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ADNOTARE

Nistreanu Elena. Contributia tenorului Mihail Muntean la dezvoltarea artei vocale de
opera in Republica Moldova. Teza pentru obtinerea gradului stiintific de doctor in studiul
artelor si culturologie la specialitatea 653.01 — Muzicologie, Chisinau, 2017.

Structura tezei: introducere, patru capitole, concluzii generale si recomandari,
bibliografie din 272 de titluri (in limbile romana, engleza, franceza, italiana, spaniola, germana,
rusa si ucraineand), 7 anexe, 150 de pagini text de baza, 48 pagini anexe.

Cuvinte-cheie: Mihail Muntean, tenor, belcanto, opera, rol central, Bal mascat, Paiate,
Evgheni Oneghin, Dama de pica, Petru Rares, Serghei Lazo, dificultati tehnice vocale, Teatrul
National de Opera si Balet ,,Maria Biesu”.

Domeniul de studiu: istoria artei interpretative de opera din a doua jumatate a sec. XX —
inceputul sec. XXI.

Scopul si obiectivele tezei. Scopul cercetarii constd in evaluarea contributiei lui
M. Muntean la dezvoltarea artei vocale de opera in Republica Moldova pe baza analizei
partidelor vocale centrale din lucrarile lirice ale compozitorilor vest-europeni, rusi si autohtoni,
interpretate de tenor, unele din ele fiind interpretate in premiera pe scena TNOB ,,Maria Biesu”.
Obiectivele cercetarii rezida in efectuarea analizei multiaspectuale a partidelor vocale din unele
opere in interpretarea lui M. Muntean; relevarea atat a dificultétilor vocale si a problemelor
tehnice, cat si a modalitatilor de depdsire ale acestora, utilizate de cantdret; caracterizarea
manierei interpretative a lui M. Muntean si determinarea profilului artistic al cantaretului in
contextul creatiei de opera; determinarea influentei activitatii lui artistice asupra dezvoltarii
creatiei de operd in Republica Moldova si peste hotarele ei.

Noutatea stiintifica si originalitatea. Prezenta teza este prima cercetare complexa in
stiinta muzicald autohtond, consacrata studierii procesului artistic si a problemelor tehnico-
vocale in realizarea rolurilor centrale din diverse opere create de M. Muntean. Sunt introduse in uz
stiintific rezultatele analizei operelor vest-europene (Paiate de R. Leoncavallo si Bal mascat de
G. Verdi), ruse (Evgheni Oneghin si Dama de pica de P. Ceaikovski) si nationale (Petru Rares
de E. Caudella si Serghei Lazo de D. Ghersfeld), care sunt examinate prin prisma viziunii
interpretative originale a tenorului. In lucrare este utilizati o metoda de cercetare complexi ce
presupune Tmbinarea aspectelor muzicologic si interpretativ.

Problema stiintificA importanta solutionata rezida in argumentarea teoreticd a
aportului cantdretului Mihail Muntean la evolutia artei vocale de operd, argumentare ce ofera, la
randul sau, instrumentarul necesar in aprecierea valorii acestei contributii si ponderii ei in cultura
muzicald nationala, toate acestea in vederea utilizarii rezultatelor obtinute atat in muzicologia
autohtona, cat si in procesul de invatdmant artistic din Republica Moldova.

Semnificatia teoreticd. Studierea activitatii artistice a lui M. Muntean constituie un aport
considerabil la aprofundarea cunostintelor in domeniul artei vocale din Republica Moldova si in
evolutia activitatiic TNOB ,,Maria Biesu”. Lucrarea de fatd completeazd informatiile despre
personalitatea artistica a lui M. Muntean prin elucidarea stilului sau interpretativ, a
particularitatilor tehnicii cantului, a recomandarilor metodice in depasirea problemelor vocale.
Concluziile teoretice pot servi drept bazd pentru cercetari stiintifice ulterioare in domeniul artei
cantului si istoriei operei nationale si universale.

Valoarea aplicativa a lucrarii. Rezultatele cercetarii pot fi aplicate in cursurile
universitare de Canto, Maiestrie de opera, Istoria artei vocale, Practica artistica, Istoria muzicii
universale, Istoria muzicii nationale din institutiile de invatamant de profil. Recomandarile
formulate pot fi utile atat studentilor si pedagogilor de canto, cat si viitorilor cercetatori.

Implementarea rezultatelor stiintifice. Rezultatele investigatiei au fost aprobate in
cadrul mai multor conferinte stiintifice internationale din Republica Moldova si Rusia, fiind
reflectate in 10 publicatii stiintifice ale autoarei.



AHHOTAIIUA
Hucrpsany Enena. Bkiax teHopa Muxamia MyHTsiHAa B pa3BHTHE OIEPHOI0 BOKAJIbLHOIO
uckyccrea B PecnyOsiuke MougoBa. Jluccepranuss Ha COUCKAHME YYEHOM CTEMEHHM JIOKTOpa
MCKYCCTBOBEJICHHSI U KYJIbTYpPOJOTHH 1O creruanbHocT 653.01 — MysbikoBenenue, Kummnes,
2017.

CTpyKTypa auccepTauMu: BBEJACHHE, YETHIPE IIaBbl, OCHOBHBIE BBIBOJbI U PEKOMEHAINH,
oubnuorpadus u3 272 HauMeHOBaHUN (Ha pyMBIHCKOM, aHTJIMMCKOM, (DPaHITy3CKOM, HTAIbSTHCKOM,
HCIIAHCKOM, HEMELIKOM, PYCCKOM U YKPAUHCKOM $I3bIKax), 7 npuioxeHuit; 150 crpanui; ocHOBHOTO
TEeKCTa, 48 CTpaHUIl NPUITIOKEHUH.

KiroueBbie cioBa: Mwuxaun MyHTSH, TEHOp, OCIbKAHTO, Omepa, TIiIaBHas poib, ban
mackapao, Ilasyvl, Eeeenuii Oneeun, Iluxosas oama, Ilempy Papew, Cepeeu Jlazo, BOKaabHbIE
TEeXHUYECKUE TPyAHOCTH, HarronaneHelil Teatp onepsl u Oanera uM. Mapuu buenry.

O0JsiacTh mccJIeI0BAHMA: HCTOPUS OIEPHOIO HCIOJHHUTEIBCKOTO HCKYCCTBAa BTOPOM
nonioBuHbl XX — Hayasa XXI BB.

Hean u 3agauyu padorsl. Lleas uccaenoBannss — oneHka Bkiajga M. MyHTsHa B pa3BuUTHE
BOKaJIbHOT'O OIIEPHOT0 UCcKyccTBa B PecniyOnnke MosoBa Ha OCHOBE aHalIM3a BEAYIUX TEHOPOBBIX
MapTUH U3 OMEp 3alaJHOEBPONEUCKUX, PYCCKMX M OTEUYECTBEHHBIX KOMIIO3UTOPOB B HUCIIOJHEHUU
IIeBLIa, HEKOTOPBIE U3 KOTOPBIX McHojHEHbl UM Brepsble Ha ciueHe HTOb uM. M. buemy. 3agaun
HCCJIeIOBAHNA — KOMIUICKCHBIA aHAJIW3 BOKAJIBHBIX MApPTHIl U3 HEKOTOPBIX ONEp B MCHOJHEHUU
M. MyHTsHa; BBIBIIEHUE B HUX KaK NEBYECKUX TPYJHOCTEH M TEXHUYECKHX MpoOJeM, Tak U
MpeiaraéMbiX CIOCOOOB MX PEIICHUS; XapaKTEPUCTUKA UCTIOHUTEIHCKOM MaHEePhl U TBOPUECKOTO
o0JMKa TIeBlla B KOHTEKCTE OIEPHOTO HCKYCCTBA; OMPEACICHHUE BIUSHHUS €ro apTUCTUYECKOH
JesITeIbHOCTH Ha pa3BUTHE onepbl B Pecrybmuke MosnioBa u 3a ee mpeieamu.

Hayuynast HOBM3HA M OPUTMHAJIBHOCTD. /laHHast paboTa — nepBOe B OTEUECTBEHHOW HayKe
KOMIUIEKCHOE€  HCCJIEJAOBAHHE,  IOCBAIIEHHOE  M3YYEHMIO  TBOPYECKONO U BOKaJIbHO-
TEXHOJIOTUYECKOIr0 Ipolecca B paboTe HaJ LEHTPaIbHBIMU POJSMU M3 ONEp, HCIOIHEHHBIX
M. MyHTsHOM. B HayuHbIif 00MX0/ BBOJATCS pe3yabTaThl aHAJIM30B 3amnagHoeBponeickux (/lasayv
P. JleonkaBanmno u ban mackapao Jx. Bepamn), pycckux (Eeeenuti Oneeun wn Iluxosas oama
I1. YaiikoBckoro) u HaunoHanbHbIX (/lempy Papew 3. Kaynennsl u Cepeeii Jlazo J1. I'epimidennbia)
oIep € MO3ULUN OPUTMHAIBHON UCIIOJIHUTENIbCKONW TPAKTOBKH IEBIA. B 1uccepranuu uCroap30BaH
METO]I LIEJIOCTHOTO aHAJIN3a, BKJIFOYAIOIINN MYy3bIKOBETUECKUI U NCIIOJIHUTENIBCKUI aCIIEKTHI.

Baxnasa HayuyHasi npoOjieMa, pa3pelieHHasi B JHCCEPTAIlMM, 3aKIIOYAETCSd B HAy4yHOU
aprymeHranuu Bkiaaga M. MyHTsSHa B pa3BUTHE BOKaJbHOIO OIIEPHOTO MCKYCCTBA, 4YTO JAET
TEOPETUYECKOEe OOOCHOBAaHUE MJI XYI0)KECTBEHHOH OIIEHKHM €ro TBOPYECKUX MJOCTHKEHUH H
ONpEACNEHUsI MX POJH B OTEYECTBEHHONW MY3BIKAJIBHOM KYJIbTYpE U IIO3BOJISIET INPUMEHSATH
MIOJIy4YE€HHBIE PE3YJIbTAaThl B MYy3bIKOBEIEHUN U MY3bIKaJIbHOM 00pa3oBanuu Pecnyomnuku Monnosa.

Teopernyeckoe 3Hayenue. lccienoBanue TBOPYECKON ACATENBHOCTH M. MyHTsIHa BHOCUT
3HAQUMUTEJIBHBIA BKJIAJ B OCMBICICHHE IIPOLECCa PA3BUTHS BOKAJIBHOTO HCIIOJIHUTENIBCTBA B
Pecniy6nuke Monposa u nyreit sBomtoriun HTOB um. M. buenry. Pa6orta gonosnHsier MaTtepuansl o
XYJ0’KECTBEHHOM OOJIMKE MEBIa: O €ro MCHOJHUTEIHCKOM CTHIJIE, OCOOEHHOCTSAX TEXHUKH MEHHUS,
METOJIMYECKUX  TPHUHIMIAX, MCIOIB3YEMBIX B  IPEOJOJICHUH  BOKAJIbHBIX  TPYIHOCTEH.
Teopernueckre BBIBOJBI MOTYT CIY>KUTh 0a30 AJsl JadbHEHIINX HAYYHBIX W3bICKaHUN B 00JacTu
BOKaJIbHOT'O UCKYCCTBA M UCTOPUH MUPOBOM M HALIMOHAIBLHOM OIEPBHI.

IIpakTHyeckasi 3HAYMMOCTDH PadoThl. Pe3ynbraTsl pabOThl MOTYT MCIIOJIB30BAaTHCS B Kypcax
Ilenue, Oneprnoe macmepcmeo, Hcmopus eoxanvnoz2o uckyccmea, Mcnoinumenvckas npakmuxa,
Hcmopus 3apybesicnoi mysviku, HMcmopus HAYUOHANbHOU MY3blKU B MY3BIKQIbHBIX Y4eOHBIX
3aBeIeHUAX. PekoMeHjamum OKaxyTcsl MOJE3HBIMU CTYIEHTAM, [1€1aroraM U UCCIIeA0BATEIsAM.

BHenpenue Hay4yHbIX pe3yabTaToB. PesynbTarsl paboThl ObUIM  anmpoOHpOBaHBl Ha
MEXIYHApPOAHbIX HaydHBIX KoH(pepeHIusx B MongoBe u Poccun u orpakeHsl B 10 HaydHBbIX
MyOJTUKAITUSX.



ANNOTATION

Nistreanu Elena. The contribution of tenor Mihail Muntean’s to the development vocal art
of Opera in the Republic of Moldova. Thesis for doctor’s degree in the study of arts and
culture science, speciality 653.01 — Musicology, Chisinau, 2017.

Structure of the thesis: introduction, four chapters, general coclusions and
recommendations, bibliography consisting of 272 titles (in the Romanian, English, French,
Italian, Spanish, German, Russian and Ukrainean languages), 7 appendices, 150 pages of the
basic text, 48 appendix pages.

Keywords: Mihail Muntean, tenor, belcanto, opera, leading part, Masquerade Ball,
Piazzo, Eugene Onegin, The Queen of Spades, Petru Rares, Serghei Lazo, vocal technical
difficulties, the Maria Biesu Opera and Ballet Theatre.

Area of research: the history of the opera interpretative art from the second half of the
20th and the beginning of the 21st centuries.

Purpose and objectives of the thesis: The purpose of the research consists is to present
the appriciation of M. Muntean’s contribution to the development of vocal art of opera in the
Republic of Moldova on the basis of the analysis of the leading tenor parts from lyrical works by
West-European, Russian and native composers, performed by the singer, some of the these parts
being realized by him on the stage of the Maria Biesu NOBT for the first time. The objectives of
the research consist in presenting a complex analysis of the vocal parts from operas performed
by M. Muntea; revealing both the vocal difficulties and technical problems present in them as
well as presenting his methods of solving them; characterizing his interpretative manner and the
singer’s creative portrait in the context of opera art; determining the influence of his artistic
activity on the development of opera art in the Republic of Moldova, and beyond its borders.

Scientific novelty and originality. The present thesis is the first complex research in
native musical science devoted to the study of both the artistic process and the technical-vocal
problems while working on the leading parts performed by M. Muntean in different operas. The
results of the analysis of the West-European operas (Piazzo by R. Leoncavallo and Masquerade
Ball by G. Verdi) the Russian operas (Eugene Onegin and The Queen of Spades by
P. Tchaikovsky) and the national operas (Petru Rares by E. Caudella and Serghei Lazo by
D. Ghersfeld) have been introduced in scientific use. These operas are examined in the light of
the tenor’s original interpretative treatment. An original method of research that combines
musicological and interpretative aspects has been used in the present investigation.

The scientific problem solved in the thesis consists in the theoretical argumentation of
M. Muntean’s contribution to the development vocal art of Opera, fact that proposes the
necessary instrument for appreciating the value and share of this contribution to national musical
culture, for using the obtained results both in native musicology as well as in the process of
artistic education in the Republic of Moldova.

Theoretical value. The study M. Muntean’s artistic activity constitutes a considerable
contribution to the comprehension of the development of vocal art in the Republic of Moldova,
and the evolution of the Maria Biesu NOBT. The present work completes the information about
the famous tenor’s artistic image: about his interpretative style, the technical peculiarities of
singing and the recommendations for overcoming the vocal difficulties. The theoretical
conclusions can serve as basis for further scientific research in the field of vocal art.

Practical significance of the work. The results of the research can be used in the
university courses Singing, Opera Mastery, History of Vocal Art, Interpretative Practice, History
of Universal Music, History of National Music taught in specialized institutions. The formulated
recommendations can be useful both to the students, teachers of singing and future researchers.

Application of scientific results. The results of the work were approved at international
scientific conferences held in the Republic of Moldova and Russia being reflected in the author’s
10 scientific publications.
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INTRODUCERE

Actualitatea si importanta problemei abordate. Creatia interpretativa a lui Mihail
Muntean (nascut in 1943) este un fenomen care marcheaza o perioada importanta in dezvoltarea
artei vocale moldave. In 1972, cand tanirul tenor debuta in rolul lui Cavaradossi din operea
Tosca de G.Puccini, pe scena TNOB din Chisindu deja excelau T. Aliosina, B. Raisov,
L. Erofeeva, V. Mironov, L. Mihailova. Intra in apogeul gloriei sale M. Biesu, care devenise
,,Cea mai buna Cio-Cio-San” din lume si interpreta partide de sopran centrale in teatru. Aparitia
lui M. Muntean pe scena lirica chisinduiana a devenit un eveniment remarcabil in cultura
muzicalad a Moldovei, fapt reflectat in opinia muzicienilor si in ecourile presei. In scurt timp el
devine tenorul principal al teatrului, fiind ,,... o planeta aparte, care aduna in jurul sau foarte
multi sateliti. Discipolii, partenerii de scend il vad tandr, cu o viziune europeand, adunand in
preajma o constelatie de talente. Stie sa transmitd atitea emotii, atita energie”, — subliniaza
S. Bivol [69].

Pasiunea pentru arta de opera, antrenarea profunda in varietatea belcanto sunt doar cativa
factori care l-au edificat pe M. Muntean ca pe un mare promotor al valorilor scenei lirice in
Republica Moldova. In anii de activitate fructuoasi pe scena Teatrului de Operi si Balet din
Moldova si pe diverse scene mondiale, M. Muntean a evoluat in multe spectacole, interpretand
circa 30 de roluri din diverse productii operistice, apartinand mai multor scoli componistice:
italiand, franceza, rusa, georgiana si nationala. Chipurile create de el au intrat in istoria culturii
autohtone ca mari realizari ale artei interpretative: Cavaradossi, Calaf, Radames, Alfredo,
Manrico, Jose, Lenski, Gherman, Keto, Petru Rares, Serghei Lazo si incd multe alte partide
centrale. Numele renumitului tenor moldav este apreciat de cunoscatorii de arta clasica nu doar
din Republica Moldova, ci si din alte tari ale lumii: Rusia, Ucraina, Belarus, Letonia, Estonia si
Lituania, din tarile Asiei Mijlocii. El efectueaza turnee in Romania, Bulgaria, Polonia, Ungaria,
Germania, Franta, Italia, Danemarca, Marea Britanie, SUA, Filipine, Israel, Austria, Elvetia,
Olanda, demonstrand maiestria sa in arta vocald unui larg public din toata lumea.

Activitatea artistica a lui M. Muntean nu a trecut neobservata nici de compozitorii din
Republica Moldova, care, in creatiile lor componistice, se orienteaza in mod special spre
potentialul vocal al tenorului. Reiesind din problematica tezei date, este foarte important faptul ca
una dintre operele nationale (Serghei Lazo de D. Ghersfeld) a fost scrisa special pentru
au creat lucrari vocal-simfonice V. Zagorschi, E.Lazarev, Z.Tkaci, creatii de camerd —
V. Rotaru, A. Sokireanski, Gh. Mustea, E. Doga. Asadar putem afirma ca M. Muntean influenteaza

si dezvoltarea traditiei componistice din Republica Moldova. Palmaresul lui M. Muntean nu va fi
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complet daca nu vom remarca aportul sau la formarea scolii vocale proprii in cadrul activitatii
pedagogice la AMTAP. M. Muntean a educat o serie de tineri cantareti, care in prezent activeaza in
institutii de invatamant si in cele artistice (teatre de operd, filarmonici): I. Losi, M. Bujor,
A. Cheptini, N. Tanasiiciuc; inclusiv pe scena TNOB Maria Biesu din Chisinau: Iu. Gésca,
I. Macarenco, R. Picireanu; la catedra Canto academic a AMTAP, devenindu-i colegi si
continuand metodele lui pedagogice (V. Nikitcenko, E. Nistreanu). Autoarea prezentei teze a urmat
cursurile de licenta si masterat in clasa lui M. Muntean, ceea ce i-a permis studierea si perceperea
particularitatilor scolii de cant a maestrului, oferindu-i posibilitatea de a efectua o analiza temeinica
a metodei de emitere vocald proprie cantiretului. In continuare vom incerca si explicim unele
fenomene vocale si sd dezvaluim metodele tehnice la care apeleaza tenorul pentru o interpretare
inconfundabila si stralucita.

Munca titanica a maestrului M. Muntean a fost apreciata la justa ei valoare. El este Artist
Emerit al RSSM (1974), posesor al medaliei G. Verdi in or. Busseto, Italia (1978), Artist al
Poporului din RSSM (1980) si din URSS (1986), Laureat al Premiului de Stat (1988) si al
Premiului National (2013), Cavaler al Ordinului Republicii (1993). In anii 1996-1997 detine
functia de director general al Teatrului National de Operd si Balet din Chisinau. Ulterior este
numit sef al catedrei de Canto academic la Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice, functie
ce 0 ocupa si pana in prezent. Este decorat cu medalia Stefan cel Mare si Sfant, cu medalia
G. Enescu (Romania). Academia de Muzica si Arte din Tasi i-a conferit titlul de Doctor Honoris
Causa (2007), dupa care, acelasi titlu onorific ii este conferit si de Universitatea Ovidius din
Constanta (2008), de Academia de Stiinte a Republicii Moldova (2013), in timp ce capitala
Moldovei 1l distinge cu titlul de Cetatean de Onoare al Chisindului (2010), iar fondul
Personalitatea, dupa bilantul anului, il declard Personalitatea tarii — 2012 in domeniul artei. in
capitala culturald a CSI din 2015, or. Voronej, Mihail Muntean a fost decorat cu premiul
umanitar al CSI 3se30b1 coopyacecmesa, in nominatia Cultura si Arta. Dorind a rasplati meritele
tenorului Mihail Muntean — ,,in semn de inalti recunoastere si apreciere pentru prestigioasa
carierd inchinata artei lirice, pentru talentul si daruirea deosebite prin care a dat viata
numeroaselor personaje pe cele mai mari scene ale lumii”, presedintele Romaniei K. Iohannis i
confera Ordinul Meritul Cultural in grad de Cavaler, Categoria D — Arta spectacolului, decret
semnat la 19.01.2016 (anexa 5, nr. 15). Adesea este invitat sd jurizeze diverse concursuri si
festivaluri, cum ar fi Crizantema de argint, Doua inimi gemene, Moldova are talent etc.

M. Muntean cucereste simpatia specialistilor si publicului, ceea ce 0 demonstreaza
aprecierile din presa. Maiestria lui a fost inalt apreciata si de renumitul interpret rus I. Kozlovski,

care spunea ca ,,...el este un cantdret minunat cu o voce splendidd si un partener sigur” [71,
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p. 33]. Compozitorul E. Doga il estimeaza pe M. Muntean drept ,,...unul dintre cei mai de seama
reprezentanti ai elitei de opera din ultimul sfert al secolului XX fara de care este imposibil sa
vedem intreaga paletd a vietii spirituale a poporului nostru” [74, p. 2]. Revista italiana Il piccolo
scrie: ,,Mihail Muntean este un tenor superb, foarte talentat, cu o cariera remarcabila. Evolutia lui
intr-adevar corespunde exigentelor unui artist de talie mondiala” [62, p. 4]. Scriitorul
V. Dumbraveanu confirmd aceastd opinie: ,,El cantd, se exprimd metaforic, durut si gingas
precum codrii in freamait, izvoarele murmurand si cirarile serpuitoare ale plaiului nostru. In
vocea lui M. Muntean se aud culorile vantului adiind dinspre munte si leganarea spicelor coapte
in amiaza” [62, p. 3].

Toate aceste consideratii confirmd, cda Domnia Sa a reusit sa isi creeze un cerc de
ascultatori fideli si contribuie la propagarea artei de opera pe teritoriul Republicii Moldova,
astfel il vedem pe interpret sustinand spectacole la Edinet, Balti, Rabnita, in alte localitati, unde
interpreteaza arii din operele lui G. Verdi, G. Bizet, R. Leoncavallo, G. Puccini, P. Ceaikovski.
Rolul lui de promotor al genului de opera este mai remarcabil, avand in vedere stabilitatea si
longevitatea activitétii sale: debutand in anul 1972, activeaza cu succes pana in prezent.

Desi aportul lui M. Muntean la dezvoltarea culturii muzicale din Republica Moldova este
imens, arta sa, pe parcursul anilor, nu a fost reflectata in profunzime, dupa cum s-ar fi cuvenit, au
existat doar recenzii, articole si schite publicistice. Dintre acestea mentiondm astfel de publicatii
ca: Onecuna norom monoowvie [219], Onepa na ecio scusuw [197], Dama de pica [54] si multe
altele. In anul 1986, la Chisiniu, apare in trei limbi (roméana, rusi, englezi) lucrarea
muzicologului G. Ludman Mihail Muntean [62], in care autoarea indica date biografice, roluri,
analizeaza cateva dintre ele, enumera turneele, invoca aprecierile partenerilor de scena, ale presei
republicane si strdine, toate acestea vizand activitatea tenorului de pand in anul 1986. Abia in
anii 2013 si 2014, in legdturd cu jubileul maestrului, i-au fost dedicate doua editii mai ample:
Mihail Muntean: o viata in lumea muzicii, editatd sub auspiciile Academiei de Stiinte a
Moldovei, si volumul jubiliar Mihail Muntean: O viata dedicata operei, Semnat de A. Danila si
G. Cocearova [68; 38]. Nici lucrarile mentionate mai sus nu au epuizat problematica pe care o
genereaza activitatea artistica a lui M. Muntean. Depistaim o disproportie intre importanta
activitdtii sale si studierea insuficientd in literatura de profil a realizarilor artistice ale tenorului
moldav de talie mondiala. Din acest motiv actualitatea tezei date este conditionatd de
necesitatea elimindrii unei lacune din muzicologia autohtona, acest lucru fiind posibil prin
examinarea multilaterald a aportului lui M. Muntean la dezvoltarea artei vocale de opera in

Republica Moldova.
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Este evident faptul ca in volumul unei cercetari nu poate fi elucidat intregul diapazon
artistic in care se manifesta plenar cantaretul. Prin urmare, in calitate de material al tezei au fost
selectate doar cateva roluri centrale din operele compozitorilor vest-europeni, rusi si nationali.
La aceasta alegere s-a recurs din urmatoarele considerente: M. Muntean, fiind tenorul de frunte
al TNOB ,,Maria Biesu”, include in palmaresul sau acele partide vocale, stabilite in repertoriul
teatrului potrivit strategiei artistice din anii 1970—1990, care se inscriu pe trei directii stilistice ale
operei: vest-europeana, rusa si nationala. Din operele occidentale au fost selectate pentru analiza
in detaliu Bal mascat de G. Verdi si Paiate de R. Leoncavallo, din creatiile ruse — Evgheni
Oneghin si Dama de pica de P. Ceaikovski, iar din opusurile nationale — Petru Rares de
E. Caudella si Serghei Lazo de D. Ghersfeld.

Pentru a argumenta alegerea noastra si atentia acordatd anume acestor opere, vom invoca
urmatoarele motive. Lirica italiand ocupa un loc deosebit in repertoriul oricarui vocalist,
deoarece sta la baza dezvoltarii tehnicii belcanto. Autoarea tezei a cercetat operele Bal mascat si
Paiate, roluri pe care M. Muntean le interpreteaza pana in prezent, pentru a putea realiza o
analizd bazatd pe propriile observatii in urma viziondrii acestor spectacole. Selectia a fost
influentatd si de constientizarea diversitatii operelor din punctul de vedere al stilului lor
componistic (romantism, verism) si al imaginilor artistice. Rolul lui Riccardo (Bal mascat) este
unul specific, deoarece evolutia muzicala a protagonistului se dezvéluie in duete si ansambluri.
Din acest considerent, a fost evitat de multi tenori si este reflectat insuficient in literatura de
specialitate. Cel de-al doilea personaj din opera italiana este Canio (Paiate), a carui interpretare
pe scenele din Marea Britanie in 2004 i-a adus maestrului aprecierea (facuta in presa engleza) de
,,cel mai bun Canio al Europei1”. Acest lucru ne-a inspirat sa cercetdm resorturile rolului, pe care
M. Muntean le inglobeaza intr-o intrebare: ,,Cine suntem noi — oameni, paiate?” [7, p. 34].

Din vasta creatie a lui P. Ceaikovski, in vizorul nostru s-au situat doud opere ai céror eroi
principali au caractere diametral opuse. Poseddnd un timbru lirico-dramatic, M. Muntean
realizeaza plastic atat pe liricul poet Lenski, cat si pe dramaticul Gherman. In partida vocala
centrald din opera Dama de pica, una dintre cele mai complexe si dificile, M. Muntean a avut
posibilitatea de a-si developa desavarsit maiestria, iar interpretarea rolului tanarului poet din opera
Evgheni Oneghin a devenit o realizare artistica model pentru succesorii maestrului.

Lirica operistica nationald este ilustratd de partidele titulare din operele Petru Rares de
E. Caudella si Serghei Lazo de D. Ghersfeld. Din cele trei roluri nationale din palmaresul tenorului
(la cele mentionate se adauga si partida lui Sutake din opera Glira de Gh. Neaga), ne putem referi

doar la primele doud,dat fiind ca partitura operei Glira nu s-a pastrat.

13



Reiesind din cele expuse, a fost stabilit scopul principal al tezei care consta in evaluarea
contributiei lui M. Muntean la dezvoltarea artei vocale de operd in Republica Moldova pe baza
analizei partidelor vocale centrale din lucrérile lirice ale compozitorilor vest-europeni, rusi si
autohtoni, realizate de tenor. Unele din ele au fost interpretate in premierd pe scena TNOB. In
vederea realizarii acestui scop sunt formulate urmatoarele obiective:

1. stabilirea bazei metodologice, care reprezinta punctul de pornire si de documentare in
cercetarea stiintifica a aportului lui M. Muntean la evolutia artei vocale de opera din R. Moldova;

2. analiza complexa a partidelor vocale reprezentative din repertoriul tenorului, format
din creatii lirice si apartinand diverselor scoli componistice, intru configurarea particularitatilor
stilului interpretativ al cantaretului si actorului M. Muntean;

3. relevarea dificultatilor interpretative si a problemelor tehnice in partidele vocale din
operele analizate, precum si a modalitdtilor de depasire a lor, implementate de M. Muntean;

4. determinarea profilului artistic al cantaretului in calitate de promotor al artei lirice;

5. evidentierea impulsului dat de catre M. Muntean procesului de imbogitire a
repertoriului de opera al teatrului autohton, prin prima interpretare a multor roluri din operele
universale si nationale;

6. determinarea influentei maiestriei interpretative a lui M. Muntean asupra promovarii
creatiei de opera in Republica Moldova;

7. evaluarea contributiei artistului la crearea imaginii cultural-artistice a tirii noastre
peste hotarele ei.

Scopul si obiectivele tezei au determinat metodologia cercetarii stiintifice care se
bazeaza pe examinarea muzicologica complexd si stilistico-interpretativa, avand un caracter
sintetic, a celor mai reprezentative partide centrale din repertoriul de opera a lui M. Muntean. in
procesul de elaborare a tezei, au fost aplicate urmatoarele metode de cercetare:

- metoda analitica, a stat la baza examinarii muzicologice complexe a partidelor vocale,
vizate in teza, din punct de vedere componistic si interpretativ;

- metoda istorica, a permis atat observarea evolutiei genului de operd pe parcursul
secolelor, cat si a artei interpretative a lui M. Muntean pe parcursul carierei sale artistice;

- metoda deductiva si inductiva ne-a oferit suportul necesar la formularea unor concluzii
si generalizari pe marginea analizei muzicologice a partidelor vocale din palmaresul lui
M. Muntean;

- metoda comparativa, a facilitat actiunea de reliefarea a afinitétilor si deosebirilor artei

interpretative a lui M. Muntean in partidele centrale analizate in teza.
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Se recurge si la metode din domeniul teoriei literaturii, Tmbinate cu examinari
muzicologice de tip istorico-analitic. In lucrare sunt folosite, de asemenea, notiuni si principii
metodologice fundamentale din teoria si metodica cantului.

Noutatea si originalitatea stiintifica a lucrarii este determinatd de studierea complexa a
activitatii artistice a lui M. Muntean. Cercetarea aduce in circuitul stiintific un material amplu ce
vizeaza repertoriul interpretului, parteneri, dirijori, regizori, cu care a colaborat in turneele
intreprinse, marturii documentare si extrase din publicatii periodice. Caracterul inedit al tezei
este asigurat de mai multe elemente ale continutului ei: sunt depistate si analizate dificultatile
interpretative si problemele tehnice in operele interpretate de M. Muntean, precum si solutiile
vocale implementate de el pentru depasirea acestora; pentru prima data in muzicologia autohtona
se cerceteaza detaliat rolul interpretului M. Muntean in promovarea creatiei de operd; este
sistematizata intr-un tabel cronologic lista rolurilor in care protagonistul tezei s-a produs pe
parcursul carierei sale.

Problema stiintificaA importantid solutionatd rezidd in argumentarea teoreticd a
aportului cantaretului Mihail Muntean la evolutia artei vocale de operd, argumentare ce ofera, la
randul sau, instrumentarul necesar in aprecierea valorii acestei contributii i ponderii ei 1n cultura
muzicala nationald, toate acestea in vederea utilizarii rezultatelor obtinute atat in muzicologia
autohtona, cat si in procesul de invatdmant artistic din Republica Moldova.

Semnificatia teoretica a tezei consta in imbinarea aspectelor teoretice si practice de
cercetare muzicologica, vizand repertoriul lui M. Muntean si aportul lui la promovarea creatiei
lirice iIn Republica Moldova. Prin sinteza unor valoroase cercetdri, observatii si concluzii,
prezenta lucrare contribuie la imbogatirea si aprofundarea datelor stiintifice privind arta vocala,
prin elucidarea stilului interpretativ al tenorului, a particularitatilor tehnicii céantului, a
recomandarilor metodice in depasirea problemelor vocale. Teza poate servi drept baza pentru
cercetarile stiintifice ulterioare in domeniul artei cantului.

Valoarea aplicativi a lucrarii. Cercetarea poate fi utilizata ca sursa metodica
complementara la studierea genului de opera in clasa de Canto academic. De asemenea, ea poate
servi drept material didactic la disciplinele Practica pedagogica vocala, Istoria si teoria artei
interpretative, Clasa de opera in cadrul institutiilor speciale de Invatamant artistic. Materialele
tezei pot avea si un caracter aplicativ in activitatea vocalistilor si in cea a profesorilor de canto,
pot servi ca suport in investigatiile viitoare In domeniul artei interpretative.

Aprobarea rezultatelor stiintifice. Teza a fost realizatd in cadrul AMTAP fiind

discutatd si recomandata pentru sustinere In cadrul sedintei catedrei Muzicologie si compozitie
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25.06.2016 si la sedinta Seminarului Stiintific de Profil la specialitatea 653.01 — Muzicologie
(18.10.2016).

Rezultatele tezei au fost aprobate in cadrul conferintelor stiintifice nationale si
internationale organizate de Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice ({nvdtamantul artistic —
dimensiuni culturale: 10.04.2009, 30.04.2010, 15.04.2011, 04.05.2012, 22.04.2016; Creatia
muzicala din Republica Moldova: realitati si perspective: 28.10.2011, 27.04.2012), dar si la
sedintele Seminarului metodologic din cadrul AMTAP (Probleme metodico-didactice in
invatamdntul artistic superior. 26.03.2010, 17.03.2011, 18.03.2016), in cadrul Internet-
conferintei stiintifice internationale a Academiei de Muzica Gnesin din Federatia Rusa
Mysvikanvras nayka na nocmcogemckom npocmpancmee — 2011.

Rezultatele cercetarii au fost elucidate in 10 publicatii stiintifice, 7 dintre care in reviste
aprobate de CNAA. Materialele tezei au fost implementate in activitatea pedagogica a autoarei la
catedra Canto academic a AMTAP.

Sumarul compartimentelor tezei. Prezenta teza consta din urmatoarele compartimente:
foaia de titlu, foaia privind dreptul de autor, adnotari (in limbile roméana, rusa, engleza), lista
abrevierilor, introducere, patru capitole, concluzii generale si recomandari, bibliografie, anexe,
declaratia privind asumarea raspunderii, CV-ul autoarei.

Introducerea reflecta actualitatea si importanta temei investigate, gradul de studiere a ei,
scopul si obiectivele tezei, noutatea stiintifica a rezultatelor obtinute, importanta teoretica si
valoarea aplicativdi a tezei, informatia cu privire la aprobarea lucarii si sumarul
compartimentelor.

Capitolul 1, Rolul artei interpretative a lui Mihail Muntean in dezvoltarea culturii
muzicale nationale: coordonate ale cercetarii, este consacrat analizei aprofundate a surselor
bibliografice care dezviluie gradul de cunoastere a problemei abordate pani in prezent. In acest
sens, au fost cercetate lucrdri stiintifice publicate atat in tard, de catre muzicologi, istorici,
biografi autohtoni, cat si cele elaborate de catre cercetatorii de peste hotare. O atentie sporita a
fost acordata publicatiilor recente. Materialele acestui capitol sunt structurate in trei subcapitole,
in care se examineaza lucrari ce vizeaza activitatea tenorului M. Muntean, literatura consacrata
metodicii de predare a cantului si cercetarile dedicate genului de opera Subcapitolul 1. 1., Baza
metodologica a cercetarii activitatii artistice a tenorului Mihail Muntean, prezinta
instrumentarul metodologic in cercetarea activitatii artistice a tenorului si cuprinde analiza atat a
articolelor din culegerile stiintifice, cat si a celor din presa nationald si internationald. in
subcapitolul 1. 2. Arta si stiinta cantului sunt concentrate ideile metodico-stiintifice incluse in

volumele care dezvaluie problematica procesului de impostare a vocii si a tehnicii vocale.
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Subcapitolul 1. 3. intitulat Problematica genului de opera, cuprinde cercetari din trei domenii
stiintifice: primul face parte din literatura stiintifico-informativa (enciclopedii, dictionare,
ghiduri), al doilea domeniu cuprinde monografii despre diversi compozitori, creatiile carora sunt
vizate in teza actuald, cel de-al treilea domeniu este reprezentat de lucrarile care abordeaza
problemele teoretice ale operei. Concluziile despre baza metodologica incheie Capitolul 1.

In capitolul 2, Manifestarile lirice ale lui Mihail Muntean in opera vest-europeand, sunt
cercetate manifestarile lui M. Muntean in opera vest-ecuropeana, cu accent pe doud opere italiene:
Bal mascat de G. Verdi si Paiate de R. Leoncavallo; se face o analizd minutioasa a partidelor
centrale: Riccardo (Bal mascat) si Canio (Paiate) din punct de vedere componistic si
interpretativ; sunt relevate dificultatile vocale si modul in care artistul le depaseste; sunt reliefate
realizarile actoricesti din aceste opere. Ideile despre evoludrile lui M. Muntean in operele vest-
europene sunt sintetizate in ultimul subcapitol.

In Capitolul 3, Realizdrile lui Mihail Muntean in domeniul operei ruse (prin prisma
operelor lui P. Ceaikovski), sunt cercetate doua opere din ruse: Evgheni Oneghin si Dama de
pica; se analizeaza inovatiile dramatice aduse de M. Muntean in aceste roluri; se pune accent pe
talentul pluridimensional al artistului. Metodele de tratare a eroilor ceaikovskieni de catre
M. Muntean sunt recapitulate in concluzii, care sunt incluse in ultimul subcapitol.

in cadrul Capitolului 4, Prestatiile lui Mihail Muntean in opera nationald, se reflecta
aportul interpretativ al lui M. Muntean la promovarea operei nationale prin interpretarea unica in
Republica Moldova a rolurilor titulare din operele Petru Rares de E. Caudella si Serghei Lazo de
D. Ghersfeld. Pe marginea cercetdrii rolurilor nationale in interpretarea tenorului M. Muntean
sunt formulate un sir de concluzii, expuse in cel din urma subcapitol.

Rezultatele principale ale cercetarii sunt sistematizate in Concluzii generale si
recomandiri. Teza contine o listd de surse bibliografice din 272 de titluri in limbile romana,
engleza, franceza, italiand, spaniola, germana, rusa, ucraineana, si 7 anexe. Anexa 1 cuprinde
Note explicative (structurate pe capitole), ce contin scheme ale formelor muzicale din numere
solistice, dar si relatarea unor aspecte generalizatoare ale tezei. In Anexa 2 Exemple muzicale (48
la numadr), care au stat la baza analizei muzicologice a partidelor vocale. Anexa 3 cuprinde un
Glosar cu termenii vocali folositi in cercetare. In Anexa 4, Portretul de creatie al lui
M. Muntean, realizat in urma cercetarii surselor documentare arhivistice. Cea de-a 5-a Anexa,
Secvente din spectacole, cuprinde cele mai reprezentative scene. in Anexa 6 Inregistrdri audio,
care au fost utile In aprecierea manierei interpretative a lui M. Muntean in rolurile centrale din
operele analizate. Anexa 7, Tabelul rolurilor interpretate de Mihail Muntean, care evoca

totalitatea rolurilor interpretate de M. Muntean, de la debut si pana la sfarsitul anului 2015.
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l. ROLUL ARTEI INTERPRETATIVE A LUI MIHAIL MUNTEAN iN
DEZVOLTAREA CULTURII MUZICALE NATIONALE:
COORDONATE ALE CERCETARII

Pentru a elucida rolul artei interpretative a lui Mihail Muntean in dezvoltarea culturii
muzicale nationale, este necesara tratarea unor lucrari din trei domenii ale stiintei muzicale,
dintre care primul, istorico-biografic, tine de procesul formarii personalitatii lui M. Muntean ca
artist. Al doilea domeniu examinat este format din literatura consacrata metodei de predare a
cantului. Cel de-al treilea domeniu abordat il constituie genul operei, in toate varietatile ei. Din
aceste puncte de vedere, s-a recurs la constituirea arhitectonicii capitolului | din trei

compartimente, in care tematicile nominalizate se dezvaluie treptat.

1. 1. Baza metodologica a cercetarii activitatii artistice a tenorului Mihail Muntean

Mihail Muntean este un artist notoriu care a fost si continud sd fie In vizorul
muzicologilor. Astfel, dupa numeroase prestatii scenice ale tenorului, apareau recenzii scrise de
renumiti critici muzicali, asa ca: Z. Stolear, Iu. Tibulschi (despre opera Serghei Lazo) [249; 262],
autori ai revistei Mysvikanbnas owcusnb, Care mentioneaza inalta madiestrie a tenorului in
interpretarea rolurilor Serghei Lazo si Alvaro [62, p. 16] etc. Muzicologul E. Abramova in Krrou
K onepHnou mpuade, familiarizeazd cititorii cu partidele vocale interpretate si atestd ca ele
dezvaluie maiestria cantaretului in insusirea profunda a stilului operelor [126], iar Z. Stolear, in
articolul Muxaun Mynmsn. Xponuxa meopueckoeo nymu, indica datele biografice si cronica
evenimentelor din viata artistului pe scena de opera de la debut (03.02.1972) si pand in 1981
[247, p. 114-120]; in lucrarea Mihail Muntean, G. Ludman analizeaza chipurile scenice realizate
si maiestria lui interpretativa [62]; si muzicologul L. Doros, in articolul Mesager al artei
veritabile, subliniaza inaltul lui talent artistic, trece in revista rolurile carora le-a dat viata scenica
[46], iar criticul muzical S. Benghelsdorf, in articolul Energie spirituald, mentioneaza calitatile
vocale ale cantaretului, remarca energia spirituald de invidiat, enumera rolurile din operele
interpretate de M. Muntean [4]; G. Ludman revine la studierea activitatii artistice a lui
M. Muntean, publicand articolul De la inima la inima, in care afirma ca muzica lui Ceaikovski 1-
a Insotit pe cantaret pe parcursul intregii sale activitati scenice [61]; 1n articolul monografic
Mihail Muntean. Portret de creatie, muzicologul T. Muzica periodizeaza viata si creatia
artistului, analizeazd repertoriul, stilul interpretativ, importanta activititii lui teatrale,
concertistice si pedagogice [75].

Aceste recenzii si multe altele le putem consulta si aprecia in culegerea Muntean Mihail:

Biobibliografie, aparuta in 2013 elaborata de Biblioteca AMTAP [71]. Dupa pararea noasta
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editia de fatd este una semnificativa, deoarece este organizata ca o enciclopedie a tuturor
materialelor dedicate (aprecieri din partea personalitatilor notorii din tard si strainatate) sau
semnate de M. Muntean (lucrari didactice, articole, dialoguri etc.). Tot aici gasim referinte la
viata si activitatea tenorului, documente de muzica tiparitd, documente audiovizuale, inregistrari
din fonoteca Companiei Teleradio-Moldova. Toata informatia este grupatd in compartimente in
ordine alfabetica si invers cronologicd. Unele din publicatiile incluse in aceasta editie, pe care ne
propunem sa le descriem in continuare, poseda un caracter preponderent generalizator.

Materiale valoroase despre activitatea prodigioasd a lui Mihail Muntean ca vocalist,
interpret de operd, de muzicd de camera, ca pedagog contine culegerea Mihail Muntean: o viata
in lumea muzicii, aparuta in 2013 [68]. Importante sunt aprecierile acordate artei sale de catre
personalitdti din tard si din strdinatate. Astfel, in articolul de introducere, academicianul
Gh. Duca il califica pe tenorul M. Muntean drept personalitate emblematica a operei nationale,
apreciind Tnalt farmecul si frumusetea timbrului sdu vocal, admirabila tehnicitate a interpretarii,
simtul muzical si dramatic dezvoltat, vasta sa cultura lirica [68, p. 5]. Renumita mezzosoprana
E. Obraztova releva calitdtile vocale si interpretative exceptional de bogate, muzicalitatea find,
farmecul personal si artistic captivant, puterea de munca enorma, care l-au ajutat pe M. Muntean
sa ajunga un cantaret de opera de inalta clasa [68, p. 10]. Academicianul Gh. Mustea apreciaza
inalt activitatea tenorului ca interpret de exceptie si in calitate de profesor universitar [68, p. 12].
Frumusetea timbrului, cu sunete intunecate si dense, acutele puternice, respiratia larga, gama
variatd de nuante sunt caracteristici pe care muzicologul rus A. Matusevici le reliefeazd in
diversitatea teatrului vocal al lui Mihail Muntean [68, p. 16].

In studiul Formula succesului: Mihail Muntean — in viziunea mijloacelor mass-mediei si
in opiniile contemporanilor, prin analiza vastului material acumulat din presa din tara si de peste
hotare, muzicologul G. Cocearova reda veridic, plastic, convingator chipul ilustrului tenor ca
artist, pedagog, om. In articolul Mihail Muntean: o viati in spirit de legendd, profesorul
universitar 1. Gagim elucideaza creatia si personalitatea tenorului ca un fenomen, pe care il
abordeaza prin latura filosofica a muzicii: arta sunetelor in contextul vietii, al existentei, al
omului ca fiinta spirituala [68, p. 52]. Muzicologul G. Ludman, in cercetarea Mihail Muntean, se
refera la calitatile vocale care 1-au situat pe artist printre solistii de frunte ai operei moldovenesti.

Studiul Mihail Muntean — profesor, care ne apartine, prezinta o altd fatetd a activitatii
tenorului, cea pedagogicd, de instruire vocald in cadrul Academiei de Muzica, Teatru si Arte
Plastice din Chisindu. In articol se relevd continuarea de citre M. Muntean a traditiilor
pedagogice ale inaintasilor sai (N. Diducenco si A. Stircea), imbogatirea acestor traditii cu

metode si principii, gratie carora tenorul devine unul dintre cei mai de frunte profesori de canto.
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Compartimentul intitulat Mihail Muntean prin el insusi inmanuncheaza ideile artistului
exprimate in alocutiuni, interviuri, in marturisiri, publicate in presa, despre tot ce se refera la arta
sa, la activitatea consacrati ei. In dialogul cu dr. hab. A. Danild Generatiile care vin... vor
transforma plaiul mioritic intr-o tarda de vis, sunt abordate toate etapele vietii artistului, sunt
dezviluite aspecte ale creatiei interpretative a muzicii, se fac analize, reflectii asupra diferitelor
probleme ale dezvoltarii culturii muzicale, relatiri despre colaborari scenice cu interpreti de
seamd, se expun viziuni asupra caracterelor unor eroi din opere, pregatirii minutioase pentru
redarea lor scenicd. Compartimentul Marturii. Consemnari. Dedicatii cuprinde schite semnate
de: M. Cimpoi, A. Samoila, N. Dabija, Gr. Vieru, V. Ghilas etc., care In unanimitate il declara pe
M. Muntean drept vedeta incontestabila de talie europeana [68, p.159]. Un volum jubiliar,
semnat de A. Danila si G. Cocearova, aparut in 2014 Mihail Muntean: O viata dedicata operei
[38] reprezinta o privire retrospectiva a vietii artistice a lui M. Muntean. Editia este elaborata in
doua limbi: romana si rusa, fiind imbogatita cu fotografii din arhiva familiei Muntean.

Creatia artistica a tenorului Mihail Muntean s-a aflat si in atentia presei nationale si
internationale. Imediat dupa debutul sau intr-un ziar apare o recenzie nu prea mare, dar foarte
calda [7]. In multiplele recenzii din presa chisiniuiand publicate in perioada montarii operei
Evgheni Oneghin de P. Ceaikovski, tenorul a fost inalt apreciat de catre criticii muzicali ai
timpului.: ,,Anume in Lenski-Muntean am simtit cel mai bine prospetimea adevarata si
neprefacutad a tineretii”, — se exprimd redactia ziarului Monoodexcy Monoasuu in articolul
Onezuna noem monodexcy [219]. In anul 1977, jurnalista V. Malicova, in materialele sale Ha
cmadicuposky 6 Jla Ckana si Onepa na ecio acusmb, aducea la cunostinta cititorilor ca artistul
emerit al RSSM M. Muntean este admis in randul stagiarilor la renumitul Teatru La Scala din
Milano. ,,Spectatorii sunt cuceriti de aspiratia artistului catre puritatea sentimentelor si
profunzimea Intruchiparilor, integritatea spirituald si candoarea chipurilor create, de precizia cu
care gaseste culorile muzicale si psihologice”l, — releva autoarea [196; 197]. Dupa intoarcerea
artistului de la stagiu, in articolul ,,/Ia Cxara” — u mpyo, u édoxnosenue, M. Muntean declara:
,,Nu voi uita niciodata acele zile fericite” [215].

In anii ’80 ai sec. trecut publicistica nationald a demonstrat un interes sporit fati de viata
artistica a lui M. Muntean. Au aparut recenziile obiective ale urmatorilor autori: G. Cocearova,
R. luncu, V. Malicova, A. Prihodco, V. Tesliuc, S. Vladaca [178; 56; 55; 54; 198; 229; 261;
110]. Toti criticii remarca vocea lui puternica cu un timbru frumos, care suna ferm si curat in
registrul acut, tehnica vocala ireprosabild, libera posedare a cantilenei si artistismul interior. Pe
19.01.1990, cu ocazia acordarii artistului M. Muntean a statutului de Membru de Onoare al

Consiliului de conducere al Operei Nationale Romane din lasi, ziarul Chisinau. Gazeta de seard
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publica articolul a R. Homenco Sunt fericit, simtindu-ma creator, in care se contine afirmatia lui
Mihail Muntean ca ,,opera Petru Rares compusa de E. Caudella captiveaza toatd trupa nu numai
prin evocarea paginilor de istorie cu o semnificatie pe deplin actuala, dar si prin limbajul muzical
inconfundabil al autorului” [51].

Cronicarul muzical R. luncu, fiind foarte atenta la prestatiile si activitatii lui artistice,
scrie pe 15.02.1994, un articol in care apreciaza montarea operei Bal mascat cu M. Muntean in
rolul lui Riccardo [58]. Pe 20.09.2013, R. Iuncu exprima, in publicatia sa, increderea ca Opera
Nationald din Chisindu se poate considera favorizata avandu-l timp indelungat ca prim-solist pe
tenorul Mihail Muntean, care si-a lasat insemnele sale de interpretare a multor roluri [57].

In anii 2007-2013 presa nationald publici interviuri cu marele artist (realizate de
S. Bogdanas, V. Dasevski, A. Matusevici, L. Negru, N. Roibu, C. Stirbu) [7; 157; 200; 201; 77;
95; 265]. In 2013, dupa desfisurarea renumitului festival Invitd Maria Biesu A. Matusevici
publicd la 22.09. un articol in care isi exprima parerea ca evenimentul principal al acestui
eveniment muzical a devenit spectacolul Paiate ce a coincis in timp cu aniversarea a 70-a a
renumitului tenor Mihail Muntean. Autorul releva frumusetea vocii ca odinioard, sunand ferm pe
intreg diapazonul, ca pe vremuri, asalteaza liber culmile registrului acut in renumitul monolog-
marturisire Recitar [202].

Nenumadrate sunt izvoarele in care se fac referiri la rolurile interpretate de M. Muntean in
turneele din diferite tdri. Remarcam activitatea presei, din anii *90, ai Federatiei Ruse, care nu a
intarziat cu aprecierile facute asupra interpretarii rolurilor Alvaro, Manrico, Gherman, Pollion,
Serghei Lazo, Radames, Pinkerton etc. [62, p. 16]. In Ucraina, de asemeni, turneele artistului au
avut o rezonantd in mass-media, astfel putem sa mentionam articolele lui O. Pulinet (despre
Lenski din Evgheni Oneghin); N. Dunaevskaia (0 scrisoare a admiratorilor lui M. Muntean)
[272; 167]. B. Victorov publica un articol elogios despre ,,Orfeul moldav ”[140]. In timpul
turneului Teatrului National de Opera si Balet in Belarus (or. Minsk), cotidienele sustin ca in
opera Adriana Lecouvreur de F. Cilea, M. Muntean imbina in sine la perfectie darul vocal cu
talentul de actor dramatic [211]. Referitor la interpretarea rolului lui Lenski din opera Evgheni
Oneghin de P. Ceaikovski (Bulgaria, or. Plovdiv), criticul muzical L. Kasilag considera ca
Lenski al lui Muntean este sincer, poetic, stralucitor, luminos [74, p. 3]. Despre arta
interpretativa a lui M. Muntean au scris elogios ziare din Danemarca (Skive folkeblad), Marea
Britanie (Times; The Stage; The Independent), SUA (Kenosha News), Franta (Le Monde),
Germania (Reinhbals), Italia (Il Piccolo) [74, p. 3-5].

O latura importanta in faurirea imaginii artistice a lui M. Muntean in calitate de vocalist,

reprezintd numeroasele inregistrari audio a interpretarilor sale. Acestea sunt fragmente din
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multiple opere cum ar fi operele lui G. Verdi: Aida — Romanta lui Radames, Forfa destinului —
Recitativul si Romanta lui Alvaro, Bal mascat — Recitativul si Romanta Iui Riccardo, precum si
renumitele arii din operele Elixirul dragostei de G. Donizetti — Una furtiva lagrima, doua arii
din Turandot de G. Puccini — Nessun dorma si Non piangere, Liz, faimoasa aria lui Cavaradossi
din Tosca de G. Puccini — E lucevan le stelle, Evgheni Oneghin de P. Ceaikovski — A w060
sac etc. Remarcam cd in fondurile radiodifuziunii nationale putem audia nu doar lieduri si
cantece napolitane de diversi compozitori in interpretarea lui M. Muntean, dar si inregistrari ale
operelor complete. Astfel in 1980 este imprimata opera lui D. Ghersfeld Serghei Lazo, iar in
1983 opera Tosca de G. Puccini. Lista integrala a tuturor inregistrarilor audio poate fi consultata
in culegerea Muntean Mihail: Biobibliografie [71, p. 121-124].

Un alt aspect valoros in crearea conditiilor de cercetare comparativa este insumarea
resurselor din internet, ce vizeaza interpretarea unor fragmente din operele investigate in teza
data, atat in tratarea lui M. Muntean, cat si in cea a tenorilor din Republica Moldova: A. Arcea,
V. Mironov, S. Pilipetchi, I. Timofti si 1. Turcan, care au drept scop crearea unui tablou
panoramic al diverselor maniere de interpretare a rolurilor vizate in teza [I, 1X, X, VI, VII, VIII].

Inci un domeniu al bazei metodologice utilizat in teza noastrd reprezinti materiale
nepublicate pe care le colecteaza insasi M. Muntean de-a lungul carierei sale artistice — agenda
prestatiilor lirice ale maestrului pe diverse scene, de la debut si pana in anul 2015, care sta la
baza anexei 7. Pe langd documentarea cu surse bibliografice si materiale nepublicate, am reusit
sa culegem informatii inestimabile din surse directe, adicd din dialogurile cu maestrul
M. Muntean, cu regizoarea E. Constantinov, cu soprana L. Aga si cu mezzosoprana L. Aliosina.
Aceste conversatii au avut atat misiunea de a restabili unele fapte istorice, cat si de a reflecta
impresiile lor personale.

Relatarile expuse mai sus, vin in confirmarea faptului ca artistul M. Muntean desfasoara o
activitate prodigioasa si diversa, miscand cultura spre noi altitudini. Rolul lui primordial in
promovarea artei lirice este cel de interpret, care a sustinut spectacole pe diverse scene, atat
nationale cat si internationale, fiind inalt apreciat de critici muzicali, oameni de cultura si stiinta
din toate colturile lumii. Insi si latura pedagogici este foarte importantd in continuitatea
evolutiei artei vocale in Republica Moldova, M. Muntean reusind sa pastreze, sa dezvolte si sa

elaboreze noi metode in predarea cantului.

1. 2. Arta si stiinta cantului
Mihail Muntean, in calitate de cantaret, a atins astfel de culmi in arta interpretativa

deoarece manuieste cu abilitate metodele cantului. Aceste cunostinte le acumuleaza pe parcursul
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studiilor in cadrul Conservatorului din Chisindu (N. Diducenco — specialitatea si A. Starcea —
clasa de lied), dar si in procesul de perfectionare in citadela artei lirice — Teatrul La Scala,
dobandind posibilitatea nu doar de a manevra aceste metodici, dar si de a le transmite
discipolilor sai. M. Muntean afirma de nenumarate ori ca un interpret trebuie sa-si creeze singur
instrumentul vocal din organismul sdu 1n procesul insusirii tehnicii vocale, ca pentru formarea
instrumentului vocal sunt necesari multi ani. Spre deosebire de instrumentele din lemn, de piele
sau din metal, instrumentul vocal este unul foarte fragil si supus diferitilor factori interni si
externi. Maestrul repetd neobosit ca unicitatea structurii anatomice si particularitatile fiziologice
ale sistemului nervos si ale celui hormonal creeaza, in primul rand, o diversitate a instrumentelor
vocale, conferindu-le caracter, in al doilea rand, atribuie vocii umane calitatea de a-si schimba
coloritul sunetului in dependenta de caracterul muzicii, ceea ce conferd interpretarii vocale mari
posibilitati intonationale si expresive. Pe de alta parte, mentioneaza profesorul, interpretarea
vocala, spre deosebire de cea instrumentald, nu este doar muzicd ce sund, dar si exprimare
directd intr-o limba naturald (verbald): romana, italiand, rusa, franceza. Nu intdmplator, in uzul
stiintific a intrat notiunea de limbaj vocal.

La toate ipotezele aduse 1n clasa de canto a profesorului M. Muntean gisim argumente in
literatura de specialitate. Astfel, in Dictionnaire de la Musique, Larousse, vocea umana este
definita ca ,,instrument muzical privilegiat care poate fi folosit drept suport al unui text, care va fi
solicitat pentru sonoritatea sa pura” [60, p. 25]. In lucrarea Enigme ale vocii umane, scrisa de
distinsa cantareata E. Cernei, citim o declaratie a profesorului ei de canto, maestrul C. Stroescu,
ce suna astfel: ,,Eu nu ma ocup de impostarea glasurilor, nu cunosc alta tehnica vocala decat cea
a imitatiei. Depinde de inteligenta cantaretului tanar cum sa-1 imite pe cel mai in varstd” [27, p.
9]. Aceasta declaratie vine in contradictie cu conceptele lui M. Muntean impartasite si de noi, dar
si cu cele gasite in lucrarea lui L. Campeanu Elemente de estetica vocalda, care prezinta o ,,suitd
vocii cantate si vorbite in profesiunile artelor vocale” [21, p. 4].

Volumul lui L. Campeanu este unic, deoarece in el se releva ,,mecanismele” obtinerii
sunetelor frumoase, examinandu-se procesele de operare a artei cantului din punct de vedere
teoretic si analitic. Autorul mai afirma: ,,Cultivarea ortofoniei in specificul genurilor si stilurilor
muzicii vocale si al vorbirii scenice...reprezintd o parte insemnata a esteticii vocale, in care
cercetarea stiintificd si chiar filosoficd poate aduce multe observatii fecunde pentru cei care
folosesc vocea ca mijloc de expresie artistica” [21, p. 5]. Cercetatorul ajunge la concluzia ca,
uneori, calitatile vocal-artistice ale viitorilor cantareti de opera nu intotdeauna sunt concludente.

Astfel, L. Campeanu sustine ca dispozitia sau predispozitia incd nemanifestata poate intrece,
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dupa un anumit timp de studiu calificat, un potential vocal neprevizut. L. Campeanu aduce in
vizor doud obiective de baza: ,,de a exploata cdile unui efort constient care sd scurteze durata
valorificarii maxime a Inzestrarii naturale a vocii; si de a integra in acelasi act de expresie
variantele disponibile vocale in structura artistului (fie cantaret si actor, fie actor si cantaret, dupa
cum accentul cade pe jocul dramei lirice sau cel al piesei de teatru)” [21, p .9].

Interesul serios fata de problemele predarii vocale le gasim in volumul Cdantul: Mod de
comunicare. Tratat de canto si de metodica a cantului [91] semnat de I. N. Pop. El prezinta o
teorie personald care merge mai departe in studiul interpretarii, pe cai interdisciplinare, prin care
aratd complexitatea fenomenului de interpretare vocala din punct de vedere al interconexiunilor,
al interdependentelor ce concurd la desavarsirea lui, precum si parghiile de manevrare a
tehnicilor vocale intru obtinerea accesului la starea de maxima concentrare si relaxare, in care ne
putem ridica la nivelul de interpretare memorabila. Lucrarea lui Ioan N. Pop apare cu menirea de
a acoperi un gol in domeniul artei vocale, continand principalele obiective ale studiului cantului
si ,,ofera celor interesati unele solutii pentru rezolvarea efectiva a acestora” [91, p. 11]. Creatorul
studiului nu considera completd prezentarea problemelor si accepta ideea ca noi cercetari, noi
descoperiri si noi abordari pot clarifica mai bine, aspectele prezentate in lucrarea sa, ca pot fi
aduse noi argumente si noi explicatii pentru oricare dintre temele pe care le abordeaza.

In primele pagini ale lucrarii, autorul prezinti conceptiile sale despre provenienta
necesitdtii de a canta. Aceste conceptii au fost reflectate in capitolele Cdantul pentru sine,
Imbinarea cantului pentru sine cu cantul pentru altii, Céntul profesionist etc. In aceste pagini,
I. N. Pop sustine ideea, impartasitd si de M. Muntean la orele lui de canto: ,,Cantul este modul de
comunicare prin emisie sonora modulata si ritmatd a unor fraze cu sensuri informationale sub
forma de idei a unor imagini si stari sufletesti, puse in evidentd, in primul rand, prin expresie
sonora dar si prin expresii mimice, corporale si de ambianta” [91, p. 21].

Imbinarea cantului pentru sine cu cantul pentru altii, pentru ascultitori, a pastrat virtutile
cantului pentru sine — continutul de idei si trairi dense, modalitatile de expresie cat mai libere,
dar mereu perfectionate, la care s-a adaugat intentia de impact la ascultatori, dorinta de a le
induce ideile, imaginile si trdirile pe care interpretul insusi le avea. Acordarea unei atentii tot mai
mari modului de exprimare, frumusetii sonore, maiestriei conducerii frazei cantate, mijloacele de
exprimare au dus la transformarea cantului in arta — Cdntul profesionist. Cantaretul
profesionist, pe baza intelegerii proprii, interpreteazd mesajul pe care il are de comunicat
compozitorul, isi construieste o atitudine fatd de acesta si, in acest fel, participd si direct, cu
personalitatea, cu sensibilitatea lui, la actul comunicarii. In cazul cantului profesionist, gesturile

si pozitiile corporale, care Insotesc expresiv cantul, trebuie sd fie elevate, atent cenzurate,
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perfectionate, in asa fel incat, cu economie de miscare, sd mareasca sensul expresiv, fard a uita
de preponderenta expresiva a vocii, a sunetului, a cuvantului, a fetei si a ochilor” [91, p. 21-25].
In metoda de predare a maestrului M. Muntean, sunt abordate pe larg astfel de aspecte ale
tehnicii vocale ca vibrato, largirea diapazonului, utilizarea amplitudinii vocale etc. Aceleasi
viziuni gasim in urmatoarele capitole din cercetarea lui I. N. Pop si anume: Vibrato-urile vocii,
unde autorul propune urmatoarea definitie: ,,Se intelege prin vibrato fluctuatii de inaltime in
timpul emisiei sunetului” [91, p. 191]. Tot aici, profesorul divizeaza vibrato in doua grupe:
vibrato de timbru (o componentd a timbrului vocal propriu fiecarei voci) si vibrato de expresie
(mijloc de expresie prin care se realizeaza interpretarea vocald, prin care se obtine ,,incalzirea”
sau ,,inghetarea” frazei muzicale); Extensia vocald. Largirea ambitusului —,,indltimea unei voci
este calitatea acesteia determinatd de vibratii pe secundd — de frecventa vibratiilor — si se
intinde de la sunetul cel mai grav pana la sunetul cel mai inalt (ambitusul vocii). Analiza
extensiei vocale ocupa preocupdrile de tehnica vocala un loc foarte important, imediat dupa
postarea vocii, dupa impostatie, loc dupa care urmeaza omogenizarea vocii si celelalte probleme
tehnice” [91, p. 193]; Studiul amplitudinii vocale include o descriere atat vocala, cat si
fiziologica a proceselor fonatoare (executarea nuantelor pianissimo, mezzo-forte, forte, trecerea
de la piano la forte), fiind descrise si explicate minutios. Din toate acestea el face concluzia cé o
tehnicd vocala adecvatd, un antrenament respirator si tehnic corespunzator pot contribui in
masura spectaculoasa la ridicarea intensitatii sonore si a amplitudinii vocale” [91, p. 195].
Profesorul M. Muntean apeleaza deseori la ideile lui O. Cristescu, cel din urma
confruntandu-se cu problema ,,dezvoltarii impetuoase a invatdmantului muzical si a lipsei
studiilor de specialitate” [36, p. 5]. Dorind sa acopere aceasta lacuna, O. Cristescu elaboreaza
cartea Cantul, prin care incearca s trateze In mod stiintific problemele lacunelor in predarea
artei cantului [36]. Materialele care stau la baza acestei lucrari reprezinta concentrarea unui
studiu de proportii avand principalul scop ,,de a prezenta intr-o forma mai accesibila arta si
stiinta cantului” [36, p. 5]. Putem regasi in aceasta lucrare notiuni de anatomie si fiziologie
vocald, unde autorul explicd minutios functiile aparatului vocal: ,,aparatul vocal, in anumite
conditii, este instrumentul muzical cel mai perfect. El se compune din: organele respiratorii,
organele vocale, rezonatorii, organele articulatorii, pe langa aceste organe, la procesul vocal
participa sistemul nervos si organele auzului...” [36, p. 5]. Autorul cartii face o incursiune in
toate partile anatomice care iau parte la cant (incepand cu organele respiratorii: narinele, fosele
nazale, rinofaringele, bucofaringele, laringele — afirméand ca respiratia buna este baza cantului
academic; organele vocale: faringele, laringele, trahea, coardele vocale, glota etc., precum si

structura muschilor care se activeazd in procesul de fonatiunii: coardele vocale, laringele,
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epiglota, limba, buzele, diafragma, muschii toracelui si ai abdomenului). El este preocupat si de
formarea sunetului vocal: ,,vibratia coardelor vocale, sub actiunea aerului in expirare, produc
sunetul initial. Acesta se amplificd in cavitdtile de rezonantd in care se stabileste un anumit
raport de armonice si se definitiveaza in cavitatea bucald. Pentru ca un sunet sd producd o
impresie placutd urechii, el trebuie sd fie insotit de armonicele sale. Fara ele, sunetul ar aparea
fad, neconcludent, lipsit de viata ce i-o imprima bogatia vibratiilor auxiliare” [36, p. 64]. Gasim
st o clasificare a vocilor de copii, feminine si masculine cu precizarea intinderii aproximative a
acestora [36, p. 69-70].

O alta scriere stiintifica care ne-a impresionat in procesul elaborarii tezei, dar si mult
discutata in procesul didactic in clasa lui M. Muntean, este cea a remarcabilului savant francez
R. Husson, Vocea cdntata, care, in anii *50 ai sec. XX, a avut o notorietate universald si a
provocat o multitudine de cercetiri rodnice dedicate mecanismelor formarii vocale [52]. In 1950,
R. Husson a intreprins o ofensiva criticd asupra teoriei mio-elastice a fonatiunii, unanim
recunoscutd. Aceastd teorie, cu o vechime de 200 de ani, afirma ca actul fonator s-ar datora
punerii in vibratie a coardelor vocale de catre aerul expirat. Lumea savantd a fiziologilor si
laringologilor a fost cuprinsa de uimire de noua teorie a lui R. Husson, care sustine ca sunetul
vocal uman se produce prin modularea aerului expirator de catre deschiderile glotice scurte,
ritmate si rapide provocate de influxurile pe care le primesc muschii coardelor vocale de la nervii
recurenti in urma comenzilor cerebrale cu caracter fonator (teoria neuro-cronaxica).

Conform noii teorii neuro-cronaxice?, frecventa impulsurilor excitante, care parcurg citre
coardele vocale prin nervul recurent din sistemul nervos central, provoacad deschiderea glotei ce
corespunde cu exactitate frecventei tonului de baza emis de laringe. ,,Din timpul aparitiei teoriei
lui Husson au trecut mai mult de 20 de ani, dar controversele dintre adepti si adversari nu
inceteaza. Unii cercetdtori, folosind o tehnica stiintificd performantd, confirma experimental
teoria lui; alti cercetatori, efectudnd experimentele analogice, obtin un rezultat negativ, iar o alta
categorie declara ca experimentul poate fi interpretat altfel si nu poate confirma obiectiv teoria
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neuro-cronaxica” [267, p. 8]. Ambele parti antrenate in discutii ignora absolut dialectica
dezvoltarii evolutive, dialectica formarii unor noi teorii stiintifice, rdimanand pe pozitia negarii
metafizice. Concluzia cea mai verosimila este cd formarea vocii are loc concomitent prin doua
mecanisme: mio-elastica si neuro-cronaxica. Aceasta concluzie corespunde mai mult naturii
dialectice a cunoasterii, decat negdrii absolute a unei alte teorii.

Cartea Vocea cantata reprezinta o incercare binevenita de a sintetiza rezultatul intregii
munci de cercetare dus pe parcursul unui deceniu in jurul delicatelor probleme pe care le ridica

actul fonator, prezentand concluziile pe marginea lucrarilor experimentale. In aceasta carte, omul
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de stiintd si-a propus sd prezinte mai intai cercetarile facute cu privire la actul fonator in lumina
revolutionarei sale ipoteze, si apoi rezultatele obtinute Tn urma studierii aparatului fonator pe
parcursul solicitarilor la care este supus acesta In timpul cantului de mare putere (cantul de
opera) cand exigentele vocale de frecventa, de intensitate si de neoboseald sunt maxime. Autorul
a fost preocupat si de cercetarea aparatul fonator indeosebi din prisma maximelor sale solicitari
in Indeplinirea actului fonator. Necesitatea de exprimare artistica a schimbat mereu metodele de
fonatie, acestea devenind mai evoluate, mai capabile sa satisfacd cerintele sonore superioare.
Astfel, autorul sustine: ,,Acoperirea sunetelor deschise reprezinta un mecanism de performanta al
efectorului laringian in timpul fonatiei, dar, totodata, prin acest procedeu se impune 0 culoare
vocald intunecata” [52, p. 18 ].

Tot R. Husson spune: ,,Un adevarat artist trebuie sa-si spund cuvantul adecvat si personal
in interpretarea diferitelor lucrdri muzicale, dar, pentru a putea formula si exprima corect un
punct de vedere propriu cu privire la diferitele moduri de limbaj muzical, pentru a putea realiza
acea 1naltare spre opera de artd, iar nu inchistarea in unicu-i sablon, artistul trebuie sa fie inarmat
cu cunostinte teoretice si mijloace tehnice, practice, precis si divers conduse. Numai astfel va fi
capabil sa infdptuiasca performantele de maleabilitate si adaptare a aparatului fonator care sa
duca la realizarea, In primul rand, a stilului sonor de emisie vocald corespunzator lucrarii
muzicale, fara de care este hazardat a vorbi de putinta realizarii unui stil fidel in stilul estetic [52,
p. 6]. Autorul sustine ca numai o educatie complexa si extrem de variata, capabila sa ofere toate
datele teoretice si practice necesare realizarii oricarui tip de tehnica vocala poate da satisfactie
cerintei imperioase de educare a unor artisti capabili sa realizeze constient, analitic orice fel de
modalitati de exprimare sonora. ,, Pedagogia vocald mereu va rdmane o arta dificild, deoarece ne
intalnim cu o multitudine de deosebiri individuale ale studentilor si cu o reactie inca mai diversa.
Eu sper totusi ca lucrarile mele le vor fi de folos pedagogilor, cel putin, celor ce se vor stradui sa
le studieze si sa le perceapa” [267, p. 11].

Problema timbrurilor vocale, abordata pe larg in practica pedagogica a maestrului
M. Muntean, a gasit solutionare in lucrarea importanta de A. Severin Metodica predarii cantului
[97], in care Se sustine ca interpretarea este rezultanta obtinutd in urma insumarii unor date
native, genetice, unui mediu socio-cultural, coroborate cu munca, cercetarea si apropierca de
discipline cum ar fi estetica, semiotica si semantica, psihologia, cuprinzand in sfera sa
elementele de expresie si comunicare corporald, arta actorului si, in primul rand, tehnica vocala.
Exigentele repertoriului liric, creat in decursul timpului, au condus la multiplicarea categoriilor si
subcategoriilor de voci, tindndu-se cont si de modul in care vocea reflectd psihologia

personajelor imaginate de compozitori (spre exemplu: un temperament dramatic este asociat, de
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obicei, unei voci sobre si puternice, iar un temperament elegiac se exprima printr-0 Voce mai
clard, de mai mica intensitate etc.). Astfel, in linii generale, autoarea catalogheaza vocile, de la
cele mai inalte, la cele mai grave, conform unor tratate de cant, dupa urmatoarea schema: ,,voci
feminine de sopran (sopran lejer, de coloratura, sopran liric, sopran dramatic, spinto), mezzo-
sopran (liric, dramatic) si contralto (falcon, dugazon); voci masculine: de tenor (contra-tenor,
tenor lejer, tenor liric, eroic, de mezzo carattere, tenor dramatic), de bariton (lejer, liric, verdian,
dramatic, Spiel-bariton) si de bas (cantabil, nobil sau profund etc.). Exista si o categorie speciala
de voci masculine, falsetisti: sopranisti si contralti” [97, p. 43].

Mihail Muntean este de acord cu realizatoarea lucrarii cd aceasta clasificare a vocilor,
facutd in functie de ambitus si de timbru, nu se referd doar la spectacolul de opera, ci si la
repertoriul liricii vocale Tn general. Maestrul sustine si urmdtoarea idee a autoarei ca genul
miniaturii vocal-instrumentale valorifica vocea pe dimensiunile unui ambitus confortabil, capabil
sa asigure expresivitatea muzicald a unui poem literar fara acele acrobatii de virtuozitate intalnite
frecvent in repertoriul de opera. De altfel, fata de maniera interpretativd specifica opereli,
modalitatile de abordare vocala a liedului presupun o mai mare simplitate, mai mult firesc si
rafinament in redarea mesajului estetico-poetic si muzical, ceea ce constituie, nu de putine ori, o
adevdrata piatrd de incercare pentru artistii lirici, ipostaza marcata de talent, cultura si, nu in
ultimul rand, de valorificarea inteligentd a vocalitatii.

Mihail Muntean este preocupat de problemele tehnicii vocale pe care le gasim oglindite
in cartea Elemente de tehnica vocala si stil in cdnt, semnata de P. Ciochind, in care profesoara
cu un inalt grad de maiestrie si cultura [28]. In intreaga lume, astizi, fiind intens sustinuti ideea
artistului ,,complet” sau ,,complex”, care se deosebeste de inaintasii sdi prin felul de a concepe
frumosul, de a-1 sesiza si exprima. Acest ,,actor total” insa nu este o creatie a zilelor noastre, ¢l
apartine ,,comediei dell'arte” unde actorul era cheia si sufletul intregului spectacol...” [28, p. 7].
Astfel, P. Ciochina ajunge la concluzia cd acest delicat si minunat instrument — vocea umand —
este deosebit de complicat si nu poate fi inlocuit. ,,Vocea umand are limite in ceea ce priveste
rezistenta ei, putand avea un grad mai mic sau mai mare de fragilitate. Cunoasterea procesului
fiziologic petrecut in timpul emiterii sonore trebuie sa fie punctul de plecare, fundamentul pe
care se va cladi studiul vocii vorbite si cantate” [28, p. 10]. Putem afirma ca acest lucru a devenit
mai usor de realizat gratie aparitiilor, in ultimii 15-20 de ani, a literaturii de specialitate, care a
adus contributii considerabile la procesul de descifrare a mecanismului fonatiei, logopedie,
foniatrie, explorarea functionala (videostroboscopia, microcinematografia) standardizata, a

permis ldmurirea unor aspecte controversate ale emisiei vocale, In timp ce utilizarea metodelor
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matematicii moderne si a teoriei sistemelor a permis intelegerea, exprimarea si evaluarea vocii
vorbite si cantate, deschizandu-se noi perspective in pedagogia vocala. Autoarea, dupa o succinta
prezentare a notiunilor de anatomie si fiziologie a respiratiei si fonatiei, a abordat vocea vorbita
si cantata aldturi de o serie de elemente de tehnicd vocala. Volumul se incheie cu o culegere de
cantece cu scopul de a pune in practica teoria tehnicii vocale si interpretarea muzicala.

Cronologic, unul dintre primele studii ruse publicate despre metodica vocala a fost
THonnas wrona nenus de A. Varlamov, publicatd la Moscova in 1840, care a ocupat un loc de
frunte in pedagogia muzicala rusd, devenind un ghid practic pentru un cerc larg de vocalisti
[136]. Valoarea acestei lucrari consta in faptul ca ea contine o generalizare a principiilor de baza
ale pedagogiei vocale ruse, din care a stiut sd se inspire in practica sa pedagogica si M. Muntean.
Scoala cantului, dupa parerea lui A. Varlamov, trebuie sa reflecte specificul national al muzicii
ruse si sa se bazeze pe bogdtia melodicad a cantecelor populare, pe cunoasterea particularitatilor
interpretarii lor.

Volumul este alcatuit din trei parti: prima parte — contine 7 capitole (despre cant si
formarea vocii; despre pregatirea catre cant; despre bazele tehnicii vocale; despre diferitele tipuri
vocale; despre respiratie; despre tehnica cantului; despre sarcinile interpretative), in care este
formulata definitia cantului, sunt cercetate problemele istoriei artei vocale, metodele de predare
si sarcinile pedagogilor. A doua parte — practici — contine exercitii menite formarii unor
deprinderi concrete de vocalizare. in partea a treia, A. Varlamov include zece vocalize, a caror
interpretare este bazatd pe deprinderile analizate In partea a doua. O astfel de succesiune a
structurii lucrarii corespunde intr-o oarecare masura structurii ghidurilor vocale de la sfarsitul
sec. XVIII — inceputul sec. XIX aparute peste hotarele Rusiei, inclusiv operele lui G. Tozzi,
G. B. Lamperti, M. Jordani si altor renumiti cantareti si pedagogi. La inceputul studiilor, ei
caracterizau tipurile de voci si principiile de formare a vocii, apoi dadeau indicatii concrete, care
permiteau formarea deprinderilor de baza ale vocalizdrii. Urmatoarea etapd era crearea bazei
tehnice vocale si modalitatile de lucru asupra e, iar in concluziile partii teoretice, se formulau
sarcinile interpretative generale care stau in fata vocalistului. In fiecare parte a studiului lui
A. Varlamov 1nsd se pot depista compartimente care nu sunt similare celor din ghidurile de vocal
editate de pedagogi europeni. Este semnificativ si faptul ca in Scoala... lui A. Varlamov sunt
introduse vocalize, un astfel de compartiment lipsind in ghidurile altor autori.

Un loc aparte in literatura rusd despre canto si in metodica de predare a profesorului
M. Muntean ii revine lucrarii lui I. Nazarenko Mckyccmeo nenus, in care autorul a acumulat si a
sistematizat un considerabil material istorico-teoretic vocal [216]. In acest volum, cititorului i se

aduc la cunostintd opiniile si afirmatiile celor mai renumiti teoreticieni si practicieni ai artei
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vocale. Argumentarea conceptiilor si a ideilor lor vocal-artistice sunt prezentate atat teoretic, cat
si practic prin diverse metode didactice utilizate de ei ingisi in activitatea lor profesionala.
Cititorilor 1i se deschide oportunitatea familiarizarii cu esenta scolilor vocale si cu ideile
»monstrilor sacri” ai unui sir de curente din arta cantului. Autorul cartii acordd o deosebita
atentie metodei lui M. Garcia, cercetdtor marcant In domeniul teoriei si metodologiei vocale.
Este expusa succint esenta tezelor si a cerintelor scolii de canto a lui Garcia. De asemenea, sunt
sistematizate principiile de baza ale mentorului vocal si este redat intr-o forma concisa nucleul
metodologic de predare a cantului. Teoria lui Garcia despre respiratie, registre, dictie, frazare etc.
este fundamentald in practica pedagogicd a lui M. Muntean, urmand sa fie utild si viitorilor
metodisti in dezvoltarea de mai departe a conceptiei vocale. Garcia a pus si bazele terminologiei
vocale, care, ulterior, a fost precizata de catre cercetatorii contemporani.

Expunand esentialul din conceptiile renumitilor maestri vocali, care reprezentau diferite
curente si scoli vocale (exemplu: Enrico Caruso, Giovanni Battista Lamperti si altii),
I. Nazarenko acorda o atentie deosebita pedagogilor rusi, care au educat o pleiada de cantareti —
reprezentanti ai scolii vocale ruse. Studiile teoretice ale lui M. Glinka sunt laconice, insa cu un
continut bogat si logic. Exercitiile nu sunt numeroase, insa explicite, concentrand un scop bine
stabilit. De asemenea, trebuie relevatd sinteza, realizatd de catre |. Nazarenko, a ideilor
principale si a tezelor fundamentale ale remarcabilului cercetator al artei vocale L. Robotnov.
Prin ample analize stiintifice, L. Robotnov formuleazd multe probleme, asupra unora dintre ele
(respiratia ,,pierderea aerului”, ,respiratia paradoxald”), generand reflectii stiintifice obiective.
I. Nazarenko, de asemenea, familiarizeaza cititorul cu unele conceptii artistice ale geniului rus
F. Saliapin, a carui scoald a devenit model in arta universald. Renumitul cantaret a amplificat
importanta liniei interne in interpretarea vocal-scenicd, punand in prim-plan chipul vocal si
subordonandu-le pe toate intr-un sir de mijloace vocale pline de virtuozitate. Cantaretul remarca
ca singura cale spre chipul artistic este purul adevar. Indicatiile lui se referd la forma cea mai
inalta a manifestarilor artei vocal-scenice, ,,imaginatiei, sentimentului si spiritului, acelui ,,verb”
carui i-a fost predestinat sa aprinda inimile oamenilor” [216, p. 4].

La etapa dezvoltarii interpretarii expresive, M. Muntean, la fel ca |. Nazarenko, vorbeste
despre influenta cantaretului asupra auditorului prin intermediul sunetului si al cuvantului (calea
auditiva), a mimicii si a gestului (calea vizuald), si, n sfarsit, prin influenta pur individuala si
specifica, de ordin artistic, pe care o stim din scrierile lui K. Stanislavski si V. Nemirovici-
Dancenco — fascinatia actoriceasca. In afard de enunturile atat ale teoreticienilor si maestrilor
vocali, cat si ale foniatrilor si fiziologilor, In carte sunt citate idei ale reprezentantilor foneticii,

care pot prezenta un oarecare interes si importantd pentru arta vocala. In unele probleme
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Nazarenko citeaza idei contradictorii ale unui sir de somitdti vocale, expuse anterior in partea
istorica, in confruntare comparativa. Realizatorul cercetarii tinde catre expunerea sistematica a
datelor istorice, care 1si are Inceputurile in istoria artei vocale, catre fundamentarea teoretica a
unor fenomene vocale. In acest sens, cartea este un compendiu istorico-teoretic, a cirui aparitie
era foarte necesara si utild pentru dezvoltarea artei vocale. ,,Elaborand aceasta carte, ne-am pus
scopul de a intruni, de a sistematiza, iar, unde este necesar, chiar de a comenta materialele
importante referitoare la istoria, teoria si practica cantului artistic” [216, p. 8].

Gasim confirmarea veridicitatii metodei de predare a lui M. Muntean in cartea Bokanvras
mexnuxa u ee napaookcsl, semnata de V. lusmanov [268]. Autorul cartii estimeaza prezentul de
pe pozitia retrospectivei istorice, ajunge la concluzia ca arta operei a devenit un fenomen cultural
de o importantd mondiala, cunoscand apogeul dezvoltarii sale in sec. XXI. Empirismul studierii
tehnicii vocale se manifestd distinct in existenta separatd a stiintei, teoriei si practicii, avand
drept scop predarea cantului si perceperea pur utilitard a sarcinilor cercetarilor stiintifice. Sunt
utile afirmatiile: ,,Metodica vocalad pana in prezent nu dispune de cunostinte veridice, necesare in
studierea profesionala a tehnicii cantului de opera contemporan. Tehnica interpretarii... este plina
de paradoxuri inexplicabile... si cerinte paradoxale fata de cantaret. Prin urmare, pentru a fi
auzita in toata sala, vocea trebuie sa fie puternica (pana la 120 decibeli), dar nu un strigit; trebuie
si sa posede penetrantd si, in acelasi timp, sa fie catifelatd si bogat timbrald. Omogenitatea
timbrald nu trebuie sd fie o monotonie timbrald, iar vocalele cantate trebuie sa fie ,.egale”
fonetic, dar fonemic diferite. Totodata, s-a dovedit ca interpretarea la nuanta dinamica pp solicitd
cantaretului un efort fizic egal cu cel din interpretarea la nuanta dinamica ff ”” [268, p. 8]. Stiinta
contemporana despre vocea cantatd exista in paralel cu practica vocala, contactand reciproc.
Cercetatorii studiazd ceea ce cantdretul nu poate sa controleze, iar, deseori, nici nu trebuie sd o
faca. Si, dimpotriva, ceea ce da interpretului posibilitatea de a se orienta cu sigurantd in procesul
emiterii vocale ramane inaccesibil studierii ,,din afard”. Tot in aceastd monografie, Se vorbeste
despre aspectele biofizice si psihofizice ale procesului fonator, despre instrumentul vocal si
psihotehnica dirijarii activitatii lui.

Putem aminti cateva idei folosite de M. Muntean la orele sale de canto despre respiratie,
baza tehnicii vocale aflata in atentia marilor cantareti, idei incluse in lucrarile monografice.
Amintim asadar de G. Niculescu-Basu, care, in cartea Cum am cdntat eu, scrie: ,,Scoala de
belcanto este scoala cantului frumos: Chi sa ben respirare, sa ben cantare, adica cine stie sa
respire bine stie sa cante bine. Si indemna: Patrunde-te de acest adevar, tinere...” [79, p.5]. lar
celebrul cantaret E. Caruso, conform cartii Iui Pierre V. R. Key si Bruno Zirato Enrico Caruso;a

Biography, mentiona cu insistenta: ,,De ce nu invata cantaretul mai intai cum sa respire? Este
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imposibil sd se cante artistic fard stapanirea completd a respiratiei. De ce cantaretii nu gandesc
mai profund, de ce nu lucreeaza inteligent?”” [113, p. 199].

Studierea lucrarilor dedicate problemelor de cant si metodica predarii lui permit sa
afirmam ca ele abordeaza pe deplin particularitatile vocii umane ca un instrument viu, diferentele
timbrale intre diferitele categorii de voci, particularititile impostarii vocale, specificitatile
respiratiei, ceea ce i-a oferit vocalistului M. Muntean posibilitatea utilizarii acestor principii atat

in activitatea sa interpretativa, cat si In practica pedagogica.

1. 3. Problematica genului de opera

Este cunoscut faptul ca opera a parcurs un lung drum in dezvoltarea sa. Conceputa inca la
confluenta sec. XVI — XVII, ea a cunoscut diverse variante nationale, stilistice si de gen (opera
seria, opera buffa, grand opéra, Singspiel etc.). Studiile dedicate cercetarii problematicii acestui
gen muzical pot fi clasificate in trei categorii::

e literatura informativa: enciclopedii, dictionare, ghiduri (tangential si compartimentele din
manualele de istorie a muzicii in care se analizeaza opere din diferite perioade stilistice), care a
fost utila in folosirea corecta a bazei factologice si a terminologiei muzicologice;

e monografii despre compozitorii care au in palmaresul lor operele vizate in actuala teza,
pentru crearea unei pareri obiective despre lucrarile analizate;

e lucrdri care abordeazd problemele teoretice ale operei: studiazd formele muzicale ale
partilor componente din opere si evolutia lor, stabilesc tangenta dintre lucrarea literard originala
st libret, limbajul muzical, determina legatura intre partida vocala si cea orchestrald etc. Toate
aceste informatii au fost apreciate si acceptate de noi in procesul elaborarii tezei.

Prima categorie o deschidem cu Dictionarul de forme si genuri muzicale, semnat de
D. Bughici, care contine o descriere amanuntitd a genului de opera [16]. Autorul relateaza despre
provenienta operei, despre etapele ei de dezvoltare, despre reformele facute de catre
C. Monteverdi, C. W. Gliick, R. Wagner, J.-B. Lully, despre inovatiile aduse in structura si in
formele muzicale din opere in diverse curente artistice, despre destinul operei in cadrul scolilor
nationale de muzica (rusd, cehd, romana), precum si despre tendintele stilistice ale operei in sec.
XX. O altd parte a articolului este consacrat libretului ca element important al operei, precum si
ariei — rolul acesteia, varietatile si formele ei. Ca sustinator al momentelor epice, autorul
desemneaza recitativul, mentioneaza rolul ansamblurilor vocale: duetul, tertetul, cvartetul si,
desigur, corul, nu ignora nici rolul orchestrei in opera, calea ei de dezvoltare (de la un modest

comentator al partidei vocale, la un rol egal cu cel al personajelor).
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O alta sursa utilizata in procesul de elaborare a prezentei teze a constituit-o Dictionarul
de termeni muzicali, alcatuit de muzicologul Gh. Firca [43]. Dictionarul cuprinde un articol
impundtor dedicat genului de opera, in care se face o incursiune in toate notiunile legate de
opera: libret, numere muzicale (uvertura, interludii orchestrale, arii, duete, tertete, cvartete,
cvintete, sextete vocale, coruri, recitative, balete) si se subliniazd importanta decorului, a
scenografiei, a costumelor si a tuturor elementelor destinate realizarii vizuale a spectacolului.

In documentare am folosit si cartea Ghid de operd, semnat de G. Constantinescu, D.
Caraman-Fotea, Gr. Constantinescu, I. Sava, care include opere de diverse stiluri si din diferite
perioade componistice [30]. Ghidul este pretios pentru noi deoarece contine opere din repertoriul
lui M. Muntean, permitdnd sd aflam informatii nu doar despre compozitori, ci si despre
continutul operelor, despre eroii si destinul scenic al unor opere ca Petru Rares de E. Caudella,
Paiate de R. Leoncavallo, Bal mascat de G. Verdi, Dama de picd, Evgheni Oneghin de
P. Ceaikovski.

O importanta sursa bibliografica am gasit-o in The New Grove Dictionary of Music and
Musicians, volumul 13, semnat de Stanley Sadie [116]. In primul paragraf, se di o viziune
generald asupra operei ca gen, este relevat rolul ei in domeniul culturii; in cel de-al doilea, se
face o incursiune in dezvoltarea ei istorica. Acesta din urma contine o vasta bibliografie in trei
limbi, engleza, francezd si germana, ceea ce faciliteazd documentarea ulterioard in domeniu.
Caracterizarea operelor dupa etapele de dezvoltare a acestei arte si dupa tari este expusa in cel
de-al treilea paragraf. Aici, gasim o sistematizare foarte comoda si accesibila a istoriei genului de
opera. Cel de-al patrulea este dedicat scolilor componistice din diferite tari si traditiile lor
nationale: scoala engleza, scoala slavona (inclusiv rusa, ungara si polona), precum si scoala din
SUA. Opera in sec. XX este examinata in urmatorul paragraf, care, la fel, este bine organizat prin
sistematizarea curentelor stilistice (Simbolism, Expresionism, Fantasy) .

Literatura de profil In limba rusd a constituit o baza metodologicd consistentd. Astfel,
putem mentiona Onepuwiti crosapw, elaborat de muzicolog rus A. Gozenpud [149], ce se
caracterizeaza prin vastitatea materialului cuprins (peste 500 de opere — clasica rusa si strdina,
creatii ale compozitorilor sovietici, precum si ale compozitorilor straini de pand la anul editarii
lui), prin bogatia informatiei: pe langa ,,date obiective”, este redat subiectul operei si analizata
dramaturgia muzicala, destinul scenic al creatiei.

Un alt izvor important il constituie Dnyuxnoneouueckuii crosaps «Onepay, semnat de
E. Todokov, in care sunt examinate diferitele fatete ale genului de opera [263]. In peste 2500 de
articole, cititorul gaseste date despre cele mai bune creatii ale genului (aproximativ 900), dar si

despre compozitori, libretisti, cantareti, dirijori, regizori care au creat in acest domeniu.
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Mysvixanvuas suyuxionedus contine un articol generos dedicat genului de opera, semnat
de muzicologul Tu. Keldis, care informeazad despre esenta operei, despre istoria credrii si
radacinile ei, ce provin incad din miscarea culturala renascentista [174, p. 19-50.]. Cercetatorul nu
ramane indiferent fata de situatia genului de operd in sec. XX. Astfel, gasim fraze care reliefeaza
starea operei in aceastd epocd, anume aceea de crizd, fara viitor si dezvoltare. Unii autori
universali propun schimbarea termenul de opera in teatru muzical, deoarece multe creatii din
sec. XX nu corespund criteriilor de gen, stabilite timp de veacuri.

Nu putem omite literatura didacticd care contine capitole cu informatii utile pentru
prezenta teza. Mentionam asadar cateva surse importante ca: volumul II al Istoriei muzicii
Universale, realizata de Gh. Merisescu, care prezintd o viziune asupra operei in Italia in a doua
jumatate a sec. XIX, referindu-se anume la activitatea marelui G. Verdi (date biografice si
periodizarea vietii artistice) [67]. Tot aici gasim analiza creatiei de opera a lui P. Ceaikovski, pe
care autorul o apreciaza drept arta profund realista, apropiatd de popor si pe intelesul lui.
Gh. Merisescu enumera operele ilustrului compozitor si le caracterizeaza la general, relatand
istoria credrii si destinul lor.

O alta sursa importanta este O istorie a muzicii universale vol. I de I. Stefanescu, in care
se relateaza despre aparitia si dezvoltarea genului de opera: viata si creatia lui C. Monteverdi;
opera, cantata si oratoriul in Roma; opera venetiana; opera in Franta cu reforma lui J. -B. Lully;
opera in Anglia etc. [101]. In volumul IV cu acelasi titlu al acestui autor, un capitol este
consacrat activitdtii lui G. Verdi, cuprinzand date biografice detaliate si analiza mai multor
opere, printre care Bal mascat (componentd a studiului nostru), vizand istoria credrii si destinul
scenic, precum §i prezentarea operei, insa mai mult cu caracter libretist decat muzicologic.

Din literatura rusd mentiondm mai multe lucrari care ne-au ajutat semnificativ la
formarea bazei metodologice. Aici, vorbim despre Hcmopus 3anaonoesponeiickou my3viku 00
1789 200a, semnata de T. Livanova [190], care contine un capitol despre importanta istorica si
calea de dezvoltare a operei. Sunt expuse informatii biografice ale compozitorilor si analiza unor
creatii ale acestora. K. Rozensild, autor al manualului Zcmopus 3apybescnoii mysvixu, prezinta
un paragraf ce cuprinde problematica creatiei vocale: aparitia si dezvoltarea genului de opera cu
exemplificarea creatiilor aparute in cadrul scolilor componistice de opera din Florenta si Roma,
definirea formelor vocale [232]. O contributie esentiald la documentarea noastra a adus-0
compartimentul consacrat creatiei lui P. Ceaikovski din manualul Pycckas mysvikanrvhnas
aumepamypa, semnat de A. Kandinski si E. Orlova [172]. Aceasta cuprinde calea de dezvoltare
creativa a compozitorului P. Ceaikovski, precum si analiza minutioasda a doua opere Evgheni

Oneghin si Dama de pica (vizate si in prezenta teza). Creatiile nominalizate sunt cercetate nu
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doar din punct de vedere dramaturgic, cu expunerea libretelor si a personajelor, dar si din punct
de vedere muzicologic cu examinarea unor exemple muzicale.

A doua categorie de literatura muzicologica include monografii despre compozitorii ale
caror opere au fost realizate scenic de catre tenorul M. Muntean: G. Verdi, R. Leoncavallo,
E. Caudella, D. Ghersfeld, P. Ceaikovski. Astfel, prima monografie studiatd in procesul de
documentare este Verdi de L. Solovtova, care prezinta o biografie ampla a renumitului
compozitor italian (copildria si adolescenta) cu descrierea debutului componistic, analiza
operelor pe principiul cronologic al aparitiilor [240]. Aici sunt abordate operele: Nabucco,
Rigoletto, Trubadurul, Traviata etc., inclusiv cea care ne intereseaza — Bal mascat. Capitolul
dat cuprinde analiza operei si a destinului ei scenic, cercetarea chipurilor muzicale, realizarea lor
din punct de vedere lirico-dramatic. A doua lucrare, la care vom face referinte, este Giuseppe
Verdi, semnata de G. Marchesi [65], care contine biografia detaliata a compozitorului, clasata pe
etape: nasterea, copilaria, adolescenta, debutul componistic, primele ovatii si insuccese, viata lui
politica, maturitatea artisticd etc. Multe evenimente din viata maestrului sunt argumentate cu
multiple scrisori adresate prietenilor, colegilor si rudelor sale. Sectiunea dedicata operei Bal
mascat a prezentat pentru cercetarea noastrd un interes sporit, deoarece aceasta creatie este pusa
in vizorul analizei in capitolul 2.1. al tezei. Autorul aduce numeroase exemple epistolare care
demonstreazd munca titanica depusd de compozitor la crearea unui libret, astfel incat sa fie
potrivit cenzurii acelor ani, destinul scenic al operei, dar si intensele cdutari muzicale in
realizarea imaginii artistice a eroilor centrali.

Un alt compozitor italian a carui creatie a fost abordatd de tenorul M. Muntean este
R. Leoncavallo. Astfel, atentia noastra a fost indreptatd spre lucrarea lui G. Toradze
Jleonkasanno u ezo onepa «llasywviy [252], care reprezinta o privire generald asupra curentului
verism, invoca numele compozitorilor care au constituit baza lui si al celor care 1-au dezvoltat,
caracteristicile lui stilistice, precum si locul compozitorului Leoncavallo in istoria muzicii, viata
si calea sa artistica, incercdrile componistice, succesul venit odata cu aparitia operei Paiate. Un
compartiment substantial este cel In care gasim cercetarea operei Paiate, continand informatii
despre realizarea ei scenica, libretul si analiza muzicologica propriu-zisa.

Din literatura dedicata creatiei lirice ruse am apelat la o astfel de editie ca:
I1. 1. Yaiixosckuu de N. Vladikina-Bacinskaia, ce cuprinde biografia ampla a compozitorului,
etapele de instruire in Colegiul de Drept si, ulterior, la Conservatorul din Petersburg, unde face
cunostinta cu compozitorii Grupului celor 5, acestia avand o rezonanta puternica asupra creatiei
sale [141]. Atentia noastra a fost captivata de capitolele in care autoarea vorbeste despre operele

Evgheni Oneghin si Dama de pica, elucidand istoria crearii, montarii acestor opere pe diverse
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scene lirice; analizeazd temele principale, atat orchestrale, cat si vocale. Impresia despre
montdrile operelor este intensificata gratie fotografiilor incluse la finele acestui volum.

O monografie impunatoare, semnata de regizorul novator V. Meyerhold, ITuxosas oama.
3amvicen. Bocnomunanus. Cyovba [204] este consacrata montarii operei Dama de picd, realizata
in anul 1935 de catre V. Meyerhold pe scena Teatrului Mic de Opera din Leningrad. Acte din
arhivele din Moscova si Petersburg reproduse in carte permit urmarirea procesului creativ din
timpul repetitillor. De asemenea, sunt prezentate recenzii, scrisori $i comentarii ale
contemporanilor, memoriile artistilor din distributia artistici. In monografia ITemp Hrvuu
Yanikosckuti de G. Pribeghina sunt aduse date biografice, relevate cautdrile neobosite in
realizarile lirice pentru operele Evgheni Oneghin si Dama de pica [227]. Realizatoarea cartii
descrie intregul proces creativ al acestor opere; concretizeaza sursele de inspiratie; dd o nota
analitica asupra ariilor si ansamblurilor din aceste opere, caracterizandu-le ca fiind extrem de
cantilene si deosebit de originale; aduce cele mai mici detalii despre debutul scenic al ambelor
opere, montarile lor ulterioare, descriindu-le si citand fragmente din scrisorile compozitorului.

O alta cercetatoare din Rusia, N. Tumanina, realizeaza doua lucrari solide despre viata si
creatia compozitorului: prima Yauxosckuil, nyms x macmepcmsy (1840-1877) cuprinde prima
etapa a vietii compozitorului, de la copilarie si primele impresii despre muzica, anii de instruire
in Conservatorul din Petersburg, primele incercari componistice, pana la crearea operei Evgheni
Oneghin [254]. Acestui din urma capitol am acordat o atentie deosebitd, deoarece autoarea s-a
preocupat intens de analiza continutului metaforic al creatiei, tinzand sa patrunda in esenta
conceptiei despre lume si in estetica muzicald a creatiilor lui P. Ceaikovski. In procesul de lucru
asupra cartii, N. Tumanina s-a bazat pe studiile muzicologilor rusi si sovietici consacrate lui
Ceaikovski, precum si pe lucrérile stiintifice ale muzicologilor straini despre creatia lui.

Cel de-a doua lucrare, intitulatd Beauxuit macmep (1878-1893), cuprinde perioada de
activitate din anul 1878 si pana la decesul compozitorului. Ea include relatari despre anii de
pribegie a compozitorului; creatiile simfonice apdrute intre 1878—1885; operele de la sfarsitul
anilor *70 inceputul anilor *80; timpul de faimd mondiald; aparitia operei Dama de pica; faza
creativa catre Simfonia a 6-a [253]. Un subcapitol din compartimentul trei este dedicat operei
Dama de pica, in care cercetitoarea intrd in esenta crearii acesteia, aducand exemple de legéturi
epistolare intre fratii Ceaikovski (Piotr si Modest), prezinta legaturile si divergentele intre
imaginea lui Gherman a lui P. Ceaikovski si cea a lui A. Puskin, trecand treptat la analiza
minutioasa a partiturii din punct de vedere muzicologic si dramaturgic.

Din lucrdrile care vizeaza activitatea compozitorilor nationali, vom remarca lucrarea lui

N. Sebov Cmanoerenue monoascrkoeo mysvikarbnoeo meampa, in care autorul relateaza despre
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evenimentele ce au favorizat formarea teatrului muzical moldovenesc in prima jumatate a sec.
XIX, subliniaza aportul creatiei compozitorului A. Flechtenmacher la formarea teatrului muzical
prin opera Baba Hdrca [238]. Scrisa in anii 80 ai sec. trecut, cartea lui N. Sebov poarta
amprenta ideologiei sovietice, elogiind importanta claselor sociale in detrimentul aspectelor
muzicale. Cu toate acestea volumul contine informatii utile care ne da dreptul sa o folosim in
documentarea noastra: capitolele care contin caracterizarea principiilor muzical-stilistice ale
teatrului liric al lui E. Caudella au fost destul de importante pentru noi. Autorul se axeaza pe
analiza operelor Hatmanul Baltag si Petru Rares (analizatd in lucrarea noastrd), urmand
principiul de elucidare a contemporaneitdtii, a problemelor privind conceperea operelor,
structura si dramaturgia lor, pe cea din urmd examiniand-o destul de minutios cu referire la
fiecare act — structura lor componistica.

Volumul | Personalitati iesene al omului de stiinta 1. Maftei contine date biografice
despre E. Caudella, autorul operei Petru Rares, inglobate in cele 200 de micromonografii despre
personalitdti iesene, care au depus o rodnica activitate politica, sociald, culturala, stiintifica,
artistica, contribuind la dezvoltarea culturii romanesti de-a lungul anilor [64]. Acest volum ofera
posibilitatea de a creiona o viziune asupra vietii si activitatii artistice a compozitorului.

Informatii generale despre viata si activitatea artisticd a compozitorului D. Ghersfeld
prezinta cartea muzicologului Z. Stolear Jasuo I'epugpenvo [245]. O alta editie care reflecta
personalitatea si creatia lui D. Ghersfeld este Jlioou u epems, dedicata, evident, compozitorilor de
nationalitate evreiasca (mai mult de 30 de muzicieni), in care este inclusa si opera Serghei Lazo
de D. Ghersfeld [246]. Autorul este succint in descrierea istoriei credrii si montarii opereli,
distributiei rolurilor, In argumentarea faptului ca aceasta operd nu s-a ,retinut” prea mult in
repertoriul teatrului liric, in exemplele din recenziile publicistice din timpul debutului operei.

In anii aparitiei operei Serghei Lazo, E. Mironenco publicd in revista Myswikanwnas
arcuznw UN articol intitulat Onepa o Cepeee Jlazo, in care aduce un omagiu prototipului eroului
principal al operei Serghei Lazo si face unele referinte la munca autorului de libret asupra
textului literar [208]. In continuare, muzicologul descric muzica operei, bazindu-se pe
consecutivitatea tablourilor. Realizeaza analiza leitmotivelor, a stilurilor si intonatiilor utilizate
de compozitor pentru crearea unor scene cu colorit specific (colinde moldovenesti, poloneza
ceremonioasd, romanta sentimentala, marsuri revolutionare etc.).

Istoria genului de operda, desi numara doar patru secole, a cunoscut o popularitate
incomparabild cu alte specii muzicale, dar si reforme, negatii si adversitate, motiv important
pentru cercetirile necontenite asupra operei ca gen de muzica. In aceasti ordine de idei, cea de-a

treia categorie de carti o deschidem cu volumul Komnosuyus onepw de G. Kulesova, in care
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sunt examinate particularitatile compozitiei unei opere, imbinarea legitatilor de natura dramatica
si muzicald [184]. Autoarea remarcd existenta mai multor genuri de compozitie: genul de numar,
tipul plenar si tipul montaj, pe care le aplicd la analiza operelor belaruse contemporane. Este
examinat aparte rolul leitmotivelor in opera ca modalitate de dezvoltare a actiunii muzicale si ca
mijloc de asigurare a unitatii intregului. Discutiile pe marginea problematicii dramaturgiei in
opera sunt continuate in lucrarea de G. Kulesova Bonpocwt opamamypeuu onepwt [183].

In materialele profunde lui B. larustovski OQuepxu no opamamypeuu onepwr XX sexa,
publicate in doua volume, sunt analizate 32 de opere din prima jumaitate a sec. XX, sunt
generalizate diferite tendinte stilistice si curente in arta contemporand a operei [271]. B.
larustovski, intr-o altd carte a sa, /[pamamypeus pycckoii onepHou Kiaccuku, sistematizeaza
teoria privind dramaturgia de opera la o anumita etapa a dezvoltarii muzicologiei sovietice [269].
Principiile generale estetice si de creatie ale scolii de opera clasice ruse sunt expuse in cartea lui
B. Iarustovski in baza unui bogat material faptic. Omul de stiintd propune date generale despre
dramaturgie, despre procesul de alegere a subiectului si despre realizarea proiectul muzical al
operei, descrie munca asupra scenariului, asupra libretului si analizeaza formele vocale. Intr-un
alt volum, Onepnas opamamypeuss Yaiikosckoeo B. larustovski stabileste principiile
fundamentale ale dramaturgiei de opera in baza muzicii, intrd 1n ,,laboratorul de creatie” al
marelui compozitor rus si pune in discutie ,tehnologia” crearii operei [270]. Importanta
primordiald a principiilor dezvoltarii muzicale consta in logica dezvoltarii actiunii scenice, care
se afla sub imperiul legitatii privind dezvoltarea materialului muzical. Pentru atingerea acestui
scop, compozitorul a creat o diversitate maxima de forme muzicale — de la traditionala arie da
capo statica pana la schemele maximal independente ale ,.ciclului amfibrahic”, ale scenelor
plenare. Muzicologul conchide ca sarcina principala a lui Ceaikovski ca dramaturg era
generalizarea situatiei si a starii concrete intr-un tablou melodic viu, expresiv si laconic,
concordat cu armonia, cu ritmul sau cu timbrul caracteristic, dezvoltarea starii caracterului prin
dezvoltarea acestor mijloace.

M. Druskin, in Bonpocwvl my3vikanvhoi opamamypeuu onepwl, analizeaza formele de
opera din punctul de vedere al rolului lor in dramaturgie [163]. Pornind de la particularitatile
numerelor solo, ansamblurilor, ale mijloacelor de expresie muzicala ale corului si orchestrei,
criticul muzical elucideaza procesul interactiunii lor in creatia de operd, cerceteaza asemanarile
sau deosebirile dintre fortele beligerante, pe care le realizeaza prin metoda de apropiere sau de
opunere a unor sfere intonative (in recitative si arii), caracterizeaza legatura reciproca dintre eroi
si cor sau scenele de masa. Discutiile din articolul /Ipobremer onepwvr, Semnat de M. Druskin,

sunt orientate spre elucidarea functiei sociale a operei, a specificului ei, deoarece elementele sale
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componente sunt contradictorii (literatura, muzica si actiunea scenica) [165]. Muzicologul trece
in revistd tematica operei contemporane si indicd orizontul ei tematic, subliniind faptul ca, in
dramaturgie si in cuprinsul libretului, opera aspira spre nivelul marii literaturi. La finele
articolului, muzicologul se opreste asupra unor aspecte ale dramaturgiei muzicale, cum ar fi
temporitmul in spectacol, iar in concluzie vine cu o remarca referitor la perceptia muzicii in sec.
XX gratie atdt imbogatirii emotional-spirituale, cresterii capacitatii expresive, cat si
spontaneitdtii confruntarilor scenice.

Intr-un alt articol, Peuumamus & pyccroii knaccuueckoii onepe, M. Druskin subliniaza ca,
de la aparitia recitativului, s-a conturat o diferentiere intre ,pronuntarea cantabild” si
interpretarea ariosoului, generatd de rivalitatea si lupta traditionala dintre elementele verbale si
cele de structura muzicala [166]. Cercetatorul vorbeste despre provenienta recitativului (Italia),
dar si despre deosebirile sale nationale din scolile franceza, germana, rusa, analizeazd minutios
realizarile novatorii ale lui M. Glinka, remarca si contributia lui A. Dargomijski in promovarea
recitativelor de tip rusesc, elucideaza aparitia noilor particularitati in structura recitativului in
creatia lui M. Musorgski, constata rolul lui N. Rimski-Korsakov in dezvoltarea recitativului rus
si, desigur, studiaza realizarile lui P. Ceaikovski in domeniul recitativului la baza cérora se afld o
»idee intonationald” generala.

Muzicologul M. Gheilig, in studiul @opma 6 pycckoii kraccuueckoii onepe, relateaza
despre specificul genului de opera si necesitatea existentei unor metode speciale de cercetare,
stabileste anumite principii care stau la baza formei operei si care decurg din tipul subiectului si
al dramaturgiei, analizeaza interactiunea legitatilor muzicale cu structura operei, apreciaza
formele specifice ale operei, care se deosebesc prin o larga libertate de dezvoltare [144]. La baza
studiului sunt puse cercetarile operelor lui M. Glinka, A.Dargomijski, A. Borodin,
M. Musorgski, N. Rimski-Korsakov si P. Ceaikovski.

Cartea renumitului analist rus de teatru A. Gozenpud Myswikanvuviii meamp 6 Poccuu
este consacrata perioadei initiale de dezvoltare a teatrului muzical din Rusia (opera, vodevilul,
baletul, divertismentul, intermediul), granitele cronologice ale activitatii fiind sfarsitul sec. XVII
si primul sfert al sec. XIX, pana la Glinka [148]. Autorul si-a propus scopul de a cuprinde pe cat
e posibil de mult procesul dezvoltarii teatrului muzical rus, originea acestuia cu radacini
profunde in jocurile si riturile populare, vorbeste despre opera din sec. XVIII si anume despre
evolutia culturii nationale ruse, numeste atat premisele operei si ale teatrului liric in Rusia, cat si
cauzele dominatiei fatetei comice, satirice, demascatoare in dezvoltarea operei progresiste ruse,
relateaza despre situatia In care s-a aflat teatrul liric rus in perioada Razboiului Mondial, cu

acutizarea luptei dintre tendinta patriotica si cea monarhica, mentioneaza situatia Teatrului de
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Operd din Moscova si celui din Petersburg, descrie criza teatrului precedatd de rascoala
decembristilor, promovarea a noi maestri in arta de opera.

O alta lucrare a lui A. Gozenpud, Pycckuti onepnoiii meamp XIX sexa. T. 1-3, prezintd o
parte din investigatii, calculate pentru a fi cuprinse in trei volume, in care este urmarita
dezvoltarea teatrului muzical national pe parcursul sec. XIX — inceputul sec. XX [150]. Primul
este consacrat unei etape importante in dezvoltarea artei de opera ruse (1836 —1856), in care s-a
format scoala interpretativd nationald, reprezentatd de A. \Vorobiova-Petrova, O. Petrov,
E. Semeonova, A. Bantisev, D. Leonova, A. Latiseva si altii. Traditiile de creatie ale renumitilor
maestri ai artei scenice de operd ruse din prima jumatate a sec. XIX au fost dezvoltate si
continuate de excelentii succesori: I. Melnikov, E. Lavrovskaia, I. Prianisnikov, N. Figner,
L. lakovlev, iar la hotarul noului secol, de A. Nejdanova, L. Sobinov, N. Zabela si altii. Tot in
acesti ani, s-a format geniul marelui artist al scenei de opera ruse F. Saliapin. Sunt venerati
dirijorii Teatrului Muzical National, dintre care primul loc il ocupa E. Napravnik.

In volumul 2 Pycckuii onepuwiii meamp na pyéesce XIX u XX eexos u Illansnun,
A. Gozenpud relateaza despre istoria Teatrului National de Operd, care ocupa un loc deosebit in
viata culturalda a Rusiei, mentioneaza aparitia unor opere de mare importanta artistica [151],
sustine cd inflorirea creatiei de opera a conditionat dezvoltarea artei de interpretare a operei, i
mentioneazd pe F. Saliapin, I. Ersov, L. Sobinov, A. Nejdanova, N. Zabela, E. Tvetkova, V.
Petrova-Zvanteva si pe alti renumiti vocalisti rusi. Aici, este cuprinsa si istoria Operei Private din
Moscova, accentudndu-se importanta ei in promovarea creatiilor de opera ale acelor timpuri. Al
treilea volum, intitulat Pycckuii onepuwiiic meamp mexncoy osyx pesonoyuit, 1905-1917, descrie
situatia teatrului liric rus in perioada anilor 1905-1917 [152], in care manifestarile lirice
reflectau si exprimau In forma intermediard contradictiile ideologice ale timpului. Omul de
stiintd remarca realizarile muzical-artistice ale operei ruse: N. Rimski-Korsakov — Legenda
orasului invizibil Kitej si fecioara Fevronia si Cocoselul de aur, precum si renovarea,
imbogdtirea principiilor regiei de opera, avantul picturii teatrale, descoperirea talentului dirijoral
al lui S. Rahmaninov, releva insa si contradictiile epocii, impactul lor asupra artei muzicale.
Montarea pe sceni a unor noi opere nu lisau nicio urma in constiinta spectatorilor. In cercetarile
sale, expuse in cartea Pycckuti cosemckuii onepnuvii meamp. (1917-1941), A. Gozenpud releva
stagnarea teatrului de opera din Rusia in ajunul Revolutiei din Octombrie: teatrul nu isi
imbogdtise repertoriul o vreme indelungatd, incetase a fie exponentul ideilor si al aspiratiilor
societatii [153]. In concluzie, autorul afirma ci, desi calea teatrului de opera spre intruchiparea
tematicii sovietice a fost grea, anume in anii ’30 au apdrut multe opere importante ale

compozitorilor sovietici, care dezvaluiau veridic chipurile trecutului si ale contemporaneitatii.
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In culegerea lui V. Ferman Onepuuiii meamp sunt inmanuncheate cele mai importante
cercetari si articole ale muzicologului, consacrate problemelor genului de opera [257]. Prima
lucrare consacratd dramaturgiei si simfonismul operei examineaza mijloacele principale de
expresivitate muzical-dramatica. Autorul explica termenul de ,,dramd muzical-organizatad” care
in opinia lui constituie 0 sintenza din trei particularitati: a) vocalizarea textului verbal, b)
ritmizarea actiunii scenice, C) simfonizarea dezvaluirii dinamice a trasaturilor chipului. Studiul
criticului muzical A. Hohlovkina 3anaonoesponeiickas onepa. Koney XVIII — nepsas nonosuna
XIX sexa prezinta istoria operei clasice vest-europene, relevand doar momentele nodale ale
acestei evolutii, evidentiazd cele mai importante creatii si pe cei mai mari compozitori,
abordeaza diferite genuri muzical-dramatice din perioadele lor de cea mai intensa inflorire si de
cea mai mare semnificatie social-istorica [260]°.

In remarcabila lucrare semnata de V. Konen Teamp u cumgponus se acorda un spatiu vast
analizei locului pe care il ocupd teatrul in cultura tarilor europene in sec. XVII-XVIII si
interactiunii dintre teatrul dramatic si cel muzical [180]. Abordand diferentele dintre existenta
creatiei dramaturgului si a celei a compozitorului, V. Konen scrie: ,,Creatiei muzicale 1i dau viata
doar interpretii. O compozitie muzicald scrisd, dar care nu este cantata nu este muzica, in timp ce
drama scrisd, dar neinterpretata ramane totusi a fi o creatie literara” [180, p. 64]. Muzicologul
urmdreste cu atentie Imprumuturile din muzica simfonicd: o serie de intonatii expresive,
armonice, colorit timbral, formule ritmice si principii de creare a formelor, gésite in opere.

I. Martinov, In Ilpoepeccugnvie menoenyuu 6 cospemennol 3apyoedxcroul onepe, afirma
ca arta de opera s-a dezvoltat in conditii istorice si politice complicate, ale unor evenimente
revolutionare, care si-au lasat amprenta asupra culturii si artei mondiale [199]. Muzicologul
analizeazd parcursul operei sec. XX, atdt dezvoltarea principiilor reformatoare din creatia
compozitorilor contemporani, cat si schimbarea cerintelor compozitorilor fatd de interpreti.
Muzicologul L. Rotbaum, in lucrarea Onepa u ee cyenuueckoe eonnowenue, elucideaza
caracterul complex al interactiunii dintre regizor si dirijor. Profesorul Z. Leatosevski, autorul
prefetei, scrie: ,,Aceasta carte indeamna la reflectii, in plus te ajutd sd constientizezi intregul
proces al nasterii spectacolului de opera...” [233, p. 4]. Totodata, ea reprezinta expresia credintei
ferme a autorului in valoarea capodoperelor capabile sd influenteze perceptia omului
contemporan.

B. Pokrovski, in monografia Comeopenue onepnoco cnexmaxns, 131 pune numeroase
intrebari despre esenta credrii spectacolului de opera [225]. Dupa geneza sa, Opera are un
caracter conventional si nu suporta naturalismul, iar realismul lui poate fi exprimat prin diferite

procedee teatrale. Tot aici, regizorul marturiseste ca, nici un artist nu este in stare sa creeze de
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doud ori aceeasi imbinare a chipului sonor si scenic, fapt ce denota ci arta este un act unic. in
lucrarea O6 onepnoui pesxcuccype de B.Pokrovski, gasim astfel de precizari ale rolului unui
interpret in opera: ,,Cantaretul este imparatul si Dumnezeul scenei de opera... care concentreaza
in sine ideile si sentimentele creatorului operei” [223, p. 248].

Discutiile despre dreptul la existentd al operei ca cea mai conventionald artd le
descoperim si le apreciem in creatia lui B. Asafiev O6 onepe [132]. Cercetatorul sustine ca
,..-0opera trebuie sd fie acceptatd ca un fenomen empiric, la randul ei trebuie sa fie cercetata si
urmaritd, ea nu accepta sa fie negata cu vehementa” [132, p. 19]. Criticul muzical este preocupat
de situatia operei in Rusia, deoarece teatrele de opera ruse erau nevoite sd gaseasca mijloace si
cai de montare exemplard a creatiilor nationale, sa sustina traditiile interpretarii, sa sprijine noi
explorari si sa trezeasca noi idei creative. B. Asafiev marturiseste cd aceasta este o artd mobila,
»complezentd”, ce corespunde intereselor multimii, nicidecum o artd de muzeu. Astfel, opera,
dupa parerea muzicologului, devine o arta vital dinamica si dialectic acuta, in care orice factor si
element este supus unui control zilnic si aprecierii maselor de spectatori.

In articolul introductiv la culegerea de lucrari analitice ale lui B. Asafiev, intitulat O
mysvike Yaitikosckoeo, E. Orlova analizeazd conceptia lui Asafiev despre creatia lui
P. Ceaikovski [131]. Creatia lui Ceaikovski este cercetata din punct de vedere al simfonismului,
al dramaturgiei, al formelor muzicale din creatia lui etc. Un articol, substantial pentru teza
noastrd, "Eecenuti Onecun". Jlupuueckue cyenvr I1. U. Yatikosckoeo include o ampld analiza
intonationala a stilului si a dramaturgiei muzicale ale operei. Sunt expuse faptele, evenimentele,
corespondenta legate de crearea ei, ecourile din presa, parerea criticilor, este exprimata atitudinea
unora fatd de aceastd creatie ca fiind un eveniment efemer, precum si atitudinea diametral opusa
a publicului democrat care si-a demonstrat admiratia fatd de aceasta opera ca fiind nepieritoare.
Criticul realizeaza o analizd muzicald si dramaturgica a fiecarui tablou, actiunilor, trairilor,
caracterelor eroilor, dramatismului interactiunii lor, spiritului epocii in care traiesc.

Partea a Il-a a culegerii contine articole dedicate cercetarii creatiei lui P. Ceaikovski din
perioada de glorie a compozitorului, diverselor experiente si caracterizari; analizei creatiei
instrumentale a lui Ceaikovski si simfonismului sau; examinarii poemelor simfonice ale lui
Ceaikovski, suitelor; studierii stilului concertistic al lui Ceaikovski; investigarii operei Dama de
pica si baletului Frumoasa adormita. O privire mai atentd am acordat-0 studiului Dama de pica,
in care B. Asafiev isi propusese initial sa analizeze bazele psihologice ale stilului operei, precum
si modalitatile reveldrii lor, insd a recurs la o analizd in ordinea tablourilor pentru a elucida

desfasurat starea de fuziune interioara, de edificare si de duratd in dezvoltarea actiunii in muzica
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si prin muzica [131, p. 33]. Asafiev redd plastic particularitatile, coloritul vocilor in diferite
ipostaze emotionale, dinamismul acestei opere considerandu-| deosebit de original.

Dintre cercetdrile dedicate istoriei, teoriei si practicii teatrului de operd, cele ale lui
B. Gorovici din cartea Onepnuiit meamp reprezinta material unic, deoarece, intr-un volum destul
de redus, omul de stiintd reuseste sa sintetizeze un vast material despre problemele ,,muzicii si
ale cuvantului”, despre elaborarea problemelor ce vizeaza perspectivele regiei de opera
contemporane, dand si o privire de ansamblu asupra dezvoltarii formelor dramei muzicale [155].
Aici, este cercetat intreg patrimoniul de operd; de aici vine si selectarea constiincioasda a unor
nume si fapte care marcheazd momentele esentiale in dezvoltarea teatrului muzical
(C. W. Gliick, W. A. Mozart, G. Rossini, R. Wagner). Trebuie remarcat faptul ca B. Gorovici,
expunand impetuos si polemic credo-ul sau, apropie notiunile realism si naturalism, ceea ce duce
la o contrapunere, destul de riscantd, a adevarului ,,vietii” cu cel ,,artistic”.

In editia lui C. Tuchild /n cdutarea capodoperei, autorul citeazi opinia lui A. Berg ce
exprimd punctul de vedere despre operd, afirmand ca, la Inceputul secolului XX, principala ei
problema consta in ,,a articula muzica in asa fel, incat sa fie constienta in fiecare clipa de functia
sa in slujba dramei” [104, p. 89]. lar cartea Opera in Romdnia privitd in context european, de
M. Cosma, deschide o lume inedita a artei lirice in spatiul romanesc si remarcd o evolutie a artei
sunetelor care duce spre progres [32]. M. Cosma relateaza ca, in tarile romane, spectacolul
muzical-teatral a fost mult apreciat in formele sale primare si populare (manifestari folclorice):
»Opera in Romania... reprezintd un domeniu de mari succese si de exprimari valorice
impunatoare, care isi asteapta inca o proiectare internationald pe masura lor” [32, p. 5].

O cercetare importanta in domeniul teatrului liric basarabean este realizata in cartea
Opera basarabeand, in care A. Danila afirmd cd artistii basarabeni formati in perioada
interbelicd au contribuit considerabil la fondarea si la evolutia teatrului liric actual [39],
propunandu-si sa realizeze o versiune argumentatd despre locul si rolul operei basarabene ca
parte integrantd a procesului artistic european. Analiza perioadei de inceput a operei
moldovenesti, incluse in circuitul stiintific, permite sd acopere un gol in istoria artei. Studiile
efectuate se dovedesc a fi actuale prin faptul ca demonstreaza cota inalta a culturii muzical-
teatrale a Basarabiei, in perioada studiata, care a pregatit terenul pentru fondarea teatrului de
opera. Un nou studiu In domeniul artei lirice din Chisinau il gasim in cartea aceluiasi autor
Opera din Chisinau, care reprezintd o prima incercare de a Inchega informatii despre activitatea
Teatrului Moldovenesc de Operi si Balet [40]. In aceasta lucrare, opera basarabeani este privita
ca parte componentd a culturii romanesti si ca treaptd a devenirii moderne a intelectualitatii de

creatie din Basarabia.
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Constientizand faptul cd M. Muntean si-a desfasurat activitatea artistica aldturi de asa
cantarete celebre ca M. Biesu, T. Aliosina s.a., ne-am indreptat atentia asupra editiilor care
reflectd viata scenica altor interpreti de opera autohtoni. Aici ne adresim la lucrarea
muzicologului E. Vdovina Maria Biesu, in care, pe langa date biografice, calea parcursa de
primadond catre culmile artistice si oglindirea repertoriului de operda, mai sunt analizate si
operele in care participa si M. Muntean (Paiate, Evgheni Oneghin, Dama de pica, Seghei Lazo)
[138]. Unele idei despre ,,viata in opera” le-am gasit in cartea Tamara Aliosina semnatd de
L. Doros: ,,Scena de opera solicitd nu numai stdpanirea perfectd a tehnicii vocale, dar si
muzicalitate, emotivitate vie, capacitatea interpretarii independente a caracterului, abilitatea de a-
ti trai personajul redat. Consideratia fatd de creatiile compozitorilor, patrunderea in tainele
chipurilor muzicale, cautarea unui mod de autoexprimare in muzicd, iatd principiile de bazi ale
creatiei de opera” [162, p. 12].

In autoreferatul la teza de doctor habilitat Aparitia si evolutia Teatrului de Operd in
Moldova. Interprefi si spectacole (1918-2000), semnat de A. Danila, se efectueaza o sinteza a
fenomenului operei basarabene si a celei moldovenesti din perspectiva caii istorice de peste
optzeci de ani [37]. Doctorul in muzicologie considerd un fenomen complex procesul de
consolidare a Operei noastre nationale prin propulsarea in prim-planul scenei lirice europene a
unor personalitati artistice de mare valoare. Intemeietorii scenei lirice basarabene lanseazi
proiecte de coagulare a miscarii de opera si de pregdtire a cadrelor autohtone de canto. Este
relevat procesul dificil de institutionalizare a unui Liric stabil pe a carui scena s-au produs mari
personalitati: M. Cebotari, L. Lipcovscaia s.a. O etapa specifica intervine in 1940, odata cu
alipirea Basarabiei la URSS — etapa unei ideologizari feroce a artei, culturii si literaturii, in care
artistii moldoveni au pastrat totusi continuitatea Operei basarabene. A aparut o noua generatie de
interpreti dotati foarte inalt, apreciati atat in tard, cat si peste hotare: M. Biesu, M. Muntean s.a.

V. Seican, in teza Opera nationalad a Moldovei in circuitul cultural international,
considera ca, in perioada sovietica, inclusiv in Moldova, ideea de comunicare internationala este
prezentatad in acceptiunea acelei perioade: mediatizarea unui mesaj universal, identic si
indiscutabil, acceptat drept dogma pentru mai bine de 250 min. de oameni [99]. ,,In marea
familie lirica sovietica”, teatrul liric moldav devine subiect de referinta, pentru care se deschide
comunicarea cu omologii sai din spatiul unional si din cel socialist. V. Seican se refera la
examinarea acestui aspect in perspectiva acumularii de dexteritati pentru a se afirma in circuitul
liric universal, la insistenta asupra montarilor partiturilor lui G. Verdi, P. Ceaikovski, G. Puccini,

etc., la valorificarea prestantei teatrului in relatia cu omologii sai din intreaga Europa si din Asia.
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Din totalizarea tuturor observatiilor relatate mai sus, putem distinge ca, in literatura de
profil muzicologic existd un numar colosal de studii, ce ofera o baza solidd pentru cercetarea
noastra. Observam, totusi, o serie de neclaritati si omiteri, aspecte care nu au fost investigate sau
nu au fost dezvoltate pe deplin. Figura lui M. Muntean nu este examinata din punctul de vedere
al complexitatii ei, iar individualitatea interpretativa a tenorului nu a fost elucidate exhaustiv.
Aportul lui M. Muntean la impulsionarea vietii lirice din Moldova nu a fost valorificat.
Interdependenta activitatii pedagogice cu cea artisticd a maestrului este lasata in umbra etc.

Bazandu-ne pe materialele stiintifice studiate si constientizand necesitatea aprofundarii
cercetarilor ulterioare, am identificat caracterul imperativ al formularii Scopului si obiectivelor
tezei. Scopul investigatiei noastre constd in prezentarea contributiei lui M. Muntean la
promovarea creatiei de opera in Republica Moldova. Realizarea acestui scop prevede
urmatoarele obiective: prezentarea profilului artistic al lui M. Muntean in contextul artei
interpretative autohtone de opera, caracterizarea stilului interpretativ al tenorului si al actorului
M. Muntean, determinarea influentei maiestriei interpretative a lui M. Muntean asupra
promovarii creatiei de operd in Republica Moldova si peste hotarele ei, efectuarea analizei
complexe a unor partide vocale din palmaresul tenorului M. Muntean, relevarea dificultatilor
interpretative si a problemelor tehnice in operele analizate, precum si a modalitétilor de depasire
a acestora, implementate de M. Muntean, evidentierea impulsiondrii de ciatre M. Muntean a
activitatii operei nationale. In concluzie, formulim contributia lui M. Muntean la crearea

imaginii cultural-artistice a Republicii Moldova peste hotarele ei.

1. 4. Concluzii la capitolul 1

Analiza literaturii de specialitate la tema prezentei teze permite sd afirmam urmatoarele.

1. Artistul notoriu Mihail Muntean a fost si continua sa fie in vizorul presei nationale si
internationale. Creatia artisticd a acestul renumit tenor a constituit un obiect de cercetare
muzicologica, in studii ce contin date biografice, informatii despre premierele lirice, despre
turneele in diverse tdri, recenzii la spectacole si la rolurile realizate de M. Muntean etc. Acestea
sunt completate 1n teza de fatd prin materiale nepublicate, cercetate si anexate sub forma de tabel
cronologic, care accentueazi importanta prestatiilor lirice in activitatea lui artistici. Insumand
informatiile analizate, se contureaza o imagine complexa a figurii notorii a lui Mihail Muntean
— personalitate artisticd de mare valoare, care a impulsionat dezvoltarea multilaterala a vietii
artistice si pedagogice din Republica Moldova.

2. In urma analizei bazei metodologice in domeniul predirii cAntului am conchis ca

modul in care M. Muntean abordeaza procesul de lucru asupra vocii, respiratiei, dezvoltarii
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ambitusului, asupra tuturor dificultatilor din procesul fonator este unul solid si intemeiat pe idei
stiintifice viabile din sfera artei vocale. Metodele de predare a cantului sunt cercetate de autori
care au tratat teorii de impostare a vocii, de formare a sunetului, de clasificare a vocilor dupa
diapazon, de studiere a respiratiei corecte, de dezvoltare a rezistentei vocale etc. Cercetarea
acestui complex de lucrari elucideaza principiile in baza carora M. Muntean prelucreaza propriul
aparat fonator si transmite aceste cunostinte studentilor sai.

3. Genul de opera reprezintd un domeniu complex, democratic si contradictoriu al artei,
s-a bucurat de o atentie deosebitd din partea criticilor muzicali pe parcursul multor secole.
Muzicologii, dar si regizorii de teatru abordeaza diverse aspecte: analiza unor opere concrete,
investigarea genurilor si a formelor de opera, urmarirea caii istorice a operei din diferite tari si
epoci, expunerea conceptelor regizorale generale si particulare. Cunoasterea acestor laturi
stiintifice permite sd sesizam preferintele lirice ale artistului n alegerea repertoriului.

Numai printr-o abordare multiaspectuald, ar putea fi extinsa si consolidatd baza teoretica
si practicd de studiere a contributiei aduse de catre renumitul tenor Mihail Muntean la
dezvoltarea artei vocale de opera, care a reusit sd devina o legenda vie si sa lase pagini valoroase
in acest domeniu. Consideram ca cele relatate mai sus nu fac altceva decat sa reliefeze aspectele
esentiale referitoare la necesitatea acutd de a continua cercetdrile privind arta vocala si
dezvoltarea ei prin intermediul activitatii tenorului M. Muntean, si care sa proiecteze noi

fascicule de lumina in domeniul muzicii vocale din spatiul Republicii Moldova.
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2. MANIFESTARILE LIRICE ALE LUI MIHAIL MUNTEAN iN OPERA
VEST-EUROPEANA

Bazandu-ne pe ideea cd 1n orice opera participa trei figuri: compozitorul, interpretul si
publicul, constatdim totusi ca figura centrala ii revine cantaretului. El ocupd o pozitie
intermediara intre creatorul si destinatarul muzicii, este liber in activitatea sa de procesul de
creatie si capabil de a crea, de a gasi rezultate artistice principial noi, de a face descoperiri
veridice si evidente. Pentru fiecare cantaret, una dintre cele mai importante sfere ale artei
interpretative de opera reprezinta traditia vocala italiand. Mostre ale operei italiene se afla si in
repertoriul lui Mihail Muntean.

Tenor lirico-dramatic, cu voce de un diapazon larg, M. Muntean Tenor lirico-dramatic, cu
voce de un diapazon larg, M. Muntean are la activ un numar mare de intruchipari scenice ale
unor cunoscute personaje din repertoriul operistic universal. Or, este evident ca artistul prefera
opera vest-europeanad, si, in special, pe cea italiand, lucru firesc, daca gandim ca Italia este patria
operei, spatiul in care tehnica interpretarii vocale, cunoscuta ca belcanto, a fost ridicata la rang
de ideal. Tot in Italia, Mihail Muntean si-a perfectionat calitatile vocale, in perioada stagiului la
Milano, la teatrul La Scala (1977), cu celebra cantdreata Gina Cigna. La desavarsirea pregatirii
profesionale 1n acea perioada a contribuit considerabil si maestrul de concert Renato Pastorino,
un alt muzician faimos, care a colaborat cu celebrul tenor Franco Corelli. De aici, dragostea
artistului si fatd de arhitectura, de picturd, de limba italiand (pe care a insusit-o la perfectie),
limba, care, din spusele maestrului, nici nu ar necesita sa fie expusa pe portativ, ea singura fiind
ca un cantec.

Vocatia profundd si pluridimensionald a cantaretului a contribuit enorm la realizarea
splendida a partidelor centrale din opere vest-europene. Eroul care I-a insotit pe parcursul intregii
sale cariere este Canio din opera Paiate de R. Leoncavallo (pe care I-a interpretat de 117 ori in
diferite tari si pe cele mai prestigioase scene lirice din Romania, Ucraina, Germania, Austria,
Elvetia, Olanda, Marea Britanie). Un alt rol mult indragit de Mihail Muntean este si Cavaradossi
din opera Tosca de G. Puccini (maestrul a interpretat aceastd partida de 72 de ori in fata
publicului din Romania, Ucraina, Italia si Marea Britanie). Locotenentul de marind americana
Pinkerton din opera Madama Butterfly de G. Puccini, a fost realizat de M. Muntean de 71 de ori
sl i-a adus succes in asa tari ca Romania, Ucraina, Federatia Rusa si Marea Britanie. Partida
centrala din opera Trubadurul de G. Verdi i-a fost foarte apropiata dupa spirit: : M. Muntean
creaza chipul lui Manrico de 69 de ori, evoluand si in turneele din Romania, Ucraina, Federatia
Rusa si Belarus. Orice rol in interpretarea lui M. Muntean pare a fi unul usor si lipsit de

dificultati vocale, datorita tehnicii sale avansate, dar anume rolurile mentionate cu adevarat {i
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sunt foarte ,,comode” si le interpreteaza de atatea ori pe scenele lirice. Nobilul Riccardo din
opera Bal mascat de G. Verdi se numara si el printre favoritii renumitului tenor in, opera
respectiva insumand la aceasta ord 60 de reprezentatii, repurtand victorie artistica pe scenele din
Romania, Ucraina, Bulgaria, Belgia si Kazahstan. Acest rol atat de reusit din punct de vedere
muzical si psiho-emotional, nu se bucurd de o mare popularitate in randul tenorilor, fapt ce se
explica prin lipsa unor numere solistice desfagurate in care cantaretul ar putea sa-si demonstreze
calitatile sale vocale. Cu toate acestea M. Muntean este stapanul scenei si In aceastad partida,
reusind sa straluceasca intr-un sir de duete, ansambluri, si sd cucereasca dragostea publicului.

Pe curajosul Radames din opera Aida de G. Verdi, M. Muntean |-a interpretat de 50 ori,
inclusiv si intr-o serie de turnee organizate in Romania, Ucraina, Federatia Rusa, Belarus si
Kazahstan. In crearea acestui personaj M. Muntean se inspira din nenumiratele cirti istorice
lecturate in noptile albe, din care se documenta pentru montarea operei. Cu partida lui Pollion
din opera Norma de V. Bellini, M. Muntean a evoluat de 49 ori pe scenele lirice din Romania,
Ucraina, Federatia Rusa, Bulgaria si Marea Britanie. Chipul osteanului roman plin de mandrie si
pasiune ii este foarte familiar, deoarece intruchipeaza multe aspecte din caracterul lui personal,
ceea ce 1l ajutd sa plasmuiasca o evoluare pe cat de frumoasa, pe atat de naturala.

Téanarul taran Turiddu din opera veristd Cavalleria rusticana de P.Mascagni, a vazut
lumina rampei, in interpretarea lui M. Muntean, de 41 ori si a cunoscut glorie urmatoarele tari:
Romania, Ucraina, Federatia Rusa, Belarus, Bulgaria, Germania, Belgia si Elvetia. M. Muntean
este atasat spiritual Intr-un mod deosebit de acest rol, deoarece scena de rdmas bun intre Turiddu si
mama lui il face sa cante acea arie cu ,,un nod in gat”, aducandu-si aminte de mama lui pe care a
pierdut-o foarte devreme [143]. Ambianta rustica in care se desfasoara actiunile operei este inca un
motiv pentru care M. Muntean se simte confortabil in aceasta partida. Printul Calaf din opera
Turandot de G. Puccini, i-a fost alaturi pe scena de 38 ori si a sustinut spectacole in fata publicului
din Romania, Ucraina, Federatia Rusa, Belarus, Polonia, Franta, Germania si Elvetia. Natura
inventiva a acestui personaj l-a facut pe M. Muntean sa se lege spiritual de el si sd se contopeasca
intr-un mod organic. Aceste montari sunt imprimate In istoria Liricului moldav prin renumitul duet
creat pe scene de M. Muntean si M. Biesu (printesa Turandot) in scena celor trei intrebari cruciale.
O pasiune aparte artistul prezinta pentru rolul lui Alvaro din opera Forta destinului de G. Verdi,
interpretand aceasta partida de 34 ori pe scenele din: Romania, Ucraina, Federatia Rusa, Belarus si
Italia. Muzica acestei opere 1l fascineaza pe cantaret si il ajutd sa se transpuna in acea epoca si in
pielea eroului sau.

Din repertoriul operei franceze cel mai longeviv a fost Jose din opera Carmen de G. Bizet,

care a cunoscut 24 de interpretari, inclusiv si pe scenele din Roménia, Ucraina si Federatia Rusa.
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Tot publicul meloman la memorat pe Jose a lui M. Muntean, plin de vitalitate si pasiune. Rolul lui
Alfredo din opera Traviata de G. Verdi, M. Muntean il interpreteaza in 19 spectacole, bucurand
spectatorii din Federatia Rusa si Belarus in timpul turneelor sale. Eroul indragostit i este foarte
familiar lui M. Muntean, deoarece toata viata sa el este indragostit nebuneste de muzica si arta
vocala. Ismaele, un tanar ofiter din opera Nabucco de G. Verdi, a cunoscut 14 iesiri in lumina
reflectoarelor, de asemeni si pe scenele lirice din Romania, lugoslavia si Marea Britanie. Gelosul
Otello din opera omonima de G. Verdi a intrat ultimul in repertoriul lui M. Muntean si este realizat
de 6 ori, si pe scenele din Olanda. Acest rol este unul la care M. Muntean tine mult la el ,,si la care
ravneste orice tenor... ultimul pe care l-am ficut in teatru. Imi pare foarte rau ci acest spectacol nu
se mai joacd” [7, p. 35]. Este adevarat, opera a lipsit mult timp din repertoriul teatrului, doar la
sfarsitul lunii ianuarie a anului 2015, opera a fost readusd in scena in interpretarea unei noi
distributii cu viziuni noi de tratare muzicala.

Inca doud mostre ale operei franceze au fost montate cu contributia lui M. Muntean,
relativ de mai putine ori. Este vorba de opera Samson si Dalila de C. Saint-Saéns — rolul lui
Samson, pe care il interpreteaza de 5 ori (inclusiv si in Olanda), si de opera Faust de Ch. Gounod
— partida lui Faust, fiind realizat de 4 ori. Posibilul motiv al disparitiei acestor opere din
reprezentatiile teatrale a fost complexitatea partiturilor lor scenice. Chipul lui Don Carlos din
opera omonima de G. Verdi a fost reprezentat pe scena Liricului moldav de M. Muntean doar de
2 ori, ceea ce nu i-a permis lui M. Muntean sa se manifeste plenar in aceasta creatie.

Din vastul repertoriu occidental tenorul s-a simtit mereu extrem de atras de partida lui
Riccardo din opera Bal mascat, pe care a insusit-o inca in perioada stagiului de perfectionare in
Italia. Gelosul Canio din opera Paiate de R. Leoncavallo reprezinta pentru M. Muntean un chip
complex pe care il recreeaza de nenumarate ori de-a lungul carierei sale artistice. Aceste roluri I-
au dus pe cele mai faimoase scene din lume, unde a fost aplaudat in picioare si chemat la bis,
fapt ce a conditionat compartimentarea cercetarii noastre in doud subcapitole, dedicate acestor
opere italiene. Aceleasi doud opere sunt apreciate de maestru si incluse frecvent in prestatiile lui,
deoarece ,,in ultima perioadd am ramas la operele care imi corespund dupa varsta si stare fizica:
Riccardo, un guvernator democratic si chibzuit, si Canio, un regizor carunt care isi iubeste tanara
sotie” — marturiseste M. Muntean [143]. Anume aceste roluri au fost alese pentru o analiza mai

minutioasa.

2. 1. Nobilul Riccardo din opera Bal mascat de Giuseppe Verdi
Opera Bal mascat, in 3 acte, este montata pe cele mai reprezentative scene lirice ale

lumii. Pentru prima data a fost interpretatd la Teatro Apollo din Roma in 17 februarie 1859*.
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Partidele centrale ale acestei opere au adus celebritate interpretilor de talie mondiala precum
Giuseppe Di Stefano (Riccardo), Maria Callas (Amelia), Tito Gobbi (Renato). Pe scena teatrului
liric din Republica Moldova, opera a fost montata la 28.04.1987 cu participarea urmatorilor
solisti: Riccardo — M. Muntean; Amelia — M. Biesu, L. Aga, E. Braiman, V. Calestru,
M. Popescu; Renato — B. Godin, V. Dragos, B. Materinco; Oscar — E. Gudzi, E. Gherman,
S. Strezeva; vrdjitoarea Ulrica — T. Aliosina, 1. Misura, L. Sulga; Silvano — A. Donos,
V. Cisteacov; dirijori — A. Samoild, L. Gavrilov, regizor — S. Stein, pictori-scenografi —
I. Press, V. Okunev, maestru de cor — A. Movila, maestru de balet — M. Gaziev.

Realizarea de cdtre Mihail Muntean a partidei lui Riccardo pune in evidenta aptitudini
deosebite in interpretarea unei cantilene expresive, reliefat plastic, bogate in culori si nuante
emotive. Tenorul urmdireste cu atentie evolutia personajului central, punand accent pe
dezviluirea subtextului psihologic al rolului. Vocea artistului, cand poetica, visitoare, cand
pasionald, inflacarata si impetuoasa, in scenele finale ale operei, atinge o expresie dramatica, iar
in aria din ceasul mortii este zguduitoare, cuprinsd de un patetism Indurerat. Aceste calitati
vocale deosebite au putut fi admirate si de publicul din Romania, Bulgaria, Ucraina, Italia, in
cadrul spectacolelor organizate de trupa liricd intr-un sir de turnee, ce se reflecta in Anexa 7.

Intr-un plan mai general, trebuie precizat faptul ca specificul operei Bal mascat consta in
raportul mai putin obisnuit dintre numerele solistice si cele de ansamblu, care prevaleaza. Toate
personajele sunt caracterizate printr-o continua interactiune, in dinamica prezentarii intereselor, a
dezvaluirii pasiunilor acestora, ori a dezvoltarii motivelor. O astfel de perspectiva
compozitionala subliniaza importanta scenelor de ansamblu pentru interpretul lui Riccardo, dar,
concomitent, creeaza si dificultati in procesul de studiere a partidei. Asadar, Riccardo apare in
duete, tertete, cvartete, in dialoguri cu personaje principale si secundare. In aceste ansambluri,
Mihail Muntean demonstreaza o inaltd maiestrie artisticd, o implicare profunda in cunoasterea
personajului, dar si un simt acut al colaborarii cu partenerii.

Particularitatea genului acestei poate fi explicatd in mod diferit. Ne alaturam opiniei
cercetatorului roman Gh. Merisescu, care considerd ca, sub aspect estetic si arhitectonic, Bal
mascat, ca si alte creatii de opera din perioada respectiva (cum ar fi Regele Lear, Vecerniile
siciliene, Aroldo, Simon Boccanegra), resimte influenta stilului grand opéra. Cercetatorul afirma
in volumul II al Istoriei Universale ca ,,...se strecoard atdt elementele pozitive, cat si cele
negative. Continutul noilor lucrari apare invesmantat in pompa si ambianta decorativa pariziana,
cu ansambluri mari, efecte teatrale si folosirea orchestrei, astfel incat stilul operelor devine mai
pompos...” [67, p. 133]. Aceste insusiri proprii grand opéra, resimtite si in opera Bal mascat,

pun o amprenta vizibila asupra emisiei vocale, jocului si tinutei scenice ale artistilor, apeland la o
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manierd interpretativd mai pompoasa si mai coloristic. In evoluarile lui Mihail Muntean, fiind
conditionate de stilul operei, putem urmari penetranta vocald cu care strabate nu doar sonoritatea
orchestrala ci si se evidentiaza in scenele de ansamblu (tertete, cvartete, cvintete si cor etc.), pana
la manierele nobile adoptate de maestru in jocul lui actoricesc. Dupa cum afirma S. Vladaca in
articolul Simplitatea si maiestria artistului, ,,inteligenta interpretativa, temperamentul scenic,
dictiunea ireprosabild ale cantaretului M. Muntean te cuceresc chiar din primele clipe. Paralel cu
abilitatea de a transmite exact si fin starea sufleteasca a eroului, el aduce in fiecare rol ceva
personal: puritatea sentimentelor si nobletea interna” [110]. S-au pastrat informatii ca acest rol a
mai fost interpretat pe scena TNOB Maria Biesu de tenorul N. Busuioc, insa recenzii sau pareri
ale specialistilor despre tratarea acestui personaj in viziunea lui, spre regret, lipsesc.

Riccardo este un rasfatat al destinului, cu dragostea lui pentru placerile usoare ale vietii,
cu umorul lui elegant (cvintetul din actul II), cu vitejia lui nepasadtoare (cantecul pescarilor din
acelasi act). Evolutiile sale nu sunt lipsite nici de lirism poetic indltator, nici de porniri nobile
(scena si duetul cu Amelia din actul III). Toate aceste metamorfoze spirituale si-au gasit o
rezolvare unica in prestatia lui Mihail Muntean. Chiar prima aparitie a lui Riccardo-Muntean din
actul I este Insotitd de o interpretare in care s-au dezvaluit pe deplin harul transfigurarii
actoricesti, stpanirea unei largi game de nuante intonationale.

Corul idilic din Introducere este perceput ca expozitie a unor fatete ale chipului lui
Riccardo: el este nobil, sensibil, curajos, iubeste toate placerile vietii. Prima aparitie a eroului
principal (actul I, scena 1) se desfasoara in cadrul unui recitativ, care, in afara functiei sale pur
tehnice (autoprezentare), se deosebeste prin plasticitatea aparte a liniei vocale, prin prezenta unor
intonatii cu caracter energic, conturand astfel imaginea eroului. M. Muntean accentueaza
particularitatile acestui recitativ mai deosebit. El este Inzestrat cu salturi descendente pe
intervaluri de cvartd perfectd si octavd, care vin in contrapunere cu intonatii mai lirice,
preponderent pe miscari treptate descendente, cu niste ,,insulite” de cantilend, cum ar fi fraza
vocala din recitativ pe textul Bello il poter non ¢ (Frumosul nu e putere). Recitativul lui
Riccardo, cu unele incursiuni ale replicilor lui Oscar, este realizat de M. Muntean expresiv si
memorabil, gratie accentelor logice efectuate pe cuvintele potrivite, fiind favorizat de scriitura
silabica a fiecarei note. Recitativul se incadreaza intr-o forma destul de libera, apropiindu-se de o
perioada modulanta, fapt confirmat prin trecerea treptata de la tonalitatea incipienta Do major la
cea mai indepartata tonalitate (raportul tonal reprezentand gradul III de inrudire) — Fa-diez
major. Aparitia acestei tonalitati noi are loc la granita recitativului cu arioso La rivedra
nell’estasi (O voi revedea in extaz). Constructia libera din recitativ prin evitarea simetriei creeaza

pentru M. Muntean o posibilitate favorabild de redare evidentiata a desenului ritmic divers si de
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profilare a contrastelor dintre duratele notelor lungi si scurte.

Arioso incepe in tonalitatea Fa-diez major in masura de 4/4, linia melodica fiind invaluita
de miscari cromatice ascendente si descendente si sustinuta de orchestra care suna ca o ,,chitara
mare” (cum caracteriza R. Wagner acompaniamentul operelor lui G. Donizetti). Aceasta arie este
de fapt o serenadd de dragoste dedicata Ameliei, Riccardo incercdnd sa lupte impotriva
sentimentului pe care il are fatd de aceasta. Plasticitatea cantilenei verdiene, sinceritatea, elanul
el emotiv in imbinare cu caracterul pasional interior conveneau perfect personalitatii artistice a
lui M. Muntean. Amploare emotiva, noblete romantica, fermitate patimasa, tandrete elegiaca —
cu astfel de trasaturi 1-a inzestrat maestrul pe guvernatorul Riccardo.

Arioso lui Riccardo se axeaza pe leitmotivul dragostei pentru Amelia, aparut prima data
in cadrul uverturii orchestrale. Linia vocala impatimitd se deosebeste prin cromatizare, prin
folosirea sunetelor neacordice ajutdtoare si de tranzifie. Meritd sd fie mentionat caracterul
individualizat al desenelor ritmice, utilizarea ritmului punctat, a saisprezecimilor in zona de
cadentd, ce adaugd melodiei o nuantd de vitalitate (exemplul 1). Sub aspect structural, arioso La
rivedra nell’estasi este reprezentat prin doud cuplete variationale, fiecare scris in forma bipartita
micd (schema 1)°. Primul cuplet are un caracter solistic, cel de-al doilea vine cu schimbari
facturale, detalii melodice si de text literar si este plasat intr-o facturd mai ampla, insotit de liniile
melodice ale lui Samuel, Tom si ale corului. Acest fapt creeaza pentru M. Muntean necesitatea
unei emisii vocale puternice pentru a scoate in evidentd partida sa. Linia melodica din cupletul
doi este sustinuta de pajul Oscar, iar Muntean-Riccardo se include din a doua propozitie a primei
perioade printr-un material melodic reluat din cupletul I.

Interventiile conjuratilor readuc leitmotivul alarmant din introducere, care se impleteste
cu rasunetul luminos al temei idilice din corul prietenilor si cu linia melodica a pajului Oscar,
acest pasaj reprezentand partea ¢ din arioso. Ambitusul arioso cuprinde sunetele fa diez — la
diez', fapt ce permite cantiretului Muntean si realizeze de fiecare datd sunetele acute intr-o
maniera liberd, naturald si fara eforturi vizibile, mai mult decét atat, conferindu-le o noua culoare
timbrala plind de emotii palpitante, de stralucire si de admiratie. Abilitatea lui de a nu ,,pune”
sunetul acut, de a nu-l ,,impinge”, de a nu incerca sa il ,,indese” si sa il ,,umfle” conditioneaza 0
conducere vocala pe o linie aparent fragila si simpla, dar plind de volatilitate eterica, ceea ce
reprezintd mareata arta a cantului pe care o poseda M. Muntean.

Partida vocala este imbogatita si cu numeroase salturi, dominand cele de cvinta, insa
nelipsind nici cele de septima (la diez — sol dublu diez'). Astfel de scriitura ar crea dificultti
vocale in cazul unei lacune in instruirea cantiretului. In cazul lui M. Muntean insa, nu apar astfel

de probleme, deoarece, in practica sa de emisie vocald, maestrul utilizeaza neincetat ideea ca
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»Mmuzica se canta pe aceeasi linie fard a misca pozitia laringelui in dependenta de plasarea notelor
pe portativ’ — asa cum repetd maestrul in clasa sa de canto. Nuantele dinamice sunt
caracteristice manierei verdiene, adicd cu permanente crescendo si diminuendo, fiind executate
de catre tenor cu exactitate, purtand sunetul de la pp la ff si inapoi, pastrand omogenitatea
sunetului pe intreg ambitusul vocal. Acest lucru este datorat iscusintei tenorului M. Muntean de a
doza corect aerul pe parcursul unei fraze muzicale. Repartizarea aerului este cu atat mai reusita
cu cat procesul de fonare al maestrului este foarte eficient si concentrat, sustinand sunetele pe ff
sau pp cu o presiune de aer adecvati nuantei dinamice. In cazul in care un cantiret nu utilizeazi
corect respiratia, presiunea de aer aplicata coardelor vocale este exagerata, tendinta este spre
risipd si oboseald, ca si in cazul 1n care corzile nu se alaturd corect, si din nou urmarim
fenomenul de risipa a aerului si de epuizare vocala.

Genialul Verdi a ,pictat” cu o mare iscusinta chipul lui Riccardo, evocandu-l, prin
frivolitate si galanterie, pe ducele de Mantua din opera Rigoletto. Intruchiparea sonord este
tentantd pentru Muntean prin diversitate melodica, prin bogatie de stari emotive, fapt ce 1l face
pe cantaret sa lucreze minutios asupra acestui personaj, in luni intregi de cizelare meticuloasd a
fiecarei fraze muzicale, a fiecarei respiratii, a fiecarei intonatii. Pana in prezent, putem sesiza
ceva nou in Riccardo recreat de M. Muntean, intr-o intruchipare fiind ba melancolic in scenele
de dragoste, ba sarcastic In scena din pesterd, ba plin de noblete in scena balului. Aceste
deosebiri de caracter sunt posibile gratie vocii stralucitoare, penetrante si pure a maestrului, dotat
cu o mare capacitate pulmonara care ii permite sd interpreteze conform tehnicii de cant mezza
voce, canto sul fiato, legato etc.

Legatura intre cele doua tablouri ale actului I se face prin interventia lui Renato, care
dezviluie existenta unui complot impotriva guvernatorului (printr-o arie ce il caracterizeaza
drept slujitor devotat). Vestea insa nu il tulburd pe cel amenintat, stapanit de fericirea de a
revedea curand fiinta iubitd (stare evocata de tema dragostei lui, anticipatd incd din uverturad).
Replicile lui Riccardo sunt scurte si vioi, cu remarca compozitorului: con gioia. In aceste
momente, il vedem pe M. Muntean in lumina unui ,,portret artistic”’ cu totul de o altd naturd —
un barbat inflacarat si plin de entuziasm. Toate aceste elanuri sentimentale, evoluind de la cele
ale unui Indragostit usuratic la o sinceritate matura si profund poetica se resimt si in culorile
timbrale pe care interpretul le utilizeazi cu mare iscusinti. In aceste pasaje, M. Muntean
aplicd pe larg tehnica respiratiei diafragmatice active, zisa si abdominald datoritd faptului ca
actioneaza presa abdominald, pentru a reusi In realizarea caracterului jucdus al muzicii.

Scena 3 este legatd de evenimentele ulterioare ale actului I: ,,Peste putind vreme, In

incdpere intra Renato care, vazandu-si prietenul tulburat, este convins ca acesta a aflat de
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complotul urzit impotriva lui... Riccardo, care, pentru moment, s-a temut ca iubirea sa tainuita a
fost data in vileag, rasufla usurat”, fapte remarcate in Ghid de opera, [30, p. 383]. Scena incepe
cu dialogul dintre Renato si Riccardo: in afara de continutul convorbirii, de la primele sunete
orchestrale devine clar ca orchestra dezvaluie emotiile adevarate ale lui Riccardo, expunand
leittema dragostei de trei ori ca un stretto, colorat de fiecare data altfel prin timbrul
instrumentelor solistice — fagotul, clarinetul si flautul. Melodia leittemei dragostei se inaltd mai
sus, dobandind circa doud octave, fiind apoi brusc intreruptd prin aparitia lui Oscar. Verdi
foloseste aici un procedeu specific operei, atunci cand gandurile adevarate ale eroului sunt redate
doar prin intermediul resurselor orchestrale. Fiind repetatd de trei ori de orchestra, in registru
mediu, leittema dragostei nu se dezvolta totusi mai departe, confirmand astfel ca Riccardo este
nevoit, in prezenta prietenul sau, sa isi ascunda sentimentele pe care le nutreste fatd de Amelia.

Chiar de la prima intonatie a recitativului, pe exclamatia Amelia; ah dessa ancor...
(Amelia, ah aceasta liniste...) partida vocalad zugraveste tulburarile sufletesti ale eroului, pasiunea
lui secreta, pe care compozitorul le reda prin intonatia de secundd mica. Aceastd interventie este
amplasata in bine-cunoscutele praguri dintre registre (pasajul vocal denumit in italiana
ponticello), fa—mi bemol-re bemol, fapt care il face pe M. Muntean sid puna un accent foarte
important pe rezolvarea pasajului, recunoscand ca rezolvarea lui este cheia succesului. Vom
mentiona metodele prin care tenorul depdseste punctul de tranzitie: laringele jos pozitionat,
faringele larg deschis, centrarea coloanei sonore, cantatul in ,,masca”, verticalizarea pozitiei de
cantat, pregdtirea mentald a pasajului etc. Desi abunda in secunde descendente, preponderent
mici (o dovada a utilizarii intonatiilor lamento), partida vocala din cadrul acestei scene este
destul de complexa atat intonational, cat si sub aspectul tesiturii.

Prin vocea sa calda, M. Muntean, dotat cu o extraordinara flexibilitate in nuantare,
reuseste sa creeze profunde si extreme emotii sufletesti ale nobilului conte. Capabil de a-si
adapta vocea diverselor stdri sufletesti, maestrul pastreaza destul de des individualitatea in
scenele de ansamblu, contrastand cu liniile altor protagonisti ai operei. Virtuozitatea cu care
interpreteaza frazele ample ale partidei sale vocale ii permite maestrului M. Muntean sa se
evidentieze din totalitatea de voci. Urmeaza scena audientei judecatorului de Boston, care va
solicita guvernatorului exilarea vrajitoarei Ulrica pentru practicarea magiei. In sfarsit, intervine si
pajul Oscar 1n favoarea ursitoarei, ceea ce 1i sugereaza lui Riccardo ideea de a o consulta pentru
a 1si recapata linistea sufleteasca. Interventiile lui Riccardo-Muntean sunt pline de fermitate, intr-
un spirit de adevarat monarh. Acest fapt se datoreaza si scriiturii in care abunda duratele scurte si
staccato, ceea ce confera un stil de interpretare ferm si dictatorial.

Scena 5 nu prezinta o exceptie, implicandu-i pe Riccardo, pe Renato, pe Oscar, pe Tom si
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pe Samuel. In cadrul urmitoarei scene (scena 6), Riccardo este inclus intr-un nou ansamblu, in
care 1nsd, partida sa vocald este mai ampld si propulseazd dezvoltarea ulterioard a textului
muzical. Dupd un scurt recitativ, acompaniat de orchestrd, care mosteneste trasaturile unui
recitativ secco, Riccardo vine cu replica Ogni cura si doni al diletto (Fiecare grija darui cu
drag) (Allegro brillianto e presto), in tonalitatea La-bemol major, a carei melodie se bazeaza pe
imbinarea miscarii ascendente, putin cromatizate prin implicarea treptei a IV ridicate. Abilitatea
cu care M. Muntean trece de la voce di testa la voce di petto, parcurgand intreaga paleta de
nuante timbrale, face executia acestei arii drept o realizare vocala de exceptie. Capabil de
sfumare vocal-timbrald, tenorul utilizeaza toate nuantele prescrise de partitura, urmarind
accentele metrice ale textului.

Un alt procedeu caracteristic acestui numar constd in varietatea desenelor ritmice, cu
accentul pus pe modele ritmice sincopate, redand astfel nu doar o maniera de miscare a
personajului, dar si caracterul personalitatii lui plina de vitalitate, imbinand deopotriva curajul si
simtul umorului. Totusi, si aceastd imagine suferd schimbari. De exemplu, in partida eroului apar
din nou intonatiile lamento in cadrul melodiei construite pe sunetele septacordului de dominanta.
Specificul acestei scene constd in coincidenta partidelor lui Oscar si Riccardo, mai ales in partea
concluziva a cvintetului, fapt ce creeaza probleme interpretative in plus, cerdnd o articulatie
identica ambilor interpreti, un simt al lor ritmic unit. In interpretarea lui M. Muntean, indiferent
de partener, se urmareste o exactitate ritmicd, o articulatie reliefata si constientizata, fapt ce
denota studierea meticuloasa a acestor fragmente.

In cadrul tabloului 2 al actului I, actiunea operei se desfisoard in pestera vrajitoarei
Ulrica. Aceasta, intr-o celebra arie de mezzo-soprana, il invoca pe Lucifer in fata unei mulfimi
de curiosi. In scenele 7 si 8, Riccardo canti doar replici destul de scurte. Ulrica este anuntata de
un lacheu ca, in curand, va primi in vizitd o doamnd din inalta societate. Desi multimea se
retrage, Riccardo I-a recunoscut pe servitorul Ameliei. Tainuit intr-un colt Intunecos al pesterii,
guvernatorul aude vocea iubitei sale. Ea 1i cere vrajitoarei o licoare care o va face sa uite de
dragostea fatd de Riccardo. Scena 9 — sinistra si misterioasd din pestera vrdjitoarei Ulrica —
contrasteaza in momente de mare efect cu atmosfera frivold din finalul scenei precedente. Toata
scena prezicerii, incepand cu sumbra introducere orchestrala si incheind cu paginile capodoperei
in ansamblu — cvintetul final, este deosebit de spectaculoasa. Riccardo, imbracat in haine de
pescar, este prezentat plin de viatd si ingenios 1n acest tablou, unde se amuza de prezicerile
pescarului Silvano si este bulversat de venirea la vrajitoare a Ameliei, mistuitd de dorinta de a se
elibera de dragostea pentru el. Riccardo se ascunde dupa o perdea ca sia poata asculta atat

prezicerile facute, cat si solutia data de ursitoare. Riccardo-Muntean devine tot mai agitat, iar
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frazele lui suna tot mai pasional, folosind pe larg aptitudinile sale in maiestria de actor.

O urmatoare interventie a lui Muntean-Riccardo o avem in scena 10 (Tertet), in care mai
participd Amelia si Ulrica. Riccardo nu apare direct in acest ansamblu, doar rosteste niste replici,
reactionand astfel la evenimentele ce se petrec in scend. Structural, Tertetul este compus in
forma bipartiti mare, avand ca parti componente patru sectiuni (schema 2)°. Prima Allegro
agitato e prestissimo si a treia Tempo | se bazeaza pe dialogurile dintre Ulrica si Amelia, cu rare
interventii ale replicilor lui Riccardo, iar sectiunca a doua Poco piu lento, cantabile prezinta
arioso Ulricdi compus intr-o forma tripartita mica cu reprizd variatd si parte mediana
dezvoltatoare, in care se amplificd materialul primei sectiuni. Partida lui Riccardo devine mai
dezvoltata in cadrul ultimei sectiuni a Tertetului (Sempre lo stesso tempo). Aici, apar intonatii ce
subliniazd surescitarea eroului, prin motive scurte ascendente, anticipate de pauze: acest
procedeu de anacruza reda respiratia anihilata a eroului. Tertetul este compus ca imbinare a
liniilor vocale contrastante: prin acest procedeu, compozitorul evidentiaza diferenta motivelor, a
starilor sufletesti, a sentimentelor eroilor dramei. Spre exemplu:

e Amelia doreste sa uite dragostea pe care i-o poarta lui Riccardo;

e  Guvernatorul, dimpotriva, insista ca visul lui amoros sa fie implinit;

e  Ulrica explica reteta bauturii fermecate.

Amplasarea solistului in afara scenei creeaza dificultati interpretative, deoarece este
Llipsit” de dirijor, fiind obligat sa fie ghidat doar de propriul metru ritmic. in plus, este necesara
o emitere vocald mai ampla, dar in nici un caz fortata. Toate aceste obstacole au fost trecute de
M. Muntean doar prin munca asidua si repetare multipld a acestei mizanscene, gasind locul cel
mai potrivit in scena si focalizarea efectiva a sunetelor pentru o realizare perfecta.

In scena si cantona lui Riccardo din cadrul scenei 11 (scrisi in forma bipartitd mare: A—
B), un rol aparte, din punctul de vedere al dramaturgiei muzicale, il are evolutia solistica a
protagonistului. Scena (A), care pregateste arioso, este construitd in forma bipartitd mica, iar
cantona incepe cu remarca Allegro con giusto si este scrisa in forma bipartita dubla de tip iambic
(schema 3)’. Accentul muzical si dezvoltarea mai ampli a formei se desfasoard in partea B, unde
sectiunea I este formata dintr-o perioada cu repriza, compartimentul median, la fel, dintr-o
perioada de 5 masuri, reprezentand o interventie a lui Oscar, Samuel, Tom si a corului barbétesc;
repriza vine cu doud masuri de introducere si cu materialul muzical expus identic ca in partea I;
coda, cu remarca staccato e leggierissimo, este bazata pe materialul muzical din partea mediana,
linia vocala fiind imbogétita cu pasaje tehnice pe linii ascendente si descendente, impresurate cu
semne cromatice.

Melodia acestei arii se deosebeste prin plasticitate, caracter energic, echilibru al miscarii
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ascendente si al celei descendente, prin folosirea destul de activa a melismaticii, prin salturi
melodice (spre exemplu, de la sunetul la bemol® la do). Toate aceste procedee cer o virtuozitate
adevaratd din partea interpretului. Astfel, M. Muntean reuseste, cu voce sublima si tehnica de
exceptie, sd impresioneze prin sonoritati miraculoase, trecand de la amplitudinea din exprimarea
disperarii, la intensitate suava si tandra asa cum nimeni nu realizase inaintea lui. Sub aspect
tonal, merita sa fie mentionat faptul ca, desi compozitorul indica semnele tonalitatii La-bemol
major, cantona este scrisa de fapt in tonalitate omonima, redand astfel o presimtire subtild a
destinului tragic al eroului (in literatura muzicala tonalitatea la-bemol minor este tratata de obicei
ca una dintre cele mai intunecate tonalitati). Concomitent, o nuantd armonica ce contribuie la
crearea imaginii sinistre este aparitia treptei a II-a coborate in linia melodica (exemplul 2).

Verdi apeleazi la misura 6/8 si la desenul ritmic caracteristic genului de barcarola. In
melodia cantonei nu pot ramane neobservate nici fragmentele melodice construite pe gama
cromatica descendenta in partea concluziva a fiecarei perioade din structura ei muzicald, acestea
redand rasul isteric al eroului, care pastreaza o stare de voie bund si neglijeaza amenintarile
Ulricai. Acest numar solistic ar putea crea oricdrui tenor impedimente in reproducerea vocala,
deoarece aici sunt utilizate diferite procedee — staccato, legato, accente, mordente si, desigur,
nelipsite sunt si procedeele de legare si portare la voce, pe care maestrul M. Muntean le
reliefeaza prin claritate, cu usurintd si gratie, fara a rupe fraza sau fara a accentua vreun sunet.
Evidentiem si impecabila articulare realizatd de M. Muntean in conditiile unui tempo avansat
indicat de compozitor, fapt favorizat de cunoasterea la perfectie a limbii italiene si de mentinerea
unei distinctii clare intre diferitele vocale. Aceasta constituie o problemd de identitate fonemica
si este vitald pentru un cant inteligibil. Incontestabil de problematica raméne tesitura acestei arii,
care se incadreazi intre sunetele do si la bemol', insd, prin utilizarea tehnicii de rezonanta
echilibratd, tenorul M. Muntean reuseste sa consolideze, prin actiunea rezonatorilor buco-nazali,
atat armonicele grave (cele care asigurd ,,cdldura”, ,,rotunjimea”, ,,plinatatea” sunetului), cat si
cele inalte (care asiguri ,,strilucirea” sunetului). In aceste pagini, maestrul demonstreaza nu doar
stapanirea perfecta a vocii, patrunderea in tainele scolii de belcanto, ci si iscusinta de a dezvalui
prin culoarea sunetului esenta eroului sau. Riccardo-Muntean traieste fiecare fraza cantata,
descatusand astfel lumea interioara a eroului sau.

Scena 12 include Cvintetul care prezintd o adevarata capodopera verdiana de scriitura
pentru ansamblu. Cvintetul incepe cu reactia personajelor la profetiile sumbre ale Ulricai. Totusi,
reactia lui Riccardo este opusa, el reactionand in cadrul ariei E scherzo od e follia... (ESte 0
gluma sau nebunie) (Andante mosso quasi. Allegretto). Aceasta este una dintre cele mai

memorabile melodii din intreaga opera, conturand protagonistul drept om curajos si vesel prin
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mai multe procedee muzicale, precum ritmul punctat, melodia care abundd in salturi in
tonalitatea Si-bemol major. Remarca compozitorului leggiero se refera atat la sonoritatile
orchestrale, cat si la stilul interpretativ al cantaretului (exemplul 3), aceastd maniera de
interpretare reusindu-i de minune artistului M. Muntean gratie sunetelor bine timbrate si
accentelor Tn mod special scandate si energice. Dupa spusele lui M. Muntean, imortalizate de
catre muzicologul G. Ludman, ,,scopul primordial in opera Bal mascat a devenit obtinerea unei
asemenea fuziuni cu muzica, cu sesizarile si gandurile compozitorului in urma careia ar aparea o
libertate deplina a vietii scenice” [62, p. 13].

Planul functional-armonic al scenei 12 pare destul de interesant: in tonalitatea mi-bemol
minor Verdi accentueaza treapta a VII-a prin enarmonismul sunetelor re-bemol si do-diez in
momentul replicii lui Riccardo Se sul campo d onor, ti so grado (Daca pe campul de onoare, stii
sa invingi), subliniind un colorit aparte al raspunsului eroului (exemplul 4).

Scena 13, imnul si finalul actului I uneste eroii, ale caror stari si motivatii sunt cu totul
diferite, acest fapt fiind materializat in continutul melodic al partidelor tuturor participantilor la
ansamblu. Astfel, protagonistul isi pastreaza o starea sufleteasca linistita §i este Tn continuare
vesel, fiinded nu crede in prezicerile Ulricai. Curtenii ii adreseaza laude desarte, iar un alt grup
de personaje cantd despre complotul impotriva guvernatorului. Toate aceste motive sunt
reflectate cu mare maiestrie in muzica scenei finale, afirmand Inca o datd unul dintre cele mai
importante aspecte dramaturgice ale creatiilor lirice semnate de G. Verdi. Este vorba de situatii
dramatice bine reliefate, de caractere ale personajelor schitate realist, de accentul pus pe drama
personald a eroilor, suprapusd pe tema mai largd a dramei sociale. Inclus intr-un astfel de
ansamblu amplu, Riccardo-Muntean se vede obligat sa interpreteze partida sa vocala cu acuitate
fonatorie avansatd pentru a penetra bariera ansamblului si a orchestrei. Acest lucru este posibil
datoritd metodei tehnice vocale — rezonarea — 1in cadrul careia faringele si cavitatea buco-
nazald intra in vibratie, atat prin simpatie, cat si prin inductie, impreuna cu corzile vocale, fiecare
aducandu-si contributia la sunetul vocal final. In asa mod, M. Muntean fortifici procesul de
fonatie, amplificand astfel sunetul, Incat il face mai ,,colorat” si mai ,,bogat” in armonice.

Analizand partidele personajelor din cadrul acestei scene, observdm ca, pe de o parte,
cele ale lui Riccardo si ale lui Oscar coincid foarte des (subliniind astfel devotamentul pajului
Oscar), pe de altd parte, cele ale lui Tom, Samuel si Silvano de asemenea au multe trasaturi
comune, mostenind traditiile operei buffa, iar partida lui Renato contrasteaza atat cu replicile lui
Riccardo, cat si cu liniille melodice ale altor personaje. Prin aceasta, compozitorul oferd un
semnal foarte subtil, un vector directionat spre evenimentele ulterioare ale operei, legate de

transformarea lui Renato din prieten fidel intr-un dusman neimpacat.

58



Actul 11 se deschide cu scena si aria Ameliei®, urmat de duetul protagonistei cu Riccardo.
Acest duet reprezintd un numar de amploare (scena 15), alcatuit din patru sectiuni contrastante.
Prima, Allegro agitato, reda sentimentul de exaltare al eroilor in momentul intalnirii, fapt
confirmat prin utilizarea replicilor identice, interpretate consecutiv (pe textul: Conte, abbiatemi
pieta, pieta, pieta (Conte, aveti mila, mild de mine) in partida Ameliei si Cosi parlia chi t’adora
(Asa vorbeste acel ce te adora) in partida lui Riccardo). Acest duet nu poate fi tratat doar ca un
duet de concordantd, deoarece structura si semnificatia fiecarei sectiuni in parte sunt mult mai
complexe, multilaterale, uneori chiar contradictorii. Spre exemplu, In sectiunea incipienta,
intentiile eroilor sunt diferite — Riccardo este fericit ca se afla aproape de iubita sa, iar Amelia,
din contra, 1l roaga sa se retragd pentru a-i salva reputatia, cerandu-i sa o elibereze de cumplita
alegere intre dragoste si datoria ei fatd de Renato. Partida lui Riccardo din cadrul sectiunii date
este alcatuita din intonatii lamento deja manifestate, care redau durerea sufleteasca (exemplul 5).

Sectiunea a doua, Allegro un poco sostenuto, cu remarca mezza voce, contine declaratia
de dragoste a lui Riccardo: sentimentul protagonistului se reflectd in cadrul unei melodii
gratioase, Tn masurd de 6/8, al cérei specific constd in miscarea lenta si treptatd, in includerea
sunetelor neacordice, in folosirea intonatiilor vocale cromatice descendente. De asemenea,
compozitorul include in caracteristica eroului ,,jocul” tonalitatilor omonime (Fa major — fa
minor) prin suprapunerea coloritului lor contrastant. Capacitatea deosebita a lui M. Muntean de a
interpreta mezza voce trecand gradual de la pp la ff si invers creeaza posibilitatea emiterii unor
sunete printr-o respiratie indelungata cu egalitate timbrala in toate nuantele dinamice. Cantand pe
respiratie (sul fiato), el obtine o emitere vocala libera fara a activa nici unul dintre muschii
orofaringieni, creand astfel un ,tub relaxat” intre diafragmd si aparatul fonator, ce permite
formarea unui arc ascendent si descendent, integrand si pauzele in migcarea sa vocala.

Sectiunea a treia, Piz lento, reprezintd declaratia de dragoste a eroinei, care nu poate
rezista sentimentelor lui Riccardo. Partida ei incepe cu replici scurte, redand o stare sufleteasca
exaltata, apoi infloreste pe deplin in cadrul unei melodii, care, desi nu repeta partida lui Riccardo
din sectiunea precedentd, suna foarte asemanator sub aspect intonativ. Bucuria lui Riccardo nu
are margini, fiind exprimata intr-un recitativ, Allegro come prima, care expune starea
protagonistului in cadrul unei cadente de mare virtuozitate, ce atinge culmile melodice pana la
sunetul si bemol*. Acest punct culminant, precum si intregul fragment solicita tenorului o tehnica
vocala impecabild, o respiratie bine pusa la punct pentru a interpreta cu nuanta dinamica forte
fraza melodica insotita de cuvintele Estino tutto, sia fuorche ['amor (Totul cu exceptia
dragostei). M. Muntean constientizeaza importanta fiecarei note, a fiecarei fraze si chiar a

fiecarei pauze, parcurgand calea interpretarii de la interior spre exterior. Folosind in mod iscusit
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contrastele de timbru, artistul relevd cu precizie si expresivitate schimbarea brusca a starilor
eroului. Vocea-i concentrata se revarsa ca un val grandios, inviluita de voluptatea viselor de
dragoste. La audierea frazelor, interpretate de M. Muntean, de o inefabila gratie si suplete, se
trezeste o pornire de a reflecta asupra coloanei infinitului suflului, de a medita asupra atitudinii
interioare de lansare in rol a maestrului, de a analiza postura corporald plina de elan: cu piciorul
drept adus in fatd si mana usor ridicatd, parca ar inspira parfumul unei flori. Fonatia impecabila a
lui M. Muntean este datorata si cunoasterii raspandirii uniforme a vocii in registrul mediu,
punand in vibratie rezonatorii si aerul din interior, crednd conditia ideald pentru redare cu
adevdrat artistica.

Sub aspect tonal, sectiunile mentionate mai sus tind spre tonalitatea Fa major, insa, pe
parcursul ultimei sectiuni, are loc modulatia in Do major, in care se expune o tema comuna
eroilor, interpretata consecutiv, POCO meno mosso, in partida lui Riccardo si in partida Ameliei.
Este o melodie de respiratie larga, cu folosirea sunetelor trisonului tonicii in ambitusul octavei,
care se dramatizeaza ulterior prin implicarea ritmului punctat, mai specific pentru scenele lui
Riccardo. Acest material muzical se repeta de douad ori, cu reinnoire facturald, iar in partida lui
Riccardo Allegro come prima, se pastreaza tema lirica a duetului, in timp ce, in linia melodica a
Ameliei, se expun replici tulburdtoare. Folosirea polifoniei contrastante confirma importanta
gandirii contrapunctice in tesitura vocal-orchestralid a operei Bal mascat. In partea a doua a
acestei sectiuni, vocile eroilor se unesc, interpretand in unison melodia duetului, un procedeu
mai caracteristic pentru sectiunea concluzivd a duetului de concordanti din opera italiani. In
aceste randuri, se evidentiaza capacitatea lui M. Muntean de a lega notele lungi si tenuto intr-o
astfel de maniera, incat reluarea respiratiei este executatd cu o usurinta greu de sesizat.

Urmadtoarea scena prezintd momentul-cheie al actiunii, cand cuplul indragostitilor este
intrerupt de aparitia lui Renato. Aici, partida lui Riccardo devine foarte laconicd, bazatda pe
prozodie, adicd redarea replicilor pe baza unui sunet. Acest procedeu reda gravitatea situatiei,
contrastdnd cu starea precedentd a eroului. In afara faptului ¢ planeazi un pericol din partea
conspiratorilor, aparitia lui Renato apropie momentul dezvaluirii legaturii amoroase cu Amelia,
un eveniment ce va provoca apropierea rezolvirii tragice a conflictului. In cadrul acestei scene,
meritd sa fie mentionata structura intonationala destul de complexd a partidei lui Riccardo, mai
ales in faza concluziva, unde cantaretul trebuie sa interpreteze o linie melodicd mai putin
comodi, cu sarituri pe intervalele de septima micsoratd si secundd marita. In acest fragment,
vocea lui Riccardo-Muntean 1si pierde culorile vii, devine confuza, stearsa si transmite aproape
fizic intepenirea, groaza glaciala care pun stapanire pe erou. Finalul actului Il se axeaza pe

evolutia preponderent dramatica a evenimentelor. Grupul conspiratorilor, condus de Samuel si
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Tom, doreste sa afle identitatea celei cu care s-a intalnit guvernatorul in miezul noptii. Cu toata
impotrivirea lui Renato, Amelia este descoperitd. Dupa detaliile din Ghidul de opera putem
transmite anturajul scenei: ,,Crezandu-se inselat, cuprins de urd si manie, Renato se alatura
conspiratorilor” [30, p. 384]. Muzica tulburatoare a acestei scene simbolizeaza prabusirea
sperantelor Ameliei, constientd cd a pierdut totul, si sentimentul de amaraciune al lui Renato,
care intelege ca a ramas si fard cel mai devotat prieten al sau, si fara femeia iubita.

In cadrul actului 11, eroul principal nu este implicat activ, actiunea dezvoltindu-se
preponderent prin eforturile altor personaje, indeosebi prin cele ale lui Renato®. Caracteristica
eroului lui M. Muntean in cadrul actului 1l este bazatd pe dorinta arzatoare de a o mai vedea
pentru ultima oard pe femeia iubitd. Aceste porniri afectuoase sunt ilustrate in scena §i romanta
lui Riccardo, care readuc leittema dragostei, rasunand in cadrul introducerii orchestrale si,
ulterior, pe parcursul recitativului in registrul median. Recitativul se desfasoara in cadrul unui
plan tonal instabil, ale carui contururi se realizeaza de la La-bemol major, prin inflexiuni, spre
Mi-bemol major, fa minor, La-bemol major, incheind sectiunea cu Mi-bemol major. Romanta
incepe cu schimbare de metru din 4/4, este transferata in 3/4 in tonalitatea do minor, treaptaa Il1-
a in raport cu tonalitatea initiald. Instabilitatea tonala poate crea dificultéti intonative, care sunt
depasite de catre maestru prin attaccare cu precizie a sunetelor, prin rezonare in meaturile
nazale, prin inspiratie suficienta si expiratie gradata si chibzuita.

Romanta lui Riccardo este ultima manifestare a sentimentului de dragoste fatd de Amelia,
un cuvant de adio (eroul redacteaza actul prin care a hotarat expatrierea lui Renato si a Ameliei).
Scena 23 este alcatuita in forma bipartitd mare de tip echilibrat, cu evitarea constructiei simetrice
(schema 4)™. Sectiunea A este construitd in forma tripartiti micd, iar B — in bipartitd mici cu
coda (c), care indeplineste functia de completare a cupletelor. Partea B si coda demonstreaza
raportului tonal do minor — Do major (de la intuneric spre lumind). Aici, apare un material
contrastant, acompaniamentul orchestral se dramatizeaza, se dezvolta si devine mai masiv. Acest
raport se aseamana cu planul tonal al ariei de razbunare a lui Renato, la fel cu implicarea
tonalitatilor paralele (re minor — Fa major), insa aici miscarea de la tragic spre sperantd este
conturatd $i mai pregnant. Procedeul are un impact psihologic fin si bine pronuntat, tindnd cont
de apropierea deznodamantului sangeros al operei.

Materialul muzical al primei sectiuni, Andante, pare neomogen. El imbina pagini de lirica
purd, putin elegiacd, cum ar fi prima tema (exemplul 6), cu sectiunea a doua, unde predomina
caracterul nelinistit, iar in orchestra apare timbrul fagotului (unul dintre leit-timbrurile
complotistilor). Linia melodica abunda in intervale de secundad micd, in cadrul unui desen ritmic

aspru si accentuat. Inainte de a emite un sunet de orice iniltime si calitate, M. Muntean isi
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creeaza intdi o impresie, 0 imagine mentala a sunetului pe care doreste sa il produca, iar aceasta
imagine se refera la inaltimea, durata, calitatea vocalelor si la intensitate. Acest principiu al
belcanto-ului, aplicat de catre maestru, presupune ca imaginea mentala trebuie construita in asa
fel incat sa cuprindd fraze muzicale integrale, considerand unitatile cele mai mici si chiar
pauzele. Din punct de vedere al jocului actoricesc, M. Muntean realizeaza rolul lui Riccardo cu o
plasticitate impecabild, relevandu-se tot mai interesant de la o sectiune la alta si conferind
profunzime psihologica eroului. Artistismul este evidentiat prin capacitatea cantdretului de a
percepe relatiile dintre frazele muzicale si de a le ierarhiza dupa importanta, dupa abilitatea de a
echilibra intreaga compozitie. Inzestrat de la naturd cu logici muzicald, tenorul completeazi
acest aspect cu constiinta intentionald, aplicand criteriile artistice si vocale specifice.

Urmeaza scena balului mascat, care ascunde in multimea oaspetilor pe cei trei
complotisti: Renato, Samuel si Tom. Pajul Oscar le descrie cu naivitate, intr-0 arie, costumul
guvernatorului. Riccardo soseste la timp si este intampinat de Amelia. Femeia iubita il roaga cu
disperare sa paraseasca imediat balul fiindca este in pericol. Guvernatorul insa nu o asculta si i
comunicd hotarirea sa: a doua zi, ea va pleca cu sotul ei in Anglia. Cei doi indragostiti
interpreteaza un duettino de ramas bun. In partida lui Riccardo rasuni leittema dragostei, ca
semn de adio, in tonalitatea Fa major. Mentionam ca este al doilea caz cand protagonistul canta
aceasta temd'’. Folosirea la distanta a procedeului dat, Tmbogatit cu raportul tonal mentionat,
creeaza un arc tematic si tonal care subliniaza destinul tragic al eroului si naruirea viselor sale®.

In ceea ce priveste celelalte procedee muzicale, acest moment este realizat intr-o maniera

destul de traditionala — cu folosirea tremolo-ului orchestral si cu implicarea unor motive

7~

semnificative (spre exemplu, figura ritmica — LIS ) asemdndtor desenului ritmic al temei
destinului care a aparut in actul 11, in scena Ulricai, devenind si ea una dintre leittemele operei
(exemplul 7). Scena balului demonstreaza din nou iscusinta compozitorului in crearea
dramaturgiei contrastante: pe fundalul muzicii festive, dansante se produce deznodamantul tragic
al evenimentelor. Situatia scenica folosita n scena balului nu prezintd o exceptie pentru creatiile
lirice semnate de G. Verdi. In acest context, poate fi mentionatd o scend asemanitoare din
Vecerniile siciliene. Un contrast acut intre ambianta solemna a balului mascat si evenimentele
tragice, implicarea tuturor personajelor dramei, schimbarile neasteptate de situatie — toate aceste
trasaturi le putem gasi in aceastd scend de amploare’®. Aparitia lui Oscar aduce o detensionare a
situatiei dramatice, introduce o nuanta comicd, contribuind astfel la Tmbogatirea paletei
dramaturgiei muzicale, atat de bogate deja. Eleganta si siretenia lui Oscar anticipeaza umorul

plin de viata din ultima opera a lui G. Verdi — Falstaff. Nu intamplator, compozitorul considera
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partida lui Oscar un succes incontestabil al sau. Ultima scena din duettino Riccardo si Amelia
este anticipata de un dialog, bazat pe replici cu caracter de recitativ. Liniile melodice ale acestui
duettino au mai multe trasaturi comune cu tema dragostei. Este vorba de o melodie expresiva de
respiratie largd, a carei intonatie specificdA — si anume miscarea descendentd cromatica pe
sunetele la bemol—sol becar—sol bemol — este fara indoiala imprumutata din leittema dragostei.
Scena de adio se desfasoara pe un fundal orchestral in tempo dinamic cu trasaturi metro-ritmice
ale genului de mazurca, creand un contrast dramatic (exemplul 8). Interferenta tensiunii
musculare asupra gatului denatureaza acuratetea si actiunea modulatorie a vocii tenorului,
plasmuind un cant de performantd, care corespunde tuturor parametrilor vocali. Relaxand
muschii gatului, pieptului, ai limbii si ai maxilarului, M. Muntean redistribuie in corp tensiunea
acumulata, iar vocea devine mai receptiva la comenzile cerebrale.

Finalul actului 11l marcheaza epilogul actiunii, cand, din ultimile puteri (eroul fiind ranit
mortal de gelosul sot), Riccardo ordona garzilor sia il elibereze pe Renato, reafirmand
nevinovatia Ameliei si iertandu-i pe toti cei care i-au dorit raul. Partida vocalad a eroului devine
mai discreta sub influenta situatiei scenice. Frazele scurte sunt dominante, arareori existand fraze
mai ample, de exemplu pe textul Adio, diletta America (Adio, draga America), unde se
impleteste intonatia din leittema dragostei cu melodica cromatizatd descendenta tipica pentru
partida protagonistului in general. O asemenea implicare a unui leitmotiv intim in contextul unei
scene de masd este caracteristica mai multor opere verdiene. O creatie liricd precedenta
exemplara din acest punct de vedere este Simon Boccanegra. Pentru a realiza aceasta ultima
manifestare a eroului sau, M. Muntean apeleaza la toate procedeele actoricesti pe care le poseda,
fiind atent la mimica, la gesturi, inspirari si expirari teatralizate, la pronuntie, la exigentele
vocale ale partiturii etc. In scena mortii, cu remarca la voce gli manca (vocea i se stinge), ultimul
cuvant al eroului Adio este amplasat in registrul grav, in plus ultima vocala (0) este retinuta pe
sunetul Si-bemol. Totusi acest registru este unul necaracteristic pentru diapazonul tenorilor, fapt
ce il impune pe M. Muntean sa imposteze sunetul numit atat in rezonatorul pectoral (natural), cat
si in cele trei perechi de rezonatori (sinusuri): rezonatorii maxilari, pozitionati la baza
maxilarului superior; rezonatorii etmoidali, asezati in spatele piramidei nazale; rezonatorii
frontali localizati in partea mediand a fruntii, deasupra nasului. Tenorul recurge la aceasta
tehnica pentru a evita o ,,infundare” a sunetului si a-i reda mai multe armonice. Dupa o prestatie
din 1994 a lui M. Muntean in rolul lui Riccardo, R. Iuncu remarca cu admiratie: ,,Mihail
Muntean a fost interpretul pe cat de sigur de propria valoare, de ponderea sa in acest spectacol,
pe atat de sensibil si receptiv sd raspunda la orice gest, la orice miscare a partenerelor sdi de

scend... Riccardo 1i oferd lui Mihail Muntean melodii de toata frumusetea ce nu fac decét sa
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eqe vyt

Asadar, opera Bal mascat prezinta un material sonor si actoricesc bogat, variat, complex,
care cere interpretului o gama larga de aptitudini vocale, dramatice, un talent incontestabil in
tratarea imaginii eroului, in conformitate cu conceptul ideatic al lui G. Verdi. Dupa cum afirma
L. Solovtova, ,,Bal mascat continua linia operelor romantice Ernani si Rigoletto” [240, p. 395],
cu abateri spre genul francez de grand opéra, iar stillo misto, folosit de compozitor, formeaza un
cadru adecvat pentru crearea diverselor forme de opere, libere si flexibile (cum ar fi
monologurile, dialogurile personajelor) in cadrul scenelor de amploare.

Pentru a realiza acest rol, M. Muntean a studiat istoria Suediei din timpul domniei regelui
Gustav al Ill-lea, lucrand neobosit asupra maiestriei actoricesti, asupra articularii textului. El a
transmis cu pregnantd si expresivitate o multitudine de sentimente, de stari sufletesti si
emotionale ale eroului sau. Artistul trece liber de la o stare emotionala la alta, accentuand
contrastele emotive cu tuse viguroase si exacte. Vocea lui a adus un plus de expresie dramatica si
de inedit timbral, fiind flexibild, abundentd. Ea fixeazd de sine statator culorile si nuantele
vocale: de la tonurile sumbre, ardente ale situatiilor dramatice acute, la cele mai catifelate, moi,
calde in paginile lirice ale operei. Artistul interpreteaza rolul, conturand cu atentie cele mai mici
nuante ale evolutiei protagonistului: de la dragoste curatd, de la sete continua de fericire, la un
deznodamant fatal. Toate aceste minunate realizari sunt conditionate de atitudinea personala a
tenorului fatd de Riccardo, si intr-o emisiune maestrul declard ca: ,,acest rol imi este scump,
deoarece... ma simt mai bine in spectacolele mai ,,mature”, iar dupa intensitatea sa aceasta opera
poate fi comparata cu trei reproductii in Tosca. Caracterul lui Riccardo, in privinta dragostei fata

de oameni, sinceritatea, dragostea de viatd, are mult in comun cu caracterul meu...” [143].

2. 2. Personajul verist Canio din opera Paiate de Ruggero Leoncavallo

Dupa chipurile romantice realizate in operele Trubadurul (Manrico), Traviata (Alfredo)
etc., Mihail Muntean s-a simtit atras de personajul verist al lui R. Leoncavallo. Artistul a fost
tentat de provocarea interpretarii geloziei patologice a lui Canio, de rezolvarea tragica a
conflictului dramatic (asasinare sau suicid). Canio-Muntean nu mai are nimic comun cu eroii
exceptionali ai romantismului de tipul lui Siegfried sau Otello, nici nu ilustreazd concepte majore
ca Faust sau Manfred. Personajul din Paiate este tipul eroului ,,obisnuit” (prezent si la romantici,
de exemplu in Frumoasa morarita de F. Schubert), la care sentimentele de dragoste nu mai sunt
atat de exaltate ca la Romeo si Julieta, ci mult mai ,.terestre”, sentimente ale oamenilor ,,mici”,
umbre cenusii care traiesc proza vietii pe a carei fundal se Tnalta sentimente arzatoare si tragice“’.

Vom apela pentru o cercetare muzicologicd mai minutioasd anume la opera Paiate,
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conditionati de predilectia lui Mihail Muntean pentru aceasta opera, care are 0 istorie
interpretativi lungd pe scena Liricului din Chisindu. In seara lui 10.06.1961, la Teatrul
Moldovenesc de Stat de Opera si Balet A. S. Pugskin, publicul chisinduian s-a cufundat in
subiectul ce incita spiritul prin veridicitatea dramatismului cotidian, prin contributia: Canio
(Pagliaccio) — 1. Dubrovin, S. Gogoberidze; Nedda (Colombina) — M. Biesu, P. Botezatu,
E. Parnichi; Tonio (Taddeo) — N. Baskatov, la. Kogan, M. Cilipic; Silvio — A. Boico,
F. Kuzminov, F. Calinschi®.

Pana la M. Muntean in acest rol, la Chisindu, s-au produs astfel de tenori ca: S. Zaic-
Borelli, N. Nagacevski, V. Tretiak, N. Diducenco, V. Vasiliev s. a., care au reusit sa instaureze o
traditie in realizarea acestui chip. In aceasi perioada cand evolua M. Muntean, in acest rol se mai
remarcau interpretii: V. Zaklikovski, V. Mironov si N. Busuioc. Dupa panorama cantaretilor
antrenati in faurirea acestui chip pe scend, ne dam seama cat de indragita este aceasta partida si
cat de complicat 1i este lui M. Muntean sa se remarce in totalitatea tenorilor mentionati.

Debutul Canio-Muntean s-a realizat pe scena Teatrului de opera si Balet din Chisinau pe
24 mai 1986, spectatorul fiind cucerit integral de puterea de convingere enorma a tanarului
interpret, care a reprodus irepetabil fluctuatiile sufletesti ale lui Canio. Alaturi de M. Muntean au
evoluat urmatorii cantareti: L. Aga (Nedda), A. Donos (Silvio),V. Cheptanari (Tonio), la pupitrul
dirijoral aflandu-se L. Gavrilov. In 16.06.1992, a avut loc premiera versiunii curente la care a
contribuit considerabil Mihail Muntean. Acum, pe afigsele TNOB, artistul M. Muntean figureaza
nu doar ca interpret, ci si ca regizor al acestui spectacol.

Solutia regizorald propusa de M. Muntean se axeazd pe evidentierea specificitatii estetice
si stilistice a lucrdrii montate, Paiate, care reprezintd o opera — piesa unde mersul muzicii este
condus de intriga dramaticd. Spre deosebire de operele lui G. Verdi, structura acestei opere
devine mai detaliata, deoarece orice clement literar este reflectat in muzica. Astfel, constatam
micsorarea volumului ariilor, schimbarea bruscd a momentelor de recitativ cu cele cantabile.
Grafic, structura operei ar semdna cu o oscilograma care are cateva culmi muzicale, tratate
melodramatic, interpretate in forta vocii cu sustinerea tutti orchestral — unisoane patetice veriste
[252, p. 25]. Par foarte importante si eficiente structurile bazate pe colaje stilistice, ce includ cate
ceva din maniera Cavaleriei rusticane de P. Mascagni (modelul de care se arata interesat R.
Leoncavallo), de exemplu includerea formelor vechi, cum ar fi gavota sau menuetul din actul
doi. Paul Orselli a mentionat elocvent prezenta unor ecouri wagneriene in caracterizarea plina de
culoare a lui Tonio si in liniile cromatice senzuale din descendenta tristaniana, in finalul duetului
Nedda-Silvio®™. Acest ,amestec” de dispozitive stilistice insa este departe de polistilistica. Opera

are o configuratie artisticd deosebita, un echilibru inteligent de efecte patetice, tragice, grotesti si
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sentimentale, care produc emotii puternice in sufletul publicului. Noi credem ca Paiafe este 0
anticipatie ideaticd a caracteristicilor expresioniste, dupd cum a mentionat o bund parte a
criticilor germani si americani: depravarea morala, pasiunea distrugatoare, deformarile fizice ca
un semn de perversiune a interiorului (Tonio) ... elemente care pot fi urmarite, fara indoiala, dar
tratate de o altd manierd, mai stilizat §i mai elegant, mai sugestive si mai profund, in operele
Wozzeck si Lulu de A. Berg, Der Ferne Klang de austriacul F. Schreker sau comedia muzicala
Die Dreigroschenoper de K. Weil si B. Brecht [125].

Paiate este o opera unica prin actiunea care se dezvolta cu un dinamism maxim, intreaga
drama desfasurandu-se pe parcursul unei singure zile. Ca si Verdi, autorul operei Paiate
considera importantd problema ,situatiilor si a caracterelor”. Dificultatea cardinala in
dramaturgia operei 1si gaseste o rezolvare plind de madiestrie si de efecte sonore. Conflictul
dramatic este redat in culori vii din punct de vedere dramaturgic, chipul eroilor principali fiind
dezvaluit in actiune, prin schimbarea unor situatii scenice pline de tensiune. La baza
dramaturgiei muzicale a operei Paiate se afla principiul confruntarii unor scene contrastante,
cimentate intr-0 linie comuna, neintrerupta a dezvoltarii actiunii — ceea ce a mentionat regizorul
Muntean. Opera, sau ,,drama”, dupa cum o numeste autorul, consta in doud acte precedate de un
prolog. Primul act cuprinde introducerea, intriga conflictului dramatic si dezvoltarea lui pana la
primul punct culminant. In actul al doilea, care reprezinti prin sine un fel de repriza dinamica,
are loc o destindere temporara a tensiunii (intermezzo, comedia), dezvoltarea de mai departe a
dramei, culmea generala si, in final, deznodamantul tragic.

Actiunea operei se desfasoara in doud planuri: unul psihologic (interior) si celalalt de gen
(exterior). Centrul de gravitatie este pus pe dezvaluirea dramei personale a eroilor Canio, Nedda,
Silvio si Tonio, iar scenele populare servesc doar in calitate de fundal neutru. Caracteristicile
eroilor principali sunt vii si expresive. Ch. Gounod releva, pe buna dreptate, faptul ca ,,maiestria
unui compozitor de opere este miiestria de portretist muzical” [252, p. 26]. In acest sens, autorul
operei Paiate rezista criticii celei mai dure si mai agasante. Prin umanitatea sa profunda, chipul
lui Canio este deosebit de real. Diferitele trasaturi ale personalitdfii sale: sot iubitor, barbat
cuprins de gelozie, care sufera in mod tragic din cauza infidelitatii Neddei, Canio — razbunatorul
demnititii sale ultragiate, toate aceste fatete sunt zugravite cu o egala fortd de convingere''.

Opera contine doua sfere principale de intonatii axate pe chipurile eroilor principali:

e Prima sferd incununeaza caracteristica partidei gelosului si razbunatorului Canio si a
partidei lui Tonio, care se evidentiaza printr-un colorit emotional sumbru, prin tensiune ritmica,
prin abundenta de salturi in linia melodica, prin coerenta declamatiei.

e A doua sferd vizeaza caracteristica partidei Neddei si a lui Silvio (precum si a lui
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Canio iubitor si cand este fericit), se distinge prin cantabilitate lind, colorit senin, liric. Opera
contine inca o sferd de intonatii secundare, legate de scenele cotidiene si de comedie.

Aceasta opera este o marturie a faptului ca R. Leoncavallo retine atent avertismentul pe
care il mostenise de la Verdi in legdtura cu opera lui Puccini, Le Villi: ,,Opera este opera, iar
simfonia este simfonie...”, avand in vedere accentul primordial in opera pe melodicitate [252,
p. 27]. Ca un italian veritabil, Leoncavallo gandeste melodic, Intreaga sa muzica este impregnata
de frumusetea melosului italian, pasionant si plastic. Aceasta Tmbinare extraordinara, expresiva
psihologic si melodic, face ca opera lui Leocavallo sa fie una dintre creatiile cele mai indragite
de publicul larg. Particularitatile stilului melodic au conditionat o astfel de forma vocala, tipica
pentru Paiate, ca arioso (partidele lui Canio, Tonio), iar din formele de ansamblu — duetul, atat
de specific operelor veriste. Orchestra in Paiafe indeplineste un rol important, dar subordonat,
fara a-si ,,disputa” intaietatea fata de vocea umana.

Actiunea operei are loc in regiunea Calabria, nu departe de comuna Montalto, intr-0 zi de
sarbatoare. Timpul actiunii — intre anii 1865 si 1870. Aceasta actiune, care reproduce teatrul in
teatru, se percepe de catre publicul ascultitor ca o actiune ce se petrece dintr-o rasuflare.
Spectatorii sunt ,,prinsi” de la bun inceput, odatd cu primele sunete ale prologului, care se
deschide cu o introducere instrumentala elocventa si stralucitoare in care se suna unele teme din
opera. Prologul se refera, oarecum ironic, la intriga si drama care va urma. Cantabilul se combina
cu declamatia, frazele apar monumentale cu melodicitate calda si intensa. Ceea ce urmeaza este
o linie vocald de o remarcabild suavitate si fluiditate, o mostenire a trecutului, facilitatd prin
acompaniament de unison si prin utilizarea intervalelor de cvarta si sexta.

Prologul reprezinta expunerea credo-ului verist al lui R. Leoncavallo si a ideilor umaniste
ale creatiei sale. In el, un comediant (de obicei interpretul rolului lui Tonio) explica, in numele
autorului, confinutul piesei. Un astfel de inceput a fost cu sigurantd o idee inspiratd a
compozitorului. Adresandu-se publicului, Tonio spune ca, potrivit unui vechi obicei, in piesa
sunt prezentate masti italiene stravechi in ,,haine de bufon”. Nu fictiuni, ci evenimente adevarate;
nu minciunad si fatarnicie, ci adevarul vietii va vedea acum publicul. Nu! Autorul nostru doreste
sa va relateze despre chinuri neprefacute. El vrea sa va demonstreze ca §i actorul este om ! El se
gandeste doar la adevarul pur, doar adevarul il inspira! — povesteste Tonio. El mai roaga ca
publicul sa uite de faptul ca in fata lui stau niste comedianti si sd {ind seama ca ei sunt oameni
obisnuiti, care, ca toti ceilalti, traiesc, iubesc si sufera. O reminescenta la procedeele verismului
apare in lucrarile de mai tarziu ale lui R. Strauss Ariadne auf Naxos, in care este folosit de
asemenea procedeul teatrului in teatru. In opera Paiate de Leoncavallo, aceasti procedura este

utilizatd cu o enorma pricepere, avand unul dintre cele mai robuste si mai interesante librete din
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repertoriul liric, In care exista o interactiune constanta intre teatru si realitate.

In paralel cu ideea principald a prologului, este extrem de importanti si functia lui
muzical-dramatici. Se poate spune cd prologul este un fel de esenta intonationald a operei. In el
sund temele cele mai importante si se configureaza stilul muzical al creatiei. Firele intonationale
care leagd muzica prologului de opera sunt cand clare, sesizabile, cand ascunse, voalate. Din
cinci leitmotive de bazad ale prologului, cele mai importante sunt trei: dragostea, gelozia si
disperarea. Leitmotivul dragostei (Nedda si Silvio) este o melodie duioasa si luminoasa de un
puternic sentiment liric. In prolog, aceastd tema suni de doud ori: in introducerea orchestrald, in
partida instrumentelor cu coarde, dupa care, concomitent, in linia vocala si cea orchestrala, unde
devine mai tensionata, fapt reflectat si in textul literar: Acum vefi vedea iubirea omeneasca si
faptele crude ale furiei dezlantuite, si strigatele geloziei. Leitmotivul dragostei sund In repetate
randuri pe parcursul operei, uneori in aspectul sau de baza, alteori transformat.

Spre deosebire de tema lirica lind, plastica, a dragostei, leitmotivul geloziei lui Canio are
un caracter sumbru, incordat, bazat pe succesiunea cromaticd a sunetelor in imbinare cu un salt
impulsiv la o cvintd ascendenta (exemplul 9). De asemenea, leitmotivul geloziei suna in prolog
de doua ori (in partida orchestrald). Expresia ritmico-intonationald a acestui motiv joacd un rol
important in muzica operei. li este apropiati intonational leitmotivul disperarii lui Canio.
Aceasta melodie patimasd, incordatd suna in opera de trei ori: 1n prolog (introducerea
orchestrald), in arioso lui Canio Ridi, Pagliaccio (Rdde, Paiata)si, ca un epitaf muzical laconic,
in incheierea orchestrala a operei. In fine, in prolog suni inca o melodie larga, cantabila, plini de
patos nobil si totodata de tristete ponderata. Ea poate fi denumitd conventional tema povestirii
autorului (exemplul 10). In continuare, aceasta melodie apare doar in antractul orchestral spre
actul 1l (intermezzo), insa ecourile ei intonationale se fac auzite nu o data pe parcursul operei.

Prologul este anticipat de o uvertura orchestrala (Vivace), asemanatoare dupa constructie
cu un potpuriu. Aici, dupd cum s-a relevat, suna unele melodii de baza ale operei (leitmotivele
dragostei, geloziei, disperdrii), urmitoarele se succed nemijlocit. In afara de ele, in uverturd, un
rol important 1l joacd inca un motiv de trei masuri, cu care se deschide si se Incheie prologul.
Tripla aparitie a acestui motiv pe parcursul prologului are functia de refren. Prin caracterul sau
energic, frapant, cu o nuantd de obscur, prin ritmul acut, punctat, el pune in garda publicul.

In urmitoarea parte a prologului, partida vocala este scrisd cu multi pasiune si sinceritate
si, totodata cu patos ,,retoric” plin de efect sonor. Ea reprezinta o constructie libera ca forma, in
care recitativul sec alterneazd cu fraze cantabile de arioso. Culminatia prologului are loc in
ultima lui parte, la baza careia este pusa tema autorului cu sunet expresiv, foarte larg. Astfel,

functia semantici a prologului este deosebit de importanti. In el sunt determinate si
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particularitatile caracteristice stilului muzical al operei: facturd omofona, utilizarea frecventd a
secventelor pe secunde si a miscarilor melodice pe treptele septacordului de subdominanta,
turatiile cromatice generoase, rolul important al orchestrei etc.

Actul | se deschide cu peisajul pasnic al unui satuc italian. De dupa scena se aud sunetele
false ale unei trambite si bataile tobei, care anuntd sosirea comediantilor ambulanti. Expunerea
specificd melodicii de opera este folositd in tema marsului de intalnire a artistilor, o tema
puternic ritmata, de origine populara, cu ornamentatie specifica de triolete. Tot satul 1i intdmpina
cu strigate de bucurie. Mulfimea adunata 1i saluta pe Canio-Pagliaccio, pe sotia acestuia Nedda,
pe comediantul Peppe si pe hidosul bufon Tonio. Seara promite sa fie veseld si interesanta,
multimea isi exprima tumultos bucuria: Viva Pagliaccio! (Traiasca Paiata!)

Canio multumeste celor veniti si, intr-un arioso plin de efect oratoric, 1i invitd sa vina
seara la spectacol. Acest arioso reda o trasatura din chipul eroului: Canio — actor profesionist,
paiata, este obligat sa fie mereu vesel si fara griji. Grazie! Grazie! (Mulfumesc!..) 1i saluta pe
spectatori, sunt niste replici venite in dialog cu corul, in tonalitatea de baza Si-bemol major. Se
inchina in fata lor foarte comic si 1si incepe discursul. Dorim sa ne oprim la acest gest, poate
chiar neinsemnat, dar atat de bine jucat actoriceste de Canio-Muntean. Aceasta reverenta a
tenorului este Tn acelasi timp si comica, si plind de elegantd si noblete. Canio moldav poseda
foarte multe din trasaturile inteligentei lui Lenski, fiind totodata nastrusnic ca Ducele verdian,
razboinic ca Pollione si Radames si, desigur, avand ecouri si din gelozia lui Otello. Chiar si
acum, la o varsta respectabild, cand joaca acest rol, maestrul reuseste sa redea pasajul din opera
cu foarte mult farmec. Partea mediana din arioso are un caracter grotesc, cu intonatii cromatice
atat ascendente cat si descendente, demonstrand firea tumultoasa a acestui persona;.

Multimea se imprastie, cativa tarani il invitd pe Canio cu prietenii sai la taverna, la care
Tonio refuzd. Atunci, unul dintre tarani remarcd in gluma ca, probabil, Tonio ramane sd o
curteze pe Nedda. Canio rade preficut, dar gluma I-a atins tocmai unde il durea. In arioso, Canio
avertizeaza ca aceastd situatie poate fi acceptatd numai pe scend, dar in realitate lucrurile ar fi
foarte diferite. Acest fapt trebuie sa-1 {ind minte si Tonio, si toti ceilalti: Adoro la mia esposa!
(Imi ador sotia!), conchide Canio. Acest arioso (cum este denumiti in partitura cantabile nr. 2),
plin de sentiment fierbinte, sincer, reda chipul lui Canio care iubeste patimas (exemplul 11).

Supliciul eroului este redat in tempoul Adagio molto cu remarca con grande espressione,
rasunand in tonalitatea de baza Fa major, melodia initiala avand trasaturi de recital in masura de
3/4 (sectiunea I). Aceste fraze muzicale interpretate de M. Muntean sunt retinute in cea mai buna
manierd a cantului veritabil, cuprinzand si caracterul voalat al geloziei nestatornice, i iritarea

provocata de aluzia infidelitatii sotiei sale, dar si jocul de clovn (Pagliaccio), pe care este nevoit
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sd 1l joace mereu. Maestrul apeleaza la o fonare eficientd pe care o percepem drept o fonare cu
randament bun In sunet in raport cu aerul investit, realizdnd astfel maximum de sunet cu
utilizarea unui minimum de aer. Fonarea eficientd a tenorului da nastere la sunete ,,sdnatoase”,
,»Cu miez”, ,,compacte”, ,,cu nucleu”, presupune o buna aductie a coardelor vocale si o presiune
subglotica potrivita cu necesitatile partidei lui Canio.

Arioso se dezvoltd in caracterul Adantino sostenuto assai cu remarca: molto ritmato.
Dupa masura de 3/4, avem deja o masurd binara de 2/4 dansanta cu trasatura comica. Miscarea
tonala are loc de la Do major spre Mi major. In acest fragment, dificultatea vocald reprezinta
articularea de staccato care se perinda cu legato si non legato, ceea ce necesitda o tehnica a
respiratiei foarte bine antrenatd. Desigur, M. Muntean a demonstrat in nenumarate randuri in
spectacolele sale ca acest fragment nu prezinta pentru el dificultati, interpretand toate cerintele
autorului cu mare strictete si corectitudine. In partea mediana din arioso Ma se Nedda sul serio
sorprendessi...(Daca o voi surprinde pe Nedda...), in orchestra, apoi si in linia vocala, apare
motivul geloziei, cunoscut din prolog si rasunand cu intensitate sporitd, intr-o secventa
ascendenta. Ea este intreruptd de exclamatia amenintatoare a lui Canio Che vi parlo!.. (Ce va
spun!..), cuvantul parlo fiind retinut in sunetul acut la*. Acest moment ar fi fost o proba de
rezistentd pentru orice tenor, dar nu si pentru M. Muntean. El se 1nal{d cu usurintd deasupra
tuturor dificultatilor vocale si emite un sunet curat si cristalin al timbrului sau inconfundabil.
Artistul stapaneste atat respiratia (care este foarte importantd pentru emiterea sunetelor acute),
cat §i pozitia liberd a laringelui, care ii da posibilitatea irepetabild de a transpune aceste
exceptionale file muzicale in sunete atat de catifelate si de pure. Maestrul a invatat sd isi
foloseascd bine rezonatorii, reusind sa dezvolte spectrul sonor al fiecarui sunet, prin care obtine
un timbru placut, cald si bogat. Prin intarirea sunetului emis si dezvoltarea timbrului, rezonanta
confera sunetului vocal penetranta, puterea de a fi auzit bine in spatii mari si chiar peste un
acompaniament de orchestra. In aceastd primi aparitie a protagonistului, schimbirile bruste ale
starilor emotive sunt excelent redate, ele dezvoltandu-se de la expresiva cantilend lirica, la
tensionate exclamatii recitative, pline de amenintari si furie.

Din punct de vedere structural, arioso este construit in forma simpld multipartitd cu coda,
unde se combina principiile de dezvoltare plenara si de repriza, ultima metoda fiind utilizata cu
scopul de a-i conferi caracter unificator (schema 5)*®. Numdirul contine salturi intervalice
considerabile, atat ascendente (de septimd sol-fa!, cvintd si-fa', cvarta re-sol'), cat si
descendente (de octava sol*-sol, septima re'-mi, sextd do'-mi). Toate aceste salturi vorbesc
despre zbuciumul din sufletul protagonistului, indeosebi salturile ascendente care dau impresia

de rabufniri sentimentale pline de forta tragica. In reprezentarile lui M. Muntean, spectatorul nu a
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simtit niciodata dificultatea interpretarii acestui fragment, deoarece, in modul de interpretare a
artistului, toate sunetele sunt egalate, iar vocalele sunt produse cu 0 oarecare asemanare intre ele.
Uniformizarea vocalelor presupune mentinerea timbrului vocii si puterii sonore prin toate
sunetele. Cu alte cuvinte, se poate spune ca vocalele emise de M. Muntean sunt uniforme, iar
vocea nu isi modifica timbrul ori sonoritatea la trecerea dintr-o vocala in alta. Aceastda munca a
tenorului are ca scop eliminarea denaturarilor ce pot aparea datoritd anumitor vocale. Egalitatea
care o dobandeste artistul prin astfel de fonatie se mai numeste aliniere orizontala a vocii, cum 11
place artistului sa remarce: ,,Muzica este scrisa de sus in jos si viceversa, iar un cantaret iscusit
trebuie s o cante pe o singurd linie, dand senzatia ca melodia nu are ascensiuni si coborari”.
Ambitusul general al acestui numar cuprinde sunetele: mi—la*un diapazon complet al unui tenor
format si un bun prilej care ii ofera posibilitatea de a isi demonstra pe deplin capacitatile vocale.

Dupa arioso lui Canio, urmeazd 0 scena de masd, care accentueazd prin contrast
continutul dramatic al actiunii ulterioare. Dupa scena idilica, plind de rafinament pitoresc si de
transparenta coloristica, urmeaza balada Neddei (con amore). Aici, rasuna pentru prima data
dupa prolog leitmotivul dragostei. Episodul dat poate fi considerat intriga operei, deoarece
ascultatorul afla ca Nedda iubeste pe altcineva. Interpretarea exaltata a Neddei este intrerupta de
aparitia lui Tonio, care 1si destdinuie sentimentele ascunse de multa vreme. Nedda 1i rade in fata
si il alunga cu un bici. Tonio pleaci jurind ca se va rizbuna. In scend intr Silvio, un tanar tiran
indragostit de Nedda, si acum are loc un duet de dragoste, cu mare incdrcaturd lirica si
emotionald. Tonio vede aceastd scena si-l aduce pe Canio, care aude ultimele cuvinte de adio ale
indragostitilor. Gelosul sot se ndpusteste furios asupra lui Silvio, care reuseste sa dispara fard a
putea fi recunoscut. Deoarece, cu toate amenintarile, Nedda refuza sa divulge numele 1ubitului
ei, Canio scoate un cutit sa o ucida, insa este impiedicat de Tonio si de Peppe. Totusi, Tonio il
sfatuieste Tn soaptd pe Canio sd o supravegheze indeaproape pe Nedda, caci tandrul taran va veni
cu sigurantd la reprezentatie si va putea fi recunoscut. Canio raméane singur. Desi sufletul ii este
ravasit de durere din cauza infidelitatii sotiei, va trebui totusi sd-si joace rolul in comedie, sa
distreze publicul si sa rada.

Aceastd scend este extrem de dramatica si constd doar din replici scurte si exclamatii ce
redau furia dementi a lui Canio. In tesitura muzicald patrunde din nou leitmotivul geloziei. Un
rol important ii revine orchestrei, care creeaza fundalul actiunii, bazat pe pasiuni incitante. In
aceste fragmente, se resimte influenta ,,orchestrei dramatice” verdiene. La sfarsitul primului act,
in momentul 1n care Canio cade in capcana cocosatului Tonio, dupd care 1si exprima furia fata de
Nedda, Tonio ii da un sfat care simbolizeaza identificarea intre teatru si viatd, sugerata in prefata:

E meglio fingere; il ganzo tornera (Mai bine sd te prefaci, iubitul se va intoarce). Tonio rosteste
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aceasta fraza exact atunci cand simuleaza interes fata de dezonoarea lui Canio pentru a-l
manipula cu propria-i durere. EI demonstreaza teza propusa in prolog: teatrul este ca si viata, sau
viata este ca si un teatru, sau viata si teatrul sunt acelasi lucru, si se pretinde a fi preocupat de
onoarea sefului sau. Fragmentul dat, dupa cum am relatat mai sus, prezinta o dificultate vocala
specifica, aici se pune accentul pe maiestria de actor a fiecarui interpret in parte. Este remarcabil
faptul de cata convingere dramatica da dovada M. Muntean in frazele lo vo il suo nome! Parla!
(Ii vreau numele! Vorbeste!), cu ce fortd vocala canta toate culminatiile dramatice cand lal, cand
sol becar?, toate fiind pe fermata cu intensitate tragica avansata. Realizarea unor astfel de sunete
este conditionata de calitatile fiziologice bune pe care le posedda M. Muntean, aplicate cu energie,
dar nebruscat, bine sprijinit pe respiratie si bine rezonat. Maestrul utilizeazd mereu pozitia inalta
a laringelui si de rezonanta a sunetelor, ceea ce creeaza impresia emiterii unor sunete prin
intermediul unei curbe perfecte cu bolta in sus.

Scena care atrage o mai mare atentie este aceea de inchidere a primului act, si anume
faimoasa arie in care este portretizatd durerea profundi a lui Canio Vesti la giubba (fmbracd
haina) si care contine exemplificarea notiunii de ,,clovn tragic”: zdmbesc la exterior, pldngdnd in
interior. Acesta este unul dintre cele mai populare numere muzicale din literatura mondiala de
opera, incontestabil cel mai puternic, cel mai veridic din punct de vedere emotiv si cel mai
impresionant episod din opera Paiate, unde compozitorul atinge altitudini de un adevarat
tragism. La fel ca prologul, arioso lui Canio reprezinta chintesenta psihologica si muzicala a
operei. De la arioso pornesc fire de legatura spre multe pagini ale operei. Totodata, acesta este
cel mai desavarsit, si original numar muzical. Arioso este precedat de un mic recitativ, construit
pe replici scurte, dramatice. In arioso se evidentiazd doua melodii, unite printr-un mic motiv.
Prima melodie este lirica, tristd, de respiratie larga, avand tangentd cu intonatia frazei din prolog,
desi cu o nuantd mai pronuntata de tristete (exemplul 12). Frazele lungi si notele tenuto sunt
interpretate de catre M. Muntean pe o emisie vocala buna, obtinutad prin intermediul rezonantei
naturale care se produce in cavitatile supraglotice. Amintim o explicatie datd de artista B. Bovy
ca o emisie vocald buna se verifica in fata unei lumanari, astfel incat flacdra sa se aplece fard sa
se stingd. Efectul acesta se obtine printr-0 pozitie rotunjita a gurii, in forma vocalei 0 [109].

In timp ce Canio poarti bluzonul de paiati si face grimase, lacrimile ii inundi fata atunci
cand se gandeste la infidelitatea sotiei sale. Acest motiv este folosit si astdzi in montarile
contemporane ale acestei opere, clovnul (paiata) este adesea pictat cu lacrimi curgand pe obraz.
Introducerea orchestrald a ariosoului incepe cu sunarea sumbra a violinelor pe fundalul caruia
vocea exclama: Recitar! Mentre preso dal delirio (Recit!/ Pana la delir); Cantilena (Adagio), cu

remarca declamando con dolor, retinuta in metrul de 2/4, vine initial cu un continut dramatic si

72



este cuprinsa in mi minor, decurge pe un val crescand treptat in temperatura sa pentru a ajunge in
fraza Ridi, Pagliaccio, sul tu amore in franto (Rdde, Paiata de dragostea ta spulberatd) (intr-un
Mi major ironic), unde suna motivul disperarii lui Canio (din prolog), culminand intr-un splendid
si dificil sunet acut de la', moment de mare intensitate emotionala si un test pentru tenorii de
forta. Aici, M. Muntean utilizeaza cu dibacie alinierea orizontala a vocii, amintitd mai sus, pentru
a nu pierde pozitia potrivita a laringelui, ceea ce faciliteaza reproducerea sunetului acut. Ideea de
uniformizare a vocii este orientata spre o singura forma prin care vor trece toate vocalele, in mod
deosebit la deschiderea gurii, adica la deschiderea maxilarului inferior. Pe deasupra, tenorul
,toarnd” fiecare sunet printr-un anumit mulaj ca sa i se imprime o anumita identitate fonemica
prin relevarea constituentilor fonici, care definesc vocala respectiva, printr-0 anumita pozitie a
limbii, a valului palatin si a faringelui.

Calea de la tonalitatea initiala mi minor pana la culmea dramatica a ariosoului este
parcursa printr-un sir de inflexiuni modulatorii: mi minor trece in la minor, care, la randul ei, se
dizolva in Do major, culminand in Mi majorul ironic si finalizand in tragicul si minor. Muzica
dispare usor, intr-un cantabile con molto espressione (exemplul 13). Toata scena 8 este scrisa in
forma tripartitd mica cu introducere si codd, unde recitativul indeplineste functia de introducere,
iar coda reprezint un material sintetic cu accente ale motivului trist din arioso (schema 6)™.

Modul in care M. Muntean formeaza si emite frazele vocale in acest numar solistic,
pastrand egalitate timbrald in toate registrele vocale, proiectia sunetului sigurd si penetrantd,
respiratia eficientd si rationala, dictia clara si intelegibild, face ca aceste interpretari sd devind un
etalon in arta cantului. In necesitatea de a proiecta sentimentul la suprafati, oportunitatea de a
arata un ton dramatic convingator si de a nuanta si a contrasta gesturile, artistul pune in functie
nu doar calitatile vocale, ci si arta actorului, profund contemplatd. Vocea lui M. Muntean se
situeaza la locul ei, desi emotiile 1i coplesesc suflarea. Acest arioso este varianta contemporand a
ariei lamento — gen care s-a inradacinat demult in opera italiana. R. Leoncavallo insa trateaza
genul lamento intr-o maniera tipic veristd, cu succesiunea liberda a recitativului trist, a
portamento-ului deosebit de accentuat si cu exclamatii dramatice, cantabile, ambitusul fiind
cuprins intre sunetele re—la'. Totodatd, in acest monolog-bocet sunt executate expresii tipice
melodicitatii romantismului tarziu, care amintesc de unele teme wagneriene. Rol de leitmotiv
dobandeste si fraza de culminatie din aria—bocet a lui Canio, care incheie intreaga opera cu un
tutti orchestral de un dramatism impresionant.

Un Intermezzo orchestral, bazat pe tema din aria lui Canio si pe tema principald din
prolog, si, in special, pe tema povestirii autorului, prevesteste deznodamantul tragic. La fel ca in

prolog, muzica intermezzo-ului este patrunsa de sentimentul unei tristeti rezervate, sugerand o
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neliniste interioara. La ridicarea cortinei, spectatorul vede o mica piata in fata unui teatru rustic.
Satenii s-au adunat in fata scenei Injghebate de comedianti si asteaptd nerdbdatori Inceperea
spectacolului. Comedia Incepe, iar actiunea ei se aseamana cu cele intamplate in realitate:
Colombina (jucata de Nedda), stiind ca sotul ei este plecat, isi asteapta iubitul, pe Arlechino
(jucat de Peppe sau in alte variante Beppo). Este o linie de contrast, contrapusd zguduirilor
tragice ale eroilor, formand o muzica supla, ,,comedia mastilor”, stilizata in spiritul dansurilor
ceremoniale din secolul al XVIll-lea. Aici, Leoncavallo apeleaza la o stilizare teatrald fina in
spiritul unor scene de intermediere analogice celor din Dama de pica a lui P. Ceaikovski sau din
Manon de J. Massenet. Menuetul, care acompaniaza pantomima Colombinei, Serenada
induiosatoare a lui Arlechino, Gavota eleganta, care se afla la baza micului duet de dragoste,
toate aceste episoade tin de categoria celor mai bune pagini din operd. Muzica stilizatd din
»comedia mastilor” se distinge prin transparenta coloritului orchestral, prin ingeniozitate si
facilitate ritmica. Pastrandu-si intactd maniera specificd creatiei sale, compozitorul creeaza o
stilizare find, plind de gratie, de umor trist, de plasticitate. Comedia indeplineste rolul de
intermezzo, dand o clipd de rigaz inainte de scena tragicd din final. In cadrul piesei ,la
comedia”, personajele, care sunt si actorii, reprezinta scena in fata publicului ce se divide in doua
categorii: actorii, care constituie corul si publicul din sala.

Intalnirea celor doi iubiti este intrerupti de venirea lui Pagliaccio (rol jucat de Canio),
sotul Colombinei, care soseste chiar in clipa cand Colombina ii promite iubitului ei Arlechino ca
la noapte va fi pentru totdeauna a lui (aceleasi cuvinte pe care Nedda i le spusese lui Silvio in
ajun). Orchestra divulga din nou sentimentele salasluite in sufletul Neddei prin leitmotivul de
dragoste. Acest moment dramatic este deosebit de important in dezvoltarea actiunii. Aici, are loc
o schimbare brusca, scena se transformd in realitate. Canio incepe sa-si piardd echilibrul
psihologic si trece treptat granita fictiunii. Stapanindu-si cu greu furia, o Intreabd pe Colombina
cine a fost cu ea. Cu o semnificatie sumbra rasuna in partida basilor motivul geloziei. Linia
melodica orchestrald pe al cérei fundal are loc duetul, sau mai bine zis dialogul, fiindca artistii
schimba periodic replici, suna trist, cu o expresie ,,chopiniand”, ca si cum ar deplange soarta
tristd a Indragostitilor care avea sa vind. Devenind tot mai Inversunat, necrutator, cuprins de setea
de razbunare, Canio 1i cere sotiei sd divulge numele amantului ei. El nu mai diferentiaza scena de
realitate, motivul geloziei din partida sa este adus la cel mai Tnalt grad posibil. Nedda incearca sa
il readuca pe innebunitul Canio in miezul actiunii comediei lor Paglliacio, Paglliacio! Acest
repros comic insa il Tmpinge pe Canio in culmea furiei. Nemaifiind In stare sa-si dirijeze
emotiile, acesta 1si arunca masca de paiata. Cantecul lui este plin de o hotarare indarjita. Nu, el

nu mai este paiata ! El este un om al carui sentiment suprem, pur a fost insultat, iar aceasta rusine
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nu poate fi spalata decat cu sange (exemplul 14).

Arioso lui Canio No! Pagliaccio non son! (Nu! Paiata nu sunt!) este un fel de marturisire
a eroului. El isi aminteste, cu o profunda emotie, de faptul ca a salvat-o pe Nedda, adapostind-0
ca pe o sarmana orfana muritoare de foame, ca a iubit-o si a rasfatat-o, meritand, s-ar parea, daca
nu dragoste, cel putin recunostintd. Si care este rasplata ei ?!... Canio cade pe un scaun, secatuit
de puteri. Publicul, zguduit de ,,interpretarea” lui, il aplauda vrdjit. Acest arioso este punctul
culminant in dezvoltarea chipului protagonistului, care nu este mai prejos ca fortd dramatica si
expresivitate de arioso Vesti la giubba. Mai mult decat atat, acesta este cel mai amplu numar din
partida lui Canio, integrat organic in dezvoltarea complexa a Intregii scene. Fiecare cuvant din
arioso este cantat de M. Muntean cu o expresivitate aparte, gratie existentei unei trairi launtrice
proprii si a perceperii conexiunilor la realitatile din care a izvorat textul. Vom mentiona unele
mijloace prin care artistul realizeaza o rostire pregnanta: intensitatea si timbrul vocii in vocale si
intensitatea si durata consoanelor. Pentru orice consoana maestrul gaseste o paleta de posibile
variante, dintre care toate sunt acceptabile din punctul de vedere al inteligibilitatii, dar care se
diferentiaza prin intensitate si durata. Pana la sfarsit, el selecteaza variantele care se vor preta cel
mai bine exprimarii unei game largi de stari sufletesti ale eroului sau.

Canio-Muntean trece printr-o serie de metamorfoze psihologice, care se resimt evident in
interpretarea lui rezervatd de la inceputul comediei, apoi, plin de verva si nerv, ajungand la
apogeul emotional in frazele sacramentale Nu, Paiata nu sunt ! Rezerva initiala este redatd atat
de textul literar: Coraggio! (Curaj!), cat si de remarca Adagio la nuanta dinamica de piano. Dupa
care tempoul se schimba intr-un Allegro moderato si incepe arioso propriu-zis in tonalitatea de
baza mi-bemol minor, schimbat de un fa minor, apoi de un Fa-diez major si, spre final,
tonalitatea alternativa a celei principale Mi-bemol major, toate acestea fiind executate in masura
ritmicd de 4/4, ce se apropie de un mars tumultuos. O astfel de structura modulatorie dezvaluie
destinul tragic al eroului Pagliaccio. Complexitatea armonica anticipeazad evolutia evenimentelor
sangeroase de la sfarsitul operei.

Dezvoltarea materialului tematic (schema 7: ¢! din B) vine cu schimbari de metru, apare
masura de 2/4 cu remarca Cantabile espressivo si in tonalitatea luminoasa Mi-bemol major, care
va fi succedat de septacordul mic major de la fa si, spre finele arioso-ului, se perinda un sir de
acorduri ale tonalitatilor Si-bemol major, Fa major si Mi-bemol majorul initial. Aceasta parte are
un caracter cantabil, lin si plastic si contrasteaza cu prima parte, linia vocalad este construitd fara
excese ale salturilor intervalice, totul fiind scris foarte comod pentru vocea interpretului.
Ambitusul intregului fragment este retinut intre sunetele mi-bemol si, desigur, irepetabilul si-

bemol® acut, constituind si cel mai asteptat moment al acestui episod. Mentiondm ca intreaga
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scend este compusa in formé plenard cu dezvoltare mare multipartita cu introducere si coda®’.

M. Muntean reugeste sa uimeasca ascultatorul la fiecare interpretare cu o emisie puternica
si corectd a sunetului si-bemol' reprezentativ, plasindu-l pe o respiratie profundi, care fi
permitea sa creeze culori irepetabile ale timbrului, jongland cu intensitatea sunetului de la forte
cu utilizarea filarii fine a sunetului si ajungand la un sublim piano. incercarea de reproducere a
starii emotionale a lui Canio a fost facilitatd de remarcile minutioase facute de compozitor, ceea
ce aduce aminte de stilul lui G. Puccini in sensul ca fiecare pas este detalizat in partiturd. Fiind
un interpret sarguincios, M. Muntean exteriorizeaza toate insemnarile din partitura, interpretadu-
le la cel mai inalt nivel artistic. Nelipsit este si portamento vocal-artistic prin care maestrul
uneste doud sunete dispuse la Tndltimi diferite. Aceastd tehnicd este executatd de el prin
diminuarea intensitdtii vocale a primului sunet, prin filarea si alunecarea lui, cu sustinerea
energica pe respiratie spre al doilea sunet. Cand sunetul ce urmeaza a fi legat este Inalt, forta
respiratorie, deci intensitatea vocald a tenorului, este mai puternica, iar cand al doilea sunet ce
urmeaza a fi legat este grav, artistul micsoreaza intensitatea vocald, respectand intotdeauna
sensul cuvintelor.

In aceasta stare de excitare excesiva, Canio o ameninti pe Nedda cu moartea si, din nou,
ii cere si-i divulge numele amantului ei. Intr-un duettino zglobiu, Nedda incearci o dati in plus
sd reintre in comedie, reducand totul la o gluma, fapt care il infurie si mai tare pe Canio.
Intensitatea dramatica atinge cote maxime. Nedda da dovada de un mare curaj si putere de
vointa. Ea moare, ca si Carmen, pentru ca a fost prea curajoasa. Probabil, s-ar fi salvat parasindu-
si amantul, insd Nedda este o adulterd care nu regreta nici o clipa actiunile sale si care stie sa-si
infrunte slabiciunile si frica in fata violentei lui Canio. Nedda, care ura teatrul, cum isi aminteste
Silvio in duetul de dragoste, a murit pe scena, imbracata in Colombina, proclamandu-si
dragostea si sfidandu-si ucigasul. Plin de mandrie si de darzenie instigatoare sund motivul
dragostei in partida Neddei. Cuprins de o furie oarba, vazand refuzul ei hotarat, precum si
incercarile disperate de a fugi de pe scena, Canio 1i infige cutitul in piept. La strigétele ei, tanarul
Silvio, aflat in randurile spectatorilor, i vine in ajutor, dar il intdmpina acelasi cutit al gelosului
Canio, care il ucide si pe el (in partida orchestrala rasuna pentru ultima data motivul geloziei).
Canio, ramas subit fara puteri, lasd sa-i scape cutitul. Taranilor, Ingroziti de cele intamplate,
Canio-Muntean le spune cu o voce sinistra: La commedia ¢ finita! (Comedia s-a sfarsit!),
(exemplul 15). Cu o deosebita forta tragica rasund in orchestra motivul disperarii lui Canio, cu
care se incheie opera.

Fraza finald in interpretarea lui M. Muntean rasund deosebit de cutremurator, gratie

profunzimii artistului insusi si a contopirii complete cu masca si cu destinul lui Canio. Acest
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lucru nu le reuseste tuturor interpretilor rolului lui Canio. Desi cantoul lor este la un nivel
satisfacator, le lipseste totusi puterea de convingere, precum si profunzimea sensului frazei
rostite. Fericire publicului contemporan consta in posibilitatea de a se delecta cu uimitoarele
sunete emise cu atata pasiune de M. Muntean, slefuite de impresionanta lui personalitate. Inalta
maiestrie artistica, impecabila tehnicd vocald contribuie plenar la reusita montdrilor operei
Paiate. Dupa premiera, artistul M. Muntean scria in agenda sa: ,,Am repurtat victorie din prima
incercare. E partida mea 1ubita spre care am mers indelung”21.

Opera Paiate s-a impus repede in repertoriul teatrelor mondiale, captivand atentia celor
mai mari interpreti (partida lui Canio a fost interpretata cu succes de E. Caruso, stabilind in 1904
un record prin vanzarea a milioane de inregistrari cu aria Vesti la giuba). Aceasta arie se afla si
astazi in topul preferintelor melomanilor, dar si al interpretilor, gratie distinsului limbaj melodic
si subiectului actual®®. Cu partida irepetabild a lui Canio, M. Muntean a primit o Tnalta apreciere
a talentului sdu si a dus faima Moldovei in toate colfurile lumii, Incepand cu tarile vecine
Romania, Ucraina, ajungand in Marea Britanie, Germania, Olanda. Stilul sdu constd in
interpretarea plina de maiestrie a belcanto-ului, cu o coloristica bogata, incarcata de simboluri si
de sentimente. Maiestria de actor pasionat imprima activitatii sale de artist vocal un impresionant
caracter clasic si o contopire cu viata fiecarui personaj pe care il interpreteaza, indeosebi cu
chipul indragit al lui Canio.

Aceasta opera, care a trezit atatea pareri contradictorii, i-a adus lui M. Muntean imense
succese pe scenele internationale. Citam cateva recenzii dedicate spectacolului Paiate: ,,Mihail
Muntean este un excelent si remarcabil Canio” (Scotsman, Edinburg. Scotland); ,,Mihail
Muntean creeaza chipul eroului principal Canio ca personaj disperat, inrait si chiar
maniacal”(The Gazette, Bristol, 23.02.01); ,,Mihail Muntean, in rolul principal al operei Paiate,
interpreteaza cu tristete adevarata si cu duiosie in voce renumita arie Ridi, Pagliaccio” (Caestern
Darly Preview, 16.02.01); ,,Mihail Muntean cantd cu o voce solidd si vie chipul unui clovn
istovit care tinde spre scopuri marete” (The Stage, 08.02.01); ,,Am vizionat o interpretare si un
joc excelent al lui Mihail Muntean in opera Paiate” (Sunday Mercury, 04.02.01); ,,Mihail
Muntean se produce convingator si plastic in rolul lui Canio” (The Evening Mail, 02.02.01);
,»Mihail Muntean posedd o voce intrigantd cu o nuantd baritonald. Aceste proprietiti, impreuna
cu chipul scenic solid si hipnotizant, creeaza un Canio ideal. Chiar si aparitia lui tdcuta impreuna
cu ceilalti la inceputul actului doi vorbeste despre multe, creand o Paiata extraordinara. El, de 50
de ori pana la scena finala, creeaza senzatia omorului” (The Independent, 12.02.01) [74, p. 5-6].
Dupa cum releva editia rusa de opera OperaNews.Ru in anul 2010, ,,Muntean apartine generatiei

legendare de solisti vocali... celor mai buni reprezentanti ai scolii sovietice de opera... Vocea lui
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puternica, cu timbru bogat, viguros in sunetele 1nalte... poseda o tehnica vocala excelenta” [255].

2. 3 Concluzii la capitolul 2
In urma cercetarii operelor italiene vizate in tezi, am ajuns la urmatoarele concluzii:

1. Traditional, in opusurile romantice si veriste tenorului i se acorda locul intai, insa nici
Riccardo, nici Canio nu au pagini solistice desfasurate, ci sunt incadrati in ansambluri, duete si
scene de amploare, numerele solo fiind putine si reduse in dimensiuni. M. Muntean reuseste
totusi sa isi evidentieze eroii, astfel incat Riccardo este stapanul adevarat al situatiei, regele
scenei, iar Canio cucereste simpatia publicului in ciuda faptului ca devine in final un asasin.
Asemenea partide-roluri pot fi interpretate veridic si convingator doar de un artist experimentat,
care, cu adevdrat, are ce prezenta publicului, ceea ce si urmarim in prestatiile lui M. Muntean.

2. Nuantele si expresia timbrului vocal al lui M. Muntean sunt sintetizate si concentrate
intr-o manierd interpretativd proprie, in care sunt imbinate In mod organic gradatia find a
fiecaruia dintre elementele vocal-scenice cu echilibrul dintre cantitate si calitate. M. Muntean
poseda un timbru ,,suculent”, ,,de aur” si o voce cu o excelenta capacitate de a nuanta timbrul in
una si aceeasi partida, voce pe care o foloseste cu usurintd la diferita intensitate si expresivitate.

3. Prin metode scenice M. Muntean dezvaluie amplu lumea launtrica si psihologica a
fiecarui personaj din operele interpretate. Anume chipurile eroilor romantici si veristi este
teritoriul firesc, in care M. Muntean are posibilitatea de a-si dezvalui fateta tuturor talentelor
sale. In intruchiparea scenici a lui Riccardo vedem un M. Muntean calm, cumpitat, putin ironic,
indulgent parinteste. Dragostea lui fatd de Amelia se manifesta prin emotii devastatoare si
pasiuni puternice. Profunzimea gandurilor si raportarea realista la viatd nu au atenuat acuitatea
perceperii si ardoarea tineretii. Canio, un erou patimas, isi traieste drama sub masca unui bufon.
Maestrul surprinde si reda toate avatarurile care transforma un sot iubitor intr-un asasin cu sdnge
rece.

4. M. Muntean domina pe scend in aceste partide nu numai prin cunoasterea detaliata a
rolurilor si a intruchiparii lor scenice, dar si prin libertate vocala absoluta, maiestrie scenica, pe
care le-a insusit cu multi ani in urma si care 1i permit sa evolueze pana in prezent. Interpretarea
lui Mihail Muntean corespunde in totalitate cu conceptiei marilor compozitori si se contopeste cu
particularitatile scolii vocale italiene. Aici, gasim o interpretare pasionald ce captiveaza prin
puterea sentimentelor, o tratare grijulie a cuvantului, o subordonare a tehnicii vocale sarcinii de a
crea un caracter viu, 0 mezza voce calculata si o explozie vocala neasteptata. Surprinzator de usor
ii cedeaza tesitura extenuantd, infruntand lejer ,,perfidiile” acesteia. Artistul interpreteaza aceste

partide deja multi ani, pastrandu-le stralucirea: ,,pe un arcus”, cu uniformitate si puritate vocala
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in toate registrele si cu un piano impresionant.

5. Cantaretul utilizeaza registrele vocale intr-o metoda optima in pasajele de cantilena.
Registrul mediu, de lucru, al interpretului in aceste creatii reprezinta o avalansa sonora ba suava,
ba catifelata asemenea violoncelului, ca o paleta ,,rembrandtiana”, iar registrul grav este profund,
avand nuante baritonale. Un efect deosebit M. Muntean 1l obtine in registrul acut printr-o metoda
a sa de distribuire a curentului de aer prin rezonatorul toracic si cel cranian, impunand ultimul sa
rasune activ (impreuna cu rinofaringele), care reactioneaza la armonicile mai inalte. Ca rezultat
al interferentei sonore a rezonatorilor, al ,,dozarii ” lor exacte , timbrul vocal al interpretului
capata o plenitudine ,,ardenta” si o nuanta nervoasa, pulsanta, in special in episoadele allegro
con fuoco sau affetuoso (Bal mascat: duetul cu Amelia; Paiate: scena certii).

O impresie deosebita lasd consoanele sonante nazale I, m, n (la a caror pronuntare
participa vocea, iar expiratia se produce prin cavitatea nazald) in combinatie cu vocalele € si |.
(Bal mascat: Amelia, Amelia; Paiate: 1l nome, il nome!). Toate registrele suna constant datorita
utilizarii coordonate a rezonatorilor, stabilirii exacte a vocii si gradului de acoperire a notelor de
trecere, carora interpretul intotdeauna le acorda o atentie deosebiti. In puterea si frumusetea
vocii interpretului un mare rol il joaca caracterul activ emotional caracteristic artistului,
potentialul fiziologic si psihotehnic puternic ce determind producerea acelor impulsuri ale
sistemului nervos central care actioneaza asupra aparatului vocal si asupra frecventei vibratiei
coardelor vocale.

6. Vocea lui M. Muntean sund larg, bogat, neintrerupt nu doar in cantilend, in episoadele
de stil muzical-dramatic, dar si in intonarea melodioasa a recitativelor, ce se transforma intr-
un aliaj exceptional, dupd expresivitate sculpturald, al muzicii, cantului si cuvantului. Datorita
acestui fapt, M. Muntean nu are asemanare: recitativele din Bal mascat sunt interpretate in
manierd mai retinutd, mai echilibrata, mai nobila, iar recitativele din Paiate suna cu o forta si o
pasiune proprie dragostei lui Otello fatd de Desdemona. El include in limbajul sdu vocal un nou
procedeu, nefolosit de nimeni anterior, de recitare emotional-activa, logica, patrunsd de o
cantabilitate profunda si de o frumusete a cuvantului cantat ce transforma recitativul de pasaj
candva, intr-un monolog vocal-psihologic foarte expresiv dupa maiestria intonationala.

7. In creatia sa Mihail Muntean imbini organic arta cintului cu arta dramatici,
crednd o metoda unica, proprie doar lui, a vietii scenice, percepand organic ,,rolul in sine” si ,,pe
sine 1n rol”. Creatia lui se caracterizeaza printr-o festivitate teatrala, prin incandescenta tragica a
sentimentelor, profunzime psihologica, prin veridicitate vitala. Limbajul lui vocal si jocul scenic
sunt patrunse de patetism sublim si de concentrare emotionald a sentimentelor, de noblete,

expresie, de lirism sincer si Incordare tragicd, de poetica chipurilor create. In acelasi timp,
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naturaletea si nuditatea caracterelor acorda artei lui veridicitate realista si temperament cuceritor.
Influenta creatiei lui se defineste prin cautarea intonatiei juste a chipului, prin sunetul transmis de
biocurentii vocii umane. Jocul artistului, plasticitatea, mimica, miscarile, dramaturgia chipului

creat si temperamentul lui intotdeauna se subordoneaza legilor teatrului de opera.
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3. REALIZARILE LUI MIHAIL MUNTEAN iN DOMENIUL OPEREI RUSE
(PRIN PRISMA OPERELOR LUI P. CEAIKOVSKI)

In capitolul anterior am vorbit despre aportul considerabil al lui Mihail Muntean la
dezvoltarea artei lirice moldave prin interpretarea unor importante roluri din operele vest-
europene si crearea unor chipuri artistice memorabile, nuantate de talentul si individualitatea sa
artistica. O altd dimensiune a creatiei sale o gasim in domeniul operei ruse. Rolul poetului Lenski
din opera Evgheni Oneghin de P. Ceaikovski, artistul il prezintd in fata publicului de 46 ori,
inclusiv si in fata spectatorului Teatrului Bolshoi din Moscova, dar si in Ucraina si Bulgaria.
Prestatiile din aceasta partidd sunt mereu aclamate de public si inalt apreciate de critici muzicali,
fapt ce il face sa se reintoarca cu drag la acest rol. Entuziasmul si dragostea pentru viata a eroului
sau sunt atat de caracteristice naturii tenorului, incat evoluarile lui in acest rol reprezinta o
adevaratd sarbatoare atat pentru publicul meloman, cat si personal pentru maestru. O alta partida
memorabild, cea a cneazului Iuri din opera Vrajitoarea de P.Ceaikovski, totalizeaza 15
interpretari, inclusiv in cadrul turneelor organizate in Rusia.

Un alt personaj deosebit de complex si semnificativ din palmaresul lui M. Muntean, si-a
gasit realizarea de 12 ori in prestatiile lui M. Muntean. Ne referim la Gherman din opera Dama
de pica de P. Ceaikovski, care a colindat Federatia Rusa si Belarus in cadrul turneelor. La acest
rol artistul a mers mult timp, constiincios si cu mult respect pentru arta geniilor rusi
P. Ceaikovski si A. Pugkin. Cavalerul Vodemon din opera lolanta de P.Ceaikovski este
interpretat de maestru In 10 reprezentari scenice, evoluind si in fata publicului din Ucraina si
Belarus. Luminoasa opera plina de sentimente pure a unei dragoste inocente, il fascineaza pe
M. Muntean si ori de céte ori are ocazia interpreteaza acest rol. Ceva mai modeste sunt prestatiile
in rolurile boierului Likov din opera Mireasa Tarului de N. Rimski-Korsakov, tanarului tigan din
opera Aleko de S.Rahmaninov, si contrarevolutionarului Antonov din opera I/n furtund de
T. Hrennikov. Ultimile doua roluri cunosc doar cate 2 interpretari pe scena lirica din Chisinau.

Ca orice vocalist cu mari ambitii, M. Muntean se adreseazd chipurilor ceaikovskiene,
atras de specificul, de particularitatile culturii nationale ruse, de fluctuatiile spiritului enigmatic
rus. Este fascinat indeosebi de geniala opera Evgheni Oneghin, al carei continut emotional, de un
inegalabil dramatism, a constituit pentru interpreti o adevarata piatra de incercare. Din punctul de
vedere al complexitatii partidelor vocale pentru tenori, la fel de importanta este adresarea lui
M. Muntean la o altd opera a lui P. Ceaikovski — Dama de pica. Aceste doua opere stau la baza

urmatoarelor doud paragrafe.
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3. 1. Imaginea poetul Lenski din opera Evgheni Oneghin

Imaginea juvenilului Lenski se inscrie in galeria de chipuri artistice memorabile, nuantate
de talentul si individualitatea artistica a lui Mihail Muntean. Fiecare dintre personajele sale s-au
afirmat prin virtuozitatea modelarii lor artistice, reusind sa patrunda in esenta lor psihologica si
morald, tenorul a redat plastic si convingator cele mai profunde emotii traite de eroii sdi. Cu rolul
lui Lenski, M. Muntean a participat la primul sau turneu international in Bulgaria, unde a cucerit
publicul cu intonatii patrunzdtoare, cu expresivitatea si cu timbrul sdu cald, dar impunator.
Renumita arie a lui Lenski inainte de moarte a devenit o perla in repertoriul artistului. Presa
bulgara a apreciat inalt artistul. De exemplu, Vocea natiunii, Plovdiv, scria in 1975: ,,Lenski-
Muntean este sincer, poetic, limpede. Spontaneitatea comportdrii scenice, strdind efectelor
exterioare, este atit de fireascd si convingdtoare incat, uneori, ti se pare ca participi Insuti la
evenimentele ce se desfasoara sub ochii tai” [62, p. 16]. Pe langa acest turneu, Lenski a lui
M. Muntean a fost inclus si in turneele organizate in diverse orase ale Ucrainei, Belarusiei,
Rusiei, dar cea mai importanta prestare M. Muntean a trait-0 pe scena Teatrului Bolshoi din
Moscova, in urma caruia a fost numit ca ,,cel mai bun Lenski”.

In momentul debutului lui M. Muntean cu rolul lui Lenski, in teatru deja exista o pleiada
de tenori de elita care interpretau cu succes acest rol. Aici 1i amintim pe A. Disconti,
N. Diducenco, N. Nagacevski, A. Jarikov, V. Dolev-Gorceakov, S. Homov etc. In documentarea
noastra au intrat cateva inregistrari mai contemporane cu distributia in rolul lui Lenski a
tenorilor: A. Arcea, S. Pilipetchi, I Timofti, care ne permite sd percepem individualitatea
interpretativa a lut M. Muntean.

Mihail Muntean a interpretat partida lui Lenski pe un bun sprijin sonor, larg si liber,
daruindu-se sentimentelor, care atit de puternic au fost exprimate de compozitor. Dupa cum
marturisea artistul intr-o convorbire cu autorul tezei vizate: ,Interpretarea, indeosebi
interpretarea lirica, trebuie sa fie frumoasa. Nu trebuie s ne temem de cuvantul ,,frumos”. Ma
refer la nobletea timbrului, la cantilena, la finetea frazelor. Frumosul insa nu este sinonimul
dulcelui sau al dulceagului. Interpretarea frumoasa presupune naturaletea si sinceritatea
exprimarii sentimentelor. Cantéretul trebuie sd simta de parca 1i canta intreaga lui fapturd, fara
fortari sonore. S@ nu tinda spre etalari vocale agresive, sperand sa amplifice volumul vocii, ceea
ce ar suna artificial si nu va fi apreciat de public”. Fiecare frazd din partida lui Lenski
interpretatd de Mihail Muntean este o adevarata victorie asupra problemelor si dificultatilor
vocale. El captiveaza prin gratie, prin voce de o frumusete rard, prin tehnica find si cizelata,
astfel incat realizeaza o sunare echilibrata in toate registrele si de toate nuantele — de la cel mai

fin pianissimo, la cel mai amplu forte.
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Debutul lui M. Muntean in rolul lui Lenski avea sa fie pe scena Teatrului de Opera si
Balet la 11.02.1973 alaturi de artistii: L. Mihailova — Tatiana, S. Burghiu — Olga, T. Aliosina
— Larina, G. Motinov — Oneghin, lu. Stadnik — Gremin. Publicul a fost impresionat si chiar
surprins de viziunea regizorald moderna a proaspetei absolvente a Conservatorului din Leningrad
E. Constantinov. La pupitrul dirijoral s-a aflat un alt absolvent al aceluiasi conservator, D. Goia,
a carui interpretare a fost apreciatd ca fiind plind de muzicalitate si finete. Aceastd premierd a
fost supranumita ,,spectacol al debuturilor” — dirijorul, regizorul si solistii (unii interpreti fiind
la al doilea rol in teatru) [40, p.174]%. La acest rand de idei vrem sa addugam ca producerea lui
M. Muntean 1n acest rol a fost conditionata si de viziunile regizorale ale E. Constantinov, care il
vedea pe Lenski nu ca un tanar dulceag ,,asa cum era interpretat de alti tenori, Ci ca un barbat
adevarat plin de pasiune 1n scena certii” — relateaza regizoarea intr-o discutie personald cu
autoarea tezei date. Datorita timbrului bogat al unui tenor lirico-dramatic, M. Muntean a fost
inaintat pentru acest rol si a indeplinit toate cerintele regizorale care au fost puse in fata lui.
Lucrul asupra rolului, dupa debut, nu a luat sfarsit. Cantaretul continua sa slefuiasca frazele
muzicale i manierele fine din jocul actoricesc, ajungand sa demonstreze harul sau unic de a se
intrupa in chipul personajului, precum si posedarea unei palete bogate de nuante intonationale.

Dupa cum se stie, ideea utilizarii acestui subiect pentru opera i-a fost sugerat lui
P. Ceaikovski de renumita cantareata E. Lavrovskaia. Veridicitatea, firescul, continutul bogat al
imaginilor poetice, melodicitatea versului pugkinist ii trezeau admiratia. La baza operei lui
P. Ceaikovski a fost pusa drama liricd a Tatianei, povestea naruirii visului ei senin la fericire in
conditiile unei realitati nemiloase. Un personaj important in opera este Lenski, afin Tatianei prin
farmecul si frumusetea sentimentelor, cdzut in conflictul cu prejudecatile societatii.
Compozitorul era profund ingrijorat de soarta lui Lenski. Tematica lirica a devenit astfel pivotul
operei, al cdrei gen poate fi definit ca lirico-psihologic. Totodatd, in actiune sunt incorporate in
mod organic o serie de scene din viata cotidiana, de la mosie sau din capitala.

Desi compozitorul a dat operei sale modesta denumire de scene lirice, actiunea se
desfasoara spre un final tragic pentru Lenski. Primul tablou este o prezentare a tuturor
personajelor principale. Aici are loc Inceputul dramei. Evolutia chipului Tatianei, caracterizarea
starii ei emotionale, influentatd de intdlnirea cu Oneghin, ajunge la primul punct culminant in
tabloul 2 cu episodul central — scena scrisorii, care, la randul ei, pregateste tabloul 3, unde este
descrisa ruinarea viselor romantice ale Tatianei la fericire. Tabloul 4 reprezintd una dintre
scenele cele mai dramatice ale operei. O urmare a conflictului care a izbucnit Intre Lenski si
Oneghin se contine in tabloul 5: scena duelului si a mortii lui Lenski. Cele mai importante etape

ale actiunii sunt urmatoarele: ntalnirea la balul din Petersburg dintre Oneghin si Tatiana (tabloul
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6), urmata de deznodamant, penetrand tabloul 7, in care se incheie evolutia dramatica a chipului
Tatianei si al celui lui Oneghin.

Prima aparitie a lui Lenski-Muntean este precedata de o succinta uvertura orchestrald in
sol minor, care este de fapt prima caracterizare muzicala a Tatianei bazata pe tema visurilor, si
de scene feminine, continuta in tabloul 1 (duetul elegiac al Tatianei si Olgai). Nu putem trece cu
vedere aria Olgai A ne cnocoona k epycmu momnou (Nu sunt capabila de tristete profunda), care
constituie portretul ei muzical de fatd simpla, veseld si vioaie. In declaratiile sale existd multa
nepasare voioasa si chiar ironie la adresa celor din jur. Chipul Olgai nu se dezvoltd mai departe:
dialogurile si ansamblurile la care participd nu induc nicio trasdturd noud in caracteristica sa.
Prezentarea chipului lui Lenski-Muntean are loc in urmatoarea scena, care ne face cunostintd cu
cei doi eroi centrali masculini — Lenski si Oneghin. In aceasta scend, tema Tatianei devine din
nou principald, aparand in noi variante: ca o secventd ascendentd, pe fundalul tremolo-ului
timpanelor (ceea ce reda starea emotionala a Tatianei, tulburata de noii vizitatori). Astfel, prima
jumatate a tabloului confine expozitia tuturor personajelor feminine, iar partea a doua este
infatisarea principalelor personaje masculine. Concomitent, tabloul dat dezvaluie relatiile dintre
principalii participanti la actiune si schiteazd contururile unei noi situatii, generate de sosirea
oaspetilor in casa familiei Larin.

Lenski, creat de M. Muntean, in tabloul intai este un tanar plin de viata, dar irascibil, cu o
plastica scenicé la fel de spontand, uneori un pic stangace, plind de nerdbdare impetuoasa si de
dragoste pasionald. Artistul a izbutit sa redea acele calitati ale eroului sau care corespund cu
exactitate si veridicitate esentei prototipului puskinian. Aceasta tratare a rolului il diferentiaza de
predecesorul sau N. Nagacevski, care era invinuit uneori ca este ,,...prea rigid...” [40, p. 40].
Exista informatii ca: ,,Desi de data aceasta nu a fost prea elogiat, Nagacevski-Lenski intotdeauna
se bucura de un succes aparte,” [40, p. 35]. Deosebit de emotionanta era chiar prima aparitie a lui
Lenski-Muntean: silueta lui zvelta in frac elegant ii conferea un aspect din epoca, spectatorii
fiind fermecati de acest erou cu adevarat poetic. Evoluarea vocald a lui Muntean-Lenski alaturi
de Oneghin, indiferent de partener, era impresionanta: interpretarea emotiva, cuprinsa de ardoare
pasionala, contrasta cu luciul rece al frazelor sacadate ale lui Oneghin. Acest efect contrastant
M. Muntean il obtine prin o interpretare plind de elan spiritual, care il ajutd sa amplaseze
aparatul fonator intr-o pozitie cit mai inaltd pentru a obtine o alungire si o intindere cat mai
fireasca a muschiului vocal. Fenomenul de intindere a coardelor vocale este esential in procesul
de fonare, care implica aductia corzilor vocale si punerea lor in vibratie. Aductia este o functie in
primul rand a muschilor aritenoizi care leaga cele doua cartilagii aritenoide. La contractie, acesti

muschi apropie cele doud cartilagii, inchizand astfel glota.
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Urmeaza un cvartet de o deosebitd importantd dramaturgicd, in care sunt implicati
Tatiana, Olga, Lenski si Oneghin. Reprezentand prin sine o stationare in dezvoltarea subiectului,
cvartetul crecaza totodata senzatia unei asteptari incordate, fapt care intensifica dinamica
generald a actiunii. In cvartet, care se desfisoard intr-o miscare greoaie, uniforma, se impletesc
flexibil melodii de diferite caractere. Melodia Tatianei, incordatd emotiv, tinde spre altitudine,
iar cea a Olgai, din contra, este monotond, raimanand insuficient de reliefatd, aici ori se repeta
unul si acelasi sunet, ori se foloseste un diapazon mic. Dialogul Lenski si Oneghin, desi pare
independent de vocile feminine, se insereaza armonios in ansamblul general. In interpretarea lui
Muntean, Lenski se distinge de cel interpretat de predecesorii artistului din Teatrul liric national
prin déaruire completd a sentimentelor sale, care 1i permite sd trdiasca In lumea reprezentarilor
ideale, 1l inaripeaza cu fantezie poetica, 1i permite sa simtd plinatatea sentimentelor. Din acest
motiv, atat de exaltat sund exclamatiile lui adresate Olgai din actul 1.

O prima caracterizare de sine Statoare a lui Lenski o gasim in scena si cvartetul din scena
5. Chiar primele sunete denotd specificul limbajului sau muzical. Chipul romantic, exaltat al
tandrului poet se dezvaluie in exclamatia /Iperecmno 30ecw! (E minunat aici!). Lui Lenski 1i sunt
caracteristice intonatiile calde, lirice ca, de exemplu, in fraza citatd, executatd cu duiosie si
sensibilitate de catre artist. Mihail Muntean interpreteaza aceste pagini cat se poate de cantabil,
pe un piano duios. Insisi melodia este atat de frumoasi si de expresiva, incat el nu are nevoie sa
caute nuante speciale cuvintelor ori sa evidentieze unele cuvinte din contextul general.
Interpretul expune cu mare sensibilitate si simplitate, fard a ,,strange” cat de putin sunetele, chiar
si unele fraze ca: Mesdames!, s na ceosn 63an cmenocms (Doamnelor!, mi-am luat curajul) sau
Jobnio st smom cao, ykpommuwiti u menucmotil... (lubesc aceasta gradind, retrasa si umbroasd...),
care sunt patrunse de atita inspiratie curatd, fascinatie, de eleganta si sinceritate, precum le-a
redat in muzicd Ceaikovski. Modul in care Lenski-Muntean pronuntd: Bcecoa, ee30e oono
meumanwve! (Mereu, oriunde doar o visare!) — conving ascultatorii ca in fata lor se afld un
adevarat poet.

Deosebit de viu este redat chipul lui Lenski in scena 6. Intreaga sceni si arioso este
construitd in forma tripartitd mare cu coda, in care fiecare sectiune reprezinta diferite personaje
acompaniate de diverse materiale muzicale (schema 8)*. Sectiunea A (Moderato) constituie
compartimentul expozitional, in care este prezentatd sfera lui Lenski si a Olgdi. Aici,
protagonistii sunt implicati intr-un duet dialogat dezvaluit intr-o perioada dubla (a — a;), fiecare
detinand sfera sa tonala (prima perioada: Mi major — sol-diez minor; a doua perioada: Mi major —
Si major). Frazele vocale sunt mentinute in stil recitativ, orchestra fiind comentatorul principal,

in care rasund tema dragostei lui Lenski. Sectiunea B (L ’istesso tempo) cuprinde sfera lui
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Oneghin (perioada b) la care se alatura Tatiana (perioada C) si integreaza partea mediana
contrastanta. Aici, din nou avem un compartiment constituit din fraze recitative, accentul
primordial revenindu-i pardtidei orchestrale care readuce tema Tatianei, doar in momentele in
care se manifesta protagonista, iar frazele reci ale lui Oneghin sunt sustinute de acorduri seci si
taioase, ilustrand caracterul personajului. Arioso A aobno sac... (Va iubesc...), centrul liric al
primului tablou, indeplineste functia de repriza dinamica a intregii scene — Ay (L 'istesso tempo).
Arioso este scris in forma tripartita simpla (a — d — al). Acest procedeu componistic serveste
drept exemplu de forma muzicald modulantd, deoarece 1n sectiune expozitionald tema este
expusd intr-o perioadd dubla, iar in repriza acelasi material melodic revine mai desfasurat si mai
coloristic. Dezvoltarea continua vizeaza tratarea reprizei (a* din A;). Tema de baza A w060
meb6s (Te iubesc) sund aici si mai patimas: diapazonul ei melodic devine mai larg (miscare
melodica ascendentd), factura orchestrala se imbogateste, tonalitatile se succed. Fiecare fraza
melodica este ganditd minutios dupa linia cresterii intensitatii dramatice, este supusa dezvoltarii
intonative logice de la initialele replici duioase pana la o explozie de emotii pasionale,
interpretate cu o totald daruire de sine.

In paginile lirice si cantilene cantiretul foloseste cu maiestrie portamento artistic, ceea ce
presupune unirea a doua sunete dispuse la Tnaltimi diferite, prin diminuarea intensitatii vocale a
primului sunet, filarea si alunecarea lui, cu sustinerea energica pe respiratie spre al doilea sunet.
Cand sunetul ce urmeaza a fi legat este inalt, atunci tenorul aplica o forta respiratorie (deci
intensitate vocald), mai puternica, iar cand al doilea sunet ce urmeaza a fi legat este grav, atunci
el micgoreaza intensitatea vocald, respectand mereu sensul cuvintelor.

Celebrul arioso ne aduce la un nou nivel de percepere a dragostei plind de gingasie, pura
si tandri (exemplul 16). Incercnd si pitrundi in conceptul compozitorului, M. Muntean
introduce totodatd nuante proprii. Vocea interpretului poseda calitatile necesare pentru redarea
trasaturile caracteristice muzicii din arioso, si anume caldurd, sinceritate, expresivitate melodica.
Unele segmente din acest arioso apar ulterior si in partida Tatianei. De exemplu, travaliul
melodic descendent 5 ompoxk 6vbi1, mobou nienennviii (Am fost un bdiat, captivat de tine), cu
ambitusul de sexta, anticipeaza fraza Kmo mot, moii aneen au xpanumens? (Cine esti, ingerul meu
pazitor?) (exemplul 17 a, b) din scrisoarea Tatianei din urmatorul tablou. Asa trasaturi ca visarea
patrunsa de avant romantic, specifice ambilor eroi, au conditionat si asemanarea expresiilor
muzicale.

Trebuie sd mentionam ca scena finald este consacratd caracterizdrii lui Oneghin. Arioso
acestuia Moii 0s0s camvix yecmuwix npasui... (Unchiul meu e de cele mai cinstite reguli...), scris

in ritm de menuet, reda chipul unui om manierat, dar rece. Nu putem trece cu vederea nici scena
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scrisorii, care reprezintda centrul liric al tabloului. Scrisa in forma de monolog, ea se dezvolta
liber. In sceni apare o serie de noi melodii — teme ce o caracterizeazi pe Tatiana. Unele teme
muzicale din aceasta scena sunt inrudite cu intonatiile lui Lenski, lucru firesc — ambii eroi sunt
chipuri lirice si foarte apropiate dupa spirit.

O noua etapd a dramei are loc in Scena balului (nr. 13), organizat in cinstea zilei de
nastere a Tatianei. Scena se deschide cu un vals in Re major, pe al carui fondal suna replicile
corului (oaspetii familiei Larin). Atmosfera de sarbatoare, rumoarea veseld, dansurile
contrasteaza izbitor cu starea sufleteasca a Tatianei. Valsul caracterizeaza nu doar balul rustic: pe
fundalul lui are loc prima ciocnire intre Oneghin si Lenski. Replicile de recitativ ale personajelor
se suprapun pe melodia dansantd din orchestrd. In procesul de dezvoltare a actiunii, intonatia
valsului se schimba, reflectand starea psihologica a eroilor. Astfel, de exemplu, muzica devine
dramatica, datorita aparitiei, pe cuvintele lui Lenski: Boowce moii, umo co mnou? (O Doamne, ce-i
Cu mine?), armoniei unui septacord mic micsorat, succedat de un triton in melodia valsului.

O si mai mare dependentd a dansului de dezvoltarea dramei psihologice se produce in
scena urmatoare (nr. 15), bazata pe ritm de mazurca. O splendidd mazurca de bal, care sund in
tonalitatea Sol major, trece apoi in mi minor (mi minor va deveni tonalitatea de baza din aria lui
Lenski inainte de moarte din tabloul al 17-lea), pe al carei fundal incepe dialogul dintre cei doi
rivali, Oneghin si Lenski: Ter ne manyyewn, Jlenckuii? (Nu dansezi, Lenski?). Dialogul trece
treptat In scena certii, care reprezintd momentul crucial din acest tablou, dar si din intreaga
operd. Linia melodicd a mazurcii prevesteste viitoarea temad lirica din aria de dinainte de moarte
a lui Lenski.

Dezvoltarea temei mazurcii duce la primul punct culminant al scenei — exclamatia lui
Lenski: Oneeun! Bul 6onvue mue ne opye! (Oneghin! Nu-mi mai suntefi prieten!). Dupa acest
punct culminant, incepe un nou val crescand, care duce la 0 noud exclamatie patetica din partea
lui Lenski: 4 eamu ockoponen u camucghaxyuu s mpedyrwo!... (Sunt ofensat de Dumnevoastra si
cer sd fiu satisfacut!..) Aici, in partida instrumentelor de alama, apare o melodie tragica, care
seamana cu temele dramatice, ,,fatale” ale lui Ceaikovski®>. Dupa o scurtd altercatie cu Oneghin,
care se incheie cu provocare la duel, ca raspuns la incercarea Olgai de impdcare, el, dupa ce si-a
concentrat intregul curaj si toatd vointa in fraza Ax, Onvea, npowaii nasex (Ah, Olga, adio pe
Veci), a emis in sald o unda atat de puternica de tristete, durere si desperare, incat publicul, care a
audiat multe interpretari ale lui Lenski, a inmdrmurit si a explodat intr-o furtund de aplauze si
exclamatii de exaltare. Sunetul final la' parea un strigat al sufletului, in el suna si desperare
amard, si presimtirea mortii, si ultimul impuls al dragostei. Sunetele acute in interpretarea lui

M. Muntean mereu reprezintd un master-class atat pentru incepatori, cat si chiar pentru artisti
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consacrati. Acest lucru este determinat de faptul emisiei vocale ample si degajate, amplificatd
prin rezonanta complexa. Aplicand efectiv rezonatorii, artistul reuseste sa isi mareasca spectrul
sonor al fiecarui sunet si sd obtina un timbru specific fiecarei situatii scenice.

Irascibilitatea lui Lenski se manifestd deosebit de viu in scena certii, a carei cauza este
imaginatia lui inflacarata si lipsa experientei de viata, puritatea si ardoarea naiva, care l-au
impiedicat sa aprecieze la rece cochetaria Olgai si 1-au impus sa raspunda ,,nu” la gandul ce i-a
trecut prin minte: ne paszotimucey nam no no6osno? (poate sa ne despartim?).

Finalul nr. 16 generalizeaza principalul continut al Intregului tablou, si anume ansamblul
liric bazat pe tema B nawem dome (In casa noastrd). Este vorba de cvintetul Tatiana, Olga,
Larina, Lenski si Oneghin, acompaniat de replici ale corului de oaspeti. Aceasta tema strabate
intregul ansamblu fiind plasata ba in partida vocald a lui Lenski, ba in cea a Tatianei, astfel
obtinand incd o datd impletirea spirituald a acestor doud personaje. In cvintet, fiecare erou fsi
exprimd atitudinea sa, ceea ce face ca diferitele partide vocale, unindu-se, sa formeze un
ansamblu, a carui muzica este plina de neliniste si deprimare.

Revenind la replica initiala a lui Lenski B nawem dome, remarcam caracterul ei elegiac,
rasunand ca o senind aducere aminte a zilelor fericite petrecute in compania Olgdi, ce trece
treptat intr-0 lamentare-repros. In aceste randuri, emotiile sunt mai rezervate decit in operele
italiene, dar nu si atat de rafinate ca in operele franceze. Bogatia naturala a timbrului si libertatea
in folosirea portamento-ului adauga ariei rusesti o lacrima tigdneascd, dar care nu sund
bombastic, ci, dimpotrivd, este perceputd firesc in contextul culturii nobile ruse, a carui
intruchipare este visatorul poet Vladimir Lenski. Cu un deosebit zbucium sufletesc,
incandescent, a interpretat Muntean-Lenski acest numar, reprezentand o adevaratid capodopera
interpretativa a cantaretului. Scena incepe cu o sinceritate pura si coplesitoare. Adresandu-se mai
intai stapanei casei — Larina, plutind tot mai mult pe aripile iluziilor despre dragoste si fericire,
interpretul imprimd melodiei o finete vibrantd si un dramatism puternic. Senzatia Incordarii
extreme a lui Lenski a fost redata deosebit de impresionant gratie pronuntarii articulate, subtile,
accentudrii logice a cuvintelor-cheie. Declamand primele doua fraze B sawem dome (In casa
voastra), cantaretul reliefeaza cuvantul eawen si doar la a treia repetare o vocalizeaza, frazand
elegiac pe piano, intensificand tot mai mult dramatismul din arioso, atingdnd punctul culminant
in cuvintele aruncate Olgai. Touno demon, kosapna u 3n1a (ASeMeni unui demon, perfida si rea),
aici timbrul vocii sale devine sumbru, incordant, plin de manie si neliniste. Luandu-si rdmas bun
de la casa familiei Larin, In vocea lui Muntean se simt lacrimi de duiosie.

Partea finald a scenei de cearta (Allegro vivo) reprezinta un ansamblu, intre recitativ si

corul oaspetilor sustinut de orchestra. Tonalitatea acestui episod este Mi major. Melodia corului
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si a orchestrei reprezintd o noud transformare a mazurcii, dar cu metrul de 4/4. Urmeaza un nou
moment de dramatizare a actiunii, desi de scurtd duratd, si anume trecerea muzicii in fa diez-
minor. Schimbul de tonalitati se produce mai des. Pe fundalul tremolo-ului orchestral rasuna
ultimele replici intre Oneghin si Lenski. Actiunea se incheie cu un postludiu orchestral plin de
neliniste, care urmeaza dupa adresarea de adio a lui Lenski catre Olga.

O prestatie exceptionald, recunoscuta unanim, Muntean-Lenski a avut-o in nr. 16, in care
a redat, vocal si dramatic, cu o deosebitd virtuozitate caracterul psihologic, temperamentul de
tanar indragostit, sentimentele sale navalnice, de frustrare, de gelozie incontrolabila. Inamorarea
de Olga trece in nedumerire, urmata de jignire profunda si de gelozie furibunda fata de Oneghin.
Uitand de orice maniera, Lenski, aidoma unui adolescent neretinut, il agreseazd pe Oneghin,
uitdnd de orice conventionalism, neludnd in seama nicio explicatie. [Tyckaii 6e3ymey s (Sa fiu
chiar un nebun), — suna irascibil, nervos, vocea sa, — 1o 6w, bl (dar dumnevoastra), — parea
cd nu gaseste cuvantul potrivit, dupd care ii arunca lui Oneghin cuvintele ofensatoare:
becuecmuulii coonasnumens! (seducator josnic!). Parea ca Lenski-Muntean se va napusti asupra
rivalului sau cu pumnii. L-au retinut cu greu oaspetii si Larina.

Ascensiunea conflictului dramatic Lenski — Oneghin are loc in nr. 17, scris in structura
tripartita: Introducerea (A) — Scena (b) — Aria (C) schema 9%. Sectiunea A reprezinti o perioada
cu introducere care risuna in tonalitatea mi minor. in aceeasi tonalitate este expus si materialul
muzical din sectiunea b, ce formeaza o punte de legitura cu sectiunea C — aria lui Lenski. In
arie predomina leittonalitatea mi minor, doar in partea mediana ¢ sunt utilizate preponderent
tonalitati majore: Sol major — mi minor — Re major.

Introducerea orchestrald ampla creeaza ,,0 arie fara cuvinte” destul de originald, care are
drept scop pregatirea emotionald a monologului lui Lenski. Caracterul funebru al acestei imagini
melodice prevesteste deznodamantul tragic, care este proxima temei introductive din Simfonia
nr. IV, indeosebi prin caracterul monoton insistent al lui ostinato. Armonizarea temei cu acorduri
micsorate induce de asemenea senzatia de fricd si desperare. Acestei idei muzicale 1 se
contrapune tema lui Lenski, liricd in introducere, cu caracter de romantd dupa tipul intonatiei
care, ulterior, devine baza ariei sale. Materialul muzical mentionat este specific melodicii lui
Lenski si a Tatianei: el se bazeaza pe diapazonul sextei, deseori intalnitd in romanta rusa.

Dupa un scurt dialog intre secundantul Zaretki si Lenski, urmeaza aria-monolog, care
incepe cu o fraza, expresiva si melodioasd (introducerea la C), pe fundalul unui simplu
acompaniament acordic. In aceasti introducere se contine deja tema principald, care se dizolva
intr-o intrebare retorica: Kyoa, kyoa evl yoanunuce? (Unde, unde ati disparut?). Ideea muzicala

este condusd spre un nou val emotional cu care incepe aria propriu zisd, cu melodia cunoscuta
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deja din Introducere generald. Ritmul sincopat, miscarile melodice ascendente ce rasund in
orchestra imprima muzicii o nuantd de neliniste. Ca si in scena scrisorii Tatianei, Ceaikovski
foloseste aici dialogul intre voce si orchestrd (exemplul 18). Tot la acest procedeu compozitorul
recurge si la inceputul sectiunii ¢ a ariei (exemplul 19 — repetarea in linia orchestrala a melodiei
vocale — Brecnem 3aympa ayu Oennuywl/ Va sclipi in zori raza), creand senzatia unui flux
melodic continuu. Partea mediana este mai miscata, mai senina, rasunand in tonalitatea Sol
major si este legata intonational de cvintetul precedent B nawem dome, constituind o variatie a
acestuia (exemplul 20).

Fraza melodica descendenti a violoncelelor duce la o reprizi dinamizati a* (Tempo 1),
care se construieste din doud perioade, in tonalitatea mi minor, a doua fiind vadit largita pentru
obtinerea unei dramatizari profunde a destinului tragic al tanarului poet. In tema de baza, acum
apare anacruza melodicd absentd in prima parte, tot mai Incordat se developeazd intreaga
dezvoltare intonationala: se largeste diapazonul melodiei (pana la sol diez'), in punctul culminant
sonoritatea atinge apogeul de fortissimo; ultimele fraze pana la coda devin deosebit de impulsive
datorita pauzelor care le despart. Urmeazd coda in care se reafirma imaginea muzicald din
introducerea ariei — imnul unei iubiri pure Andante mosso, in tonalitatea La-bemol major,
forméand astfel o arca unificatoare a intregului numir solistic. In epilog insi, muzica din nou
devine tragica. Pe fundalul unei miscari cromatice ascendente, in orchestra suna incordat, de data
aceasta putin schimbate, cuvintele de la inceputul ariei. Frazele melodice descendente din tema
principala trec acum 1n linia orchestrald, incheind scena.

M. Muntean a construit aria Kyoa, kyoa swt yoanunucey (exemplul 21) pe sensul logic al
cuvantului, accentuand cuvintele-cheie, ceea ce imprima interpretarii caracterul autovictimizarii
cu o sensibilitate dureroasa, bine stabilita in traditia interpretarii de predecesorii sdi. El introduce
o noud nuantd de concentrare filosofica in care se fac evidente sensul tragic al versului puskinian
si expresia lui, reinterpretat intonational de Ceaikovski. Aceastd melodie uimitor de frumoasa si,
in acelasi timp, destul de simpld, dobandeste, in interpretarea maestrului, diverse nuante. La
inceput, e plind de durere; mai tirziu, este patrunsd de o mangliere gingasd, atunci cand
gandurile lui Lenski-Muntean se indreapta spre Olga: Ckaorcu, npudews au, oesa Kpacomei...
(Spune, vei veni, frumoasa neprihdanitd...), apoi devine pasionald. Pana la sfarsitul ariei,
M. Muntean creeaza un chip muzical complex: cantilena JKexannoiit Opye, npuou, ss meoii cynpye
(Prieten mult dorit, vino, sunt soful tdu) rasund cu un avant de admiratie, aici apare o melodie
noua, la fel de cantilend, dar foarte zbuciumata. Lenski-Muntean din nou crede intr-0 posibila
fericire, insd comentariile orchestrei afirma inversul: ritmul cadentat, registrul sumbru, de

cortegiu funebru prevesteste deznodamantul nefericit al lui Lenski.
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Devierea lui Muntean de la canoanele traditionale se manifestd atat in modul de a
concepe aria, cat si intr-o serie de nuante interpretative. De exemplu, dupa legendarul
L. Sobinov, devenise o traditie sa se interpreteze la nuanta dinamica de piano episodul za6yoem
mup mens (md va uita lumea) pe sunetul fa—diez' cu o lunga fermata, desi compozitorul a indicat
nuanta forte exprimand dramatismul trdirilor lui Lenski, care nu vroia sa se supuna sortii tragice.
Urmandu-1 pe dirijorul spectacolului D. Goia, care restabilea indicatiile dinamice ale autorului,
ca, de exemplu, crescendo si forte in fraza vocald introductiva cu transferarea acestui forte vocal
in linia orchestrala a piena voce pe cuvintele Ymo oensv epsaoywuii mne 2omosum (Ce imi
pregateste ziua ce vine) (vezi exemplul 18), M. Muntean edifica in alt mod chipul lui Lenski si
interpreteazd Intr-o manierd specifica aria acestuia, plind de sentimente controversate si de
dramatism. In aceasta arie, artistul este departe de elegie, ea se naste din inchipuirea lui Lenski-
Muntean a mortii si a disparitiei sale fard urma. Aceasta prevestire 1i stirneste un protest interior,
care se exprima prin chemarea tinereasca a vietii. ,,Nascandu-se ca un gand poetic, aria [in
interpretarea lui M. Muntean — E.N.] se dezvolta intr-0 serie de chipuri romantice. Ele sunt
redate pregnant printr-o nuantare sonora-sumbra, de timbru baritonal, care reliefeaza chipuri
obscure ale intunericului, morminte, pustietate si chipuri contrastante lor, luminoase, de o
sonoritate calda, visdtoare si pline de dragoste”, — mentioneaza in lucrarea sa A. Kandinski si
E. Orlova [172, p. 253]. Artistul insda mult timp nu era total satisfacut de prestatia sa in aceastad
arie, deoarece, dupa scena incordata de la bal, plind de nervozitate, ii era destul de complicat sa
se redreseze pe un alt nivel emotional, filosofic si liric.

Pe parcursul evoluarilor sale, artistul reuseste sa gaseasca momente de conventionald
»relaxare” a intregului aparat fonator, dar si a respiratiei, incepand aria ca de la inceput, parca
pand atunci nu cantase nimic, evitdnd acumularea tensiunii laringiene si diafragmale. Aceasta
metoda il face pe M. Muntean sa se simta ,,comod” in asa locuri dificile.

In centrul scenei duelului (nr. 18, scris in forma tripartita mare) se afla duetul Lenski—
Oneghin: Bpaeu! /lasno au opye om opyea nac scaxcoa kposu omeena? (Dusmani! Demult am
fost despartifi de setea de singe?) (schema 10)?". Intregul numar este realizat ca un canon in
raport de terta (exemplul 22), Oneghin repetand linia melodica a lui Lenski. O mare valoare
expresiva are ostinato ritmic al timpanelor (repetarea sunetului sol-diez): el imprima muzicii
trasaturi de incremenire tragica. Sursa acestui tip de duet se afla in ansamblul ,,incremenirii” din
actul I al operei lui M. Glinka Ruslan si Ludmila. Muzica duetului are un caracter de mahnire
patetica, care reda deplangerea lui Lenski si este totodatd o marturie incontestabila a faptului ca,
in adancul sufletului, Oneghin trdieste sentimente umane si sincere. Rasuna tragic ultimele lor

exclamatii: Hem! Hem! Hem! Hem! (Nu! Nu! Nu! Nu!), pe fundalul sunetului funebru al
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timpanelor si turatiilor armonice autentice pline de incordare gratie dominarii septacordurilor
mici micsorate. Aceste acorduri ne induc nemijlocit in interludiul orchestral cu care incepe scena
duelului. Armonia septacordului mic micsorat si tremolo-ul timpanelor redau in muzica
momentul impuscarii. La intonatia interogativa a lui Oneghin: Yé6um? (Ucis?), urmeaza
raspunsul afirmativ al lui Zaretki. Incheind logic rolul, M. Muntean, prin actiunea sa scenic,
completeazd imaginea elegiaca si tragicd care s-a format in partida eroului sdu pe parcursul
intregului spectacol.

Moartea lui Lenski in interpretarea maestrului naste un sentiment de tristete si apasare
sufleteasca drept urmare a redarii iscusite, vocale si dramatice, a acestui eveniment tragic, atunci
cand un tanar urmeaza sa plece din viatd. Aceastd scend de moarte, redata plastic prin limbajul
corpului, s-a imprimat in memoria melomanilor ca o expresie artistica a sacrificiului suprem in
numele dragostei juvenile, devenind un model de trdire scenica pentru tinerii interpreti.

Actiunea operei se desfasoara deja fara manifestarile lirice ale poetului Lenski, iar in
scena apare Oneghin, care revine din pribegie si este prezent la o receptie in casa lui Gremin.
Aici el o revede pe Tatiana si sentimentele ascunse de atata timp au rabufnit intr-un arioso care
ne dezvaluie o alta laturd a caracterului acestui erou, plin de pasiune, sinceritate si dragoste.
Chipul lui Oneghin se dezvaluie in ultima scena prin trei adresari catre Tatiana, fiecare dintre ele
sunand tot mai insistent si patimas. In melodicd sunt inserate unele modificari ale constructiilor
intonationale din scena scrisorii Tatianei, iar a treia adresare este scrisd in tonalitatea lui Lenski
— mi-minor cu care si se incheie opera.

Compozitorul caracterizeaza fiecare personaj cu un set de teme specifice lui si cu diferite
constructii intonationale, care se dezvolta liber pe parcursul operei atat in partidele vocale, cat si
in cele orchestrale. Intonatii specifice se contin in intreaga partida vocala a eroului: fie recitative,
arii, arioso-uri, ansambluri. Lenski-Muntean este antrenat pe parcursul operei in diverse forme
vocale incepand cu recitative, diverse ansambluri (cvartet, cvintet), pana la dialoguri incordate si
arioso-uri melodramatice, apogeul cantului fiind atins in aria Kyoa, xyoa ewvl yoanunuce. Daca
eroii sunt apropiati dupa chipul lor spiritual, atunci autorul induce legaturi intonationale in liniile
lor melodice (de exemplu, in partida Tatianei si a lui Lenski). Mihail Muntean ajuta spectatorul
sa se ,transfere” In epoca puskiniana, sa perceapa in Lenski trasaturile intelectualului progresist
al timpului sdu, bogdtia spirituala, maleabilitatea, finetea manierelor si a intonatiei.

Dupéd cum remarca M. Muntean intr-o discutie particulard cu autoarea tezei, ,,pentru
mine, Lenski a devenit un om viu cu care trebuie sa impart sufletul toata viata mea. Acest rol
este potrivit unui artist cu un material vocal bogat, cu o scoald de belcanto perfectd, cu o dictiune

impecabila si o experientd scenicd vasta”. De fapt, aceste calitati le vedem anume in prestatiile
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tenorului, care, de la fiecare montare, se tot perfectionau ajungand la nivelul unui artist de ,,clasa
superioara”. O lirica dulce, calda si placutd, care porneste din inimd, Incélzeste chipul muzical al
lui Lenski, 1i imprima o duiosie neobisnuitd. Imaginea lui Lenski-Muntean este nemuritoare, este
un simbol de tinerete vesnicd, devotament si candoare, care imbina in sine cele mai bune laturi
ale naturii umane. ,,Mihail Muntean a creat un chip al lui Lenski atdt de armonios si clasic
spunea intr-un dialog cu autorul tezei date, partenera de scend L. Aliosina.

Inca o apreciere o giasim in ziarul Chisindul de seard din 20.03.1985 dupid montarea
operei Evgheni Oneghin intr-o noud versiune (la 02.03.1985): ,,Un romantic inflacarat, dar si un
filosof intelept prestd Lenski intr-o noud tratare a artistului poporului din RSSM Mihail
Muntean. In partida lui Lenski, deosebit de strilucit si armonios se developeazi calititile
talentului lui M. Muntean, vocea lui frumoasa, scoala vocald, artistismul. Trei tablouri din viata
lui Lenski, trei stiri contrastante Muntean le triieste pe scend foarte sincer si veridic. In primul
tablou, el intrd in scend mai mult zburand pe aripile dragostei, radiind de fericire. Dragoste,
prietenie, viitor — totul 1i zdmbeste. Cu totul diferit este Lenski-Muntean la bal: o struna
incordatd. Muntean canta aria foarte serios, retinut si simplu, cu un continut profund emotional”,
— semneaza autoarea articolului E. Vdovina [109, p. 2-3]. Toate meditatiile filosofice ale lui
Lenski sunt subordonate sentimentului de tristete, despartirii de viata, de iubitd. Toate aceste
trairi M. Muntean le reda prin voce. Expresivitatea ei, timbrul nuantat de dispozitia diverselor
scene nu este umbrita de niciun efect al soaptei sau de accentudri semantice.

,Expresivitatea, temperamentul, timbrul catifelat al vocii, dar si muzicalitatea evidenta —
calitati cu care a iesit M. Muntean pe scend — au asigurat succesul tandrului interpret in rolul lui
Lenski, dar si au anuntat ca la Chisinau, intr-un viitor apropiat, vom avea un cantdret de talie
europeand ” ceea ce timpul a si demonstrat, fiind ,,azi tenor cunoscut in lumea marilor cantareti,
unul dintre cei mai valorosi artisti ai Moldovei”, — consemneaza A. Danila in volumul sau. [40,
p. 174]. In virtutea faptului cd a modelat un Lenski inedit, M. Muntean poate fi inscris in pleiada
tenorilor notorii in al caror repertoriu a intrat aceasta partida ca, de exemplu: E. Anderson,
A. Davidov, N. Figner, A. Ivanov, I. Kozlovski, S. Lemesev, P. Lodii, O. Marjak, M. Medvedev,

M. Mihailov, L. Sobinov, A. Solovianenko, P. Slovtov etc.
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3. 2. Personalitatea contradictorie a lui Gherman din opera Dama de picda

In creatia de opera existd roluri care, dupa mesajul lor psihologic, determind soarta si
esenta emotiv-conceptuald a artistului. Aceste roluri necesita din partea cantaretului nu doar o
tehnicd vocala ideala si maiestrie actoriceascd avansata, ci si o rezistentd fizicd enorma. Anume
astfel de calitati trebuie sa posede interpretul care isi propune sa il realizeze pe controversatul,
impulsivul si fatalul Gherman din opera Dama de pica de P. Ceaikovski. Fiind un artist ambitios,
M. Muntean s-a adresat acestui rol cu mare grija si pietate, realizand complexitatea acestui chip
din punct de vedere vocal si scenic. ,,Orice rol poate fi interpretat — marturisea maestrul intr-0
discutie personala cu realizatoarea tezei — dar pana la vastitatea chipului lui Gherman trebuie sa
cresti mult”. Poate din acest motiv artistul nu s-a grabit sa includa partida lui Gherman in
palmaresul sdu, reusind sd soarbd din muzica ruseasca din plin. Doar in 1983 M. Muntean se
transpune in frenezia lui Gherman, expunandu-si parerea despre acest erou: ,,Nutresc fata de el o
dragoste aparte si nu doar din cauza muzicii admirabile, dar si datorita chipului profund al
acestuia, bine reliefat, pldsmuit de un duet genial precum au fost Puskin si Ceaikovski. De
reguld, imi plac caracterele tari, curajoase, iar acesta are un suflet fin, usor susceptibil. Dorinta
mea fundamentald era de a patrunde cat mai profund in esenta naturii lui omenesti. Din aceasta
cauzd am mers mult timp pana la un Gherman al meu...”, — idee pe care 0 gisim in cartea
G. Ludman [62, p. 11]. Artistul cauta cheia acestui rol atat in lucrarea lui Puskin, cat si in muzica
lui Ceaikovski, afland anume aici aceea ce l-a ajutat sa il proiecteze pe ,,Gherman al sau” — un
suflet fragil, macinat de o pasiune fatala. Rezolvarea coplexitatii acestui rol i-a adus lui
M. Muntean aprecieri elogioase, fiind plasat la acelasi nivel cu predecesorul sau N. Nagacevski
intr-o interpretare fragmentara a operei Dama de pica pe scena Adunarii Nobilimii in 1919:
,»1enorul, dl Nagacevski... este delicat, dar nu exceptional. De aceea el s-a identificat cu rolul lui
Gherman, care necesitd voci tinere, puternice si un temperament exuberant...” — relateaza
A. Danila in volumul sau [40, p. 22].

Opera Dama de pica compusa in 1890 a avut un debut asurzitor, succesul fiind garantat,
nu in ultimul rand, si de cantaretul N. Figner, care a dat viatd partidei lui Gherman. Anume
evoluarea lui a servit drept etalon de interpretare, pe parcursul multor ani si pentru o pleiada
intreagd de tenori.

Este stiut faptul ca la baza operei se afla povestirea omonima a Iui A. Puskin, 1nsa in
procesul scrierii libretului au fost introduse o serie de modificari esentiale in subiectul si
caracterul tratarii chipului lui Gherman si a relatiei lui cu Liza. Daca Gherman al lui Puskin este

foarte calculat, iar toate actiunile lui sunt determinate doar de interese materiale, in opera lui
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Ceaikovski insd, 0 iubeste cu adevarat si profund pe Liza, servind forta motrice a actiunilor sale.
Liza lui Ceaikovski este nepoata bogata a contesei, si nu o ruda saraca a acesteia, ca la Puskin,
schimbare facuta pentru a accentua inegalitatea sociala, si imposibila lor casatorie. Astfel,
povestirea sociald a lui Pugkin este transformata de Ceaikovski intr-o tragedie lirica. La
insistenta directorului teatrului din Petersburg, I. Vsevolojski, actiunea operei se transpune, spre
intr-o alta epoca — sec. XVIIL. Astfel, si Tn muzica operei sunt introduse numere care au la baza
fie teme muzicale din operele compozitorilor sec. XVIII (cantecul Contesei din tabloul 4), fie
scrise de Ceaikovski in stilul acelor timpuri (Pastorala din tabloul 3).

S-a mai scris ca prima incercare la Chisindu de montare fragmentara a operei Dama de
pica avusese loc pe 08.04.1919 in Sala Adunarii Nobilimii, cand a fost adus in scena doar actul
II, avandu-i ca solisti pe E. Ivoni, I. Gorski, G. Melnic, N. Nagacevschi, iar ca dirijor pe
J. Bobescu. Premiera operei integrale a avut loc la 25.10.1919 in Sala Adunarii Nobilimii din
Chisinau sub bagheta dirijjorului P. Lempkovici. Au evoluat solistii: E. Ivoni, M. lzar,
S. Gorskaia, M. Rioli, A. Pavlenco, N. Nagacevschi, S. Svamberg, V. Malanetchi, S. lancovski,
S. Pavlenco. Regizor era |. Gorski, maestru de cor — M. Bérca, maestru de concert — |. Bein. In
perioada sovietica opera a fost readusa in scena si montata la 03.04.1965. Acest spectacol a fost
debutul M. Biesu in rolul Lizei, avandu-i alaturi pe dirijorul L. Hudolei, regizorul E. Platon,
T. Aliogina — Contesa, L. Aliogina — Polina, S. Gogoberidze — Gherman [39, p. 96, 99].

Documendandu-ne, am stabilit ca pana la M. Muntean, Gherman a fost interpretat de
tenorii timpului (1912-1922): N. Diducenco, S. Zaic-Borelli, N. Nagacevski, S. Gogoberidze,
M. Zaharov, V. Caravia. In aceaiasi perioadd cu M. Muntean, pe scenele lirice mai evoluau in
rolul titular ai operei Dama de pica — V. Vasiliev, V. Mironov. O perioada, aceastd opera
lipseste din repertoriul teatrului, revenind in 2014 in distributia lui I. Macarenco — fost elev a lui
M. Muntean si deci continuatorul traditiilor vocale ale maestrului.

Mihail Muntean s-a produs pentru prima data in rolul lui Gherman la 26.04.1983,
avandu-i ca parteneri de scend pe L. Aga — Liza; V. Surikova si I. Misura — Polina; V. Dragos,
B. Raisov, B. Materinco — Tomski; T. Aliosina — Contesa; N. Baskatov — Surin; I. Gheil —
Cekalinski; B. Godin — Eletki. Succesul spectacolului a fost posibil gratie echipei de
profesionisti in frunte cu dirijorul A. Samoild, regizorul E. Platon, scenografii V. Okunev si
I. Press, maestrii de cor A. Movila si A. Vinogradski, maestrul de balet M. Gaziev.

Dupa cum recunoaste maestrul M. Muntean, caracterul sau artistic este foarte apropiat de
natura lui Gherman, plina de speranta, dragoste, cu un larg diapazon de dispozitii si de senzatii,
de la euforie nestdvilita pand la incertitudine tragica, de la credintd fatald in destin pand la

presimtiri alarmante M. Muntean reda chipul lui Gherman, fatalitatea exprimata de ,,muzica
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presimtirilor” specificd Damei de pica, nervozitatea avantului nestavilit, zbuciumul sufletesc
vibrant, prudenta, spaima, groaza care il cuprindeau pe Ceaikovski cand lucra asupra operei.
Simtul artistic excelent, libera stdpanire a intregului spatiu scenic, iscusinta de a ,,canta” tacerea,
modelarea reliefatd a recitativelor melodice foarte complicate si foarte frumoase ale lui
Ceaikovski, paleta policromd a vocii cantaretului plind de dragoste, tandretea, disperarea si
pasiune — toate acestea au creat un chip al lui Gherman, in interpretarea lui M. Muntean, pe
masurd conceperii geniale a acestui personaj de citre compozitor. In analiza de mai departe ne
vom stradui sa reconstituim montarea acestei opere pe scena TNOB din Chisinau in rol principal,
evoluand M. Muntean. Acest lucru a fost posibil gratie aplicarii in uz a amintirilor personale ale
tenorului despre munca depusd in faurirea acestui rol; impresiilor partenerilor de scena,
inregistrarilor audio cu interpretarea lui M. Muntean a partidei lui Gherman; relatarii recenziilor
din diverse surse publicistice.

Uvertura operei prezinta cele mai importante idei muzicale ale ei: balada lui Tomski, trei
carti si tema dragostei. Actiunea aduce in scend discutiile cameristelor, jocurile copiilor si
renumitul cor al copiilor. In dezvoltarea continui (nr. 2), acest peisaj il prezinta si pe singuraticul
Gherman—-Muntean, contrastind puternic cu veselia de pretutindeni, redand o senzatie de
deprimare profunda. Purtdnd o pelerind neagra cu o eleganta proprie lui, maestrul confera eroului
sdu nu doar trasaturi demonice misterioase, dar si o deosebitd importantd personalitatii
protagonistului sau. Cantaretul ba se contopeste, ba se opune temei de dragoste al arioso-ului,
care rasuna deja in linia violoncelului solo. Chiar de la primele fraze, prin diferite ritmuri neuro-
intermitente, M. Muntean reuseste sa creeze o atmosfera alarmantd, abia perceptibila, de
presimtire a nenorocirii. Starea de meditare profunda este legata logic de catre cantdret cu
ulteriorul monolog-recitativ meditativ al lui Gherman, unde tema arioso-ului iarasi rasuna trist,
deja in timbrul fagotului: Ja, x yeau meepooro nocou... (Da, spre scop cu pas ferm...) — cu un

1 puternic, de o frumusete uimitoare pe cuvantul cam (singur). In interpretarea lui

sunet ,,fa
M. Muntean, melosul este imbogatit de neliniste sufleteasca, de un subtext psihologic apdsator:
gandurile lui Gherman despre imposibilitatea fericirii, indignarea de sldbiciunea vointei lui,
infranta de sentimente. Anume acest fapt face ca recitativul, in interpretarea lui M. Muntean, sa
,obtind” o melodicitate aparte si o profunzime psihologica. Coloritul aspru al recitativului se
schimba intr-o cantilend plind de sonoritate emotionald: 4 euobaen... (Sunt indragostit). Cu un
inalt avant sufletesc, M. Muntean interpreteaza arioso A umenu ee ne snaro (NU-i CUNOSC

numele). Debutul arioso-ului este plin de expresii elegiac-visatoare, in acest vis, Gherman

pluteste spre chipul necunoscutei, care prinde trasaturi tot mai reale si mai palpabile.
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Scena si arioso lui Gherman (nr. 2) articuleaza forma multipartita mare (a— B — B;— ¢ —
d, e) in tonalitatea re minor (schema 11)?. Fiecare bloc indeplineste functia sa: a — functie de
introducere; B si B; sunt compartimentele de baza, in care este expus portretul lui Gherman (in
primul — developarea chipului eroului prin intermediul temei principale in linia orchestrei, al
doilea — Gherman singur se caracterizeaza in arioso); ¢ — intermezzo; d si e — dezvoltarea
actiunii dramatice si atingerea apogeului scenei prin utilizarea principiul de crescendo dramatic.
Atentia noastra a fost captivata de manifestarea lirica a lui Gherman-Muntean in arioso 4 umenu
ee ne snar (B1), ce caracterizeaza sinceritatea si profunzimea sentimentelor lui Gherman. Arioso
are structura formei tripartita mica (a — a; — a') exemplul 23. Sectiunea a contine o cantilend
elegiaca cunoscuta din compartimentul anterior (B), cea de-a doua sectiune (a1) — Piz mosso —
risund mai expansiv, pe cuvintele Cpasuenws ece nepebupas (In comparatie tot selectand), in
care 1si gasesc o dezvoltare ampla intonatiile primei sectiuni. Astfel, melodia initiala a arioso-
ului (dolce, piu) este expusa intr-un caracter nou — stringento, cu schimbari in desenul metro-
ritmic si cu o largire considerabila a diapazonului, atingénd sunetul la’ pe ritenuto.

In aceste momente, vocea Ilui M.Muntean suni cu mult entuziasm, imbogatind
interpretarea cu pasiune ardenta. Incepe un nou val de avansare, care trece la repriza (a*:Tempo |,
Andante), aducand o noua afirmare variantei mult mai largi a temei principale: Kusany mebs, no
cmpacmo 3emuyio... (Te blestem, dar pasiunea pamdnteasca...). Frazele finale ale arioso-ului
sunt deosebit de reliefate in interpretarea tenorului, care accentueaza nucleul ideatic al intregului
arioso: A umenu ee ne snaiol U ne xouy ysnams... (NU-i cunosc numele/ Si nici nu vreau sa il
cunosc...). In asa mod se realizeaza o unitate a intregului numar solistic, iar sunetul la* retinut pe
fermata este nuantat de cantaret cu dureri arzatoare.

Una dintre memorabilele manifestari interpretative ale lui M. Muntean reprezinta
episodul adresdrii catre Tomski (d): 7ot mens ne snaeww (Tu nu ma cunosti), tainic, pasional si
hotarat, cu refulare emotional-psihologica. La inceput voalat, pe urma crescendo, devenind o
interpretare ineditd a celei mai sincere marturisiri, ajunge sa explodeze in fraza culminanta: 4
bonen, 6onen, s snobaen... (Sunt bonav,.. sunz indragostit...). Dupa caracterul emotional intens al
muzicii, acest episod are tangente cu scena scrisorii din opera Evgheni Oneghin. Gherman-
Muntean uita de austeritatea sa si da frau liber sentimentelor, inzestrandu-le cu multd pasiune si
entuziasm.

Urmeaza nr. 3 ce cuprinde corul si scena: corul expune un peisaj cotidian, iar scena este
un tablou complex ce contine o multitudine de caracterizari a starilor psiho-emotionale ale
protagonistului. Ea este scrisd in forma bipartitd mare contrastantd cu coda: A — B — coda

(schema 12)%. Sectiunea A se desfasoard in forma tripartitd mica (a — b — by), in care a este
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dedicat replicilor lui Tomski, compartimentul b este un dialog intre Tomski si Gherman, b; — 0
dezvoltare variata a constructiei precedente. Vorbind despre dialogul purtat intre acesti doi eroi,
putem afirma cd aici se demonstreaza intreaga capacitate a maestrului de a patrunde in
profunzimea muzicii, in frumusetea expresiv-elegiaca a frazarii, in ritmica ei elastica, tensionand
starea emotionala a eroului sau. Contopirea ritmului declamativ, sensibilitatea intonationald a
frazarii, coloritul timbrului vocal fac posibild perceperea unei reliefari incomparabile a unui
sentiment ,,cantat”. Kozcoa 6 ompaonoeo commuenvs auwunca s (Cand am pierdut ezitarea
incurajatoare). Circumstantele in care M. Muntean pronunta cuvantul frazei finale — ymepems
(sa mor) — dupa o pauza foarte scurtd, impunea spectatorul sa incerce unul dintre cele mai
puternice sentimente. Pauza propriu-zisa era atat de neasteptata, atdt de scurtd si atat de
convingatoare dupa intonatia muzical-psihologica si grandioasa ca idee, Incét poate fi egalatd cu
intrebarea eternd a lui Shakespeare ... A fi sau a nu fi... Cuvantul yuepems reprezintd sentinta
destinului, rdsunand cu o tristete si o mila profunda fata de propria soartd. Aceasta dispozitie 1si
gaseste prelungirea logicd in coda, atunci cand Gherman afld cd aleasa lui urma sa apartina
altcuiva: Ona? Ona ezo nesecma! O 6oxce! (Ea? Ea este logodnica lui! O Doamne!).
Exclamatiile lui Gherman-Munteansunt nuantate cu cele mai aprinse culori ale exasperarii, viata
lui nu mai are sens, il parasesc puterile, iar el se prabuseste in bezna nefericirii.

Sectiunea B dezvaluie un duet intre Gherman si Eletki, realizat intr-o forma tripartitd mica
(c — ¢y — cb), ce aduce reminescente din duetul inclus in scena duelului din opera Evgheni
Oneghin. In ambele cazuri duetul se dezvolti in forma de canon, doar ci in Dama de pica frazele
lui Eletki emana fericire totala — Cuacmauswiii Oens... (Zi fericitd...) CU care contrasteaza frazele
lui Gherman-Muntean intr-o0 interpretare depresiva si pesimista —Hecuacmuviti Oenn... (Zi
nefericitd). In pofida similitudinilor melodice, sesizim doui pozitii vitale diferite, M. Muntean
reusind sa redea pregnant pecetea durerii sufletesti a eroului sau. Din acest motiv publicul il
favorizeaza anume pe el si 1l compatimeste, si chiar 1l simpatizeaza. Coda, ca si In numarul
anterior, contine culminatia dramatica, deoarece in acest moment intrd Liza insotitd de Contesa,
si Gherman este coplesit de sentimente lirice. In orchestrd se perinda tumultuos leittemele: a
dragostei, a celor trei cdrti, a contesei.

Fragmentul analizat mai sus necesita de la M. Muntean o accentuare a diferitelor stari
emotionale la care este expus personajul sau. Diversele dispozitii 1si gasesc o reflectare concreta
in tehnica vocald aplicati de maestru. In momentele in care eroul siu este intr-0 stare mai
linistita, atunci Se remarci o emisie vocala bazata pe o ,,relaxare totald” a muschilor. Insi postura
este gandita de tenor ca un proces amplu: o vedem dinamicd, mobilizatoare, evitdnd rigiditatea

din care ar putea rezulta fonarea unor sunete incordate. Un alt aspect al caracterului lui Gherman,
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infatisat de M. Muntean este acel legat de sentimentul de dragoste pentru Liza. Intreg aparatul
fonator al tenorului se ,trezeste”, capatand lejeritate, flexibilitate si agerime prin utilizarea
culorilor timbrale specifice, care este determinata de relatia dintre diferitele armonice prezente in
sunetele partidei vocale. Pasiunea lui Gherman in interpretarea lui M. Muntean capata nuante si
vibratii deosebite, gratie punerii in practicd a canto-ului spinto (impuls), ceea ce ar insemna o
emisie vocala pe 0 attaccare a sunetului foarte compact, cu o exhalare concentrata a respiratiei
abdominal-diafragmala, predominand rezonanta pectorald. Aceasta tehnica ofera vocii senzatia
de intindere unica si activa a muschilor, care coordoneaza corzile vocale cu presiunea activa a
muschilor sublaringieni. O alta fateta a protagonistului, si anume acea de tristete, este ilustratd de
cantaret prin uniformizarea cuvantului cantat, care orienteaza spre o singura forma prin care trec
toate vocalele, astfel accentuand deznadejdea atotcuprinzatoare. Aceasta idee se referd in mod
deosebit la deschiderea gurii, adica la coborarea maxilarului inferior. Maestrii italieni, care l-au
instruit pe M. Muntean in timpul stagiului sau in La Scala, aveau obiceiul de a-i cere o
deschidere similara a gurii pentru toate vocalele, ceea ce presupune un anumit comportament al
limbii, al valului palatin si al faringelui. Adica, radacina limbii se culcd in jos pentru a elibera
epiglota, valul palatin se ridica, iar faringele ia o pozitie deschisa, relativ relaxata.

Aceleasi calitati vocal-scenice sunt implementate de M. Muntean si in cvintetul Mue
cmpawno (Mi-e frica) (nr. 4), care are o mare importantd in dezvoltarea muzicala generala a
intregului tablou. Ansamblul prevesteste o impletire complexa a destinelor lui Gherman, Liza,
Contesa si Eletki si este scris in tonalitatea fa-diez minor, in forma bipartita mare A — B.
Compartimentul A constituie cvintetul tumultos scris in forma polifonicd contrastanta, iar B
aduce un sistem de duete, realizand o actiune stereofonica:

e Tomski si Contesa;

o Eletki si Liza,

e Gherman cu sine insusi, unde putem mentiona primele semnale de deviere in

constiinta lui Gherman.

Cvintetul exprima presimtirea senzatiei de fricd, comuna tuturor eroilor. Desi s-ar parea
ca ansamblul, cu forma sa inchisa, intrerupe miscarea actiunilor scenice, totusi el se include
organic in dezvoltarea muzicald a tabloului 1, continand elemente din temele principale ale
operei. Caracterele si aspiratiile celor implicati in ansamblu sunt diferite, dar presimtirea
nelinistii este comuna tuturor (cu exceptia lui Tomski), creandu-se o unitate a starii lor de spirit.
Numarul poate fi perceput ca o Incremenire alarmanta, sustinut pe tot parcursul de punctul de
orga pe dominanta. Tema de la baza cvintetului se dezvolta imitativ, indeosebi la cele trei voci

superioare (exemplul 24). Germenele rezida intr-o intonatie foarte expresiva de secunda mica, un
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,,suspin” tipica si frecvent intalnita in creatiile tragice ale lui Ceaikovski. In opera, ea creeazi 0
punte intre cvintetul Mre cmpawmno si muzica din tabloul 4, unde acestei intonatii i se acorda un
mare rol.

Protagonistul simte o frica constientd, a unei personalitati puternice, fricd ce poate fi
invinsa doar prin lupta. Deprimat, cu sufletul pustiit, Gherman-Muntean vede anume in persoana
Contesei caracterul implacabil al destinului sau: 6 erazax cmapyxu npueosop nemoii... (in ochii
batrdanei o sentintd mutd...). Vocea lui rasund sumbru si sarcastic in episodul-cheie inclus in
duetul lui Gherman cu sine insusi: Paoyiica, npuamens! 3abvin mol, umo 3a muxum OHem 2po3a
ovisaem (Bucura-te, amice! Ai uitat, ca dupa o zi linistita urmeaza furtuna). Frazele ironice
rasuna ca o prima manifestare a devierii rationamentului lui Gherman. Acest episod este legat
printr-un arc logic cu asa-numitul juramant al lui Gherman, care urmeaza dupa balada-povestire
a lui Tomski. Impactul povestirii asupra lui Gherman este atat de puternic, incat mintea lui
bolnava incepe sa creada in realitatea evenimentelor incluse in balada. Astfel, lui Gherman i se
naste un gand delirant de a cunoaste taina celor trei carti, Ca s castige bani si sa o cucereasca pe
Liza. Cu o mdiestrie vocal-intonationala ireprosabild si cu un avant emotional, crescendo,
sustinut de acorduri orchestrale pe nuanta forte, rasuna declamatiile lui Gherman-Muntean pline
de apelpisie. Aici, Muntean pune in practica diverse metode de vocalizare, atit sacadat-
recitative, cat si cantilen-expresive, ambele tehnici necesitind o dozare eficientd a aerului
exhalat, dar si o rostire expresiva, datorata ,.trairii” launtrice a fiecarui vers. Mijloacele prin care
tenorul realizeaza o rostire expresiva sunt intensitatea si timbrul vocii in vocale si intensitatea si
durata consoanelor. Pentru orice consoana existd o ,,paleta” de posibile variante, dintre care toate
sunt acceptabile din punctul de vedere al inteligibilitatii, dar care se diferentiaza una fata de alta
prin intensitatea si durata lor, si care s-ar preta la exprimarea unei game largi de stari sufletesti.

In scena finala a tabloului 1 (nr. 6), Ceaikovski combina procedeele de redare a sunetelor
furtunii cu exprimarea trdirilor psihologice ale eroului. Tulburarea naturii corespunde
framantarilor crescande ale lui Gherman, incordareca se amplifica treptat, iar sonoritatea
orchestrei atinge fff. In partida instrumentala apare tema primului arioso a lui Gherman, iar tema
Contesei suna mai amenintator. Gherman repetda cu frenezie cuvintele din balada noryuuwe
cmepmenviwiil yoap met (vei primi o lovitura fatald). Aceasta incordare muzicala devine si tema
noului arioso ca un protest impotriva fortelor negre care puneau Stipanire pe constiinta lui. In
alta varianta, modificatd ritmic si acompaniata de tonalitati majore, apare tema celor trei carti,
intonatiile volitive si afirmative ale lui Gherman-Muntean demonstreaza hotararea lui ferma de a

obtine fericirea ori de a muri.
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Artistul iesea la rampa in culmea exasperarii, sfidarii patimase a sortii, cu un spirit de
sacrificiu, emitind solemn in sald o avalansa de sunete, strapungand printr-un si' fff orchestra lui
Ceaicovski — reprezentand culmea incordarii infocate a dragostei si a apelpisiei: Ona moeto
oyoem, moeti, moeu, unu ympy! (Ea va fi a mea...sau voi muril!). Multi dirijori erau invinuiti ca
acest punct culminant era adesea ,,innabusit” de orchestra, insa nu si in cazul lui M. Muntean.
Artistul se auzea oricat de forte ar fi rasunat orchestra, vocea lui se contopea cu orchestra intr-0
explozie sonora a acestui final emotionant, ce crea un efect uimitor.

Anume aceasta explozie a pasiunilor sale, care a intruchipat juramantul adus Lizei, este
transferata de Gherman-Muntean in scena declaratiei de dragoste fata de iubita sa din tabloul 2.
La general tabloul 2 este unul important in dezviluirea sentimentelor de dragoste ale lui
Gherman si Liza si prima caracteristica ampld a chipului Lizei. Scurta aparitie a Contesei cu
tema ei lugubra creeaza un contrast dramatic cu scena lirica, subliniind astfel frumusetea vietii si
puterea sentimentului luminos al dragostei. Trebuie sa remarcam ca tabloul 2 se deschide cu
duetul intre Liza si Polina, care vine in opozitie cu finalul primului tablou prin sonoritatea lui
calma si elegiaca (Vore seuep/ Insereazd). Acest duet este compus in stilul muzicii de la sfarsitul
sec. XVIII, avand o structura simpla si un limbaj armonic distinct. De asemenea nu putem omite
romanta Polinei, care introduce in muzica un nou spirit, caracterizand starea sufleteasca de
nelinistite a Lizei ce prevesteste soarta ei tragica.

Scena finala din tabloul 2 (nr. 10) cuprinde cele mai importante actiuni dramatice a
intregului tablou si este scrisa in forma multipartita mare (A— B - C — D — E — F — G), fiecare
sectiune fiind repartizatd dupa situatia scenica: A — duet de tip recitativ-arioso intre Liza si
Polina; B — aria Lizei; C — scena Lizei cu Gherman; D — arioso lui Gherman; E — scena
Lizei cu Contesa; F —recitativul lui Gherman; G — dialogul dintre Gherman si Liza si finalul.
Numarul incepe cu o melodie trista interpretatd de cornul englez pe fundalul trilurilor
instrumentelor cu corzi. In intonatia ei initiala, aceasta melodie este apropiatd de tema dragostei
lui Gherman si continud sa rasune in orchestra pe tot parcursul dialogului Lizei cu camerista ei
Masa, ca mai apoi sa devina aria Lizei, Omkyoa smu creswir? (De unde aceste lacrimi?) (B).

Monologul Lizei este intrerupt de aparitia lui Gherman (in muzicad are loc schimbarea
brusca a tonalitatii). Urmeaza o scena-dialog, construita in forma libera plenara: recitativele trec
direct in episoade de tip arioso (C). Aparitia lui Gherman-Muntean in odaia Lizei, in paroxismul
pasiunii sale neinfranate si dragostei disperate, facea marturisirea nu doar justificata, dar si unica
posibild in acea stare in care se afla eroul. El apare subit de la balcon ca o furtuna, cantand intr-o
maniera agitatd ce frapa publicul. Dar nu era o amenintare si nici cererea iubirii, ci doar

declararea faptului ca pentru el nu exista o alta solutie decat sa o iubeasca ori sa moara. Replicile
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initiale redau expresiv zbuciumul interlocutorilor. In linia vocald a lui Gherman prevaleazi
intonatiile de rugdminte, iar in cuvintele Lizei intonatia unor triste intrebari. Ritmul sacadat, care
apare periodic in linia orchestrala, confruntarea armoniilor tonicii si a subdominantei intensifica
coloritul alarmant al muzicii. M. Muntean apropie linia vocala de legato continuu al viorilor,
astfel marind puterea senzitiva si influenta adresarii. Acest apel este intensificat de o mizanscena
pregnanta: artistul canta la o mare distanta de Liza, spatiul dintre ei fiind completat de un sunet
pasional, inzestrat cu putere ,,magica”. Liza nu este in stare sa se rupa din mreaja dulcilor si
insufletitelor cuvinte: Ho eciu ecms, kpacasuya, 6 mebe xomv uckpa cocmpaoanwsi... (Dar daca
ai, frumoas-o, un pic de compasiune...). In aceastd fraza se deslusea un plans retinut, o ruga
pasionala plina de traire interioara, ce actiona hipnotizant asupra publicului.

Acelasi stil interpretativ se remarca si in primele sunete ale arioso-ului-marturisire
Ilpocmu, nebecnoe cosoanve (larta-ma, fiinga cereasca) (D), scris in tonalitatea fa-diez minor,
forma tripartitd mica cu introducere si coda: d — d; — d!, la baza ciruia sti tema dragostei.
Intonatiile ei initial apar in orchestrd, acompaniind exclamatiile recitative ale lui Gherman
(ITocmou, ne yxoou!l Stai, nu plecal!), apoi tema se transfera in intregime in partida vocala (/au
ymepems/ Permite-mi sa mor). Artistul realizeaza in prima adresare catre Liza cel mai fin piano
posibil in emitere vocala (exemplul 25). Afirmatiile cantaretului expuse intr-o discutie Ccu
autoarea acestei teze sustin: ,,Oricine ar putea canta ,.tare”, adica la nuanta de f, in asa mod ca sa
fie auzit in sala, insd iscusinta adevarata consta in ,trimiterea” unui sunet la pp, plin de spirit,
penetranta, si, desigur, pe o sustinere diafragmala”. Cuvantul nebecnoe cu vocala ,,e” repetat de
trei ori (o vocald ,,periculoasa”, deoarece are tendinta de a trece din rezonatorii faciali, adica
cantatul impostat, spre 0 emisie laringiand), era interpretatd cu egalitate fonicd si o aliniere
verticala a sunetului, ceea ce favoriza penetranta emisiei vocale chiar la nuanta de p.
Urmatoarele fraze erau nuantate de cantaret cu toata pasiunea si ardoarea unei inimi Tnamorate,
alunecénd spre un portamento duios de la sunetul do spre fa' in cuvantul npocmu (d). Deodati, o
izbucnire a sentimentelor (animando) o fraza arzatoare, in care M. Muntean reproduce, exact
psihologic si viu, tumultul dragostei, transformat treptat intr-o rugd: B3zeranu ¢ evicom nebechbix
pas (Priveste din inaltimile raiului) (d;), clipe in care Gherman se transforma intr-un cavaler
romantic al dragostei pasionale.

,Monologul 7Ipocmu, nebecnoe coszdamve... in interpretarea lui M. Muntean m-a
emotionat atit de mult, incat am fost nevoitd si ma iau in maini ca si nu plang. In lunga mea
viatd artistica el a fost unicul Gherman, care m-a insufletit si m-a impresionat pe scend”— isi
aminteste L. Aga intr-0 conversare cu realizatoarea prezentei teze. Aceasta incandescenta

neobisnuita a pasiunilor lui Gherman trezea in partenerele lui M. Muntean (M. Biesu, L. Aga,
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L. Mihailova) sentimente atdt de naturale, ajungand uneori chiar pana la lacrimi, incat
exclamatiile protagonistului: Ter naiauewn! Tor?! (Tu pldngi! Tu?!) rasunau firesc si organic in
aceste momente dramatice (d). Culminatia arioso-ului se giseste in coda in tonalitatea Do
major, unde pe fondalul temei de dragoste readusa in linia orchestrala, in linia solisticad rasuna
exclamatiile extatice ale lui M. Muntean: Kpacasuya! boeuns! Aneen! (Frumusete! Zeiti! Inger)
(exemplul 41). Aceste trei cuvinte sunt plasate la intervale mari si destul de incomode din punct
de vedere interpretativ, in deosebi hoeuns! (sexta mica), care era interpretatd de céatre maestrul
Muntean cu un rafinament deosebit si o iscusintd vocala ireprosabild. Acest lucru i reuseste,
gratie tehnicii de aliniere verticala a vocii, care presupune o egalare a emisiei vocale in toate
registrele, fard a ,,misca” intregul aparat fonator dupa notele acute sau grave.

Dacia aria Lizei era intreruptd in momentul cel mai tensionat de aparitia lui Gherman,
atunci culminatia a doua in Do major este suspendata de intrarea batranei Contese in odaie (E).
Totodata in muzica are loc ciocnirea unor teme cu polaritate opusa. Melodia lirica, cantabila este
succedata de sunete stridente, cromatisme, armonii micsorate, ritmuri de triolete. Un mare rol in
formarea coloritului lugubru il joaca timbrul fagotului, iar tema Damei de pica, care schiteaza
chipul mortii si ingheatd sufletul, in aceasta scena obtine o dezvoltare imensa: motivul pe cvarta
se largeste treptat, atingdnd cvinta micsoratd, apoi cvinta perfectd, septima micsoratd, octava,
nona, decima. Intonatia temei Damei de pica patrunde si in partida lui Gherman: pe fundalul
secventel in orchestra, el repetd cuvintele din balada despre carti: Kmo cmpacmmuo ni06s,
npuoem... (Cine iubeste cu pasiune, va veni...), iar dupa strigatul lui Gherman O cmpawmnbiii
npuspax, cmepms, s we xouy mebos! (O fantoma groaznica a mortii, eu nu te vreau!) in linia
trombonilor, cornilor si instrumentelor cu corzi rasund un motiv descendent teribil, intruchipand
fantoma mortii (F).

Muntean-Gherman, cuprins de groaza, se retrage incet, privind in toate directiile,
interpretand o melodie declamativa, cu nuante vocale inspaimantatoare: MozcunvHbim x01000M
nosesno eokpye (Adie un vant rece mortuar). Ultimul val de crestere este realizat anume in acest
episod obscur. Conducerea secventionald insistentd a temei de dragoste, punctul de orga pe
dominanta Mi major, pulsatia alarmanta a ritmului impune aparitia tonicii. Compozitorul insa
intentionat o amana pana la sfarsitul scenei, doar dupa replica Lizei Hem! JKusu! (Nu! Traieste!),
acompaniata de acordul Do major, urmeaza tonica Mi major in postludiul orchestral (G). Aici
trece triumfator, la un fff victorios tema din arioso-ul lui Gherman in interpretarea tutti
orchestral, ca un imn luminos al dragostei, simbolizand fericirea iubirii reciproce. De la aceasta
stare de dualitate — fericirea obtinuta si presimtirea fatala, care-l urmareste obsedant pe

Gherman, se developeaza chipul protagonistului.
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Un nou impuls In dezvoltarea ulterioara a actiunii il gdsim in tabloul 3, unde temele
principale sunt supuse unor transformari legate de linia psihologica centrala a operei, reliefate
expresiv de muzica balului. Episodul cu cheia, aparitia mastilor misterioase, ce amintesc de taina
celor trei carti, pregatesc evenimentele din tabloul urmator. Ca si primul, tabloul 3 (din actul 1)
se bazeaza pe principiul confruntarii contrastante intre drama psihologicd a lui Gherman si a
Lizei, dar si a mediului lor ambiant. Totusi, acest tablou nu este reprezentativ pentru protagonist,
formand un fundal contrastant al chipului lui Gherman, care este compus dintr-un sir de
fragmente muzicale: nr. 11 — antract si cor; nr. 12 — scena si aria Cneazului; nr. 13 — scena
balului; nr. 14 — intermediul Xckpennocmo nacmywxu (Sinceritatea pastoritei); nr. 15 — scena
finala. Aparitia protagonistului are loc doar in doua numere din cele expuse: episodic in nr. 13 si
in scena finald nr. 15, Tnsd cea mai vasta scend reprezintd nr. 14, scris in stilul muzicii lui
Mozart™.

Revenind la nr. 13 in care isi face aparitia Gherman, putem remarca ca intreaga lui
faptura este in armonie totald cu atmosfera festivd a balului. Pe Muntean 1l caracterizeaza o
deosebita elegantd, 0 tinuta nobild deosebita, infatisand un adevarat ofiter, un ideal al oricarei
domnisoare. Astfel este evidenta alegerea Lizei in favoarea lui Gherman. Cu un mers ferm, dar
usor, tindnd in mana scrisoarea Lizei, traverseaza scena, se opreste, citeste SOtto voce, in linistea
care s-a lasat in sald, mesajul ei: ITocie npeocmaenenusi scoume mens 6 sane... (Dupd spectacol
asteptati-ma in sala...). Finalul scenei de la bal este construit pe un procedeu interpretativ nou
propus de M. Muntean bazat pe un murmur activ (fara a se abate de la partida muzicald), ceea ce
crea impresia unui spectacol dramatic. M. Muntean a expus aceastd scend cu exactitate
psihologica si ritmicd, de la motivul melodic luminos, adresat Lizei, pana la o teama crescanda,
provocatd de zeflemeaua lui Cekalinski si Surin. Gherman asculta cu groaza cuvintele lor pe care
le percepea ca pe o urmirire obsedanti. In plastica lui laconicd, dar deosebit de expresivi si
alarmantd se simtea oroare, frica si tristete: Ymo smo? bpeo unu nacmewrxa?.. (Ce este? Delir
sau derddere?..). Tema dragostei rasuna in orchestra, devenind convulsiva, alternatd de tema
celor trei carti.

Apogeul tabloului 3, care se contine in actiunea nr. 15, fiind scris in forma bipartita mare
(A — B), unde primul bloc ilustreaza balul si are In componenta sa trei sectiuni (a — introducerea
orchestrala, b — scena lui Gherman; ¢ — dialogul cu Liza), iar partea secunda redda un cor
luminos, ce contrasteaza cu tensiunea dramatica din compartimentul expozitional (schema 13)*.

Faza initiala din sectiunea b cuprinde replici recitative care redau trei stari emotionale ale
eroului: el este alarmat si nesigur de sentimentele sale fatd de Liza; 1i este fricd de vocile

demonice ce il urmaresc; este ironic si autocritic. Toate aceste stari ale protagonistului au fost
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reliefate si imbinate de maestru, intr-0 interpretare mai mult dramatica, accentuand pregatirea lui
Superioara in maiestria actoriceasca. Absorbit de gandurile sale, Gherman-Muntean se intoarce
brusc si 0 intalneste cu privirea pe batrana Contesa, constituind un moment de maxima tensiune.
Se crea impresia ca in mintea lui Gherman-Muntean se naste solutia problemelor sale, dar si
sentimentul de fatalitate. La auzul replicii batjocoritoare: Cmompu, nobosnuya meos! (Uite,
amanta ta!). Gherman trece intr-o alta realitate, apar intonatiile din cvintetul Mre cmapwno,
accentuand starea de delir in care intra eroul. Fata si toatd faptura artistului se transfigura, se
strangea intr-un ghem de convulsii, emanand oroarea starii in care se afla personajul sau.

La inceput, aparitia Lizei i-a redat o stare de liniste conventionala. Inabusindu-si alerta,
Gherman 1ii adresa, inflacdrat, cuvinte de dragoste. Liza ii da cheile de la o usa secreta, care
ducea in odaia sa: Tam necmuuya, no neti 63oudeutv moi 6 cnaivhio 6adywxu... (Este o scard
acolo, pe ea te vei ridica in dormitorul bunicii...). Gherman-Muntean tresare cu groaza: Kax? B
cnanvrio k neti? (Cum? In dormitorul ei?) — acesta e sfarsitul. Ratiunea tandrului ofiter nu mai
rezistd: chipul batranei si ideea nebuna s-au contopit intr-o bobina de tensiune. El o indeparteaza
pe iubita si, In tumultul gandurilor nelinistite se avanta inainte. Primind cheile de la odaia Lizei,
Gherman-Muntean, supus unui imbold intern triumfator, se apropie de rampa si canta fraza
finala: Tenepv ne s, cama cyovba mak xouem, s 6y0y 3namv mpu kapmei... (ACUM NU eu, Ci
destinul asa vrea, am sa stiu trei cdrfi...), retinand cuvantul xkapme: pe sunetul la' de doud ori
mai mult, imprimandu-i o nuanta de triumf si incantare de victorie, Incat vocea sa rasuna mai
puternic decat sunetul instrumentelor de alama. Artistul a pus in aceastd nota tot elanul sufletesc
sl intreaga incordare nervoasa, concentrand in esenta cuvantului sensul vietii, al existentei sale,
facand sa se cutremure intreaga sald. Tema dragostei devine deformata ritmic, frantd, insotita de
miscarile cromatice nelinistite ale trioletelor (exemplul 27). Tensiunea melodramatica se dizolva
in urmatoarea sectiune (B) ce reproduce un imn in cinstea tarinei Ecaterina.

Tabloul 4 ocupa locul central in operd, anume aici se produce culminatia dramatica a
dezvoltarii relatiilor dintre Gherman si Contesa, reprezentand concomitent si momentul de
cotiturd in relatiile celor doi indragostifi. Acest tablou contine caracteristica desfasuratd a
Contesei ca personaj real. Ultimul tablou din actul Il este mult mai mic si contine doar doua
numere: nr. 16 — scena si cor si nr. 17. — scena finald. Anume in scena finald s-a produs o
adevaratd revelatie a artistului, unde contopirea cu muzica lui Ceaikovski si Tnalta maiestrie de a

Nr. 16 este scris in forma tripartitd mare contrastantd (A — B — C) fiecare bloc fiind
dedicat unei actiuni concrete din opera si Indeplinesc functii diferite. Introducerea variationald A

(Andante mosso) este scrisa in tonalitatea fa-diez minor, in care are loc patrunderea lui Gherman

105



in dormitorul Contesei prin usa secreta. Pizzicato monoton al violoncelelor si contrabasilor pe
nuanta dinamica pp, cu insistenta sunetelor violelor do si sol (imitind batdile inimii lui
Gherman), ne transfera in atmosfera incordata si apasatoare din dormitorul Contesei.

Protagonistul rosteste cateva fraze recitative ingrijoratoare, iar dezvoltarea continua a noii
teme, bazata pe intonatiile ascendente din tema dragostei (0 vom numi tema destinului), este
reprodusd de sase ori, ceea ce transmite ideea ciocnirii inevitabile intre Gherman si Contesa.
Remarcam ca aceastd tema trece ca un fir rosu in scena finald din tabloul anterior (Gherman o
intalneste cu privirea pe Contesd), din nou creand acel arc logic, atat de preferat de compozitor.
Compartimentul B (Allegro moderato) indeplineste functia de parte mediand ce contine corul
insotitoarelor, scris in forma tripartita mica. Ultima sectiune C (Andantino con moto) are rolul de
a prezenta portretul Contesei ce contine recitativul si aria acesteia Je crains de lui parler la nuit
(Mi-e teama sa vorbesc cu noaptea), o amintire vie despre tineretea ei.

Lumina slabd a vechilor candelabre imprimau scenei 0 obscuritate plind de mister.
Freamatul incordat al violelor cu o intonatie din cvintetul Mue cmpawmno, repetandu-se constant,
crea senzatia unei nenorociri iminente. Anume asa poate sa ,,sune” linistea neagra, infiordtoare si
obscurd a unui cavou familial. La aparitia lui Gherman (dupa ridicarea cortinei), rasund aceeasi
muzica alarmantd, care continua pe parcursul intregii sectiuni A. Tema principald a introducerii
rasuna acum nu doar in linia orchestrald, ci si in partida vocala. Prima sectiune al tabloului
(Gherman in dormitorul Contesei) formeaza valul initial al dezvoltarii dramatice.

in linistea sinistra, reflectatd in introducere, se deschide incet usa secretd. Privind cu frica
in jur, apare Muntean-Gherman, reproducand cu finete in plastica artistica si in vorbirea vocala,
starea interioard, plind de neliniste a lut Gherman: groaza, avantul maniacal cu care isi infrana
spaima, pasul ferm spre atingerea scopului acestuia. Limbajul lui Gherman este expresiv si
divers: in el alterneaza fraze—exclamatii scurte si intrebari: Ymo oce?/ Deci? (Pauza). borwocs 5,
ymo au?l Ma tem, sau ce? (Pauza). Hem...I Nu...(Pauza). Iar apoi pe o singura respiratie, intr-0
soaptd profunda si pasionald: Tax peweno, A svisedaro maiiny y cmapyxu (Deci am hotardt, voi
afla taina de la batrdna). Dupa o pauza lungd, intr-o intonatie absolut diferitd a spaimei, pe 0
armonie a timbrurilor sinistre ale clarinetilor si a fagotilor, rasuna fraza: 4 eciu maiinor nem? U
amo 6cé uwb oped moei boavrou oywu!.. (Si daca taina nu exista? Si totul e un delir al
sufletului meu bolnav!..). In acest moment Gherman-Muntean eziti: si meargi mai departe,
acolo, unde 1l astepta iubita, ori sa astepte momentul potrivit ca si afle taina celor trei carti. Intr-
un mod nenatural si dureros M. Muntean apleaca capul si isi roteste ochii; in imaginatia lui
bolnava, incet, dar tot mai sigur, incepe un proces ireversibil de transformare a chipului Lizei. La

un moment dat, observa portretul Contesei: A, som ona Benepoio mockosckoii (Uite §i ea,
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Venera de Moscova) — pronunta agitat in pauzele orchestrale, cu o ura imbinata cu exaltare.
Intr-un avant nervos apirea o melodie patrunzitoare, interpretatid de cantaret, pe fondalul unor
triolete pulsante si agitate. Aceasta interpretare da senzatia unei eliberari din catusele gandurilor
si al sentimentelor acumulate de artist. Linia melodicd din acest fragment este sustinutd de
sunetele pasionale ale instrumentelor cu coarde, intruchipand tema destinului.

Diversitatea starilor emotionale din acest tablou, dar si din cele ulterioare, artistul le
gdsea, probabil intuitiv, In schimbdrile timbrale ale orchestrei (pe care Ceaikovski le foloseste
activ pentru conducerea unei si aceleasi idei muzicale). Cu o naturalete si inspiratie uluitoare,
M. Muntean reuseste sa redea diversitatea intonatiilor alarmante ale presimtirii, ale pasiunii,
exasperarii, alternandu-le cu o recitare sacadatd, declamare si 0 emitere vocala larga, creand
astfel o atmosfera misterioasa, plind de fatalitate. Fraza Iwaocy s na mebs u nenasusicy (Te
privesc §i te urasc) — rasuna deja ca un geamat intr-0 autoflagelare chinuitoare, cu o frenezie
care zdrobeste sufletul. Aceastd actiune se petrece pe 0 scend enorma, unde erau prezenti doar
Gherman si portretul, producand o impresie penibila de ,capcand pentru soareci”
shakespeariana: Gherman parea atit de singuratic si de neocrotit in lupta sa cu destinul
implacabil. ,,Declamarea muzicala reda cu o exactitate uimitoare excitarea bolnava a psihicii lui
Gherman. Cu cat mai tare Gherman este cuprins de patima aflarii tainei celor trei carti, cu atat
mai deslusit, nu doar in linia orchestrald, dar si in intonatiile recitative ale lui Gherman, se aud
turatiile tematice, care se asociaza cu ideea celor trei carti fatale si cu chipul mortii” — scria
despre acest moment A. Pazovski in monografia 3anucku oupusicepa [221, p. 490]. Illaeu! Ciooa
uoym (Pagi! Vine cineva) — cu aceste cuvinte Muntean—Gherman se ascunde agitat dupa portiera
grea. Alegerea a fost facuta.

Valul secund al desfasurarii actiunii scenice incepe cu aparitia Contesei si consta din
doua verigi: scena cu insotitoarele (B) si scena amintirilor (C). Aducandu-si aminte de tineretea
sa, Contesa fredoneazd cantecul din opera compozitorului francez din sec. XVIII André-Ernest-
Modeste Grétry Richard Coeur-de-lion. Incordarea dramatici a acestor scene se mireste prin
prezenta lui Gherman, ascuns dupa portiera. Tema celor trei carti apare la violoncele si da un nou
impuls dezvoltarii actiunii, aducandu-| in scena pe Gherman in nr. 17.

Din punct de vedere structural acest numar este scris in forma bipartitda mare cu
introducere, unde scena cu batrana Contesa este sectiunea A — (scrisd la randul ei in forma
multipartita (a — b — ¢ — d), iar scena cu Liza B — in forma tripartitd mica (e — e; — €;), schema
14* . in continuare vom caracteriza acest numar mai detaliat.

De dupa portiera apare Gherman cu cuvintele: He nyeaiimecs, paou FBoea, He

nyeaiimeco... (Nu va speriati, pentru Dumnezeu...) inabusit, insa articulat tenorul pronuntd in
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soaptd, CU 0 convingere aparte, se straduia sa nu tulbure linistea si sa stabileasca un contact cu
batrana. A ne cmany éam spedums (Nu va voi face rau), fara a-i da posibilitatea sa-si revina,
pronunta dupa o pauza abia perceputd, pentru a preintdmpina protestul, unind declamatia cu
vocalizarea pe cuvantul gpedums. Interpretarea lui devenea tot mai duioasa si mai pietoasa... 4
npuwen sac ymoasamo (Am venit sa va implor) (a). Pentru cantareti ca si pentru actori, este o arta
si anume, aceea de a rosti deslusit si cu o incarcatura expresiva potrivita cerintelor textului rostit
— adica arta rostirii clare si expresive. De aceea, maestrul in astfel de momente ajunge la o
imbinare armonioasa a inteligibilitatii cu expresivitatea.

El se oprea dupa fotoliul Contesei, rezemandu-se de speteaza lui inaltd, se apleca, ba
dintr-o parte, ba din alta catre ea, incercand sa o convinga. Rezervat, chiar cu neincredere, se
striduia s fie delicat, intelegand indiscretia téte-a-téte impusa batranei doamne. In sfarsit, spuse:
Bwi 3naeme (cunoasteti) (luft-pauza) mpu xapmer... (trei carti). Batrana tresare. Intonatia
avanseaza spre una mai sigurd, pastrand din nelinistea ulterioard, nuantatd de deznadejde: /[
K020 eam Oepeuv eawy mauny? (Pentru cine sa va pastrati taina) Gherman-Muntean iese de
dupa fotoliu si cade in genunchi in fata Contesei. Incepe monologul-ruga al lui Gherman (b), in
care M. Muntean, cu o maiestrie uimitoare, foloseste timbrul si coloritul vocii, reusindu-i 0
expresivitate psihologica profunda a acestui avant de dragoste, dureros de schimonosit, de parca
ar fi o adresare catre Liza, sau chipului acelei tinere femei din portret, dar nu a batranei de
optzeci de ani. M. Muntean incepe aceasta ruga cu un piano melancolic si patrunzator, apoi,
inflacarandu-se tot mai mult, 1i redd duiosie. El ba roaga, ba cere, ba implora, ba demonstreaza
ceva inflacarat, ba promite, ba convinge, ba cheama cu o0 expresie intonationala si putere a
tandretei ca si in declaratia de dragoste catre Liza din tabloul 2. Arioso lui Gherman rasuna ca o
rugd inflacaratda Eciu xocda-nHubyov snanu vl uyecmeo aobeu (Dacd afi cunoscut candva
sentimentul dragostei). Fiecare fraza din acest arioso incepe cu o culme melodica ce imprima
melodiei caracter de exclamatie si de rugaminte insistentd. Arioso este legat intonational, ca si
tema-secventda a Contesei, de balada lui Tomski. Aceastd legatura devine mai evidentd la
compararea temelor din aceeasi tonalitate (exemplul 28 a, b).

Desenul plastic al acestei rugi M. Muntean 1l realiza de fiecare data improvizational,
sugerat de pulsul orchestrei si de ,,simtirea concretd” a muzicii. In creierul lui Gherman a avut
loc deja substituirea definitivd a dragostei fata de Liza cu dorinta afldrii tainei Contesel.
Zadarnica insa a fost ruga lui, batrana a incremenit in fotoliu, pastrand tacerea. Ritmul nelinistit
in acompaniamentul orchestral, miscarea cromatica in vocile medii, linia basilor in orchestra, ce
coboard treptat, amplificd incordarea si duc spre momentul cel mai dramatic al scenei: moartea

Contesei. Cand Gherman pierde controlul asupra sa, lovind furios speteaza fotoliului si i1 arunca
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poruncitor chiar amenintator cuvintele: Cmapas séedvma! Tax 5 sce 3acmaento mebsi omgeuams!
(Vrdjitoare batrana! Am sa te impun sa raspunzil), in registrul grav din orchestra, rasuna nuanta
fortissimo, motivul tragic al celor trei carti.

Gherman scoate pistolul si 0 ameninta, la care batrana face un gest cu mana de a se apara.
Ionnome pebsiuumovcs (Ajunge sa te joci), pronuntda cu o obraznicie necaracteristica naturii lui.
In acest moment, in orchestrd risund o turatie de trisonuri Sol major, Mi-bemol major si Si
major. Corelatia tertara a acordurilor formeaza in ansamblu un mod marit, care induce in muzica
0 nuantd ingrozitoare, intruchipand raul (exemplul 29). Gherman-Muntean se apropie de
Contesa, o apuca de mana si, deodata, constata cu groaza imprevizibilul: Ona mepmesa (A murit),
pronunta in soapta ingrozit, cowirocs... a matinwl ne yzuan 5! (S-a indeplinit... dar taina nu am
aflat-0), repeta cu disperare frenetica: Mepmea, a matinwt ne ysuan s..., vocalizand fiecare sunet
cu cele mai dureroase nuante sonore (d). In orchestra apare din nou, ca o lamentare inflicarata,
tema destinului din introducerea orchestrald. Acest mic episod de dupa moartea Contesei
reprezintd o capodopera interpretativa a lui M. Muntean. Cuvintele initiale redau o confuzie, o
incertitudine, apoi, o incercare disperatd de a se indreptati (fraza repetatd si de fiecare data
diferit: Mepmea! A maiiner ne ysuan s) din care spectatorul percepe metamorfoza implacabila
spre dementa totala.

Cu aparitia Lizei incepe partea finala (sectiunea B) din nr. 17. Innebunit de groaza,
Gherman este dominat in intregime de imaginea celor trei carti. Liza este cuprinsa de deznadejde
la ideea cd iubitul ei nu se conduce de atasamentul fata de ea, dar de setea Tmbogatirii, care 1-a
adus la asasinarea Contesei. Nici aparitia Lizei nu il distrage pe Gherman, a carui minte
zdruncinata S-a concentrat asupra prabusirii visului sau obsedant. Moauu, moruu (Taci, taci) —
repeta el, adresandu-se Lizei, de frici si nu o trezeasca pe Contesa. In aceastd ultima sectiune se
schimba brusc tempoul (Vivace). In factura acordica se perinda furtunos tema destinului, tema
celor trei carti si tema Damei de pica. O astfel de impletire a temelor dezvaluie framantarile
ambilor eroi. Jocul dramatic si interpretarea muzicald a artistului, starea lui scenicd generala
redau perfect aceastd culminare dramaturgicd a scenei. M. Muntean s-a patruns de conceptia lui
Ceaikovski, asimiland-0 a redat-o expresiv in interpretarea sa si in jocul sau dramatic. Toate
acestea induceau spectatorul in atmosfera tragediei fatale, care cobora asupra eroilor principali ai
operei. Intreaga scena cu Contesa, de la exclamatiile: He nyeaiimecw, paou Boea!, trecand prin
arioso patrunzator Eciu koeoa-nubyow 3nanu évl uyecmeo moobsu, interpretat cu o multitudine de
nuante ale frazelor muzicale, de la soapta pana la explozii emotionale, incheindu-se cu strigatul
delirant si poruncitor: Cmapas eedoma! Tax s oce 3acmaeno mebs omeewams! — 1in

interpretarea lui M. Muntean servea drept exemplu al unei drame psihologice, dezvaluita prin
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modalitdtile muzicii. Tabloul finalizeaza prin conducerea si marirea temei celor trei carti pe
punctul de orga pe tonica tonalitatii fa-diez minor, gratie acestui fapt se asigura unitatea tonala a
intregului tablou.

Tabloul 5 este compus din doua numere (18 si 19), indisolubil legate intre ele, ce
zugravesc imaginea dementii protagonistului: nr. 18 1l prezintd pe Gherman 1n odaia sa din
cazarma, nr. 19 ilustreaza aparitia fantomei Contesei. Ambele sunt unite printr-o linie comuna de
dezvoltare dramatica ducand spre culminatie, aparitia vedeniei, care rosteste denumirea celor trei
carti castigatoare. Continutul intregului tablou este realizat cu precadere de mijloacele orchestrei
simfonice. Sunt redate veridic frimantarile chinuitoare ale lui Gherman. Partida lui vocala este
cu desavarsire lipsita de cantilend, predominand intonatia recitativului, cu includerea periodica a
unor exclamatii puternice, sacadate.

Numarului 18 se dezvolta intr-o forma tripartitd mare: A — A; — Al, insd dupa actiunea
scenica el cuprinde doua parti: antract si scena. Hotarele dintre aceste parti scenice se plaseaza in
interiorul sectiunii A;, asigurand astfel unitatea intregului numar. Introducerea orchestrala se
contine in sectiunea A si se desfasoara, la randul ei, in forma tripartitd mica contrastanta (a — b —
c). Primul bloc a imita sunarea unui coral, ca imagine a procesiunii funerare, rasunand in linia
violoncelelor si a violelor; b — reproduce sunetul de fanfara (trompeta si toba de dupa culise),
simbolizand semnalul alarmei; ¢ — expunerea unui dialog tensionat in partida orchestrala, ce
intruchipeaza suferintele sufletesti ale lui Gherman. Confruntarea chipurilor muzicale, atat de
contrastante in sectiunea A, creeaza senzatia de nesigurantd si de alertd a eroului.
Compartimentul A; reprezinta partea dezvoltatoare in care evolueaza temele anterioare in forma
multipartitd mica (a; — b — d — ¢;). Remarcam deci revenirea temei coralului (a;), ca un element
episodic patrunde sunetele trompetei (b), un nou material muzical este expus in blocul d in
cadrul caruia se desfasoara scena citirii scrisorii pe fundalul unui solo la clarinet bas, iar
dezvoltarea dinamica a dialogului orchestral o subliniem in sectiunea ¢;. in finalul A' sunt
plasate in contrapunct temele c; si @, si se produce declinul mintal al eroului.

Atunci cand cortina se ridica, il vedem pe Gherman-Muntean stand la masa in odaia sa,
luminata de o luméanare. Fara peruca, cu pelerina aruncata pe umeri, cuprins de frisoane, citind
scrisoarea Lizei (d). Pe fundalul sunarii alarmante a introducerii, vocea lui M. Muntean suna
ganditor si concentrat, crednd impresia unui echilibru sufletesc sustras de la gandurile care 1l
framanta. Fard nicio nuantd emotionald, monoton, emite sunete indbusite cu pauze abia
perceptibile dupa fiecare fraza: A ne éepio, umobwr mer xomen cmepms epagpunu... (NU cred ca ai
dorit moartea contesei...). Aceasta monotonie, placiditate, includere mecanica a vocii umane,

conferd citirii o intimitate deosebita si o sinceritate profunda. Doar dupa ultima fraza a scrisorii
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vocea artistului capdtd o nuantd caldd si duioasd. Gherman se indepérteaza de gandurile sale
grele si se intoarce la dragostea sa. Fraza Ax, eciu 6 mue 3abvimvcs u 3acuymo (Ah, daca ags
putea uita §i sa adorm) o pronunta pe mezza-voce atat de moale si de expresiv, incat sunarea lui
putea fi comparata cu timbrul unui violoncel. M. Muntean isi apleaca capul pentru o clipa pe
mainile puse pe masa si, brusc, sare convulsiv: in rafalele crescande ale vantului (pasajul
instrumentelor de suflat de lemn si cu corzi), el distinge cantecul funerar deja in interpretarea
corului (Az). Chinul prin care trece Gherman este redat in monologul recitativ: Bce me orce
Oymol... U mpaunvie kapmumvl noxopon eécmaiom kax 0wt ocusvle... (Aceleasi ganduri... Si
tablouri sumbre mortuare se ridica ca vii) care suna plin de prudenta bolnava si de fantome
mistice, pe fundalul corului funerar. La un moment dat, M. Muntean face un gest care ar imita
ascultarea atentd a sunetelor din departare, sare subit din fotoliu, deoarece, in acest moment, in
muzicd patrunde o intonatie ce pregateste ceva ingrozitor si necunoscut. Ymo smo? Ilenve unu
sempa eoui? (Ce e? Cantec sau vuietul vantului?). Tot mai groaznice si mai deslusite devin
fantomele, pe care Gherman-Munteanle chema in chinul dulce al autoflagelarii. El se retrage in
coltul scenei, tinand chiar in dreptul fetei pelerina, ce atirna pana la podea. La cuvintele Ha
mepmeoe nuyo cmompio (Privesc fata moartd), continuand sa se retragd, urcd pe canapea,
priveste scrutator la ceva, vazut doar de el, la cuvintele /Ipous, cmpawnoe sudenve (Dispari,
fantoma groaznica), sare de pe canapea. Fantoma sumbra a inmormantarii crestea tot mai mult in
mintea lui intr-o halucinatie. Neputincios, Gherman-Muntean se prabuseste in fotoliu,
acoperindu-si fata cu mainile, de parca s-ar ascunde de vedeniile sale.

Numirul 18 reprezinti mari dificultiti in interpretarea vocala si scenicd. Incepand cu acest
numar, eroul ilustreaza, prin intermediul unor procedee muzicale, lupta dintre starile de luciditate
alternand si cele de delir. Pe Gherman il poate salva de dementa definitiva doar dragostea fata de
Liza. ,,Sa ilustrezi vocal si plastic ritmul acestei lupte, sa il expui intonational este deosebit de
dificil, caci foarte usor poti cadea intr-un joc nenatural, cu exagerari si falsuri, la care spectatorii
sunt foarte critici”’, — marturiseste tenorul intr-o discutie purtata cu autoarea tezei. Cand muzica
st interpretii formeaza un puls unic, pe scend se produce miracolul unei expresivitati artistice
deosebite. Anume un astfel de fenomen genereaza interpretarea si jocul dramatic al lui
M. Muntean. Printr-un mod caracteristic tehnicii vocale a maestrului sunt expuse contrapunctele
psihologice ale eroului sau. Atunci cand Gherman-Muntean isi aduce aminte de Liza, revenind la
un psihic normal, interpretarea lui este invioratd de puterea sentimentelor, iar vocea recapata
culoare si stralucire. Acest lucru era favorizat de dozarea exacta a intensitatii si a timbrului vocii
prin conceptul ,,finisat” al fiecarei silabe, care rezulta dintr-un complex de considerente muzicale

si textuale, ce 1i aduce o mare bogatie in expresivitate. Alta fatetd a protagonistului este realizata

111



de tenor in momentul in care gandurile i se indreapta spre chipul Contesei, spre taina celor trei
carti dusa cu ea in mormant. Vocea artistului devine taioasa, ,,metalica” aplicind o mai mare
forta de emisie vocala, dar nici intr-un caz fortata, fiind bine amplasata in ,,mascd” si pe dozarea
eficientd a aerului.

intr-o dezvoltare continui, atit a tesutului muzical, cat si a imaginii lui Gherman, se
desfasoara in nr. 19. Acest numar este scris in forma bipartitd mare cu coda (A — B — coda).
Prima parte (A) indeplineste functia introductiva si cuprinde blocul initial de dezvoltare tematica,
imbinand trei compartimente: a — a; — punte. Cele doua sectiuni (a — a;) desfasoara tema celor
trei carti, iar in constructia intonationala a legaturii predomina 0 miscare cromatica ascendenta.
Secundul bloc, scris in forma tripartitd mica, reprezintd sectiunea de baza, care ilustreaza
zbuciumul lui Gherman in intonatiile unei verigi secventionale construite ca o gama descendenta
hipofrigica, deplasandu-se pe secventa ascendenta (de la sunetele fa diez, apoi sol, la bemol, si
bemol si do). Aparitia fantomei este incadrata in sectiunea c/b; (Andante non tanto) in care
orchestra interpreteaza aceeasi gama din compartimentul b, insa, in acest caz, este deja
cromatizatd. in monologul fantomei (d/b) linia vocala este construitd pe un singur sunet (fa'),
pentru a putea reda continutul mesajului de pe cealalta lume.

Pentru a analiza evoluarea lui M. Muntean, ne reintoarcem la descrierea detaliata a scenei
(nr. 19). O rafala de vant si un trasnet asurzitor deschid fereastra, umbre ciudate il inconjoara din
toate partile. In orchestrd se repetd tot mai insistent tema sinistra a tainei Contesei, ce imprima
scenei senzatia de ,,rigor mortis” (rigiditate mortald). Mne cmpawmno — pronunta Gherman,
privind in jur. Pe fundalul avantului nelinistit al instrumentelor de suflat de lemn, fagoturile si
cornii expun, cu o frenezie ce ingheata sufletul, gama cromatica descendenta (puntea), care are
ceva comun cu tema celor trei cdrti si cu fraza lui Gherman din tabloul 2: O cmpawmnvui
npuspak... Hem, st ne evioepocy (O fantoma groaznmicd... Nu o sa rezist) — strigd Gherman-
Muntean epuizat si ingrozit. Cu un ultim efort, se straduie sa fuga de incercarea monstruoasa pe
care o traieste in constiinta sa, insa in usa rasare fantoma Contesei. Aparent bucuros sa o vada pe
batrana, Gherman-Muntean incremeneste in fata stafiei. La cuvintele 5 npuwina k mebe npomus
soau (Am venit la tine impotriva vointei mele), la clarinete, rasuna o gama descendenta marita,
ceea ce ne aduce aminte de tema lui Cernomor din opera Ruslan si Ludmila de M. Glinka.

Cu o atentie vie, de fricd sd nu scape niciun cuvant, Gherman asculta monologul
monoton-imperturbabil al stafiei. Se misca incet spre avanscend cu spatele inainte, insa, la
cuvintele Contesei 3anomuu! Tpotika... cemepxa... m-y-y-y-3 (Tine minte! Trei... Sapte... Asu-u-),
se intoarce brusc cu fata spre sald, ca spectatorii sd poatd vedea reactia lui Gherman. Cu

adevarat, publicului 1 se deschidea o altd panorama, decat ceea ce a persistat pe parcursul

112



intregului tablou, acum fata lui Gherman-Muntean radiaza de fericire, ochii lui se aprind intr-un
foc nebun, intrand in euforia visului sdu obsedant, repetd denumirea cartilor auzite, la inceput
incd nesigur: Tpoiika...cemepka... my-y-3..., lar apoi cu o bucurie, abia retinandu-si triumful.

Intreaga scena din cazarma (nr. 18-19), ca si cea din dormitorul Contesei (16-17), este
construitd de maestru pe corelatia dintre atmosfera generala de frica si timbrul vocal pectoral cu
nuante baritonale al interpretului. Oroarea care il cuprinde pe un barbat curajos, mereu este mai
profunda si mai dramatica decat o spaima obisnuitd, iatad de ce mistica si realitatea din tabloul 5,
contopite intr-un tot intreg oripilant, literalmente 1i vrajeste si ii hipnotizeaza pe ascultatori. ,,Eu
doream — isi impartasea intentiile sale M. Muntean intr-0 comunicare cu realizatoarea tezei —
ca spectatorul sa inteleaga adevarata stare sufleteasca a lui Gherman, apropiata de nebunie. Nervi
bolnavi, idee obsedanta, urletul vantului care aduce fantoma, imaginatia dereglata a eroului meu,
M-au ajutat sd traiesc pe scend si sd transmit publicului situatia penibild a lui Gherman. Eram
preocupat ca sa pot reda printr-un gest abia schitat, imobilitatea deplina, zbuciumul personajului
meu, punand accent asupra textului rostit si asupra intonatiei prevazute”. Intr-adevir,
M. Muntean atat de mult se contopea cu rolul sau, incat artistul iesea din aceasta transa artistica
si revenea la viata cotidiana Intr-un timp mai lung, decat dupa alte spectacole.

Tabloul 6 reprezinta o fermatad dramatica neobisnuitd, ce pare ca tergiverseaza
deznodamantul. Desi in acest tablou, ca si in cel precedent, continua alternarea momentelor de
luciditate si a celor de nebunie ale lui Gherman, la baza lui se afla soarta Lizei, aici se produce
ultima intdlnire a fostilor iubiti. Deja introducerea muzicala a acestui tablou este nuantatd de
presimtiri dezolante. Nu putem trece cu vederea ampla expunere a chipului tragic al Lizei, care
dezviluie nobletea sufleteasca si taria caracterului ei (nr. 20). Scena si arioso Lizei reprezintd un
monolog dramatic plin de dramatism, la finele caruia da buzna Gherman-Muntean. Fara peruca,
sufocat de fuga si de asteptarea nerabdatoare a castigului, cu poalele pelerinei fluturand ca doua
aripi negre, reda chipului sdu o impetuozitate demonica. El se afld in intregime sub influenta
visului sau nebun si se indreapta spre casa de joc. La intdlnirea cu Liza este adus, mai degraba,
de simtul inconstient al datoriei, decat de dragostea pentru ea. Aparitia lui Gherman este marcata
printr-o miscare tonald brusca. De remarcat ca, in aceste pagini, compozitorul foloseste aceleasi
tonalitati Do major si Mi major ca si in finalul tabloului 2. Ca intr-o uitare totald, raspunde abatut
la intrebarile Lizei, deoarece era fixat pe ideea de a ajunge la masa de joc. Afectiunea sincera si
cuvintele frumoase ale fetei 1i lumineaza ratiunea, facand sa revina dragostea de altadata: /[a,
30ecw 51, munasi mosi...(Da, aici sunt, draga mea...).

Intr-o evolutie perpetud, in nr. 21 rasuni duetul indrigostitilor (O 0a, munosanu

cmpadanvs/ O da, a trecut suferinta) plin de frumusete melodica, de un sentiment duios-
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inselator. Duetul este scris in forma multipartita contrastantd cu coda (@ —B—-C—-d —-b; — E -
F), schema 15, Initial, vocea lui Muntean-Gherman tine sfios si ezitant isonul Lizei, apoi pune
stapanire pe melodie si conduce singur duetul. Deodata, trecdnd intr-un alt plan al constiintei,
privind in jur si aplecat putin spre Liza, ca nimeni sa nu auda, articuleaza: Ho, munas, nenvss
Ham medaume... (Dar, dragd, nu trebuie sa amdanam). lar apoi, uimit de intrebarea ei, intreba din
nou: Kyoa 6esxcamv? Kyoa? (Unde sa fugim? Unde?). Cu 0 furie teribila, inlaturand-o pe Liza
din cale, frenetic, pe un forte nervos arunca cuvintele: B ucopuwiii dom, mam 2pyowi 3010ma
nexcam (In casa de joc, acolo gramezi de aur sunt), C& SUNA ca o sentintd a dragostei si, in
linistea incordata, cad ca un topor pe esafod.

Temporar, in atmosfera duetului patrund intonatii lirice, pe metrul de 9/8, pe imbinarea
vocilor se desfasoarda melodia entuziasmata a duetului de concordantd (primul cuplet din
sectiunea C). Dar el nu este definitivat ca forma si trece brusc in vorbirea deliranta a lui
Gherman despre carti si casa de noroc. Si, din nou, in dezvoltarea muzicala este inclusa tema
celor trei carti si gama maritd, ce reaminteste de fantoma Contesei. Acest tablou finalizeaza cu
un preludiu orchestral pe tema introducerii in fa-diez minor pe un fff, dezvaluind astfel
apropierea tematica de cvintetul Mue cmpawmno (tabloull) si de inceputul si sfarsitul tabloului 4.

Acest numar, ca si scena din cazarma, se bazeazd preponderent pe maiestria jocului
actoricesc, pe care M. Muntean 0 executa cu mare maiestrie. Alternanta starilor psihice ale
eroului sdu erau atat de bine ilustrate de catre cantaret din punct de vedere dramatic, incat
interpretarea vocald venea ca o suplinire artisticd complexa. Mainile lui incep sa se miste haotic,
ele traiau de sine statator, capul era aplecat cu incapatinare, iar corpul exprima impetuozitatea
omului, gata sd o rupd la fugd. Surdzand, cu fata crispatd, pronunta cu repros: Vnpsamas!
Cxazamo mne ne xomena! (Incapdatinata! Nu a vrut sa imi spund). In zadar Liza incerca sa-|
linisteasca pe Gherman, el o indeparteaza si de data aceasta cu o furie frenetica, ii arunca fraze
brutale si exaltate: Ocmasb menss! Kmo mui? (Lasa-ma! Cine esti?) Gherman-Muntean nu poate
fi recunoscut in miscarile sale violente si cu fata schimonositd de ura.

Tabloul 7 contine deznodamantul intregii drame, unde se incheie caracteristica lui
Gherman, iar ideea umanista principala a operei capata o afirmatie definitiva. Daca toate scenele
precedente ale lui Gherman erau pline de lupta, conditionata de dualitatea nazuintelor lui, atunci
ultimul tablou M. Muntean I-a reprodus eliberat de aceasta dualitate, cu o respiratie scenica
profunda, cu o insufletire deplind si liberd improvizare. Ca si in scenele precedente, soarta
eroului principal, lumea framantarilor lui se dezviluie intr-un mediu social real, opus starii lui

sufletesti. Corul vesel al muzicienilor (nr. 22), cupletele glumete ale Iui Tomski Eciu 6 munvie
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oesuywt (Daca tinerele fete) (nr. 23) creeaza un fundal contrastant cu deznodamantul tragic al
destinului lui Gherman.

In scena finald nr. 24, Muntean-Gherman intra in casa de noroc, pe neobservate pentru
jucatorii prezenti, totusi chipul lui atrdgea atentia salii prin magia metamorfozei ce se producea
in el. Acest numar este compus in forma tripartita mare cu coda contrastanta (A — B — C — coda),
unde sectiunea A (Allegro moderato) se bazeaza pe materialul muzical din nr. 22 plin de
frivolitate si veselie; in compartimentul B (Moderato con moto) este inclus cantecul de pahar al
lui Gherman, scris in forma de cuplet (a — a;); iar ultima sectiune C (Moderato giusto), elaborata
in forma libera, contine deznodamantul sangeros al operei: sinuciderea lui Gherman. Coda este
un episod coralic (Andante), in care reapare tema dragostei in partida orchestrala.

Revenind la prestarea lui M. Muntean in aceasta ultimd manifestare a eroului sau,
remarcam ca, de la prima fraza rostita, el devine centrul atractiei atat a spectatorilor, cat si al
partenerilor de joc. Aspectul lui era infricosator: livid, fara peruca, cu ochii ratacitori si sclipitori,
dar cu o deplina stapanire de sine, se apropie incet de masa, urmarind jocul si, in sfarsit, linistit si
ferm pronunta: Ilozeonvme mue nocmasumo kapmy... (Permiteti-mi sa pun o carte...). Intra in
casa de noroc parca ar fi venit din iad, infernul se citea in ochii lui nebuni si o paloare mortala a
fetei candva frumoasa. Cu 0 privire deliranta, absent, 1i privea pe jucatori, nu dadea atentie nici
unei observatii sau batjocuri, nu rispundea la intrebari. Incepe jocul: Hepaeme unv nem?! (Jucati
sau nu?!) rasuna exclamatia febrila a lui Gherman. Bewuepana! (A castigat!) — striga triumfator
Gherman, care era deja cuprins de agitatia violenta a jucatorului de hazard, ce se amplifica dupa
castigul celei de-a doua carti — cemepra! mos! (sapte! e a mea!) — exclama in frenezie.
Interventiile scurte, compuse doar din céateva sunete, erau interpretate de M. Muntean cu o
puternica intensitate vocal-emotionald, datoritd manipularii iscusite a cantului modern, bazat pe
tehnica de spinto, ceea ce presupune o inhalare a aerului foarte activa, care este fixat in faza de
suspendare inainte de a aplica attaccare a sunetului. Aceasta metoda ii oferd posibilitatea de a
impulsiona emisia vocala cu o forta dubli, redandu-i dramatism profund™.

Entuziasmat de castig, cu o cupd iIn mand si cu o inflacarare de neinteles, incepea
cunoscutul cantec de pahar Ymo nawa scusne... (Ce este viata noastra...) (B), plina de bravada
pasionala si cu putere distrugatoare (exemplul 30). Mersul lui refulant, ritmul ce pulsa cu
incordare ca un mars cadentat, infiorator ,,dansul mortii” (Asafiev) faceau sala sd se cutremure
de aceasta provocare frenetica. Era o adevarata culminatie a intregii opere, a sortii tragice a lui
Gherman, care se dezvolta in interpretarea lui M. Muntean pand la generalizari filosofice —
lupta omului cu destinul. Prima fraza se desfasura lin, cand vocea lui M. Muntean exploda subit

in sunetul do-diez pe cuvantul uepa (joc), cu un mordent virtuos pe vocala a. Acest ultim a crea
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Impresia ca rasuna la infinit, meditand nu atat asupra semnificatiei cuvantului, cat asupra notiunii
uepa, acest joc care 1i distruge viata. Acest cantec rasuna ca un monolog, interpretat de un artist
dramatic care a patruns in sensul tragic, facand bilantul zbuciumatei sale sorti.

Cupletul al doilea (a;): Ymo eepro? Cmepmo oona' (Ce este corect? Doar moarteal!) —
este mai dramatic datoritd noului acompaniament orchestral si dezvoltarii secventionale a
materialului tematic. Eroul vedea moartea si se cutremura de prezenta ei, iar de aici venea filarea
sunetului. Se indeparta vadit de ceva care era prezent doar in mintea lui bolnava, acesta fiind
fantoma Contesei. In monolog se manifesta, simtul ritmului ireversibil ce il aduce in ghearele
mortii, deoarece anume ritmul ostinato creeaza senzatia unei catastrofe iminente.

Incepe banca fatali — Gherman-Munteannu mai privea la masi, de parca era nerabdator
sa termine jocul. Mot my3 (Asul meu), el este increzut in castig. Kaxas dama? (Care dama?) —
il intreba nedumerit pe Eletki. Se retrase cu groaza, departandu-se de carti, arunca tulburat fraze
fragmentare, pline de suferinta si tristete. Cmapyxa!... Ymo naoo mebe? Kusnv mos? Bozomu ee!
(Bdtrdnal.. Ce ifi trebuie? Viata mea? Ia-0!) In timp ce tine in mana cartea damei de pica, in
orchestra se perinda temele celor trei carti, apoi intonatiile gamei marite (tabloul 5 — fantoma
Contesei). Gherman scoate un pistol si se impusca. M. Muntean cade, apoi Se ridica putin si se
sprijind in cot ca sa termine ce avea de spus iubitei (dupa traditia lui N. Figner™), cuvinte care se
potrivesc cu muzica finala Kax s mo6mo mebs, moit aneen (Ct te iubesc, ingerul meu). Ultimele
intonatii erau interpretate cu o nuanta nepamanteasca, pe un pp angelic, aproape transparent.
Intregul colorit vocal, gindit pani in cele mai mici detalii, era intr-adevir unic. Fraza finali a lui
Gherman 1in interpretarea Ilui M. Muntean juca un rol dramatic important in evolutia
protagonistului: a triumfat dragostea pentru Liza, de dragul careia Gherman dorea sa afle taina
celor trei carti. Intonatiile de dragoste in interpretarea lui M. Muntean rasunau deosebit de gingas
si duios, iar acel pp diafan este obtinut de catre maestru prin ajustarea optima a rezonatorilor
naturali si a celor ,,profesionali”. Sunetul rezultat din fonatie era intarit si infrumusetat de tenor,
la trecerea prin cavitatile supraglotice, obtindnd penetranta mult dorita.

In coda se produce ,,vindecarea” lui Gherman, astfel dezvoltarea muzicala este transferata
intr-o altd lume, unde dragostea lui pentru Liza avea sanse la viatd. Tema dragostei rasuna in
partida flautelor si a clarinetelor cu o nuanta de tristete, dar totusi senin, pe fondalul freamatului
de tremolo al instrumentelor cu corzi in registru acut. Pentru un moment, o intrerupe un cor
funebru, care exprima profunda zguduire a celor prezenti, ca, mai apoi, sa rasune din nou in
orchestra tema lirica ce intruchipeaza sentimentul dragostei sublime. Aici si se incheie opera.

Chipul lui Gherman, creat de M. Muntean reprezinta un eveniment remarcabil pe scena

moldava. In acest rol, artistul a reusit si obtind o contopire absolutd a cantului si a jocului
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dramatic cu conceptia asupra chipului eroului®®. M. Muntean a construit dramaturgia rolului sau
cu meticulozitate si cu mare inspiratie. In crearea constiincioasa a personajului siu, maestrul s-a
documentat serios citind diverse surse (dupa cum fii relata autoarei tezei date), printre care si
lucrarea lui B. Asafiev O myswike Yatikosckoeo. De aicl, artistul si-a subliniat o idee importanta
despre perceperea realitatii muzicale a acestei opere: ,,muzica ei putea sa rasune in constiinta
omului care savura dulceata ademenitoare a mortii, groaznica incantare de a o vedea, dar si
senzatia de frica puternica la atingerea fantomei, dupa care nu mai exista viata” [131, p. 87]. O
altd marturisire a tenorului facuta realizatoarei tezei prezente vorbeste despre seriozitatea cu care
trata Tnsusirea partidei vocale a acestui rol: ,,De obicei, citesc Intregul clavir al operei, cautand in
muzica si in textul literar, ceea ce ar putea fi ,,cheia” catre realizarea unui chip cat mai real. La
citirea acestui clavir am fost concentrat asupra indicatiilor dramatice facute de autor, ceea ce m-a
facut sa cunosc nu doar partida mea, ci si partidele partenerilor mei. Fara de aceasta nu poti sa
oferi rolului desenul scenic finalizat si sd completezi cu actiuni tot timpul aflarii pe scena.
Gherman este nzestrat cu o linie melodica atat de puternica, incat necesitd emiterea unui sunet
mai profund, mai rotunjit si mai expresiv. Am inceput sa ascult mai atent muzica si sd caut un
colorit vocal cit mai just si un caracter sonor sigur. Treptat, in interpretarea mea au aparut nuante
mai vii, gama nuantelor vocale a devenit mai variata”.

In aceasti exigenta profesionald fati de propria persoana si in marea rispundere fata de
eroul sdu consta una dintre tainele magnetismului emanat de M. Muntean. Publicul era fermecat
de Gherman al lui si venea in repetate randuri sa il revada, astfel asigurand un succes constant
prestatiilor sale. Astfel de succes il plaseaza pe tenorul moldav pe aceeasi treapta cu astfel de
corifei lirici ca L. Sobinov si F. Saliapin. Trebuie remarcat faptul ca acest triumf artistul 1-a
repurtat nu in fata unor admiratori exaltati, ci in fata unui public obiectiv, care a urmarit
interpretarea unor titani ai scenei de opera si care inca nu il cunostea pe M. Muntean. Insa, de la
primele intonatii emise in sala, ramaneau impresionati de timbrul lui vocal deosebit, ce le
patrundea in suflet si exprima excelent dragostea, exasperarea si groaza presimtirilor tragice.

Ca o confirmare a celor relatate mai sus, aducem exemple din presa timpurilor respective,
care au apreciat inalt prestatiile lui M. Muntean in opera Dama de pica: ,,Prin inalta sa maiestrie
si inteligenta intrinsecd, M. Muntean, artist al poporului din RSSM, a redat convingator chipul
lui Gherman, a dezvaluit emotiile, starile sufletesti ale eroului principal — de la dragoste
inflacarata si dorinta nestavilita de a fi fericit, pana la pasiune nefasta si fatala” — aprecia
G. Ludman [191]. lar ziarul Cesepruiii pabouuii din or. laroslavl sustinea ca ,,Mihail Muntean a
creat chipul extraordinar al lui Gherman, posedand un timbru vocal minunat, o tehnica vocala

excelenta si un talent scenic deosebit. Artistul traieste pe scend cu sinceritate si cu o mare bogatie
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emotionala viata eroului siu. Intreaga interpretare a sa exceleaza prin veridicitate profunda si o
mare expresivitate” [266]. Dintr-un interviu oferit de M. Muntean redactiei ziarului Beuepruii
Munck, citim: ,Lumea interioara complexd a lui Gherman din Dama de pica genereaza
sentimente contradictorii. De fiecare datd cand interpretez cantecul de pahar al lui Gherman,
doresc ca spectatorii sa reactioneze nu doar la sunetele cunoscute ale muzicii lui Ceaikovski, dar
sa tresara la perceperea respiratiei fatale a muzicii, acea groaznica filosofie dupa care urmeaza

moartea spirituala a eroului” [211].

3. 3. Concluzii la capitolul 3

Analiza partidelor vocale de tenor din doua opere ruse (Evgheni Oneghin si Dama de
pica) din punctul de vedere al manifestarii vocal-scenice a lui M. Muntean ne ofera posibilitatea
de a formula urmatoarele concluzii:

1. In opera rusi M. Muntean dii prioritate creatiei lui P. Ceaikovski; el patrunde in
esenta stilului muzicii acestui compozitor si transmite cu madiestrie profinzimea liricii
ceaikovskiene. Desi diferentele depistate in aceste doua personaje de opera sunt destul de
vizibile, tenorul reuseste, totusi, sd le imbogateasca existenta cu o alura lirica propie naturii lui.

2. Talentul lui Mihail Muntean reliefeaza pregnant firile romanticilor Lenski si Gherman,
omologate cu cele mai importante personaje din opera rusa a sec. XIX. Acesti doi eroi se
situeaza la doud poluri: Lenski intruchipeaza sinceritatea sufletului poetic, iar Gherman
ilustreaza transfigurarea latentd a unui tanar indragostit Intr-o persoana care isi pierde ratiunea in
goana dupa avere. Personajele diferd si in ceea ce priveste capacitatea de a percepe dragostea:
Lenski tubeste cu naivitate si tot din naivitate moare, iar Gherman iubeste pasional si intens, fara
a mai da o sansd alesei inimii sale. Eroii au, insa, si lucruri in comun: maximalismul afectiv,
nesdbuinta cu care se lasa dusi de talazurile dragostei. Si Lenski, si Gherman sunt reprezentanti
ai elitei sociale (unul este poet, altul — ofiter), ambii sunt in floarea varstei si au un sférsit tragic.
Particularitdtile comune si cele individuale il obligd pe M. Muntean sa gdseasca solutii dramatice
adecvate pentru fiecare personaj si s contureze prezente scenice memorabile.

3. Pentru crearea imaginii vocal-artistice a eroilor romantici M. Muntean utilizeaza o
paletd complexa de culori timbrale, folositd cu randament in redarea diverselor stari psiho-
emotionale ale lui Lenski — lirismul entuziasmat al spiritului naiv, gingasia, inocenta,
impulsivitatea inflacarata, capriciile aproape copildresti, susceptibilitatea; si ale lui Gherman —
dragostea pasionald, nelinistea, nervozitatea, misterul, nebunia, sarcasmul, tragismul etc. in
zugravirea protagonistilor sdi maestrul adauga mereu tuse noi, le imprumuta de fiecare data ceva

personal si inedit. M. Muntean are capacitatea de a schimba radical timbrul vocal in aceste doud
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partide diferite: astfel, pe Lenski il innobileazd cu un timbru cald, primavaratic si proaspat, iar
pentru Gherman mobilizeaza un timbru mai dramatic, mai profund si cu mai multe armonice
baritonale. Consideram ca, in interpretarea vocala a partidei lui Lenski, M. Muntean utilizeaza
preponderent tehnica de portamento, tenuto, legato, ceea ce difera de metoda de emisie vocala in
partida lui Gherman, aceasta fiind bazata pe tehnica spinto, ce presupune o fonatie concentrata
prin utilizarea respiratiei diafragmal-abdominald. Subliniem si o metoda aparte de abordare a
expresivelor recitative melodice ale lui P. Ceaikovski, care au rasunat in interpretarca lui
M. Muntean cu o profunzime si cu o frumusete extraordinare. Acest lucru este garantat de
tehnica formarii unei emisii vocale ,,verticale”.

4. In reproducerea dramatici, tenorul demonstreazi o gami bogatd de posibilitati
scenice, prin care il plasmuieste cu multd grijd pe naivul si liricul poet Lenski si il faureste pe
Gherman, initial retinut, apoi din ce in ce mai nervos si mai impulsiv, iar in episoadele
culminante — chiar frenetic-paroxistic. El a redat cu o mare putere de convingere naruirea
viselor lui Lenski la o dragoste adevarata pentru a carei puritate este gata sa-si jertfeasca viata.
M. Muntean a conceput atat de organic legatura dintre muzica si sursa literara, incat a devenit in
rolul lui Lenski un alter ego. A stiut sa traseze, prin joc actoricesc impresionant, o linie abia
perceptibila intre realitate si delirul care punea tot mai mult stdpanire pe constiinta lui Gherman,
sa ilustreze rezistenta inversunata pe care o depune in dorinta de a iesi din cogmar si neputinta de
a se opune setei banilor. Aceste trasaturi ale caracterelor eroilor sdi au fost puse in valoare prin
accentuarea specificului aspectului fizic al fiecarui protagonist, prin maniera de interpretare a
textului muzical, prin inscrierea in anturajul scenic si actiunea dramaticd, prin jocul inspirat si
maiestria actoriceasca ale cantaretului M. Muntean.

5. Midiestria interpretdrii acestor partide, nuantarea vocala deosebit de find, conditionata
de starea psihologica a eroilor sai, I-a apropiat pe M. Muntean de cei mai mari actori-
interpreti europeni. Evoludrile lui sunt atdt de complexe incat lasa impresia ca ,.triieste” pe
scena impreuna cu eroul sdu. Muntean—cantaretul nu poate fi separat de Muntean—actorul. Astfel,
se naste o sinteza impresionanta intre dramaturgia muzicala si cea scenicd. Prestatiile scenice de
un nivel atat de inalt in aceste roluri ar fi putut duce la aparitia unui stereotip, insd maestrul a
stiut nu doar sa evite acest complementare pericol, ci si sd imprime fiecdrei interpretari nuante si

expresii noi, atitudini si gesturi complimentare.
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4. PRESTATIILE LUI MIHAIL MUNTEAN iN OPERA NATIONALA

Avand predilectie pentru operele italiene ca urmare a stagiului sau in Italia, la renumitul
teatru La Scala din Milano (1977-1978), in clasa celebrei cantarete Gina Cigna, maestrul Mihail
Muntean manifestd un viu interes si fatd de opera nationald, mai ales intr-o perioadd dramatica
pentru poporul nostru, marcatd de miscarea pentru independenta si afirmare a adevarului istoric
in Republica Moldova. Din repertoriul operistic national, M. Muntean a dat viata scenica eroilor
principali din trei opere si a depus un efort considerabil la montarea uneia din ele, aducand
clavirul de la Iasi si transcriind tot textul din grafia latina in chirilica (la cererea conducerii). Aici
vorbim despre opera Petru Rares de E. Caudella reprezentata in premiera la Chisindu pe data de
29.04.1990, sub bagheta lui A. Mocealov. A realizat un Sutache nemaipomenit din opera Glira
de Gh. Neaga (interpretata la 26.04.1974 si 28.04.1974, la pupitru dirijoral — D. Goia) si a fost
unicul Serghei Lazo din opera omonima de D. Ghersfeld (premiera a avut loc la 12.10.1980, cu
prilejul inaugurarii noului edificiu al Teatrului de Opera si Balet din Chisindu, sub bagheta lui
A. Mocealov), ce a fost reprodus de maestru de 15 ori, sustindnd spectacole atat pe scenele din
Ucraina, cat si pe scena Teatrului Bolsoi din Moscova.

In capitolul dat vom analiza doar doud opere, deoarece opera Glira de Gh. Neaga a
cunoscut un destin nefast, neajungand pe scena mare pentru o reprezentare in fata melomanilor.
Ea a rdmas in istoria teatrului doar ca o incercare strdlucitd, realizatd intr-o repetitie generala
publica, dar care a fost respinsd de conducerea teatrului si a Ministerului Culturii, deoarece nu

corespundea ideologiei optimiste a acelor timpuri.

4. 1. Particularitatile rolului Petru Rares din opera omonima de E. Caudella

Compusa intre anii 1883-1889 si montata abia la 02.11.1900 la Teatrul National din
Bucuresti, opera in trei acte Petru Rares a Tmbogatit tezaurul muzical romanesc cu o drama
romantica nationald, afirmandu-se ca cea mai importanta creatie din punct de vedere ideatic si
muzical din cate s-au scris pand atunci in domeniul teatrului liric roménesc. Meticulos din fire,
chiar si fata de interpreti, compozitorul scria in memoriile sale referitor la premiera operei la
Bucuresti: ,,Solistii, corul si orchestra s-au straduit s ma satisfaca, dar reusita a fost foarte
mediocra...” [8, p. 131]*". Caudella a recurs la toate procedeele din arsenalul de opera cunoscute
lui. Muzicianul a dispus si de un libret de calitate, scris de T. Rehbaum si A. Steerman dupa o
nuvela de N. Gane®, dominat de fapte istorice autentice, nefiind lipsit Tnsa de unele abateri de la
evenimentele reale®. A ales un subiect care vizeazi trecutul glorios al Moldovei, domnia
despotica a lui Stefanitd Voda, ridicarea poporului Impotriva lui si inscaunarea lui Petru Rares,

acest descendent al lui Stefan cel Mare, ca simbol al valorilor de dreptate si libertate. Pe scena nu
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sunt aduse povestioare de amor si gelozie, ariile nu mai sunt singurul element de atractie pentru
spectatori, ca in vremea lui N. Piccini sau A. Scarlatti, nu este folosita acea urzeald de intrigi atat
de caracteristica operei de curte [8, p. 132].

Conceputa ca o drama istorica, surprinzand probleme sociale de mare insemnatate, opera
Petru Rares este orientatd catre tipul de operd patriotico-eroicd, cu o muzicd ce dezvaluie
suferinta si dezamagirea multimilor, provocate de Stefanita si de curtenii sai, tirania acestuia.
O. L. Cosma releva cele doua tabere net diferentiate: ,,Conflictul principal este de natura sociala,
o categorie finteste sa instaureze libertatea, prin desfiintarea tiraniei, pe cand cealaltd cautd sa
mentind despotismul si robia. Dacd domnitorul si boierii sunt prezentati in momente de
petrecere, la vanatoare, paturile de jos sunt in permanentd preocupare de a gasi mijloace pentru
izbavirea tarii si proclamarea libertatii. Lupta pentru libertate polarizeaza toate celelalte aspecte,
reliefdnd ideea patrioticd n prim-plan, precum si rolul poporului, care vegheaza si actioneaza
cand destinele tarii se afla in maini nedemne” [34, p. 56].

Partitura contine numeroase adnotari si indicatii de naturd dramaturgica, de joc 1n scena,
de scenografie, de decor etc., care reaminteste stilul verdian. Acest lucru a sustinut procesul de
reprezentare a lucrarii §i de montare cit mai apropiatd de nazuintele autorului. Conflictul operei
opune in mod destul de simplist doud lumi — a binelui si a raului, reprezentate de Petru si tarani,
pe de o parte, si de Stefanita si boieri, pe de alta. Fiecare dintre cei doi lideri este secundat de un
partener — Tudora, Marin si Nikita. Sunt prezentate in maniera antagonistd doua lumi sociale
devenite doua lumi muzicale — sfera domnitorului si a curtenilor, care are la baza o muzica
romanticd de influenta franceza si germana, si sfera personajelor din popor, insotite de sonoritati
folclorice, prin utilizarea structurilor modale specifice.

In lucrarea lui N. Sebov [238], aparuta in 1983, perioada a totalitarismului ideologic, s-a
insistat asupra laturii sociale a conflictului, ajungandu-se la concluzia ca ideea acestei opere este
lupta pentru libertate, dusa de un lider din interiorul poporului. Este intr-adevar una dintre liniile
actiunii, reprezentata in scenele de masa, dar exista si o a doua linie, legatd de dragostea lui Petru
si lleana [238, p. 139-228].

Opera a beneficiat de un stil modern pentru epoca compunerii ei. Mesajul ei patriotic este
redat cu fortd de convingere in amplele scene de masa, in cantecele care exprima dragostea de
libertate. Recitativul declamatoriu, leagd numerele muzicale si asigurd unitatea partiturii.
Diversitatea de forme utilizate — balada, monologul dramatic, aria, ariosoul, cantecul de pahar;
rolul acordat ansamblurilor vocale denota stapanirea mestesugului componistic, a mijloacelor de
expresie specifice genului. Corurile sunt si ele de diferite caractere — de vandtoare, eroice, de

slavire, lirice. Exista si leitmotive. Una dintre principalele teme ale operei, denumita leitmotivul
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rasaritului soarelui, dovedeste caracterul omogen prezent in partiturd, numerele inchise
alterneaza cu scene cursive, iar orchestra dobandeste un pronuntat rol in evolutia dramaturgica.
E. Caudella apeleaza la un subiect national-istoric, descriind nazuintele de libertate a poporului;
caracterizeaza iscusit personajele, plasand intr-o clara antiteza fortele binelui si cele opuse; se
bazeaza in limbajul muzical pe elemente folclorice.

Pe scena Teatrului de Opera si Balet din Republica Moldova, Petru Rares a vazut lumina
rampei la 29.04.1990, M. Muntean evoluand doar la premiera, iar pana la sfarsitul stagiunii acest
rol a fost interpretat de N. Busuioc. Montarea la Chisindu a acestui subiect istoric a fost dictata
de conotatia politica a tarii, care avea de depasit o perioada responsabila in afirmarea sa pe arena
politicd europeand. Lupta pentru promovarea valorilor nationale, ce penetra intreaga suflare
intelectuald a anilor 90, determind selectarea subiectului dramei istorice Petru Rares pentru
valorificarea crezului spiritual al cetdfeanului unui stat independent, cu un trecut istoric valoros.

Evident, aceastd operd reflectd tendintele primordiale relevate de creatia scolilor
nationale, cu punerea in lumind a unor personalitati istorice si a ideilor generoase de patriotism,
curaj, eroism, dreptate, adevar. Pentru realizarea intentiilor compozitorului si ale libretistului, se
fac si unele concesii vizavi de realitatea istoricd, ludndu-se libertatea fabularii pe marginea
catorva date cronologice, de caracter, de situatie, de concordanta cu sursele cronicilor. Sursele
folosite de libretist sunt scrierile lui I. Neculce si nuvela istorici Petru Rares de Gh. Asachi. In
cadrul operei Petru Rares apar unele elemente dramatice modificate, in comparatie cu lucrarile
anterioare ale compozitorilor romani, apar noi dimensionari ale scenelor care influenteaza
echilibrul formelor, echilibru care pe alocuri il simtim amenintat. Spre deosebire de opera clasica
unde, de reguld, numerele sunt inchise, in teatrul liric romantic fluxul sonor se desfasoard
aproape neintrerupt. E. Caudella nu inlatura total traditia romanticd, nu este adeptul solutiilor
radicale, ci adoptd principiul de dezvoltare plenara a spectacolului.

Pe coperta interioara a partiturii, E. Caudella a indicat personajele: Stefanitd, domn al
Moldovei (bariton), Nichita, boier, castelan al palatului Socola (bas), Tudora, fiica a unui boier
exilat (mezzo-soprand), Marin, vasal al tatdlui ei (bariton), Petru Rares, pescar (tenor), lleana
(soprand), un soldat (bas), boieri, soldati, tarani si tarance. Actiunea se desfasoard la inceputul
sec. XVI, pe vremea domniei lui Stefanitd Voda, urmasul la tron al lui Bogdan.

Cele sase roluri centrale a avut urmatoarea distributie: Petru Rares — M. Muntean;
Stefanita — V. Dragos; Nikita — N. Covaliov, V. Cojocaru, I. Paulenco; Marin — B. Godin,
I. Cvasniuc, B. Materinco; Tudora — N. Usenco, A. Rodrighes; lleana — A. Buruian,

M. Popescu. De asemenea, pentru buna realizare a spectacolului, si-au depus efortul: dirijorul
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A. Mocealov, regizorul E. Platon, pictorul-scenograf P. Balan, maestrul de cor A. Movila,
maestrul de balet E. Garnet, dirijorul secund Iu. Florea, regizorul secund L. Aliosina.

Eroul lui M. Muntean — Petru Rares este un luptator pentru dreptate nationald, un om din
popor, a fost dezvaluit pe deplin gratie consistentei mesajului, dramaturgiei bine chibzuita,
materialului sonor tumultos, de maxima tensiune, cu secvente lirice si de indltator eroism
patriotic, declamatiei vocale, ce a contribuit la redarea reliefata a textului cantat.

Opera incepe cu un preludiu orchestral in care rasuna tema muzicala, expusa apoi de
personajul principal Petru, asa-numitul leitmotiv al rasaritului de soare, ce este reluat in scenele
de amploare din primele doua acte si in scena intai din actul trei. Leitmotivul prezinta o0 melodie
pregnantd din punct de vedere ritmic cu un ambitus mare, in care nu lipsesc nici ecouri ale
cantecului orasenesc (exemplul 31). Actiunea operei ne transpune intr-o poiand din padure, unde
tineri si tinere se prind In jocuri cu cantece. Corul interpreteazd un imn al naturii: Ce vara
calda... In rand cu ei canta si se prinde in joc Ileana, continuind ideea corului, plind de admiratie
fatd de naturd. Doar Petru este retras, ganditor, preocupat de soarta tarii, pe care Stefanitd o
indreapta spre ruinare. La intrebarea, pusa de multime, de ce este atat de mahnit, el raspunde:
...Gdndeam ca tara e-n nevoi... Tandra Ileana ii raspunde cu o nota de facilitate: O frate, cine se-
ngrijeste de-un lucru care nu-/ priveste? La care Petru 1i raspunde ca domnitorul nu este demn
de a fi urmas al lui Stefan, ci... de blestem si ocara... Aceastd fraza este sustinutd in registru
acut, care demonstreaza starca de disperare a eroului. Pentru reusita sunetului acut Sil,
M. Muntean apeleaza la o emitere vocald naturald, ca in vorbire, fara a contracta muschii gatului,
fara a incorda buzele si fara a crispa muschii fetei, conditionand aparitia sunetului liber, nefortat.

Prima caracteristicd muzicala a lui Rares este prezentd chiar la inceputul operei in scena 1
din actul I. Intreaga sceni este construita in forma plenara (A — B — ¢), primul bloc (A) fiind
compus din introducere orchestrald, interventii ale eroilor centrali si replici ale poporului (cor).
Aici, remarcam principiul de rondo prin utilizarea interventiilor lui Petru drept timbru pentru
refren, iar sectiunile II (b) si IV (d) (Ileana si corul) pentru episoade. Dar si in ideile expuse in
fiecare sectiune, de asemenea distingem trasaturile rondoului: Petru afirma pozitia sa ferma si
plind de avant patriotic, in timp ce interventiile Ilenei si ale corului sunt detasate de problemele
politice si axate pe actiuni cotidiene. Concluzionam ca acest numar este scris in forma simpla
multipartitd (patru parti) cu introducere si coda (schema 16)40.

Nucleul scenei date il constituie balada lui Petru (B). In acest numair solistic, se fac
primele prezentari ale eroului si evolutia lui de la un simplu pescar la un luptator pentru dreptate.
Ultimul bloc (c), de marimi reduse, este interpretat de cor intr-un caracter epic, avand functia de

coda. Sentimentul de mahnire si Ingrijorare pentru tara este exprimat de protagonist prin
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interpretarea exactd a salturilor ascendente de cvinte, conferind fragmentului o nuantd de
neliniste si tristete, emanate de ,,timbrul de bronz” al vocii sale, urcand, pe masura cresterii
intensitatii sentimentelor, spre acutul la’. Cantaretul interpreteazad fraze pline de durere, efectul
psihologic fiind realizat atat prin Moderato assai rubato, cat si prin armonizarea predominant
minora. Intonatiile de suspin vor fi incadrate intr-un alt leitmotiv cu caracter meditativ, bazat pe
modul minor dublu armonic, ce caracterizeazd eroul central. Acest leitmotiv este incadrat in
fragmentul cu textul: Gdndeam ca tara e-n nevoi.., avand un caracter simbolic, omagiind figura
luptatoare a lui Stefan cel Mare. Ritmul sacadat si variat este sustinut de maestrul M. Muntean cu
exactitate gratie perfectiunii simtului sau ritmic, in deplind armonie cu caracterul modulatoriu
neasteptat al expunerii tonal-armonice. Dupa redarea foarte expresiva a acestor fraze scurte,
M. Muntean face o trecere organica spre alt numar solistic (exemplul 32) — balada lui Petru,
scrisa in tonalitatea Re major, in tempoul Allegretto. In aceste pasaje, artistul demonstreazi o
stapanire ireprosabild a respiratiei diafragmale: diafragma contractatd se aplatizeaza, marind
astfel volumul toracelui si creeaza un gol partial in plamani. Acest gol este marit si de actiunea
muschilor intercostali externi care, in contractie, au efectul de a ridica sau a deschide coastele.
Golul rezultat in pldmani, din actiunea acestor muschi, imbie aerul ambiant sa intre in plamani,
fiind utilizat de catre maestrul M. Muntean foarte efectiv intr-0 interpretare exacta a ritmului
sacadat.

Balada de vitejie (exemplul 33) are la baza sase strofe de text poetic, in care se invoca
trecutul glorios al lui Stefan cel Mare: 4 plecat la vanatoare Stefan cel cu sapte viefi, Insa
vandtoarea avea sa fie asupra dusmanilor. Aceasta manifestare solistica este compusd in forma
tripartitd mare, unde fiecare parte este scrisa in forma biparitd mica (schema 17)41. Sectiunile
sunt bazate pe tonalitatea Re major in extremitati, iar in partea mediana predomina tonalitatile Si-
bemol major si re minor, care, la hotarele cu repriza, este inlocuit de Re major. Toate aceste parti
sunt inrudite intonational deoarece developeaza acelasi chip eroic, sunt adiacente si prin ritm, si
prin intonatiile intervalelor de cvarta, cvinta si miscari pe secunde, se deosebesc doar prin detalii
si plan tonal. Melodia corespunde textului literar i, astfel, 1 se imprima un caracter eroic, in care
se remarca prezenta unei melopee incredintate fluierului cantand rubato melismatic. Prin
sonoritatea vocii sale, pe fundalul armonic foarte dinamic, M. Muntean imprima baladei factura
cantecului de vitejie, dezvaluind caracterul de luptator al personajului.

Dificultatile vocale care pot sa apara la interpretarea acestei balade constau in necesitatea
emiterii puternice a sunetelor, cu accentuarea fiecarei silabe a cuvantului cantat. M. Muntean a
realizat acest scop cu o deosebita facilitate datorita fazei de exhalare controlata, in timpul careia

maestrul mentine expansiunea pentru o exhalare extrem de treptatd si puternica. Aerul nu il

124



expulzeaza cu putere din plamani, ci il lasda ,,cu zgarcenie”. Ambitusul fragmentului vocal
cuprins intre 1a’ si fa nu a fost un obstacol in interpretarea deosebita a lui M. Muntean, pentru ci,
in acea perioada, era deja un artist format, cu experientd lirica mondiala. Calitatile lui vocale
extraordinare i-au permis sa interpreteze cu usurinta acest numar si sa realizeze cu brio caracterul
eroic expus in ritmul punctat al Baladei. In finalul acestei scene, interpretat de cor este realizati o
modulatie Intr-o noua tonalitate Sol major.

Scena 2 consta dintr-un duet duios intre Petru si [leana, care dezvaluie sentimentele pure
dintre frate si sord si sustinere reciproci. In acest numir, se developeaza latura liricd a vocii
maestrului prin o gama de culori calde si pline de emotii fraterne. Duetul este scris in forma
tripartitd mare (A — B — C) cu introducere orchestrald (schema 18)*. Sectiunea A este precedata
de o introducere orchestrald in La-bemol major, care va deveni urmaitoarea dominanta in
tonalitatea prezentarii Ilenei, adica Re-bemol major. Trezeste interes miscarea tonald continua
din acest fragment, linia melodica moduland din nou, de aceasta data in Fa major, prin si-bemol
minor. Desi aceasta sectiunea A (Moderato) este dedicata dezvoltarii chipului llenei, lui Petru i
se incredinteazd o replica pe care M. Muntean o realizeazd foarte expresiv, favorizata si de
interventia nepregatita a tonalitatii do minor, in dezvoltarea armonica ce decurge de la sol minor
si La-bemol major (exemplul 34). Primul bloc (c) al sectiunii B in tempoul Moderato se
concentreaza pe prezentarea chipului lui Petru. Planul tonal este in miscare, astfel de la
precedentul La-bemol major trece in do minor, ca apoi sd avanseze in Do-bemol major si sa fie
rezolvat in Mi-bemol major. In continuare, maniera interpretativd se schimbi radical, de la
eroismul patetic precedent trece in tranquillo misterioso, ceea ce se datoreaza textului literar. In
acest fragment, Petru interpreteaza un recitativ cu caracter monoton in care se relateaza despre
taina care 1 se va deschide la doudzeci de ani. M. Muntean interpreteaza aceastd linie monotona
extraordinar de plastic si firesc, latura lirica a vocii sale dandu-i posibilitatea de a reda atmosfera
de taind in care Petru vorbeste despre ceea ce soarta urmeaza a-i destdinui. Acest caracter psaltic
i1 creeaza lui M. Muntean necesitatea de a alinia orizontal vocea si de a uniformiza vocalele.
Procedeul dat presupune mentinerea timbrului vocii si a puterii sonore prin toate vocalele.
Ascultatd pe o singurd indltime, vocea maestrului nu isi modifica timbrul, nici sonoritatea la
trecerea dintr-o vocala in alta, dobandind astfel egalitatea vocalelor.

Blocul d din sectiunea B (Allegro) vine cu o schimbare variationala a liniei melodice si a
expunerii tonal-armonice, care incepe in La-bemol major, dar este transpusa foarte repede in Mi-
bemol major cu inflexiuni. Aici, remarcam o metamorfoza ritmica: acelasi material melodic este
expus in triolete in tonalitatea initiala La-bemol major. Urmatoarele pagini contin replicile

recitative ale protagonistilor care pregatesc duetul propriu-zis (C: Moderato), fiind expuse intr-
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un plan tonal instabil. Factura orchestrala devine mai modesta in comparatie cu tutti din
interventiile lui Petru. Linia melodicad a lui Petru este impresuratd cu sarituri intervalice
permanente la cvarta perfecta ascendenta si descendentd, ce constituie o dificultate interpretativa.
Muzica corespunde textului literar eroic, iar cele mai importante silabe, din punctul de vedere al
expunerii logice a textului literar, sunt evidentiate de sunetul si bemol®, foarte reprezentativ
pentru solist. Muntean—Rares a interpretat cu usurinta un astfel de salt intervalic ascendent cum
este cel de la fa® la si bemol®, ceea ce ar fi destul de complicat pentru un cantiret neiscusit.
Duetul contine si elemente de virtuozitate intonativa, intervalele de septima si cvintd micsorata
cerand de la M. Muntean o intonare exactd si O ajustare optima a rezonatorilor. Acest lucru
maestrul 1l obtine prin coborarea usoara a laringelui care are ca efect lungirea faringelui, marirea
volumului acestuia fiind necesara la intdrirea armonicelor grave ale sunetului vocal. Volumul
faringelui tenorul 1l mareste prin ridicarea valului palatin, dar si printr-o usoara largire realizata
de aceiasi muschi care coboari laringele (sublaringieni). In aceasta pozitie, faringele este foarte
flexibil, ceea ce permite ajustarea lui pe parcursul salturilor intervalice.

Sectiunea de baza a duetului (e din C) debuteaza pe interpretarea in unison la octava cu o
structura armonica traditional romantica cu multe inflexiuni: de la Fa major la Do major, care
este, de fapt, dominanta retinuta a modului Fa major, doar cu lipsa sunetului fa in bas, si care,
brusc, trece in La-bemol major, aceasta din urma fiind treapta a treia coborata din Fa major,
tonalitatea predominantd ramanand totusi Fa major (exemplul 35). Partea mediana (e;) se
deosebeste prin utilizarea procedeelor polifonice in liniile vocale. Repriza (e") este variata,
raportul dintre voci imbogéatit cu intervalele de terte si sexte. Aici, In pasajele cantilene,
cantdretul 1s1 permite sd foloseasca mai frecvent faza de ,,0dihna”, un moment in care aparatul
respirator se relaxeaza. Este cunoscut faptul cd orice muschi functioneaza mai bine cand se
relaxeaza intre contractii, faza aceasta fiind esentiala pentru functionarea optima a respiratiei.
Relaxarea intre momentele de muncd se reduce doar la o clipd, tenorul Insd nu o neglijeaza,
deoarece ea face posibila evitarea acumularii tensiunii in diafragma. Foarte lejer, protagonistii se
lasd dusi pe aripile visurilor, miscate in ritm de vals.

Scena 3 prezinta doi protagonisti noi: Tudora, fiica unui boier, trimis de Stefanita in exil,
unde acesta moare, si Marin, vasal al tatdlui ei. Urmeaza cantecul de jale al Tudorei, anticipat de
un recitativ, care subliniazd momentul dramatic al textului. Tudora anuntd existenta
documentului secret ramas de la Stefan cel Mare, in care este indicat urmasul siu la tron. In acest
fragment, autorul ii atribuie lui Petru fraze scurte, dar importante, din punctul de vedere al
dramaturgiei operei, si dificile din punct de vedere interpretativ. Toate interventiile lui cuprind o

notd interogativd. Aici, domind maniera recitativa, frazele fiind interpretate intr-o manierd
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tdioasd, causticd. Schimbarile contrare ale directiei melodice (ascendentd — descendentd), il
obligd pe M. Muntean sa interpreteze cu o deosebitd exactitate intonativa prin utilizarea fazei de
suspendare, care se numeste si moment de retentie, in care are loc pregatirea aparatului respirator
pentru cantec. Dupa inhalare, artistul mentine pozitia obtinuta, stabilind astfel un echilibru intre
fortele de inhalare si cele de exhalare. Din aceasta stare, cantaretul si Incepe procesul de fonare
CuU cea mai mare usurintd: nu este nevoie de o miscare importantd pentru a emite sunetul vocal,
este suficient doar sa se doreasca aparitia sunetului.

Scenele 4-5 cuprind corul vanatorilor ce insoteste alaiul domnesc, cu bogate elemente
ornamentale si dialogul in stretto din momentul de vanatoare, fiecare personaj sustinandu-si
punctul de vedere. In cursul scenei 6, care reprezinti expozitia conflictului operei, Petru este
prins la vanatoare pe intinderile domnesti de catre domnitor si curteni. Scena este construitd in
forma libera, unde muzica urmeaza cursul dezvoltarii textului literar, formand patru etape:

e episodul 1n care Petru este prins la vandtoarea de vidre pe mosiile domnitorului;

e episodul in care este amenintat cu rafuiala fizicd de imprimare a legii cu biciul;

e cpisodul in care Stefanita ii cere 20 de galbeni pentru a-1 elibera;

e e¢pisodul in care Petru este totusi intemnitat, nefiind in stare sa dea mita ceruta.

In acest numir, Petru se evidentiazi printr-o pozitie mandra si independentd fati de
dictatorul tarii, fiind reliefat in muzica prin intonatii eroice, ritm punctat, salturi vocale si-mi*, si-
fa', si-la* ascendente (cvarta, cvinta, septima). Jocul actoricesc din aceste fragmente, realizat de
M. Muntean, este plin de barbatie si demnitate: capul sus, pieptul bombat, toatd postura emanand
incredere de sine. In partida lui este utilizatd pe larg declamatia vocala, fiecirei silabe ii este
atribuit cate un sunet punctat, realizand astfel un contrast pe fonul celorlalte linii vocale.
E. Caudella, pentru a intensifica situatia dificila in care a nimerit Petru, plaseazad replicile
acestuia in tempo de Allegro agitato: Dar ce vrefi? Ce rau v-am putut eu face? In continuare,
scena se desfasoard in ritm de mars eroic, pastrand maniera declamatorie, fiecare silaba fiind
mentionata si bine articulatd. Pe parcursul fragmentului, intdlnim doua fraze diametral opuse:
intrebare si raspuns: Doudzeci? Sunt un sarac! (exemplul 36). Este un moment dificil pentru a
realiza veridic scopul libretistului, insa tenorul il trece cu brio, gratic maiestriei sale si capacitatii
de redare subtild a intonatiilor specifice ale sunetelor cromatice ascendente si descendente.
Pentru realizarea stabila a tonului, maestrul utilizeaza amplu o tensiune interioara ce se traduce
in exterior prin energia degajatd in sunet. Aici ne referim la libertatea emiterii sunetului in

calitatea parametrilor fizici ai sunetului: indltime, durata, intensitate.
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In Scena 7 il vedem pe Rares—Muntean implicat intr-un cvartet alaturi de Ileana, Stefanita
si Nikita (ajutorul lui Voda)*. Acest cvartet este dedicat dezvoltarii chipului frumoasei Ilene.
Vocile masculine grave (Stefanita si Nikita) o admira pe Ileana, pe cand cealaltd voce masculina
(Petru) se preocupa de soarta surorii sale, in timp ce Ileana este ingrijorata de situatia precara in
care s-a pomenit fratele ei mult iubit. Urmarind textul literar, putem delimita doud aliaje
conceptuale: primul, si cel mai important, este intre Ileana si Petru; al doilea este tangential intre
Stefanita si Nikita. Din punctul de vedere al materialului muzical, observam din nou suprematia
liniilor vocale ale Ilenei si ale lui Petru, celelalte doua contrapunctand prin fraze cu caracter
recitativ. Totusi, predominantd este partida Ilenei, repetatd si in orchestra, plasatd in registrul
acut. Textul muzical al lui Petru este expus ca o componentd a duetului de concordanta,
sustinand si completand linia surorii sale, reusind sa indeplineasca functia de comentator. Uneori
partida lui Petru este construitd pe intervale consonante cu partida Ilenei, demonstrand unitatea
lor spiritual. Fraza O, scumpad sord!, declamatie dureroasi in registrul acut (fa'-sol diez'), a fost
interpretatd de M. Muntean cu fermitate vocald, redand pregnant chinul care sfasia sufletul
eroului. Desi acesta din urma poseda o linie vocala destul de desfasurata, scopul lui M. Muntean
in numarul dat era sa aplice 0 metoda de fonatie cu care sd nu eclipseze partenera. Artistul
realizeaza propria sa metodda de emitere vocald activa, dar nu forte, precum si o dictie exacta.
Cantaretul sustine impostarea vocala pe o respiratie completd — costodiafragmala, trecand
sunetele prin cavitdtile de rezonantd, ceea ce ajutd la producerea unei multitudini de vibratii a
sunetelor armonice care 1i Imbogatesc sonoritatea. Intensitatea presiunii pe care o utilizeaza
maestrul in expirare este caracteristica nuantei dinamice de mezzo-forte, fapt ce permite
evidentierea pregnanti a liniei vocale a partenerei sale. In ceea ce priveste corectitudinea rostirii,
tenorul o obtine prin respectarea identitatii fiecarui fonem component al textului, prin articulare
energica spre a fi perceputd lesne in toata sala, prin stiinta de a ,,lega” toate sunetele de vorbire la
coloana de aer si de a le integra Intr-un sir fara intreruperi nefiresti.

Scena a 8-a il prezinta pe Petru Rares ca un adevarat luptator pentru dreptate si libertate.
Multimea se opune abuzurilor domnitorului, in frunte cu Petru jurd cd se va razbuna (schema
19)*. Din punctul de vedere al formei muzicale, scena data este compusa in forma bipartitd mare
cu introducere si coda (A — B). In prima parte, linia vocali a lui Petru este mai ampla, cuprinzand
doua blocuri (a — a;), create intr-o maniera cu caracter luptator. La granitele lor, deslusim 0
replicd a lui Marin cu scopul delimitarii evidente a acestor doud interventii ale protagonistului.
Blocul b este dedicat lui Marin venind cu un material muzical nou, dar neutru, care contrasteaza

cu textul muzical al lui Petru. Introducerea orchestralda din doud masuri oglindeste starea
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sufleteascd a lui Petru, rasunand sumbru, cu o nota de disperare Piz sostenuto e meno mosso in
tonalitatea de baza la minor.

In debutul sectiunii a, apar intonatii nespecifice manierei nobile de arie, ci mai mult
amintesc de cele de romanta. Acest segment al formei este destul de dificil din punct de vedere
ritmic: sunt utilizate diverse durate, inclusiv trioletele. Scara sonora cuprinde intervale destul de
mari: cvarte, sexte, octave (si becar — sol* ascendent, do’— la becar® ascendent, la becar'-mi
bemol® descendent). Aceste sarituri corespund sensului textului literar: Tiranului jur moarte.
Cuvantul moarte fiind expus la un interval de octavd descendenta (la becar- la becar), un
moment destul de dificil in interpretare. Nici aici Muntean nu a ratat sansa de a se afirma,
interpretand sunetul la' acut cu o strilucire vocald, iar sunetul la cu o octava in jos cu o nuanti
catifelatd, demonstrand o voce puternica si profunda. Registrul acut la care recurge autorul
provoaci la fel dificultati interpretative®.

Sectiunea B se deschide cu o micad introducere orchestrald, ce pregiteste caracterul
impetuos al arioso-ului lui Petru (c). In majoritate, acest arioso este amplasat in registrul de
trecere — ponticello, lucru incomod si chiar obositor de interpretat. Pentru a evita aceste stiri de
extenuare vocala, M. Muntean revine la principiul fundamental al belcanto-ului, pe care se
lucreeaza in primele etape de studiu al vocii — legato. Acesta faciliteaza trecerea gradatad de la
un ton la altul pe diferite intensitati, fard a sesiza ajustarea registrelor, asigurand rezolvarea de la
sine a echilibrarii registrelor si reduce posibilitatea de aparitie a ,,fracturilor” vocii. Tertetul
(Petru, Tudora si Marin) cu cor (d) continua atat linia melodica din arioso lui Petru, cat si
mesajul ideatic, depunand un juramant solemn de a dezrobi tara. Ansamblul se bazeaza pe o
sunare mai mult in unison a vocilor barbatesti, cu o factura acordica.

In scenele cuprinse intre numerele 1 si 9 din actul II, protagonistul operei nu este implicat
in dezvoltarea actiunii, ea fiind desfasuratd prin contributia celorlalte personaje. Remarcam
muzica veseld si legdnatd in mdsura de 6/8 din scena 1 (viata cotidiand a castelului), care
aminteste stilistic de ,,campul” sonor al operei buffa, iar structura ritmica aduce unele ecouri de
taranteld. In scena a 2-a o vedem pe Ileana prizoniera a lui Voda. Aici, compozitorul introduce
muzica de divertisment §i creeaza tensiune prin suprapunerea contrastanta a cantecului soldatilor
si protestele fetei. Scena a 3-a continua linia dramatica prin aducerea in scena a boierului Nikita,
care da ordin ca fata sa fie lasata in pace si adusa la palat, unde Ileana afla un mare secret. Petru
este de fapt fiul lui Stefan cel Mare, pe care acesta il desemnase urmas la tronul tarii. Scenele 4-5
ii reprezintd pe Marin si Tudora, care se strecoara cu taraful de ldutari in castel pentru a o ajuta
pe lleana sa evadeze. Muzica se fragmenteaza in dialogul dintre cei doi pe fundalul unui cor ce

intoneazd un cantec de petrecere. In cadrul scenei 6, Marin continud sa cinsteascd soldatii, in

129



timp ce Tudora reuseste sd se furiseze in castel ca sd o anunte pe Ileana despre planul lor de
evadare. Chefului din curte 1 se alaturd Nikita, care vrea sd afle de la Marin ,,]Jautarul” ce se
vorbeste despre rascoald. Marin este de acord sa-i fie informator, linia melodica dezvoltandu-se
intr-un duet. Scena 7 este dedicata evadarii: Ileana poarta costumul barbatesc al Tudorei, iar
Tudora este imbricata in haine de taranca. In aceste pagini, auzim un tertet intre Ileana, Tudora
si Marin, care aminteste ansamblurile comice din operele lui G. Rossini. Evadarea Ilenei a esuat
in scena 8, soldatii recunoscand-o in hainele barbatesti. Tudora si Marin se salveaza prin fuga. In
scena 9, Ileana este predata lui Nikita, care o numeste tradatoare si o intemniteaza.

Scena 10 dezvaluie chintesenta chipului Iui Petru Rares, care se reproduce in peisajul
unei regiuni muntoase, In plind noapte. Petru este cuprins de un vis uimitor: ca ar fi domn al
Moldovei. In contextul intregului act, scena Visul lui Petru Rares se detaseaza atat prin contextul
literar, cat si prin cel muzical. E un contrast binevenit, un portret muzical ,,creionat” cu
sensibilitate. Introducerea este de o reald savoare armonica: Inchine-se intreg norodul in fata
mea ... In aceste patru masuri, succesiunile acordurilor: Do major, Re major, mi minor, Re major,
Fa major, Re-bemol major, Mi major, Do major, fa-diez cu septima micsoratd sunt savuroase si
originale, aratand o ,,sclipire” dintr-un alt Caudella, desprins de obsesia majorului si minorului
clasic, a modulatiilor care repeta la nesfarsit un numar restrans de procedee si care subordoneaza,
in general, melodia, impingand-o spre un recitativ excesiv ce marcheaza de-a lungul operei o
inevitabilda monotonie. Recitativul silabic, dar totusi cantabil in tempo Andantino, este scris in
tonalitati minore, cu utilizarea alteratiilor si cromatismelor pe fundalul de tremolo orchestral
(exemplul 38). Sectiunea care urmeaza Trezirea lui Petru este marcata cu indicatia Piz animato
si transformarea facturala: de la un tremolo tutti la un bas evidentiat. Compozitorul utilizeaza un
duet neobisnuit: partida tenorului si basul orchestral. Basul nu mai are functia de
acompaniament, ci de comentator al sentimentelor, al gandurilor eroului. In continuare, avem o
noud schimbare de caracter (Marciale) in tonalitatea La major. Aici, se vehiculeaza intonatii
patetice si eroice nelipsite de bravura si incarcaturd emotionala. Este un mars cu un diapazon
relativ mediu, compus in forma de lied*.

O noua tentativa de eliberare a Ilenei (scena 11) este organizatda de Petru, avand rolul de
agitator. In ritmul aceluiasi mars, de aceasti datd in tonalitatea Re major, eroul se adreseazi
confratilor sdi. Cu un salt ascendent la interval de sexta, incepe un nou material muzical, in care
Petru trezeste poporul la rascoala: Sa mergem, cdaci iata sfanta zi... Compozitorul introduce in
scriitura vocala ritmul punctat si salturile la intervale mari. Tesitura 1naltd in care este sustinut

acest fragment face ca interventia vocala sa fie complicata in interpretare, insa Rares-Muntean a

130



avut atata putere de convingere, Incat niciun spectator nu a pus la indoiala faptul ca acest baiat
este demn de a fi domnitorul tarii.

In episodul urmitor (scena 12), Marin si Tudora se reintorc de la castel, la locul
conspiratiei, unde Petru ii asteapta cu nerabdare in speranta ca o vor aduce pe Ileana. Acestia
insd 1i spun ca tentativa de eliberare a fetei a esuat. O introducere orchestrala agitata oglindeste
starea de neliniste a lui Petru. Frazele interogative vin mereu in ascendentd, insotite de acelasi
ritm punctat, si in tesitura inalta, incomoda. Urmeaza un duet dialogat intre Petru si Marin, dupa
care cel din urma este inlocuit de Tudora, pastrandu-se acelasi caracter dialogat, sustinut de un
ritm punctat, in registrul acut. Acest duet se dezvolta in unison de octava, incepand in Si-bemol
major. Odata cu schimbarea remarcii poco piz animato, se schimba si fundalul modal-armonic:
Si-bemol major trece in Sol-bemol major, dupa care urmeaza Mi-bemol major si, in final, in Si-
bemol major armonic pe fundalul motivului de rasarit de soare. Actul se incheie intr-o atmosfera
de imn, afirmand hotararea tuturor rasculatilor de a o elibera pe fatd si de a pune capat domniei
tiranului. Din punct de vedere interpretativ, acest episod nu are momente dificile, fiind scris intr-
un registru vocal mediu si destul de comod, doar la finele scenei urmand doua variante de
interpretare a sunetului final, atat in partida tenorului, cét si in partida sopranei: sau sunetul fa',
sau si'. Dupa arhivele personale ale tenorului M. Muntean, putem concluziona ci varianta aleasa
de interpret a fost anume aceea mai dificila, fapt inteles, deoarece capacitatile vocale ale
artistului 1i permiteau sa cante cu usurintd aceste sunete acute, fiind aplaudat indelung de catre
public. Tehnica de interpretare a notelor acute aplicatd de M. Muntean se remarcd prin
destinderea muschilor care participa la expiratie in cant realizatd in asa fel incat peretii cutiei
toracice sa nu fie bruscati prin miscari dezordonate. Din aceasta stare cantaretul si incepe
procesul de fonare cu cea mai mare usurinta. Evidentiem ca, pe parcursul actului II, partida lui
Petru se aprofundeaza in realizarea caracterului unui luptator national, plin de barbatie si
demnitate, care gaseste o plasmuire artistica de inalta calitate in interpretarea lui M. Muntean.

Cele mai de seama repere din actul IIT sunt: aria Dorul llenei, scencle de masa, Marsul si
Corul oaspetilor, baletul bazat pe o melodie de brau si o hord. Scenal se desfasoard pe baza
materialului muzical din aria Dorul llenei in tonalitatea sol minor cu treapta a IV-a ridicata,
semanand cu melodiile de doina. Aici, reintdlnim ecouri de fluier si de rubato melismatic (ca si
in balada lui Petru din actul I).

Scena 2 debuteaza cu duetul Ileana si Petru, care pastreaza ritmul punctat in tempoul
Moderato. Partida lui Petru, impresurata din nou cu salturi considerabile, chiar de la inceput fiind
un salt de o octava (SOI—SOIl), lucru greu de interpretat, care necesita iscusinta vocald si o scoald

de canto avansata, este cantati de M. Muntean intr-un mod remarcabil. Saltul de octava in
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tehnica vocala este un procedeu pe cat de incomod, pe atat de periculos, deoarece o pozitionare
incorectd a laringelui in emiterea notei de jos face imposibild fonatia sunetului acut, devenind
tensionat, strangulat si metalic. Maestrul evitd astfel de probleme printr-un simplu procedeu de
amplasare a laringelui in pozitia notei acute pentru emisia notei grave, astfel evitand ,,lucrul” de
prisos la nivelul muschiului vocal.

Acest duet se produce in lipsa protagonistului pe scend, Ileana aflandu-se in castel, iar
Petru afara (dupa culise). Liniile melodice sunt foarte diferite: Ileana are doar replice de recitativ,
cu numeroase salturi, iar in partida vocala a lui Petru persista totusi o manierd mai mult
cantabili. Ambitusul vocal nu prezinti o dificultate interpretativi, cuprinzand sunetele: fa si sol*.
Identic este si planul modal-armonic, bazat pe tonalitatea Do major cu inflexiuni in Sol major si
Fa major (exemplul 39). Actiunea continua cu intrarea lui Nikita, care descoperda o scrisoare
trimisd de Petru cu ajutorul unei sdgeti, mesaj despre apropiata eliberare a Ilenei. Textul este
destul de anevoios, intregul episod aparand si pe plan muzical ca un ,,balast”.

In scena 3, Petru reuseste si puni mana pe un mesaj al lui Stefanitd, imbatandu-i solul
intr-o carciumd. Petru ingenios imbraca hainele acestuia si ii inmaneaza lui Nikita solia din
partea lui Voda care isi anunta sosirea. Frazele scurte ale lui Petru nu sunt lipsite de intensitate
dramaticd, fiind sustinute de un fundal modal traditional, format preponderent din trisonuri
majore, finalizand cu septacordul major de la La. Diapazonul acestei interventii nu este prea
complicat, retinut totusi in tesiturd inaltd, ceea ce conferd fermitate de convingere frazelor
eroului. Astfel de momente tensionate dramatic nu afectau emiterea lui vocala, ea fiind libera si
degajata, fiind construitd pe principiul preferat al maestrului ,,cu cat muzica este scrisa mai sus,
cu atat laringele se pozitioneaza mai jos”, — ideie frecvent folositd si la orele lui de canto.

Scena 4 incepe cu intalnirea dintre Petru si Ileana, tratata ca un dialog patetic intrerupt de
trompete, care anuntd aparitia domnitorului*’. O singurd nuantd pe care o putem mentiona
vizeaza utilizarea pe larg a juxtapunerii de septacorduri majore de la: sol-diez, fa, do, ceea ce
denota un pas spre avansarea expresiei muzicale.

Odata cu scena 5, Caudella reia muzica de divertisment printr-un mars urmat de Corul
oaspetilor, scris in forma bipartitd de tip A — B. Stefanitd este Ingrijorat de vestile privind
rascoala. Dupd un episod coregrafic (hora), scena se incheie simetric prin readucerea celor doua
idei muzicale: Corul oaspetilor si Marsul. In scenele 6-7, Nikita i comunica lui Stefanita
tentativa de evadare a llenei. Actiunea operei devine tot mai agitata. Adusa in fata tiranului, fata
refuza sa-si tradeze tovardsii, preferand sa se omoare. Dar, In acest moment, 1n castel intra Petru.

Nikita este ucis, Stefanita si partizanii lui sunt dezarmati.
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In scena 8, Petru ii intimpini pe Tudora si Marin. Frazele protagonistului sunt pline de
elan: Buna sosire, amici ai libertatii, fiind insotite de juxtapunerea septacordurilor majore mici
de la la, re, fa. Textul literar dicteaza si maniera interpretativa axatd pe prosodia puternica,
M. Muntean fiind foarte convingator, gratie perceperii profunde a starii psihologice a eroului
sau. Artistul evitd fractionarea materialului muzical prin rostirea textului literar, aplicand
»legarea” notelor (chiar si a celor cu durata scurtd), sunetele fiind emise in mod curgéator, tenuto,
crednd impresia unor cercuri concentrice sau a unui arc obisnuit cu bolta in sus.

Ileana aduce dovada — Petru este urmasul legal al tronului, continuta intr-un act lasat de
Stefan cel Mare (scena 9). Boierii 1l recunosc pe Rares ca urmas legitim al lui Stefan. La aceste
marturii, Petru ramane inmarmurit: visul lui, tainuit de multi ani, a devenit realitate. Interventiile
lui vocale sunt cuprinse de entuziasm, executate in maniera declamatorie, retinute in registrul
acut al sunetelor la-sol*-mi*, sustinute de acordurile tonalitatilor Fa major, Do major, Re major,
Mi major. Aceste pasaje sunt interpretate de M. Muntean cu mare intensitate vocald. Sunetele
emise de artist pe pozitie Tnaltd de rezonantd, sunt transmise in sald dupa legile acusticii si nu
reclamad o fortare excesiva a respiratiei si nici o incordare a musculaturii ce participa la procesul
vocal, obtinand astfel un efect sonor maxim cu efort fonator minim.

Tot din actul lasat de Stefan cel Mare reiese ca Petru si Ileana nu sunt frati, cum se
considera, astfel cei doi pot sa-si destdinuie dragostea pe care o purtau unul pentru altul. Poporul
se rascoald Tmpotriva lui Stefanitd Voda si acesta se sinucide. Vazand ca tara a scapat de tiran,
Rares canta cu induiosare: O, soartd, azi ai luminat al tarii drum indurerat (exemplul 25),
pastrand aceeasi manierd declamatorie si ritm punctat.

in slavirile mulfimii, se anunta casdtoria lui Petru si Ileana. Finalul operei, apoteotic, in
Re major, se arcuieste pe textul: Trai lung, fii domn puternic si neinvins, interpretat de corul
barbatesc (exemplul 40). Scriitura armonicd, in care nu lipsesc momente expresive gratie
utilizarii acordurilor de septima micgoratd §i nona, este desfdsuratd intr-o maniera simpla si
nepretentioasd. O. L. Cosma precizeaza: ,,Opera Petru Rares, prin specificul ei, se Incadreaza
perfect in cadrele operei romantice, atributele ei se revendica in arsenalul romanticilor: subiectul
istoric reflectand viata poporului, dragostea pentru natura (padurea prieten credincios al omului
simplu), vanatoarea, redarea trdirilor psihologice cu nuante variate. Se identificd elementele
romantice si Tn muzica: balada, corul vanatorilor, procedeele descriptive, coloritul orchestral, si,
mai presus de toate, pitorescul folclorului” [34, p. 112].

Reprezentarea operei Petru Rares la Teatrul din Chigindu a fost o realizare meritorie,
orchestra, partenerii formand un organism artistic integru in reinvierea scenica a unor evenimente

istorice. Succesul acestei montari a depins in mare masura de chipul personajului central redat de
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maestrul scenei lirice Mihail Muntean. Succesul acestei montari a depins in mare masurd de
reusita personajului central redat de maestrul scenei lirice Mihail Muntean. In urma cercetrii
noastre, am reperat particularitatile partidei lui Petru Rares, printre care identificam numarul redus
de episoade solistice, caracterul protagonistului urmand a fi conturat in evolutiile celorlalte
personaje. Desi, dupa cum spuneam, rolul este lipsit de iesiri solistice desfasurate, M. Muntean
reuseste sd scoata in relief, spiritul combativ si fermitatea volitiva, si chiar vocatia liricd a eroului
sdu. Personajul capata consistentd si credibilitate gratie unei lecturi atente substructiilor
psihologice ale rolului si gratie mobilizarii plenare a aresenalului mijloacelor maiestriei vocale.
Din discutia personald cu M. Muntean putem relata ca acest rol i-a fost foarte aproape sufletului
sau. Maestrul isi aduce aminte: ,,Montarea a fost plind de entuziasm, care a coincis cu renasterea
nationala. Pentru mine a fost foarte interesant sd ma pot atinge, prin intermediul muzicii, de o
etapd a istoriei noastre zbuciumate. Totusi, acele zile erau amarate, deoarece gloata iesea in strazi
scandand lozinci de independentd, insa in sala de spectacol erau putini spectatori. Poate si din
acest motiv mass-media a ramas departe de acest eveniment liric, dar si din motive politice, presa
fiind inca controlata de puterea sovietica”.

La intrebarea noastra privind impresiile generale despre partida lui Petru Rares, cantaretul
istoriseste ca in acest rol nu a intdlnit dificultiti vocale, deoarece muzica lui E. Caudella este
scrisd foarte comod pentru vocalisti. Astfel, interpretul il plaseaza, in unele aspecte ale
melodismului, pe compozitorul roman alaturi de renumitul G. Verdi. Totusi E. Caudella este mai
retinut in repartizarea numerelor solistice in partida tenorului (in comparatie cu G. Verdi), lucru
care nu l-a impiedicat pe M. Muntean sa se simta ,urmasul lui Stefan cel Mare”. Maestrul
marturiseste: ,,Nu am fost preocupat de cantitatea ariilor, eram patruns de ganduri nobile si plin de
entuziasm ca il pot canta pe Petru Rares. Pentru mine cel mai important a fost ca am reusit sa ma
ating de acest chip istoric puternic si luptator, dar ca este mult de cantat sau putin nu m-am gandit
niciodatd. Nu am fost si nu sunt un cantaret egoist si faptul ca eroul meu a fost plasat
preponderent in ansambluri si scene de masa (ceea ce are o explicatie logica: Petru fiind
reprezentantul poporului) a fost chiar mai aproape de natura mea psiho-emotionala”. Realizand
analiza minutioasd a liniei vocale a eroului central, am remarcat o amplasare predominanta in
registrul de trecere — ponticello. La intrebarea noastra cum s-a simtit 1n aceasta tesitura vocala,
M. Muntean afirma: ,,Toatd viata i1 voi fi recunoscator marelui L. Pavarotti. Facand stagiu la
Teatrul La Scala, l-am intrebat cum se canta notele de trecere, la care mi-a raspuns ca note de
trecere nu exista, ci sunt acele sunete pe care trebuie sa te odihnesti pentru a canta in plina forta

acutele mult asteptate de public. In ceea ce priveste partida lui Petru Rares, in care persisti astfel
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de note de trecere, nici nu le-am observat, deoarece eram plin de elan spiritual gratie caracterului
textului eroic”.

Opera Petru Rares ilustreaza un eveniment important in istoria operei nationale, insd nu
atinge nivelul artistic al operei mondiale, din acest motiv ea nu a rezistat mult timp in repertoriul
Teatrului de Opera din Chisinau. Tot din acest motiv nici fragmente, nici arii din aceastda opera
nu se regasesc in procesul educativ al vocalistilor. Astfel, ajungem la concluzia cd misiunea
muzicienilor de a realiza acest spectacol a fost una mareata, oferind spectatorului posibilitatea de
a face cunostintd cu una dintre primele opere nationale cu subiect istoric. Dupa parerea tenorului
M. Muntean, soarta tuturor operelor nationale, inclusiv a lui Petru Rares, este scurtd, acestea
neavand sansa de a renaste pe scena liricd, deoarece ,,...nu avem un public educat estetic, nici
traditii teatrale ca in occident, unde spectatorii sunt curiosi sd audieze o interpretare inedita.
Publicul moldav este axat pe necesitdti vitale, viata spirituala fiind situatd pe ultimul loc. Opera,
intre timp, a reusit sd devie un produs scump care necesitd investitii, iar dacd nu existd

cumparatori, dispare si produsul”.

4. 2. Eroul revolutionar din opera Serghei Lazo de David Ghersfeld

In scoala componistici moldava existd multe pagini lirice: Grozovan, Aurelia, Serghei
Lazo (D. Ghersfeld), Balada eroica (A. Starcea), Glira, Cornul de aur, Pasdarea Phoenix,
Nefertiti, (Gh. Neaga), Casa mare (M. Kopytman), Pdcala si Tdndala (V. Verhola), Lupul
impostor, radio-opera Hulubii de Hartie (Z. Tcaci), opera-rock Lectia de istorie contemporand
(V. Bitkin), Alexandru Lapusneanu (Gh. Mustea), Ateh sau Revelatiile printesei khazare
(G. Ciobanu) s.a. Una dintre importantele manifestari solistice a lui M. Muntean in opera
nationala a fost realizarea partidei lui Serghei Lazo din opera omonima in trei acte de
D. Ghersfeld pe libretul lui Gh. Malarciuc. In faurirea acestei montiri au fost implicate cele mai
reprezentative forte artistice: M. Muntean — Serghei Lazo, M. Biesu — Olga, L. Aliosina —
Tasea, L. Matiughina — Elena Stepanovna, F. Mojaev — Popov, F. Anikeev — generalul Ooy,
dirijor — A. Mocealov, regizor — E. Platon, scenograf — A. Sceglov, maestru de balet —
A. Bihman, maestru de cor — V. Condrea. Premiera a avut loc la 12 octombrie 1980 cu ocazia
deschiderii noului edificiu al Teatrului de Opera si Balet.

Peste doi ani, la sfarsitul lunii decembrie, opera a cunoscut o a doua redactie, la care au
colaborat cu succes dirijorul A. Ghersfeld, regizorul E. Platon, scenografii V. Okunev si . Press,
maestrul de cor A. Movila, coregraful A. Bihman. Aceasta opera a fost inclusa in programul de

concerte al turneelor organizate in Moscova, Soci si Kiev, bucurandu-se de succes.
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Ziarul Literatura si arta din 06.11.1980, intr-un interviu cu autorul operei D. Ghersfeld,
relateaza despre motivul apeldrii anume la aceste momente istorice: ,,O opera contemporana
presupune... si un erou contemporan. Chipul lui Serghei Lazo, eroic si tragic in acelasi timp,
reprezinta... una din valorile tematice sigure, care ar servi eventual si o partiturda muzicala. Ca gen
epic, opera reclama un astfel de subiect si personaj central, ce ar putea fi sintetic, atotcuprinzator
prin actiune, imagine, viziune etc. In acest sens, viata lui Lazo, oricat de scurtd, ca un ,,fulger”, ar
fi fost... un punct de maxima atractie” [56, p. 3]. Tot acelasi ziar, la 8 ianuarie 1981, scria ca
,limbajul muzical al operei, care, prin factura sa, este cu precadere traditional... nu pretinde a se
conforma noilor procedee si mijloace expresive specifice artei muzicale moderne. Rolul lui
Serghei Lazo in interpretarea lui Mihail Muntean, se impune prin vasta lui cultura, ce inlesneste
misiunea de a suporta acea grea povard care ii revine in calitate de interpret al rolului titular atat
de amplu si bogat in episoade solistice si de ansamblu. Iar in concluzie redactia ziarului afirma ca
M. Muntean, prin chipul lui Serghei Lazo, a realizat un veritabil succes de creatie” [40, p. 186].

Intr-o recenzie generoasi semnati de E. Mironenco, gisim astfel de aprecieri: ,,Limbajul
muzical al operei Serghei Lazo impresioneaza prin stihia melosului emotional si incordat.
Compozitorul schiteaza chipul eroului central, in primul rand, ca un chip eroic. insi in acest
eroism nu existd nimic declarativ. El este imbibat de pasiune, neliniste romantica, de plenitudinea
si bogédtia sentimentelor vietii. Serghei Lazo este redat multilateral: in ambianta combatantilor, in
lupta cu iuncherii albi si garda nipond, in sanul familiei alaturi de sotia Olga si mama Elena
Stepanovna. Deopotriva cu spiritul eroic, In opera expresiv trece si linia liricd asociatd de
chipurile Olgai si Taisiei. Pe al treilea plan al creatiei se situeaza sfera sociald care ajuta sa
simgim spiritul epocii si locul actiunii” [208, p. 7]. Continuand firul analitic, muzicologul scrie:
,.In special trebuie si remarcim munca depusd de Mihail Muntean. Artistul atat de mult s-a
inrudit cu rolul lui Serghei Lazo, incat creeaza un chip de o rara veridicitate vitala” [208, p. 7] .

Despre momentele reproducerii scenice ale operei gasim in articolul Iui E. Mironenco
urmatoarele referinte: ,In toate tablourile este prezent unul si acelasi decor — columne modeste
gri, care sunt completate cu unele ,,elemente” de decor: ba crengi aplecate ce simbolizeaza
Taigaua, ba fragmente de gard din nuiele etc. Distingem discordanta dintre decorurile reduse,
extrem de conventionale, si costumele pompoase...” [208, p. 7].

Dramaturgia se axeaza pe soarta anevoioasd a eroului Serghei Lazo, el fiind nucleul
conflictului. Succesul acestei opere depindea in mare masura de cantaretul care interpreta rolul
lui Lazo, iar M. Muntean a reusit sa asigure acest lucru cu o deosebitd maiestrie. Aici, ca si in alte
roluri, cantdretul a demonstrat aptitudinile cele mai potrivite si anume: o voce admiratd pentru

calitatile sunetelor acute, care in partida vocald a lui Lazo sunt expuse pana la nota si*, registrul
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mediu avand o sunare catifelata, iar registrul grav ajungand pana la re, toate acestea fiind
incununate cu o tehnica vocala perfecta si un timbru bogat in armonice. Desigur toate aceste
calitagi vocale au fost imbogatite cu o plastica teatrald, astfel incat maiestria de actor s-a
manifestat la cel mai inalt nivel. M. Muntean a respectat riguros cerintele vocal-dramatice, gratie
carora a reusit sa realizeze veridic dramaturgia operei.

Actul I cuprinde expozitia chipului lui Serghei Lazo in diverse circumstante: tabloul 1 —
conacul parintesc alaturi de familie si prieteni, tabloul 2 — pe piata cu soldatii. Prima aparitie a
protagonistului are loc in tabloul 1 in contextul sarbatorilor de iarna din anul 1917 in Moldova.
Actiunea incepe cu o introducere orchestrald, ce deschide panorama unui continut tulburator,
dupa care urmeaza o scena ampld de masa. Aceasta dezviluie o imitatie a colindelor de Craciun,
avand la baza lor materiale muzicale din cantecele populare ruse. Construit in forma tripartita
mare (4 — B — A1), tabloul 1 este patruns de bucurie si voiosie si se developeaza pe principiul
crescendo: initial, canta sopranele, apoi li se alatura altistele, ca, la finele scenei, sa cante corul
intreg. Colindele sunt urmate de o solemna poloneza de bravura in interpretarea oaspetilor de la
conacul familiei Lazo. Pe fundalul ritmului de poloneza sunt incluse replicile Elenei Stepanovna
si ale Tasei, nelinistite de absenta lui Serghei la sarbatoarea familiala. Si doar dupa aceasta, pe
scenad 1si face aparitia tanarul ofiter Serghei, proaspat absolvent al unei scoli militare, incantat de
frumusetea noptii de An Nou. Primele fraze ale eroului nu sunt desfasurate, cuprinzand doar
cateva replici: Ce noapte admirabila, ger si zapada... cantec (exemplul 42).

Desi textul literar presupune o stare de sarbatoare, muzica nu prea corespunde acestei
stari, fapt despre care marturiseste tempoul Moderato si predominarea miscarilor descendente in
linia melodica. La fel, departe de sarbatoare este si structura armonica a acestei prezentari
laconice. Se vede foarte clar predominarea trisonurilor si sextacordurilor minore, treptelor
alterate, utilizarea modului major-minor paralel (Do-major — la-minor). Mijloacele armonice
ale acestei sectiuni, in comparatie cu cele precedente, ar anticipa evolutia evenimentelor tragice
din destinul lui Serghei Lazo. In adresarea citre Tasea, logodnica sa, armonia este chiar atonala,
toate acordurile fiind disonante, ceea ce reflectd incordarea din lumea interioard a eroului. In
linia melodicd predomind maniera seacd, declamatorie, fard utilizarea procedeului cantabil,
fiecarei note revenindu-i cate o silaba. Maestrului 1i reuseste acest lucru datorita aplicarii pozitiei
corecte a varfului limbii pentru orice vocala (pe arcada dentara inferioara sau pe gingia aferentd).
Miscarile pentru realizarea consoanelor le efectueaza rapid si ferm, evitdnd impiedicarea varfului
limbii sa revind la loc pentru vocale.

Sectiunea incipienta a acestui tablou finalizeaza cu un imn-rugiciune festiv intru

proslavirea autocratiei si armatei ruse, care este dizolvatd in melodiile populare de joc de la
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inceputul tabloului, astfel realizdnd o arcd de unire a intregii scene. Afara, in pragul casei
parintesti, Serghei 1i dezvaluie mamei cele mai ascunse si mai ferme ganduri ale sale, hotararea
de a-si croi o alta cale in viatd. Are loc o prezentare scenica bine plasmuita si desfasurata, este
vorba de monologul si scena cu Elena Stepanovna. Acest tablou il vom analiza ca un tot intreg, il
putem caracteriza ca fiind scris in forma multipartitd plenard cu elemente de repriza, cu
introducere si coda (A-B-C-D-E-B;- 82)48. Din schema 20 reiese ca tabloul este divizat
in doua blocuri mari, dezvoltate in egala masura dupa cantitatea de masuri, punctul dramatic insa
revenindu-i celei din urma, deoarece anume in dialogul cu maica-sa se produce conflictul social
si reafirmarea deciziei revolutionare luate de Serghei Lazo. Intonatiile din introducerea
orchestrala in opt masuri patrund in coda orchestrald, formand un arc unificator al intregului
tablou. Intonatiile comune rasuna la nuanta forte pe clusterul sol-la-si foarte convingétor, intr-un
desen ritmic de insumare, in tonalitate Si major, iar in coda este introdus si punctul de orga do.
Blocul incipient constituie prima si ampla reprezentare a eroului operei. Aici sunt
dezviluite aspiratiile lui tainice si sperantele, developate intr-o evolutie continud. Anume din
acest motiv monologul este compus din patru compartimente, fiecare avand caracter propriu.
Initial, partida lui Lazo se dezvoltd intr-un recitativ (A), fiind prezente preponderent miscari
melodice descendente, in armonie predominand trisonuri majore. Observam, pe parcursul a sase
masuri din prima sectiune a recitativului, utilizarea basso ostinato pe nota do, care imprima
acestor fraze un efect de reflectie profunda asupra evenimentelor cruciale, astfel generandu-se
ideea revolutionara. Exclamatia fermd a protagonistului in fragmentul din sectiunea A nota mi'
este repetatd de sase ori consecutiv: Eu, eu, eu, o viatd.... Daca in linia melodica nu are loc nicio
miscare, planul modal insa este in continud metamorfozare: primul ,, eu - mi‘este acompaniat de
acordul trisonului Fa-major, dupa care al doilea ,,eu”- mi* trece in Fa-diez major; iar al treilea
., eu”- mit este sustinut de orchestra in la-minor. Compartimentul B se remarca prin Ardente pe
textul: O’ncep cu... incredere, cu utilizarea trioletelor si a duratelor scurte (optimi,
saisprezecimi). Sectiunea C poate fi delimitatd din momentul aparitiei tonalitatii de baza Sol-
major, trecerea de la o sectiune la alta este efectuata fara pregatire, astfel incat materialul tematic
nou apare brusc. Compartimentul D aduce un alt caracter, cel de mars, ceea ce este remarcat de
catre compozitor — Marciale, o pulsatie sistematica la masura de 4/4, iar linia vocala trece intr-
un recitativ marcat, declamatoriu (exemplul 43). Aici, protagonistul declama, scandeaza pe nota
do diez'cu o nervozitate vadita: Si el, mediul acesta. Emiterea acestei acute reclama lui
M. Muntean atacul sunetului, ceea ce include actul punerii in vibratie a coardelor vocale si
constituie baza realizdrii pozei de voce si a emisiei vocale corecte. Existd doua feluri de atac al

sunetului: prin expirare si prin loviturd de glotd. In primul caz, coardele vocale sunt puse in
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vibratie de aerul ce trece usor prin glota intredeschisa. In al doilea caz, fiecare sunet este produs
brusc, ca o explozie, datoritd aerului strans in partea inferioara a coardelor vocale. Metoda
utilizatd de maestru, pe care o transmite elevilor sai, este aceea de a ataca sunetul prin expirare
linistita, pastrand astfel sanatatea si longevitatea aparatului vocal.

Monologul se prolifereaza intr-un duet dintre erou si mama lui, ce formeaza al doilea bloc
masiv al acestui tablou. Mama 1l roaga sa-i explice starea in care se afld, intuind ca isi va pierde
fiul, deoarece acesta ii declara cu fermitate ca vrea sa plece din aceste locuri. Duetul cuprinde
sectiuni desfasurate, ceea ce ne face sa ne amintim de R. Wagner si de creatia tarzie a lui
G. Verdi sau, din opera rusa, de P. Ceaikovski, formand un compartiment monumental.

Primele fraze ale lui Serghei sunt plasate intr-un fundal armonic foarte incordat,
(Ansioso). Aici, agregatele acordice nu sunt pregatite si nu au rezolvare, predominand fonismul
armoniilor crude, cu utilizarea sonoritatilor disonante. Momentul aparitiei mamei se va reflecta in
partida orchestrald prin intensificarea sunarii armoniilor disonante, astfel autorul accentueaza
diferenta in idei si aspiratii ale celor doi. Ambitusul acestui duet este cuprins intre notele re si sit
in partida tenorului, si intre re si sol diez' in partida vocald a mezzosopranei. Cele mai frecvente
si preferate intervale melodice utilizate de compozitor in partidele vocale sunt cele consonante de
terte, cvinte perfecte, sexte, iar in cadrul duetului, D. Ghersfeld foloseste si salturi mari la
intervalul de nona sau triton, pentru a evidentia unele idei literare, sau sentimente de revolta.
Acest sentiment este accentuat si de durate ritmice diverse: de la saisprezecimi, optimi, patrimi,
doimi, pana la note intregi, incluse in finalul duetului pe sunetul si*in partida tenorului.

O noud interventie a tdnarului ofiter o remarcam in ultimul compartiment al sectiunii E, in
care isi dezvaluie ideile sale secrete pe tonalitatea Sol major, din care se naste repriza B; pe un
diapazon larg (re—la') cu ascensiuni melodice pe sunetele septacordului. Fundalul tonal-armonic
este din nou foarte miscat si complex, imbogatit cu cromatisme si cu introducerea sunetelor
disonante suplimentare. Repriza este evidentiatd de remarca Maestoso in tonalitatea Si-major,
care deja o percepem ca o tonalitate simbol al deciziei revolutionare. Nu se mai pune la indoiald
ardoarea eroului de a se avanta in revolutie cu Inima mea si a mea viata... cu gandul la idei
marete (exemplul 44). Initial, tema rasund in orchestra urmata de voce, apoi se transfera in linia
vocala sustinutd de orchestra. Linia vocala se misca intr-0 ascensiune vizibila, care ajunge la si*
de o durata de patru masuri la nuante dinamice de fortissimo si sforzando, acestea constituind
punctul final in decizia luati. In sectiunea B, se include Elena Stepanovna, care se subordoneazi
melodiei lui Serghei, iar partida Iui Lazo dezvolta repriza cu confirmarea tonalitatii Si major.
Gratie acestei reminiscente, compozitorul obtine un echilibru al formei. Raportul intervalic este

de terte si sexte, unul foarte comod pentru interpreti, diferenta constituind textul literar.
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Remarcam faptul cd intregul tablou contine momente destul de dificile. Prin jocul
actoricesc maiestrit, M. Muntean reuseste sd redea elocvent sentimentele contradictorii din
sufletul tanarului Lazo: la un pol se situeaza dragostea pentru mama sa, la celalalt este plasat
sentimentul nou-nascut in sufletul sau de revolutionar, completat de straduintele eroului de a o
convinge pe mama. De aici reiese si complexitatea partidei vocale: alternanta frecventd a
intonatiilor calme cu cele puternice, incordate. Destul de des, intonatiile vocale nu coincid cu
structura sonora a partidei orchestrale, ale carei armonii cuprind multe agregate disonante.
M. Muntean depaseste cu brio aceste dificultafi, respectand permanent corectitudinea intonarii.
Din punctul de vedere al tehnicii vocale, interpretul nu a intalnit impedimente vadite, problema
primordiald constand in memorizarea textului muzical, deoarece nu reprezintda o melodie
cantilena, ci este una cu caracter declamativ. Si constructia tonald liberd il lasa fara sustinere
armonicd, plus la toate era preocupat de coordonarea liniei melodice cu cea a mezzosopranei,
astfel inchegind un ansamblu de amploare. Drept confirmare a incomoditatii partidei centrale din
aceastd operd, putem aduce unele amintiri ale maestrului M. Muntean (dintr-o convorbire
personald cu autoarea prezentei teze) despre producerea sa in acest rol: ,In perioada cand
pregateam opera Serghei Lazo de D. Ghersfeld, mi-au aparut probleme la nivelul coardelor
vocale, simtind o stare de oboseald. Medicul mi-a recomandat regim de tacere. Totusi, am fost
nevoit sa cant opera Trubadurul de G. Verdi, timp in care aparatul fonator a revenit la normal”.

O alta ipostaza a chipului eroului, M. Muntean o dezvéluie in scena urmatoare: actiunea
operei ne transfera in cazarma, unde Lazo este coplesit de reflectii profunde despre soarta sa si a
poporului. Tabloul din cazarma este scris intr-o forma bipartita plenard de tip iambic (a — B)

schema 21%°

. Ea debuteaza cu 0 micd introducere orchestrald (dureaza patru masuri), care suna
cantabil, anticipand partida vocala. Din acest moment, incepe sectiunea a, in care sonoritatea
orchestrala capata un caracter coralic, profund, ceea ce corespunde remarcii Pensieroso si se
reflecta in textul literar: Stau adeseori pe ganduri dus.... Este o meditatie interpretata expresiv de
M. Muntean in la minor, cu ambitusul cuprins intre sunetele mi-sol'. Din amintirile maestrului
aducem o idee despre interpretarea acestor fragmente: ,,Mereu mi-au fost aproape paginile lirice,
unde aveam ragaz pentru voce, dar si unde ma puteam atinge de sufletul eroului meu.”

Sectiunea a 2-a (B) debuteaza cu schimbari metroritmice, se stabileste tempoul de mars la
masura de 4/4, cu remarca Allegretto. Orchestra pregateste prestatia solistului cu acorduri in Sol-
bemol major, dupa care, in partida orchestrala a basilor, sunt utilizate tiratele ascendente si
descendente. Astfel, autorul accentueaza prin factura orchestrala avantul revolutionar care ii va

schimba soarta tanarului ofiter: Legiunile se avinta... in cale totul maturdnd. Acest fragment este

foarte incordat din punct de vedere armonic: sunt utilizate constructii poliacordice (Si-bemol
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minor impreuna cu Sol-bemol major) si contrapunerea tonalitatilor indepartate. Linia melodica,
la randul ei, este agitatd, axatd pe ritm punctat, cu intonatiile unei goarne de lupta, cu sarituri
ascendente la intervalul de cvartd perfectd. In acest moment, vocea lui M. Muntean capita tirie
,,de otel” prin utilizarea rezonatorilor vocii umane, care maresc amplitudinea undelor sonore
emise la nivelul corzilor vocale, conferindu-le o mai mare intensitate. Sunetul vocii masurat la
nivelul corzilor este relativ slab, dar sunetul care se bucura de o rezonantd buna, ca in cazul lui
M. Muntean, capatd o mai mare sonoritate.

Entuziasmul trezit in sufletul protagonistului de cortegiile care aduc avantul revolutiei:
Sufletul se bucura cand vede cum trece cortegiul... aduce in sectiunea by o0 modulatie ,,luminoasa”
in Si major ca un simbol al elanului rebel. Atunci cand textul vorbeste despre vant si furtuna, in
orchestra aceasta stare este oglindita cu o agitatie totala realizatd de o factura figurationala (Cp).

Reflectiile eroului sunt intrerupte de aparitia lui Nazarciuc, care ii aduce vestea despre
revolutia din Petrograd, despre tulburdrile din cazarmi. 1l vedem pe Lazo-Muntean intr-0
adresare maiestuoasa catre soldati in tonalitatea Si-bemol major, aducandu-le felicitari cu prilejul
izbucnirii Revolutiei: Va salut, tovardsi! In Petrograd e revolutie... In replicile declamatorii ale
lui Serghei sunt utilizate salturi cvarte si cvinte, intr-o structurd ritmica cadentata de mars.

In continuare, suntem prezenti in piata din fata conacului Guvernatorului, in care se
desfasoard o grandioasi scend de masa. In ea, Lazo se adreseazd multimii, unde sunt adunati
soldati, oriseni, revolutionari, autoritatile orasului. Il vedem pe protagonist in diverse aspecte cu
reactii diferite din partea lui: cuvantarea de la tribuna (foarte eroic si convingator), prima intalnire
cu Olga (plin de blandete si afectiune), discutia purtatd cu Tasea (taioasa si rece). Guvernatorul
cere ca mulfimea sa se imprastie, in timp ce Lazo 11 cheama pe toti sa-si uneasca fortele sub
drapelul revolutiei. O tandra revolutionard cere eliberarea imediatd a detinutilor politici.
Cuvintele ei sunt intrerupte de un foc de arma. Fata este ranita si Serghei 1i acorda primul ajutor,
astfel face cunostinta cu viitoarea lui sotie, Olga. Tot aici, in multime, apare fosta logodnica a lui
Lazo, Tasea, care il roaga innebunita sa-1 gaseasca pe taica-sdu, la care Serghei raspunde cu inca
o adresare infocatd de la tribuna. Insd centrul acestui tablou il constituie adresarea lui Serghei
Lazo catre compatriotii sdi cu lozinci revolutionare.

Adresarea catre confratii sdi, desfasuratd in forma unui monolog, este pregatitd de
acorduri hotarate in Si-bemol major urmate de re minor — tonalitatea de baza. Ea este divizata in
doua sectiuni (A — B), in prima din ele fiind utilizat basul ostinato pe parcursul a zece masuri
consecutive, cu oarecare devieri ale desenului ritmic: initial avem patrimi, care, treptat, trec in
triolete, si sectiunea B este precedatd de o introducere orchestrald, anticipand tempoul de mars

(Marciale). Caracterul incordat al partidei vocale, cu ambitusul de decima (fa-la'), se manifesta
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printr-o evolutie tonal-armonica. Textul literar, la fel ca si in alte compartimente, se construieste
ca 0 chemare: Soldati, inainte in lupta avdntati..., sustinuta in final de cor. Spiritul revolutionar
poate fi sesizat chiar din primul interval de cvarta perfecta si bemol-mi'. Pentru a evita epuizarea
aparatului vocal cu multiple scandari revolutionare, M. Muntean plaseaza limba cu varful asezat
la baza dintilor incisivi inferiori pentru a elibera epiglota de un impediment serios in fata
sunetelor active. Aceasta pozitie este ,,aur curat” pentru emisia liberd, claritatea vocalelor si
rezonanta stralucitoare.

Actul 11 se deschide cu un peisaj din taigaua inzapezita, unde are loc ritualul cununiei
civile dintre Serghei si Olga. Rasuna un duet liric desfasurat, plin de dragoste, axat pe masura
ternara de 3/4. Fericiti, ei se avanta Intr-un vals in care se impleteste trecutul cu prezentul si cu
viitorul. Acest duet, Lazo—M. Muntean si Olga—M. Biesu, se initiaza ca un dialog de concordanta,
cu fraze repetate succesive de ambii protagonisti. Melodia este foarte usoara, asemanatoare unui
cantec de estrada, adicd nu reprezinta un exemplu al unei compozitii de opera traditionala
(exemplul 45). Liniile vocale ale solistilor sunt in raport intervalic de terte si sexte, insda pe
parcursul dezvoltarii melodice, compozitorul introduce sunete disonante in structura armonica si
face planul tonal modulatoriu, ce depdsesc totusi ,,formatul” cantecului de estrada. Duetul are
forma tripartitd complexa cu introducere si o coda orchestrald impunatoare (A — B —A;), reflectata
intr-un vals idilic, care are scopul de a intensifica sentimentele de dragoste prezente in aceastd
scena (schema 22)50. Tabloul se deschide cu o mica introducere orchestrala din 6 masuri, care
este desfasuratd prin replici interpretate succesiv de Olga, apoi de Serghei, centrul tonal axandu-
se pe La major. Sectiunea A reprezinti un cuplet si debuteaza in Si major. in componenta ei
gdsim o perioadd din trei propozitii (propozitia a treia repeta materialul muzical din propozitia a
doua cu o completare), iar centrul tonal il constituie Do major. Sectiunea B incepe de la remarca
Amore, in care melodia se transforma, devenind mai lirica si mai intima, cu centrul tonal in La
major. In acest fragment, liniile vocale se impletesc in diverse modalititi: in unison sau in raport
de sexte; in consecutivitate sau reluate una de la alta. Materialul muzical din compartimentul A si
B este readus in repriza A;, avand caracter sintetic.

Dezvoltarea materialului tematic pe parcursul duetului devine treptat mai complicata: apar
formule armonice cu multe inflexiuni si adaugare masiva a sunetelor disonante suplimentare in
structura acordicd, ceea ce demonstreazd inflacararea sentimentelor celor doi indragostiti, care
sunt mai intense, mai profunde, mai insistente, drept marturie fiind replicile expresive ale Olgai:
Tot mai scump imi esti... si ale lui Serghei: Eu te iubesc, scumpo, pana la durere... Culmea
tuturor metodelor utilizate de compozitor este atinsa prin utilizarea poliarmoniei, intr-o singura

verticala armonica, unde suna concomitent fa-diez minor si Fa major. Aceste procedee armonice
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corespund sensului textului literar: lubirea mea, silaba mea, fiind mentionata si printr-un salt
ascendent vocal la intervalul de cvinta (si bemol si fa'), executate de M. Muntean cu un mare
avant sufletesc. Pentru a percepe functia aparatului fonator al maestrului, vom face referinte la
teoria mioelastica, sau teoria elasticitatii musculare (inventatda de Van den Berg in 1958), care
atribuie vibratia corzilor vocale elasticitatii muschiului vocal si presiunii aerului subglotic. Dupa
aductie, presiunea subgloticd se dezvoltd pana la punctul la care reuseste sa despartd corzile
vocale. La aceasta despartire, tensiunea subglotica scade datoritd trecerii aerului prin glota, iar
tensiunea muschiului vocal inchide din nou glota. Deschiderea si inchiderea glotei reprezinta un
ciclu intreg, iar frecventa cu care se repetd acest ciclu determina indltimea sunetului emis.

In repriza, partida vocala rasuna identic, chiar si textul literar este omonim, ca si planul
armonic™’. Dupi aceastd culminatie sentimentald, asteptim o incheiere in tonalitatea de bazi (La
major), in locul céareia compozitorul face o interventie in do minor, din care se prolifereaza valsul
orchestral cu o secundd mica descendentd in tragicul Si minor. Acest compartiment contine o
melodica lirica cu facturd de vals avand scopul de a confirma si intensifica atmosfera plina de
fericire si de dragoste care penetreaza intregul tablou.

Urmatorul tablou aratd locuinta conspirativd a Olgai din Vladivostok. Olga este foarte
alarmatd de soarta sotului sdu, deoarece interventionistii au anuntat o recompensd pentru
,banditul rosu” Lazo. Dupa aria si cantecul de leagan al Olgai, pline de durere si de dor, la
fereastrd apare Serghei deghizat, cerand un gat de apd, Olga abia 1l recunoaste. Aici, pentru prima
datda Serghei 1si vede fiica Ada, pentru a se desparti de ea si de Olga pentru totdeauna. Acest
tablou se incheie cu cea mai desfasurata caracteristica muzicald a eroului — aria lui Serghei
Lazo. Muzica ei este maiestuoasa, plind de incantare fata de natura plaiului natal si de popor
(exemplul 46). Aria este scrisa in forma tripartita mica (a — b — a;) cu introducere (schema 23)%.

Introducerea orchestrala pregateste sectiunea a rasunand in tonalitatea Re major, cu un
fundal armonic coralic, in care predominad acordurile de S si D. La sfarsitul compartimentului
expozitional, armonia este imbogatita cu diverse acorduri completate cu sunete suplimentare
disonante — ceea ce este specific stilului armonic din aceastd opera. In sectiunea b, sunt utilizate
tonalitatile cu bemoli (Mi bemol major si Si bemol major). Se vede elocvent o schimbare in
factura orchestrald bazata pe fundalul tremolando. Un alt strat muzical 1l constituie dublarea pe
alocuri a partidei vocale in sextacorduri si cvartsextacorduri. Este curios faptul ca, In momentele
de retinere a melodiei vocale pe durate lungi, compozitorul intervine cu o structurd mai miscata
in partida orchestrald, cu juxtapuneri acordice, completand astfel expresia vocala. In continuare,
autorul include mai multe inflexiuni, cu mai multe sunete disonante suplimentare, pentru a

directiona evolutia tonala spre sfera tonalitatilor dieze (sfarsitul sectiunii b). Sectiunea a; este
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tratatd ca o repriza identica, doar la finele ei depistim o schimbare: in loc de fa diez cu care
finalizeaza fraza din sectiunea expozitionala, avem fa becar, astfel realizandu-se o prelungire
muzicala cu functia de fraza finala. Acest sunet ,,strdin” vine sa accentueze insemnatatea frazei
finale, interpretatd de M. Muntean foarte maiestuos si puternic, atingand registrul acut al
tenorului — la*. Maestrul urmareste constanta in senzatiile vibratorii din gura si din cap. Aceste
senzatii sunt un control foarte valoros pentru un cantaret, care se pot gési concentrate, in registrul
mediu si grav, In palatul dur. La urcare spre acut, aceste senzatii au tendinta de a se muta
progresiv mai sus spre mijlocul capului. Dupd cum mentioneazd pedagogul Muntean in clasa sa
de canto: ,,Cu cat urci mai mult, cu atat este nevoie de mai mult spatiu”. Tenorul se refera la
termenul ,,spatiu” in doua sensuri: si la spatiul extern (la nivelul deschiderii gurii) si la spatiul
intern (spatiul creat in laringe), realizat de regula prin ridicarea valului palatin.

Entuziasmul revolutionar al protagonistului este ,,comentat” de orchestrd. Deja au fost
mentionate inflexiunile armonice sustinute de utilizarea metrului variabil. Peste fiecare 2 sau 3
masuri, metrul se modifica: 4/4 trece in 3/4 dupa care din nou 4/4. Aceste schimbari permanente
corespund cotiturilor de soarta zbuciumata pe care o traieste tanarul erou, nelinistii din sufletul
lui trezite de revederea sotiei si a fiicei dragi.

Tabloul 6 din actul Il reproduce Statul Major al armatei japoneze. Aici, sunt adusi in
catuse Lazo, Lutki, Sibirtev. Serghei se prezinta drept sublocotenentul Kozlenko. Pentru a-l
identifica pe Lazo este invitat colonelul Popov, care a trecut de partea inamicului si executa orice
ordin al generalului Ooy. Are loc un dialog dintre cei doi fosti camarazi: Popov i propune si lui
Serghei sa accepte ofertele lui Ooy. Cu argumente ferme, cu o logica de nestramutat, cu credinta
fierbinte in victoria revolutiei, Lazo-Muntean ii demonstreaza tradatorului tot tragismul situatiei
lui, dupa care Popov se impuscd. Fortati de opinia publicd, diplomatii strdini vin la Statul Major
al japonezilor sa se convingd de faptul ca printre cei arestati nu se afla Lazo. Crudul si cinicul
General Ooy ii porunceste Tasei sa nu-l ,,recunoasca” pe fostul ei logodnic. Ruinata pe ultima
treapta a decaderii morale, Tasea se supune. Diplomatii straini pleaca. Generalul coboard in
celula lui Lazo. El ii propune lui Serghei postul de guvernator al Extremului Orient si o suma
fabuloasa de bani. Lazo respinge vehement orice oferta de colaborare cu interventionistii, de
tradare a Patriei, de renuntare la convingerile sale: Cum indrazniti?!... De 0 mie de ori nu!!l
Aceasta replicd a fost cantata de M. Muntean cu mare forta si putere de convingere.

In tabloul 7, cu remarca Triste, actiunea se petrece in subsolurile temnitei. Lazo, cu
tovarasii sai de luptd Lutki si Sibirtev, cantd despre taiga, despre libertate, isi aduce aminte de
trecutul fericit, de intalnirile cu Olga. Si Olga, aflandu-se in inchisoare, isi aminteste de Serghei,

de fiica lor Ada. Intr-un duet imaginar, ambii viseaza la intalnire, evocand plaiurile natale:
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Fericiti sa tot traim, iubito! Duetul este structurat pe doua strofe solistice, scrise in La-bemol
major, cu travaliu muzical practic identic, in care este evidenta influenta cantecelor sovietice de
masa (exemplul 47). Corul vine ca 0 voce comentatoare, care distruge toate iluziile majore prin
interpretarea muzicii triste in paralela fa minor. Partizanii reusesc totusi sa o elibereze pe Olga.

Ultima prezentare muzical-scenica a eroului principal se produce in aria finala a lui Lazo:
Patria mea! (exemplul 48), scrisa in forma bipartita mica (a — b), incepand in mi-bemol minor si
finalizand in Si major. Aceasta modulatie brusca si aspra corespunde textului: Aceasta-i vointa i
am s-o implinesc... Sectiunea a se axeaza pe forma de perioada cu doud propozitii: cea din urma
este foarte variatd, In care doar primele cateva sunete coincid cu sunetele respective din prima
propozitie. Urmeaza cromatizarea intensa a liniei melodice, in comparatie cu miscarea diatonica
din propozitia intdi. Sectiunea B se deosebeste prin dezvoltarea continud a celulelor intonationale
in conditiile complexe ale evolutiei tonale, in care, din nou se afirma dragostea pentru patrie.

Observam schimbari permanente ale metrului — ceea ce reflectd sentimentele foarte
contradictorii din sufletul eroului: pe de o parte sunt gandurile despre patrie, pe de alta, gandurile
sumbre despre propriul destin (4/4, 3/4, 5/4, 6/8). La fel, sunt schimbate frecvent si figurile
ritmice: patrimile sunt inlocuite cu saisprezecimi, apar trioletele, sincopeleS3. Caracterizand
specificul partidei vocale, putem mentiona ca 1n prima parte a ariei (a) domind migcarea
melodica treptata, se evidentiaza doar cateva salturi de octava, iar in partea a doua deja apare
maniera declamatorie, silabica, intervin salturi melodice ascendente mari, interpretate de
M. Muntean hotarator si insistent, imitdnd sunarea unui instrument de alama. Tenorul ,.trimite”
departe in sala sunetul vocal intarit datoritd emiterii lui cu laringele larg deschis, iar prin
rezonanta in miniaturile nazale 11 conferd penetranta necesard pentru a fi auzit bine si pentru a
trece peste acompaniamentul orchestral.

Opera finalizeazd cu un epilog coral care il sldveste pe Serghei Lazo. Se infiripa o noua
zi... ,Mizanscena monumentald a corului din epilog este intregita de grupul plastic si expresiv al
celor trei eroi pe fundalul flacérilor furioase — Serghei Lazo (in prim plan), Alexei Lutki si
Vsevolod Sibirtev, care au pierit Impreund cu el (pe planul doi). Aceasta rard putere a
memorialului scenic se amplificdi de rasunetul armonios al corului (maestru de cor —
V. Condrea)” — subliniaza in articolul sau muzicologul E. Mironenco [208, p. 7]. Mentiondm ca
in acest final lipseste atat actiunea dramatica, cat si generalizarea completa a continutului operei.
Acest final aminteste de cliseele de tip ,,happy-end” sovietic.

In urma analizei efectuate, putem conchide ci eroul principal al operei depaseste cadrul
unui revolutionar. Constatam ca tandemul compozitor — libretist nu s-a multumit cu o viziune

simplista, limitativa asupra protagonistului, ci I-a conceput ca pe o fire complexa. Astfel, S. Lazo
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apare nu doar ca un militant revolutionar cu atributele-tip aferente, ci se infatiseaza si ca 0
persoana afabila comunicativa, iubitoare si grijulie, iar in interpretarea lui M. Muntean, el devine
un nobil fin, dar ferm si neinfricat in momentele cruciale ale vietii. In comportamentul lui putem
sesiza simplitate si naturalete, iar eroismul lui nu este unul ostentativ, ci unul de o sublima forta
morald. Artistul a evidentiat n eroul sau, inainte de toate, latura liricd a caracterului: atasamentul
fatd de mama, tandretea fatd de Olga si fiica Ada, bunitatea in raport cu confratii sdi. Dupa
spusele artistului, el s-a ghidat de un principiu scenic imbatabil: ,,nu-l face pe Lazo — fii tu insuti
Lazo”.

Acest rol a fost mult apreciat, descris drept unul ,,foarte melodios™. Insa, dupa parerea lui
A. Danila nu este clara insistenta presei despre melodismul operei ,,...dacd anume imposibilitatea
de memorizare a ariilor tardganau montarea spectacolului... Cum marele nostru artist Mihail
Muntean, care prinde din mers orice text muzical, In timpul repetitiilor trebuia sa depuna mult
efort ca sd insuseasca partida vocala a eroului central, partida care, pentru alti interpreti, ar fi fost
pur si simplu imposibil de interpretat” [41, p. 34]. Omul de stiintd mai subliniazd ca anume
aportului artei interpretative a celor doi protagonisti ai operei (M. Muntean si M. Biesu) se

datoreaza ,,salvarea”, ce-i drept temporara, a operei Serghei Lazo.

4. 3. Concluzii la capitolul 4

Cercetarea vizand doua opere nationale (Petru Rares si Serghei Lazo) prin prisma
caracteristicilor partidelor vocale centrale si a realizarilor scenice ale acestora semnate de
M. Muntean, ne permite sa tragem urmatoarele concluzii:

1. Eroii celor doua opere nationale analizate se revendica de la personaje istorice reale.
De aceea, M. Muntean, in perioada de pregatire a rolurilor, a cercetat o vastd literaturd istoricd
pentru a pdatrunde mai adanc in atmosfera epocilor invocate si In caracterul eroilor vizati.
M. Muntean cautd sd surprinda si sa valorifice momentele comune in destinul personajelor:
ambele lupta pentru interesele poporului, ambele se implica la modul activ in cursul istoriei,
ambele descind din elitele sociale (Petru Rares este domnitor si urmas al lui Stefan cel Mare, iar
Serghei Lazo este un nobil carturar). Totodata, in maniera interpretativa a lui M. Muntean
transpar diferentele inerente intre termenii de comparatie: cei doi sunt reprezentanti ai unor
epoci diferite, trdiesc intr-un ritm de viatd diferot, au aspiratii diferite.

2. Imperativul altoirii expresivititii muzicale pe cea dramatica afirmat de M. Muntean
a fortificat traditia nationald in teatrul de opera. De aici vin originalitatea si inovatia pe scena de
opera, capacitatea de developare a starii launtrice intr-o postare frumos stapanita sau in dinamica

miscdrilor scenice. Versiunea artisticd a lui P. Rares si S. Lazo, propusa de M. Muntean, se
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distinge prin pregnanta culminatiilor, prin evolutia veridica a situatiilor si a caracterelor. in
fiecare tablou, artistul a identificat si a evidentiat culminatia vocal-de circumstantd, ca mai apoi,
sd-1 gdseasca locul si rostul in diagrama tensional-afectivd a Intregului spectacol. Artistul a
scondat o dinamizare crescanda a actiunii dinamizare care accelereaza — e si firesc! — miscarea
spre deznodamantul dramaturgiei muzicale.

3. In transpunerea eroilor P. Rares si S. Lazo, M. Muntean dezvoltii si amplifici ideea
compozitorului, transformand-o in viziune si framantare proprie, intonand muzica, ,,in felul
sau”, ,,deconspripand” cu ajutorul paletei timbral-psihologice a vocii fatetele ascunse ale
personajului muzical sonorizat. Tusele vocale sigure, forarea in substraturile psihologice ale
discursului muzical, cantilena largd si liberd sunt atuurile lui M. Muntean in interpretarea
partidelor centrale din operele Petru Rares si Serghei Lazo. Atat Petru Rares, cat si Serghei Lazo
reprezintd figuri pregnant-nationale, cdrora le sunt caracteristice manifestarea puterii si a
echilibrului sufletesc, integritatea caracterelor tipic moldave. Cuvantul in rostirea maestrului
capata o inalta semnificatie si devine deosebit de expresiv. Astfel, putem afirma cd in arta sa
vocald, M. Muntean a sudat cantul si limbajul verbal Intr-un aliaj durabil, obtinand o fuziune
organica componentelor muzica-verb.

4. Din punctul de vedere al limbajului muzical, operele aflate in vizor sunt polarizate:
Petru Rares se vadeste rodul unei gandiri componistice mai fruste si, respectiv, vehiculeaza
procedee componistice mai simple, Serghei Lazo este un opus mai elaborat la nivel de concept si
realizare i, in consecinta, mizeaza pe un limbaj muzical complex. Pentru interpretarea rolului lui
Rares, M. Muntean si-a mobilizat maiestria frazarii expresive si simtul stilistic, pe cand
realizarea partidei lui Lazo i-a solicitat un efort intonativ, dar si de memorie. Serghei Lazo se
singularizeaza in repertoriul maestrului gratie limbajului vocal specific fiind, de fapt, destul de
»incomod” pentru interpretare. Aceastd plasmuire scenicd este una iesitd din cadrul predilectiilor
lirice ale lui M. Muntean (deschise spre operele romantice); ea i-a permis, in schimb, sa-si
incerce fortele si sa-si spuna cuvantul in creatia liricd contemporana. a

5. Operele Petru Rares si Serghei Lazo nu au avut o viata scenica prea lunga. Dar insusi
faptul ca au vazut lumina rampei i se datoreaza in mare parte spiritului activ al lui M. Muntean:
partitura operei Petru Rares €l a adus-o personal la Chisindu de la Teatrul de Opera din lasi, iar

eroul principal din opera Serghei Lazo a fost conceput special pentru vocea maestrului.
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CONCLUZII GENERALE S| RECOMANDARI

Investigatiile din prezenta teza ne dau posibilitatea sa solutionam problema stiintifica
importanta, care rezidd in argumentarea teoreticd a aportului maestrului Mihail Muntean la
evolutia artei vocale de opera, argumentare ce oferd, la randul sdu, instrumentarul necesar in
aprecierea valorii acestei contributii si ponderii ei in cultura muzicald nationald, toate acestea in
vederea utilizarii rezultatelor obtinute atdt in muzicologia autohtond, cat si in procesul de
invatdmant artistic din Republica Moldova. Caracteristicile acestei contributii pot fi rezumate in
felul urmator:

1. Stabilirea bazei metodico-stiintifice pe care am intemeiat lucrarea noastrd ne-a
permis realizarea unei analize argumentate a contributiei lui M. Muntean la dezvoltarea artei
vocale de opera din Republica Moldova. Acest lucru a fost posibil datoritd procesarii unor
materiale deosebit de variate si dispersate, care ne-au oferit informatiile necesare pentru
desfasurarea activitatii stiintifice. Ele sunt cuprinse 1n diverse recenzii ziaristice si muzicologice
vizand prestatiile tenorului in diferite montari, in materiale ce oferd cunostinte despre metodica
predarii cantului utilizatd de M. Muntean, dar si in monografii ce descriu istoria montarii
operelor analizate in teza.

2. Demonstrarea influentei artei interpretative a lui M. Muntean asupra promovarii
genului de opera in Republica Moldova, prin propagarea mostrelor operistice de valoare
nationale si universale in tard si peste hotarele ei. Cert este cd maestrul a incantat publicul
meloman din intreaga Basarabie, a cucerit spectatorul din tarile vecine: Romania, Ucraina,
Rusia, a sustinut spectacole pe cele mai prestigioase scene din Italia, Spania, Portugalia, Anglia,
Ungaria, Germania, Austria, Elvetia, Olanda, Viena, SUA [85]. Pana in prezent, s-a produs in
mai mult de 800 de spectacole si concerte. Acest palmares este, in sine, un argument, dar si o
baza faptica solida, pe care se sprijind evaluarea contributiei maestrului la crearea imaginii
cultural-artistice a Republicii Moldova in intreaga lume [115, 217].

3. Arta liricd nationald a fost impulsionatd de madiestria interpretativi a lui
M. Muntean. Aici, ne referim la montarea operei Petru Rares de E. Caudella, posibild gratie
spiritului activ al tenorului, care a adus in tard partitura operei de la Teatrul National de Opera
din Iasi, [82, 84], dar si la faptul ca opera Serghei Lazo de D. Ghersfeld a fost compusa special
pentru potentialul vocal-scenic al protagonistului tezei [81]. Este inestimabila contributia
artistului la popularizarea operelor compozitorilor clasici, dar si contemporani. A fost primul
interpret al unui sir intreg de partide vocale pe scena de opera din Moldova: tanarul tigan (Aleko,
S. Rahmaninov), luri (Vrajitoarea, P. Ceaikovski), Pollion (Norma, V. Bellini), Calaf (Turandot,

G. Puccini), Alvaro (Forta destinului, G. Verdi), Maurizio (Adriana Lecouvreur, G. Cilea) etc.
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4. Reperarea caracteristicelor tehnicii vocale a lui M. Muntean. Analiza partidelor
tenorului din operele vizate permite identificarea dificultatilor vocale si prezentarea unor
modalitati de depasire a lor. Mentiondm respiratia costodiafragmald si cele trei faze ale
respiratiei, salturile intervalice ce necesitd egalarea registrelor, uniformitatea si puritatea
vocalelor, rezonanta echilibratd, ajustarea rezonatorilor naturali cu cei ,profesionali”,
deschiderea si ,relaxarea” laringelui, dezvoltarea penetrantei vocii etc. Radiografierea
modalitatilor prin care M. Muntean inlaturd aceste dificultdti vocale va permite studentilor
vocalisti sa identifice si sa foloseasca tehnicile eficiente pentru surmontarea lor.

5. Cercetarea realizarilor scenice ale lui M. Muntean ne motiveaza sa conturam portretul
artistic al acestei figuri emblematice din cultura nationald. Tenorul se adreseaza unui spectru
larg de caractere umane si le trateazd in mod original, respectdnd caracteristicile fiecarui
personaj (fie el domnitor sau actor ambulant, Tnaintagul sau contemporanul nostru). Personajele
lui sunt asa cum ar fi insusi M. Muntean in circumstantele operei interpretate. Artistul se exprima
prin intermediul eroilor sdi, prin muzica, aceasta face ca personalitatea lui artistica sa iasd in
prim plan si sd decida soarta spectacolului.

6. In rezultatul investigatiei centrate pe operele italiene, nationale si ruse, suntem in
masurd sd ne pronuntam asupra Stilului interpretativ al lui M. Muntean. Stilul sau sintetizeaza
urmatoarele elemente esentiale: timbrul natural, inconfundabil si munca asidud care confera
vocii native o paletd intreagd de culori. Mihail Muntean posedd un material sonor extraordinar ca
emotivitate, nuantd timbrald, bogatie a componentelor armonice, toate acestea avand un impact
important asupra rezultantei estetice si acustice la care poate accede aceastd personalitate
artisticd. Ne vedem obligati sd staruim, odatd in plus, asupra timbrului care, de fapt este ,,cartea
de vizitd” a interpretului vocal, un generator fiziologic al nuantei si expresiei, o posibilitate
nativa de prefigurare artistica, de acces spre lumea ideatic-expresiva a artei muzicale [83].

7. Distingem maniera interpretativa proprie a lui M. Muntean, ce consta in redarea
logica si expresiva a frazelor muzicale, cu evidentierea cuvintelor-cheie atat din punct de vedere
literar, cat si muzical. Tenorul construieste frazari muzicale si elevate, marcate de un rafinament
stilistic aparte si de o dictiune filigranata. Cantaretul are o dexteritate vocald remarcabild in
recitative, ceea ce 11 permite sa inregistrexze un punctaj maxim la capitolul maiestrie
declamatorie in spectacolele de opera.

8. Punctim coordonatele maiestriei actoricesti a lui M. Muntean. Tenorul si-a
demonstrat capacitatea de a crea imagini artistice credibile, proaspete si moderne, de a
reconstitui viata reald din diverse perioade istorice, de a se ralia bucuriilor sincere ale oamenilor

simpli, dar si celor ale elitei societatii, de a exterioriza dragostea neimpartasitd, gelozia cruda,
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deziluziile omului, dementa si dezintegrarea sa. El nu ,,joacd” si nu ,,imitd”, ci intrd in pielea
eroului sdu, traieste sentimentele si reactiile acestuia. Avem aici explicatia naturaletei conduitei
scenice, autencitatii psihologice a intonatiei si fascinatiei exercitate de rezultanta artistic — rolul
in ansamblu [118].

9. Remarcam atasamentul fati de traditiile nationale evident in creatia artistului.
Acesta se manifesta atat in pasiunea pentru cantilend specifica cantecelor si romantelor populare,
cat si in patrunderea esentelor spiritualitdtii culturii nationale, in care pe prim plan se situeaza
atentia fati de om si empatia proprie poporului nostru M. Muntean. Imbogiteste cu aceste
insemne etnice registrul emotiv al eroilor sdi, fortificand predispozitiile lor lirice, dramatice sau
pasionale. Rolurile create de Mihail Muntean au intrat in istoria Teatrului National de Opera si
Balet ca mari realizari in arta interpretativa si pot servi drept etalon pentru interpretii de opera

din intreaga lume.

RECOMANDARI

1. A continua cercetarea vizand realizarile vocal-scenice ale lui M. Muntean in baza altor
roluri reprezentative din palmaresul tenorului.

2. A stabili locul pe care 1l ocupd M. Muntean in randul altor tenori ce au activat si
activeaza in cadrul Teatrului National de Opera si Balet ,,Maria Biesu”.

3. A elucida aspectele activitatii vocal-camerale desfasurate de M. Muntean de-a lungul
carierei sale concertistice.

4. A aprofunda studiul activitatii pedagogice-artistice a lui M. Muntean, al metodelor de
predare a cantului, a releva succesele obtinute de discipolii sai.

5. A determina raportul dintre céntaret — dirijor, cantaret — regizor, cantaref —
concertmaistru in baza activitatii artistice a lui M. Muntean.

6. A elabora un ghid metodic pentru studentii vocalisti cu reflectarea principiilor si
metodelor utilizate 1n activitatea vocald a lui M. Muntean.

7. A stimula efectuarea de noi cercetari stiintifice dedicate interpretilor de operd din
Republica Moldova care au contribuit la dezvoltarea artei lirice autohtone: M. Biesu,

N. Diducenco, T. Aliosina, P. Botezat, L. Erofeeva, V. Dragos, 1. Cvasniuc etc.
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ANEXE

Anexa 1
Note explicative
Capitolul 1
1. De aici si mai departe traducerea din limbile rusa si italiand in limba romana apartine

autoarei tezei.

2. Denumirea teoriei de neuro-cronaxica a fost conditionata de faptul cd ideea lui
R. Husson se bazeaza pe cronaximetrie, metoda obiectivd de masurare a excitabilitatii tesuturilor
nervoase si musculare. In 1957 aceasta ipoteza a primit o confirmare experimentala.

3. Brosura lui N. Vieru Onepa Baenepa «Hiopnbepeckue meticmep3uneepuly NU are 0
atributie directd asupra lucrarii noastre, insa contine informatie importantd despre problematica
genului de operd. Ea este consacratd analizei dramaturgiei muzicale si formelor operei, in care
principiile inovatoare ale artei wagneriene se imbina cu metodele traditionale ale scrierii operei
[139].

Capitolul 11

4. Lucrarea este scrisa pe un libret de A. Somma, care s-a inspirat din libretul scris de
E. Scribe la opera Gustave Il ou Le bal masqué a compozitorului francez D. F. E. Auber
(reprezentata in premiera la Opera Le Peletier din Paris, in 27 februarie 1833). Subiectul este
bazat pe evenimentele care au insotit asasinarea regelui Gustav al IlI-lea al Suediei, in timpul
unui bal mascat ce a avut loc la Opera regala din Stockholm (in 1792). Initial, Verdi si-a propus
si monteze opera la Teatrul San Carlo din Napoli. In acel timp insd tocmai fusese asasinat regele
Frantei Napoleon al Il-lea, fapt care a declansat reactii violente impotriva spectacolului,
reprezentarea publica fiind interzis. Presat de conjunctura politica, dar si de dorinta de a monta
lucrarea, Verdi 1i remodeleaza continutul, plasand actiunea iIn America de Nord, la Boston, de
unde si provine transformarea rolurilor. Astfel, regele suedez Gustav devine Riccardo, conte de
Warwick si guvernator de Boston, iar contele ucigas Ankarstrém devine Renato, secretar al lui
Riccardo. Pentru a evita aspectul social, Verdi, impreuna cu alt libretist, Fr. M. Piave, muta
accentele asupra trasaturilor dramei lirice, actiunea centrala devenind triunghiul amoros
Riccardo — Amelia — Renato. Subiectul lucrarii este caracteristic pentru grand opéra prin bogatia
situatiilor de mare efect: conflictul tragic din sufletul lui Riccardo (alegerea intre Amelia si
datorie fata de tard); gelozia, ce il transformd pe Renato din prieten In dugman; oroarea

prezicerilor sinistre ale vrdjitoarei; prezenta unui asasin la balul mascat; un deznoddmant
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melodramatic cu o rdzbunare sangeroasa si cu moartea eroului. Asemenea situatii sunt tipice si

operelor anterioare (Ernani, Rigoletto, Trubadurul, Vecerniile siciliene).

5. Forma arioso-lui dat il vom expune in schema de mai jos: schema 1:
Cupletul | Cupletul 11
A A1
ata batas Ct+as d+e
4 mm. 4 mm. 4 mm. 4 m.
6. Schematic, forma Tertetului poate fi expusa in felul urmator: schema 2:
A (156 mm.) B (138 mm.)
Partea | Partea Il Partea IlI Partea IV
A B A C
a a; c C c al d e a,
52 mm. | 34 mm. J16 mm.|8 mm. |14 mm. 32 mm. 29 mm. 76 mm. 33 mm.

Remarcam constructia formei bipartite mari de tip trohaic, unde accentul se face pe partea
A, fiind construita in forma tripartiti complexi. In aceastd sectiune sunt amplasate cele mai
expresive idei muzicale iar formele sunt mai dezvoltate, ceea ce vine In opozitie cu partea B,
care este scrisa In forma tripartitd simpla, si in care sunt expuse doud teme noi $i o repriza, care
la randul ei formeazad o arcd dubld cu materialul muzical din partile I si a III. Astfel percepem
partea A, ca una principala iar partea B, ca o completare a primei parti. Acum vom analiza mai
minutios structura internd a fiecdrei sectiuni si mentiondm ca sectiunea A este scrisd in forma
bipartitd micd, B — tripartitd micd, A; este prescurtatd, fiindcd contine o perioada, dar destul de
mare din 32 de masuri, C — tripartitd mica. In aceastd forma bipartitdi mare putem observa

contururi a principiului de rondo, unde refrenul A se reintoarce pentru ai reda formei unitate.

’.Scena si cantona poate fi structurata in felul urmétor: schema 3:
A B
Partea | Partea mediana Repriza Coda
a ai b: | C d :b: ” C d1
28 mm. 21 mm. 8 mm. :|| 8 mm. 16 mm. 8 mm.: [| 8 mm. 16 mm.

8. Amelia soseste pe un cAmp de la marginea orasului pentru a culege iarba magica. In
aria eroinei merita sa fie mentionata o melodie simpla si sincera in tonalitate fa minor, cu salturi
ascendente pe sexta mica si cu incheierea frazelor pe salturi descendente (treapta a V-a — treapta
I-a). Aria are o nuantd dramaticd marcata, anticipand un deznoddmant tragic, infricosator, iar
tandreta ei este subliniata prin folosirea leittimbrului de corn englez. Revenind la materialul

muzical al ariei, afirmam, ca, sub aspect tonal, discursul muzical se desfagsoara de la fa minor
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spre Fa major, dandu-i Ameliei o speranta si o alinare. Aria propriu-zisa este inconjuratd de
recitative scrise intr-o forma libera, cu o cadenta vocala finald plina de virtuozitate.

9. Relatiile dintre Renato si Amelia cunosc o evolutie, eroina incearca cu disperare sa-si
convinga soful de inocenta ei, si, intelegand decizia lui Renato, cere o ultima intalnire cu fiul sau.
Aria Ameliei din actul III completeazd imaginea eroinei, plind de farmec si de puritate
sufleteasca, careia sunt dedicate cele mai frumoase pagini ale operei. (Spunem, intre paranteze,
ca, sub aspect ideatic, tratarea imaginii Ameliei creeaza apropieri de aria Desdemonei din
Otello). Pe parcursul actului 1, partida ei este substantial dramatizata, mai ales in cadrul ariei
eroinei, datoritd ultimelor evenimente. Un pas Tnainte in dezvoltarea subiectului este legat de
gandurile lui Renato, care o va ierta pe Amelia, dar se va razbuna pe cel care i-a distrus viata.
Acest sentiment predomind in cadrul ariei lui Renato. Ca gen, aceasta arie reprezinta tipul ariei
de razbunare. Schimbarea starilor sufletesti ale eroului merge de la manie si amaraciune, de la
nostalgia pentru fericirea pierdutd. Acest ,,scenariu” psihologic determind utilizarea formei
bipartitite contrastante, a carei prima sectiune se bazeaza pe acompaniamentul agitat, tulburator,
insotit de pulsatia trioletelor si de repetarea motivelor scurte in stratul inferior al facturii
orchestrale. Sectiunea dezvéluie unele trasaturi comune cu faimoasa arie a Regelui Filipp din
Don Carlos. Partea a doua a ariei se axeaza pe o melodie de o frumusete rara, plina de tandrete,
fiind expusa initial de flautul solo cu acompaniamentul tipic pentru scenele lirice din operele
verdiene si, in general, pentru opera italiana din secolul al XIX-lea. Spre exemplu, acest
acompaniament arpegiat ne aduce aminte de cel din aria Casta Diva din opera Norma de
Vincenzo Bellini. Urmeaza negocierea cu conspiratorii, care trebuie sa decida cine anume sa 1l
ucida pe Riccardo. Alegerea se face prin implicarea Ameliei, care face aceasta ,,tragere la sor{i”
fatala pentru iubitul sau. Cel sortit este Renato. Acest eveniment este reflectat psihologic foarte
subtil de arioso-ul eroinei Poco piz mosso, Qual tristezza m’assale, qual pena (Ce tristete ma
apasa). De asemenea, partida eroinei, in tonalitatea mi-bemol minor, capéta mai multe trasaturi
comune cu partida lui Riccardo, indeosebi prin implicarea intonatiilor lamento si prin selectarea
tonalitatii intunecate cu abundenta bemolilor. Cvintetul imbina starile contrastante ale eroilor —
dramatismul, chiar tragicul (Renato si Amelia) se suprapune imaginii vesele, fara griji a lui
Oscar. Acest ansamblu ne demonstreaza maiestria compozitorului de a uni doud soprane (Amelia

s1 Oscar), pastrand concomitent expresivitatea individuala a fiecareia.

19 Scena 23 poate fi configurata astfel schema 4:
A B C
Introducere Recitativ Recitativ Cuplet Cuplet
A a a b by Coda
8 mm. 16 mm. 15 mm. 13 mm. 10 mm. 16 mm.
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11. Reamintim, ca leit-tema dragostei a aparut pentru prima data in versiunea vocala in
aria lui Riccardo din actul | La rivedra nell ‘estasi (O voi revedea), in tonalitatea Fa-diez major.

12. Aici vrem sa deschidem parantezele asupra laturii filosofice a lui M. Muntean, despre
raportul care il face intre antica teorie pitagoreica despre ,,muzicd a sferelor” si imagistica
sunetului muzical, pe care il formeaza in constiinta sa, inainte de a-l produce. Stabilindu-si
intreaga fiintd in frecventa si rezonanta naturald a vibrato-ului caracteristic sunetului pe care il
genereazad cu ajutorul capacitdtilor sale mentale, spirituale si psiho-fizice, cantaretul se apropie
de originea lumii, pe care 0 actualizeaza prin cant.

13. La cererea complotistilor, Oscar descrie costumul stapanului sau, intr-0 arie compusa
in forma bipartitd mare, care cere de la interpreta atat o stralucita tehnica vocala, cat si maiestre
actoriceascd. Scrisd in ritmul valsului, aria se bazeaza pe o melodie gratioasa destul de
dezvoltata, imbogatitda de melisme, cu implicarea diferitor procedee de articulare cum ar fi
staccato si legato.

14. Aceste figuri muzicale veriste sunt realizate pe baza principiilor literaturii naturaliste
,un roman trebuie sa fie un letopiset social al contemporaneitatii” — spunea intemeietorul
verismului G. Verga cunoscut prin romanele sale care descriu viata din Sicilia. Compozitorii
veristi cautd subiecte pentru operele lor in viata reald si contemporand. Un postulat il gdsim in
creatia compozitorilor italieni, urmasii ai lui Verdi, care este remarcat in cartea lui A. Buga:
,Drama muzicala trebuie sa reflecte artistic doar realitatea vietii” [15, p. 44]. Astfel de exemple
gasim in Cavalleria rusticana de P. Mascagni, Paiate de R. Leoncavallo, La Bohéme, Madama
Butterfly, Fata din Vest de G. Puccini, Louise de G. Charpentier. Eroii acestor opere sunt
reprezentantii defavorizati ai societdtii, paturile sociale ,,declasate”, care se sting in lupta pentru
fericire: tarani, comedianti ambulanti, studenti sdraci — oameni simpli cu durerile si suferintele
lor, bucuriile modeste si visele nepretentioase. Dezvaluirea lumii interioare a acestor oameni ,,de
duzind”, care iubesc la infinit §i urdsc pand la moarte, este pusd in vizorul principal al
compozitorilor veristi. La fel ca la Verdi, si pentru ei idealul constituie in crearea unor astfel de
opere in care fierbe pasiunea umand, care abunda de ,strigite de durere, satisfactie, bucurie,
razbunare”. De obicei, veristii nu se preocupau de aspecte foarte profunde de etica, si nu aderau
la probleme filozofice deosebit de ambitioase (asa cum a facut Wagner). De aceea, nu este
intamplator faptul ca maselor populare le revine o functie pasiva, secundara. De cele mai multe
ori, continutul operelor veriste se reduce la dramele iubirii neimplinite, nefericite si la scene de
gelozie, tratate melodramatic §i cu expresivitate exagerata. Actiunile operelor veriste se dezvolta

succint, cu ce si se justifica predilectia lor pentru opere intr-un act (sau in doua acte). Despre
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acecasta marturisesc Paiafe de R. Leoncavallo, Cavaleria rusticana de P. Mascagni, Sora
Angelica, Gianni Schicchi, Il tabarro de G. Puccini si altele.

15. Desigur, R. Leoncavallo nu era compozitorul care ar fi putut concura cu diapazonul
artistic extins al faimosului G. Puccini, insd Paiate ar putea suporta in conditii de siguranta
comparatia cu orice opera pucciniand, atat in privinta calitatilor artistice, cat i in ceea ce priveste
enorma ei popularitate. Manuind excelent pana de creatie muzicald si dramatica, dotat cu un
mare talent de dramaturg, Leoncavallo scrie muzica in decursul a cinci luni si libretul la opera
Paiate, creeaza cu un deosebit talent situatii avantajoase din punctul de vedere al dramatismului,
ceea ce demonstreaza un simt exceptional al actiunii scenice.

Muzica operei Paiafe a fost imediat achizitionata de casa de muzica Sonzogno. Curand
dupa aceea, la 21 mai 1892, opera a fost montata pe scena teatrului Dal Verme din Milano (cu
participarea baritonului francez Victor Maurel), sub bagheta tandrului pe atunci Arturo
Toscanini, care era la inceputul stralucitei sale cariere. Lucrarea a repurtat succes, eclipsand
chiar triumful recent al operei Cavalleria Rusticana a lui P. Mascagni. La fel ca Byron,
R. Leoncavallo ar fi putut spune ca intr-o buna dimineata, s-a trezit celebru. Montata apoi in
septembrie al aceluiasi an la Viena, opera Paiate cunoaste toate scenele din Europa, aducand
autorului un renume mondial. Critica a declarat fara intarziere ca Paiate este cea mai bund opera
italiand verista. Compozitorul Tnsa a avut de infruntat neplaceri in legitura cu faptul ca, imediat
dupa premiera operei, scriitorul francez C. Mendes 1-a invinuit de plagiat, si anume ca a preluat
subiectul dramei sale La femme de Tabarin, reprezentata pentru prima oara la Paris in anul 1888.
Mai mult decat atat, C. Mendes a intentat Tmpotriva lui Leoncavallo un proces judiciar.
Compozitorul s-a vazut nevoit sa ia atitudine, publicind in ziarul parizian Le Figaro o
dezmintire. Demonstrand originalitatea deplind a creatiei sale, Leoncavallo a indicat sursa de
inspiratie, si anume un eveniment real care avuse loc in Calambria in anul 1865: unul dintre
artistii unei trupe ambulante, din gelozie, si-a omorat cu adevarat sotia pe scend in timpul
spectacolului. Compozitorul declara cd poate sa-1 prezinte in calitate de martor chiar pe asasin,
care era deja eliberat din detentic. Opera Paiafe a fost nu doar cea mai mare realizare in
activitatea sa de creatie, ci $i unicul moment de adevarata fericire in viata sa tumultoasa, plina de
peripetii si de amare dezamagiri.

16. Izvoarele artistice si stilistice ale muzicii veriste, afirma muzicologul O. L. Cosma,
trebuie cautate In primul rand in creatia lui G. Verdi, indeosebi in operele din perioada tarzie
(Otello, Falstaff ) cu stillo misto al partidelor vocale, care combind cantabilul ariilor cu
declamatia, principiul dezvoltarii muzicale continue cu nesectionarea In numere separate finite si

cresterea considerabila a rolului orchestrei. Mai este evidenta si influenta maestrilor operei lirice
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franceze J. Massenet si Ch. Gounod, la fel si G. Bizet, precum si traditia operei germane a lui
R. Wagner (in deosebi in sfera armoniei) si chiar influenta unui compozitor multd vreme ignorat
A. Ponchielli, autorul operei Gioconda. Aceste influente, uncori foarte stravezii, se fac simtite
aproape in toate creatiile lui Leoncavallo [31, p. 135]. O singura data a reusit compozitorul sa le
depaseasca si sa sintetizeze organic toate tendintele muzicale ale vremii de care s-a simfit atras.
Este vorba de Paiate, creatie in care el s-a eclipsat pe sine insusi, concentrarea fericita a celor
mai bune trasaturi ale talentului sdu muzical, nascute In momentele unei adevarate inspiratii.
Desigur, R. Leoncavallo nu era compozitorul care ar fi putut concura cu diapazonul artistic
extins al faimosului G. Puccini, insd Paiate ar putea suporta in conditii de sigurantd comparatia
cu orice operd pucciniand, atat in privina calitatilor artistice, cat si a enormei popularitati.
Manuind excelent pana de creatie muzicald si dramatica, dotat cu un mare talent de dramaturg,
Leoncavallo scrie in decursul a cinci luni muzica si libretul la opera Paiate, creeazid cu un
deosebit talent situatii avantajoase din punctul de vedere al dramatismului, ceea ce demonstreaza
un simt exceptional al actiunii scenice.

17. Si chipul Neddei este redat la fel de plastic: fire pasionala, voluntara, entuziasm
tineresc, optimism, cochetarie gratioasd, find, blandete feminind. Excelent este prezentat si
portretul muzical al lui Tonio. Acesta nu este numai un bufon rautacios, dispretuit de toti, dar si
un om care iubeste cu pasiune. Relativ palid si unilateral este chipul lui Silvio, redat in plan
traditional ,,de opera”. El se aseamand prea putin unui simplu flacau de la tara, in caracterizarea

lui predominand trasaturile unui erou nobil cu accente lirice.

18. Forma muzicala a arioso-lui o putem realiza astfel: schema 5:
Expozitia | Dezvoltare Il Dezvoltare Repriza Element nou Coda
a ai b a c
16 mm. 19 mm. 9 mm. 7 mm. 18 mm. 112 mm.

Partea a cu remarca Adagio molto reprezinta expozitia; a; — prima etapa de dezvoltare si
este subliniatd prin remarca Andantino, Sostenuto assai; a doua etapa de dezvoltare — b vine cu
intonatii noi si este delimitatd prin remarca Un poco piti mosso, repriza este bazatd pe textul
muzical din partea a insa este prescurtatd; un element muzical nou il identificam in partea c
evidentiat prin remarca Allegro vivo; coda cu 4 masuri dupa remarca Molto meno reprezinta un

moment de tutti orchestral.

19. Schematic intreaga scena 8 arata in felul urmator: schema 6:
Introducerea | (a) I (a) 11 (a') Coda (a°)

11 mm. 16 mm. 10 mm. 8 mm. 20 mm.

20. Scena ,,La comedia” poate fi sistematizata in urmatoarea schema: schema 7:
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Introducere A B C D Coda
(duet recitativ) (arioso) (gavota) (dezvoltare)

a |lag |a [b Jalc [c |[¢" Jeo | d ] e | £ | g
9mm. B mm 20 mmpe mm {14 mmB5mmIL8 mm29 mm[19 mm 33 mm.}J18 mm PO mm {16 mm (12 mn§12 mm.

Partea A constituie primul bloc de reprezentare a actiunii printr-un duet incordat, in care
linia vocala predominanta este cea a lui Canio. Aceastd sectiune este construita pe principiul
formei de rondo, unde perioada (a) revine ca un refren; partea B se desfasoara in cadrul arioso-
ului No! pagliaccio no son!, unde din nou urmarim dezvoltarea elementelor formei de rondo —
sectiunile ¢ si c'formeaza refrenul, iar celelalte constituie elemente de dezvoltare (c; contine un
text muzical pestrit si fractionat ); scena La comedia (C) este scrisa pe principiul de gavota cu o
forma inchisd si serveste un moment de relaxare inainte de producerea crimei; sectiunea D este
compusa intr-0 maniera libera pe principiul dezvoltarii plenare, in care fiecare sectiune ilustreaza
materiale contrastante si contine deznodamantul sangeros in ultimele 4 masuri din partea (g).

21. Cu fraza La comedia e finita se incheie trei nivele reprezentative ale operei: prologul
lui Tonio, drama propriu zisa si la comedia. Este curios faptul ca in manuscrisul lui Leoncavallo
fraza finala este pronuntata nu de Canio, ci de Tonio / Tadeo. Astfel, coerenta dramatica ar fi fost
completd, din moment ce Tonio este cel care a prezentat lucrarea cu cortina coborata (prologul),
cel care trage de sforile geloziei lui Canio, si cel care ar fi pus punctul pe tragedia manipulata de
el. Fraza, rostitd de Canio, variaza de la uimire si satisfactia rdzbunarii pana la recuperarea
onoarei pierdute. Canio-Muntean este un personaj patetic, in schimb vorbele lui Tonio sunt
patrunse de sarcasm, care subliniaza cinismul si cruzimea razbunarii cocosatului. Din acest
motiv, este mai consecvent ca tocmai Tonio sad fi pronuntat fraza finald a operei, desi a devenit
un privilegiu pentru tenori, in sensul ca el 1-a determinat pe Canio sa comita un asasinat, fard a
putea fi Insd acuzat de acest lucru. Canio respinge identificarea vietii prin teatru: la inceputul
primului act contrazice cuvintele lui Tonio din prolog si declara ca: teatrul si viata nu sunt
acelasi lucru. Trebuie sa reprezinte acelasi rol din viata si in teatru, care conduce la crima.

22. Opera Paiate a avut atit simpatizanti, ct si oponenti. In literatura muzicologica apare
urmatoarea apreciere din partea marelui critic muzical si compozitor N. Rimski-Korsakov:
»Opera lui Leoncavallo NU mi-a placumm. Un subiect prelucrat abil imprumutat din subiecte
dramatice reale §i 0 muzicd a unui adevarat escroc, creatd de un carierist muzical contemporan,
la fel ca si P. Mascagni autorul operei Cavalleria rusticana” [171, p. 9]. Acestei pareri i se pot
contrapune cuvintele perspicace ale lui de P. Ceaikovski: ,,in zadar se crede ca succesul colosal,
feeric al acestui tanar ar fi consecinta unei publicitati abile. Oricat ai reclama o creatie lipsita de

talent sau care ar avea o importantd efemera, nu poti face nimic si cu atat mai mult nu vei putea
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induce intregul public european intr-un extaz care sa-i taie rasuflarea” [171, p. 9]. Motivul
compasiunii fatd de sdrmanii comedianti, ale cdror clovnerii deseori ascundeau profunde
suferinte omenesti, era luat in studiu de artisti de diferite orientari: e suficient sa ne amintim de
Petruska lui 1. Stravinski, de Pierrot Lunair de A. Schonberg, de drama lui L. Andreev Tom,
kmo noayuaem noweyunwt (Poccutickas Umnepus), de o serie de creatii plastice ale lui Picasso si
Henri de Toulouse-Lautrec. Aprecierea unanima de care s-a bucurat opera Paiate a generat multe
imitatii atat in Italia, cat si in alte tari europene. Dupa exemplul italienilor, in Germania a fost
organizat un concurs al operelor de un act (1893), la care au participat circa 200 de creatii, in
majoritatea lor copiind dramaturgia operelor Paiate si Cavalleria rusticana. in Rusia, o replica
originala la verismul din opera a fost lucrarea intr-un singur act Aleko, compusd de
S. Rahmaninov, in varsta de 19 ani; autorul libretului acestei opere, viitorul fondator al Teatrului
Artistic din Moscova Vladimir Nemirovici-Dancenko, s-a straduit sa realizeze in mediul rusesc

unele trasaturi tipice ale operei veriste [171, p. 308].

Capitolul 111

23. In ceea ce priveste istoria montirii operei Evgheni Oneghin pe scena teatrului din
Chisinau, mentionam ca premiera a avut loc la 13 decembrie 1956. Primul spectacol a fost dirijat
de M. Sepper, regizor fiind G. Ghelovani, pictor-scenograf — B. Piskun, dirijor de cor —
G. Strezev, maestru de balet — A. Protenco, Tatiana — R. Esina, Olga — K. Gorlaci, Lenski —
B. Popov, Oneghin — A. Fomenko, Griomin — E. Ureche [40, p. 144]. Nu putem sa nu amintim

de superbul chip al Tatianei creat in anii ’60 de Maria Biesu.

24.Schematic nr. 6 poate fi ilustrat astfel: schema 8:
A (Olga / Lenski) B (Oneghin) A; (Lenski)
Introduc. a a b c Intr. a d a; | Coda
(+Tatiana) (+Olga)
4 mm. B mm.+2 mm. 8 mm. 12 mm. 23 mm. 4mm. [13mm. {12 mm. |15 mm. 8 mm.

In dialogul cu Olga, se dezviluie inci o dati specificul cantabil al recitativelor lui
Ceaikovski. Melodicitatea recitativului este accentuati de partida orchestrala. In partida viorilor
rasund o tema plastica, care, mai tarziu devine tema principala in arioso (Mi major). Tonalitate,
care, pe parcursul operei, deseori revine in partida lui Lenski, imprimand acesteia unitate.
Tonalitatea Mi major era conceputa de Ceaikovski ca o tonalitate senina a dragostei, a infloririi
primavaratice.

25. Este semnificativ faptul cd intonatia initiald a acestei teme s-a nascut, de asemenea,

prin transformarea melodiei mazurcii, varianta in mi-minor.
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26. Schema nr. 17 poate fi exemplificat in felul urmator: schema 9:

A (Introducerea generala) b (Scena) C (Aria)
introducere a ba Introd. a c ay Coda
8 mm. 22 mm. 18 mm. 9mm. | 19mm. | 15mm. | 27 mm. | 8 mm.

Introducerea generald (A) este inzestratd cu propria-i introducere, urmata de perioada a
care cuprinde germenul scenei — tema principala din viitoarea arie a lui Lenski. Scena (bj,)
reprezintd o perioadd compusd din fraze recitative dialogate intre Lenski si Zaretki, care sunt
sustinute de orchestrad cu unele ecouri a materialului muzical din sectiunea a. Aria (C) este scrisa
in forma tripartitd mica cu introducere si coda, ce constituie centrul liric atat a intregului numar,

cat si al dezvoltarea profunda a chipul lui Lenski.

27. Schema numarului 18 arati astfel: schema 10:
A (Recitativ) B (Duet) C (Duelul)
a b c d d; | Introd. e f
(Zaretki) (Zaretki+Oneghin) (Oneghin+Lenski) (duel) | (postludiu)
6 mm. 27 mm. 7 mm. Bmm. | 12mm} 9 mm. 20 mm. 12 mm.

Sectiunea A reprezintd o scena construitd in forma tripartitd micd contrastantd; Sectiunea
B (L’istesso tempo) — duetul Lenski si Oneghin, este compus in forma bipartita mica
dezvoltatoare; in sectiunea C domind miscarile muzicale orchestrale, intr-o constructie bipartita
micd cu introducere, scrisd pe principiul de crescendo, culminidnd cu impuscatura. Acest
compartiment dezvaluie centrul dramatic al scenei ce cuprinde duelul si moartea lui Lenski;

blocul f formeaza o reactie emotionala, bazata pe imaginea muzicala din sectiunea a din nr. 17.

28. Nr. 2 poate fi ilustrat schematic astfel schema 11:
a B B, (arioso) c de
Introd. dialog a a a’ a a a’ | Intermezzo | Culminatia
21 mm. 8mm. | 12mm. | 12mm. | 8 mm. |16 mm. |18 mm. 13 mm. 33 mm.

Sectiunea introductivd a developeaza o scend dialogata intre Surin si Cekalinski, cel din
urma adreseaza intrebari, iar Surin raspunde, de aici si se motiveaza diferenta intonationald:
intrebarile cu miscari ascendente, raspunsurile — descendente; compartimentul B este compus in
forma tripartitd mica si include dialogul lut Gherman cu Tomski, iar intonatiile fundamentale ce
pregatesc ariosoul, sunt aduse in linia orchestrald; B;— ariosoul lui Gherman 4 uwenu ee ne
3Haro, are la baza aceeasi constructie tripartitda mica si pastreaza acelasi plan tonal re minor,
readucand acelasi material muzical din B dar mai desfasuramm. Astfel, mentiondm ca aceasta
forma tripartitd mica intalnita in B si B;, devine dubla: prima forma este instrumentald in timp ce

la cantdreti predomind recitativul dialogat, a doua este in melodia protagonistului; Intermezzo
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este plasat in sectiunea C, si reprezintd un dialog cu intonatii neutre avand functia de a diviza
compartimentele solistice a lui Gherman; sectiunea d,e este una solistica, construita in forma
plenara in baza dezvoltarii variate a frazei expozitionale pe principiu crescendo, atingand

culminatia scenei, prin reactia lui la aflarea existentei tainei celor trei carti.

29. In intregime, nr. 3 poate fi structurat astfel: schema 12:
A B coda
a b b, C C1 c
7 mm. 17 mm. 19 mm. 8 mm. 10 mm. 11 mm. 9 mm.

30. Pastorala Hckpennocms nacmywxu include: a) corul pastorilor si al pastoritilor, b)
dansul (sarabanda) pastorilor si al pastoritelor, ¢) duetul Prilepa si Milovzor, d) finalul (iesirea
suitei lui Zlatogor cu daruri pretioase, scena lui Zlatogor, Milovzor si Prilepa, corul final si

dansul pastorilor si pastoritelor ).

31. Scena finala din tabloul 2 (nr.15), arata astfel: schema 13:
A B
a b C d ds
13 mm. 19 mm. 32 mm. 34 mm. 20 mm.

Sectiunea A are in componenta sa forma tripartita mica contrastanta: a (Allegro
moderato) o introducere orchestrala; blocul b il prezinta pe Gherman cu niste replici recitative,
iar orchestra reproduce o ideea muzicald noua care se naste din intonatiile ascendente ale temei
dragostei; compartimentul ¢ (Andante) aduce dialogul dintre Gherman si Liza dezvoltat in replici
recitative, fiind acompaniat de orchestra cu tema dragostei din primul arioso a lui Gherman,

realizand Inca o arca unitard cu tabloul 1; sectiunea B este scrisa in forma de cuplet variational.

32. Nr. 17 are o urmatoare structura schematica: schema 14:
Introducere A B
a b c d e e1 e
16 mm. 20 mm. 20 mm. 29 mm. | 23 mm. 20 mm. 29 mm. 20 mm.

Sectiunea A este dedicata scenei dialogate cu Contesa, pe parcursul cdreia Gherman
incearcd sa afle taina celor trei cdrti: @ — introducere in care domind tema celor trei carti
impletindu-se cu tema din primul arioso lui Gherman; b — arioso in care sunt prezente intonatii
lirice prin care Gherman o roaga sa-i deschida taina, apeland la sentimentele ei lirice traite
candva, facand o paraleld cu sentimentele pe care la simte el pentru Liza; ¢ — recitativul lui
Gherman ce constituie centrul dramatic intr-o dezvoltare plenara, contine amenintarile lui
Gherman si moartea Contesei; d — Gherman intelege ce s-a produs — Contesa a murit, pe

fundalul rasunarii temei destinului. Compartimentul B este scris in forma tripartitd mica, in
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cadrul careia se dezvolta actiunea dramatica: intrd Liza si se produce scena lui Gherman cu Liza.
In sectiunea e se prelungeste sunarea temei destinului, in timpul anuntarii lui Gherman ca batrana

s-a stins; in urmatorul bloc e; Gherman incearca sa se dezvinovateasca, insa Liza 1l alunga (e,).

33. Schema duetul dintre Liza si Gherman este urmatoarea: schema 15:
a B C d by E f
a b c C1 Co d e
29 mm. 23mm. (12 mm. J10 mm. |13 mm. |12 mm.] 29 mm. 23 mm. 20 mm. [0 mm. 20 mm.

Numarul 21 se deschide cu un recitativ al Lizei (a) in tempo Moderato mosso, ce se
developeaza pe fondalul temei ariosoului Lizei in interpretarea orchestrei; sectiunea B (Allegro
giusto) are in componenta sa o constructie a formei bipartite mici (a — b), care dezvaluie doua
stari emotive contrastante a protagonistei: in prima sectiune Liza suferd ca iubitul ei este un
nemernic, iar In a doua eroina este Tn culmea fericii ca el totusi a venit; compartimentul C
(Andantino con moto) reprezinta duetul ce este scris in forma de cuplete cu variatiuni (C — C; —
C2). Primele doud cuplete se desfasoard in forma dialogatd inversatd, iar in ultimul cuplet
protagonistii reproduc fraze recitative, melodia fiind dezvoltatd in partida orchestrald; un duet
dialogat foarte tensionat intre fostii iubiti se extinde in sectiuneca d (Moderato assai quasi
andantino), aici frazele recitative se succed liber, iar in orchestrd rasuna fragmente din gama
marita a Contesei (nr. 19) ca simbol al dementii totale a Iui Gherman; sectiunea b; include
materialul muzical din monologul Lizei, iar Gherman aruncd doar replici recitative; o forma
bipartitd mica (d — e), depistam in componenta compartimentului E (Piu allegro), in care
urmarim din nou un dialog, de asta data unul divizat in doua lumi diferite: Gherman delireaza cu
taina celor trei carti, iar Liza in disperare si remuscari se condamnad la moarte; sectiunea f
reprezintd postludiul orchestral construit pe tema ariosoului Lizei din nr. 20.

34. Bazele scolii de canto modern au fost puse de E. Caruso, T. Ruffo, A. Pertile, si au
fost continuate de M. Callas, F. Corelli, R. Tebaldi, G. di Stefano, P. Domingo, L. Pavarotti,
R. Scotto, M. Freni etc.

35. N. Figner canta impreuna cu clarinetul fraza Kak s nmobnwo mebs, moi aneen, insa
Ceaikovski scria aceste pagini doar pentru clarinet solo. Ca exceptie, compozitorul accepta-se,
desi prima partiturd a operei era deja editatd In varianta originala. Urmatoarele partituri insa dupa
evoludrile lui N. Figner, au fost tipdrite in ,,redactia” interpretului.

36. Desigur, M. Muntean intelegea perfect cda Gherman al lui Ceaikovski si Gherman al
lui Puskin sunt chipuri absolut diferite. La Ceaikovski, Gherman este mai nobil, mai romantic,
mai plin de dragoste fata de Liza. El a gasit Insa elementul comun care ii uneste pe Ceaikovski si

Puskin, si a redat un chip cuprins de neliniste, de sentimente contradictorii, un suflet patimas.
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Gherman-Muntean a fost inzestrat cu un caracter puternic, inflacarat, neobosit, poate chiar si
tumultos. Anume in contrast cu echilibrul scenic (si vocal) s-a manifestat atit de distrugator

9 A
1

caracterul sdu agitat, pe care artistul a descoperit-o si a ,,decodat-0” in caracterizarea muzicala a

lui Gherman.

Capitolul 1V

37. In anii >70 ai sec. XX, opera a fost readusi in actualitate de Teatrul Muzical din
Galati, critica muzicala de atunci subliniind: ,,Consistenta libretului si talentul compozitorului de
a-1 transpune muzical, caracterul complex pe plan artistic al confruntarii dintre Rares si Stefanita,
moment anacronic existent doar In imaginatia autorilor...” [8, p. 132]. Alfred Hoffman vorbeste
si de unele aspecte mai generale, precizand: ,,Acum, dupa ce am asistat la spectacolul galatean,
suntem convingi ca evenimentul trebuia sa se produca mai demult, pentru ca avem sansa, poate
nebanuitd si nesperata, ca aceasta lucrare, de o covarsitoare insemnatate in istoria teatrului liric
romanesc, sa fie o opera buna, care se urmareste cu placere si chiar cu incordare sufleteasca, cu
nobila infrigurare. Ea meritd din plin sa fie cunoscuta de toata suflarea romaneasca — pentru ca
astfel se dovedeste ca, pe o linie paralela cu operele lui M. Glinka, S. Moniuszko, B. Smetana,
F. Erkel, scoala muzicala nationala de la noi a produs in veacul trecut lucrari realizate, cu
trasaturi specifice marcante si tindnd pasul cu cuceririle stilistice ale vremii” [50].

38. In nuvela Petru Rares a lui N. Gane (1838-1916), pe fundalul actiunilor literare de
rapire si eliberare a frumoasei Ileana, de indragostire dintre ea si Petru Rares, este evocat
momentul istoric al venirii lui in tronul Moldovei (1527). Fiu natural al lui Stefan cel Mare si al
Mariei, descendentd din neamul boierilor Cernat, casatoritd cu un targovet din Harldu, Petru
Rares a fost asezat de istorie la loc de mare cinste pentru personalitatea sa de vrednic voievod.

39. Analiza comparativda a evenimentelor reale si subiectului literar este efectuat in

studiul lui N. Sebov [257].

40. Scena 1 o putem infatisa astfel: schema 16:
Introducere | (a) Il (b) I11 (c)-arioso IV (d) Coda
4 mm. 8 mm. 13 mm. 12 mm. 10 mm. 5 mm.
Orchestra Petru Ileana Petru cor Petru

Introducerea orchestrala rasuna in re minor cu elemente de improvizatie si treapta IV
ridicatd, ceea ce ii imprima un caracter national. Sectiunea I (a) — Moderato, reprezintd un
recitativ eroic si hotarat, care debuteaza in la minor si se rezolva in La major; Sectiunea II (b) —

Marciale, aduce o interventie a Ilenei in planul tonal La major—si minor; Arioso a lui Petru este
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plasata in partea III (c) — Allegro non troppo, compusa dintr-o perioadd cu o completare in
tonalitatea si minor, si poseda caracter de mars; Partea IV (d) consta din replicile corului, care
incearca sa il calmeze pe Petru, in tempo de Meno mosso si in planul tonal si minor — Sol major,
pe punct de orga al tonicii; scurta Coda rasund in Re major si il aduce din nou pe Petru cu

afirmatiile lui pline de spirit.

41. Schematic balada arata in felul urmator: schema 17:
Introducere A B Al
a ba Ca C]_ al ba
4 mm. 8 mm. 8 mm. 8 mm. 8 mm. 8 mm. {8 mm.+3 mm. (adaos)

Partea A consta din doua perioade in Re major; sectiunea B reprezinta dezvoltarea liniei
melodice prin intermediul unui material muzical adiacent cu prima sectiune (pastrand acelasi
ritm si caracter), insa deja in tonalitatea Si-bemol major, care trece in minorul omonim al
tonalitatii de baza, adica in re minor; repriza A’ reproduce cu exactitate materialul muzical initial

in Re major, doar sfarsitul este largit cu un adaos jucand rolul de fraza finala.

42. Duetul poate fi structurat in urmatoarea schema: schema 18:
A (lleana) B (Petru) C (Duet
Intr.orch. a b C d Intr.recimm. e e1 el
8 mm. 8 mm. 18 mm. 22 mm. 23 mm. 15 mm. 27 mm. |17 mm. |24 mm.

In interiorul sectiunii A depistim o constructie a formei bipartite mici; sectiunea B la fel
are la baza ei forma bipartitd mica, cu o dezvoltare mai pregnantd, in comparatie cu prima
sectiune, iar partea C este scrisa in forma tripartitd mica cu introducere.

43. Tleana intra pusca pe scena. Staruintelor imploratoare ale Ilenei, pentru a-l elibera pe
Petru, Stefanita le da ascultare, cu conditia ca aceasta sa-i devina sotie. La impotrivirile Ilenei,

Stefanita ordona eliberarea lui Petru si duce fata la curtea sa.

44. Schematic scena 8 poate fi evocata astfel: schema 19:
A B
Introducere | a (Petru) | a; (Petru) | b (Marin) | ¢ (Petru) d (tertet cu cor) Coda
2 mm. 10 mm. 11 mm. 9 mm. 23 mm. 29 mm. 9 mm.

Sectiunea A are in interiorul sau o constructie a formei tripartite mici a — a; — b si este
subordonata personajelor implicate in actiune. Sectiunea B — bipartita micd, are Tn componenta

sa arioso lui Petru si tertetul cu cor, care 1si gaseste rezolvare intr-o coda orchestrala.
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45. Ca exemplu putem aduce un fragment, in care compozitorul introduce doua variante
de interpretare: la becar® repetat de doud ori, ceea ce reprezinta o dificultate enorma, sau varianta
a doua — sunetul mi becar’, considerabil mai usor de interpretat (exemplul 37).

Fireste, M. Muntean a ales prima variantd, cu note acute, interpretindu-le cu atata
usurinta si iscusintd, gratie tehnicii vocale de a ataca sunetul prin expirare. In acest caz coardele
vocale sunt puse in vibratie de aerul ce trece usor prin glota intredeschisa, ceea ce constituie baza
realizarii unei emisii vocale sanatoase si durabile.

46. In procesul de montare al operei aceasti scend a fost omisa, cu scop de a activiza
actiunea scenicd, deoarece ea stopa evident dezvoltarea ei.

47. Si acest episod a fost omis din interpretarea chisinduiand, deoarece in dezvoltarea

dramatica nu ocupa un rol deosebimm.

48. Monologul si scena cu Elena Stepanovna pot fi ilustrate astfel: schema 20:
Monologul lui S. Lazo Scena cu Elena Stepanovna
Introd. A B C D E B, B,
8mm. | 20mm. | 14mm. | 26mm. [ 10mm. fi8mm. [ 8mm. | 5mm. [10 mm.| 14 mm. [22 mm.
78 masuri 77 masuri

Prima sectiune A este construita pe tonalitatea de baza Do major, in forma bipartita mica
de tip iambic. Perioada intia este dominata pe dezvoltarea melodica in partida solistica, celei de
a doua perioade ii este caracteristic contrastul dintre miscarea ascendentd pe durata notelor lungi
in linia vocald, iar dezvoltarea de bazd a melodiei se produce in registrul grav al basilor cu
miscdri cromatice descendente. Intr-o constructie plenara se desfisoara sectiunea B, in luminoasa
tonalitate Si major, fiind acompaniatd de un ritm punctat cu elemente de marg cu remarca
Ardente. Urmatorul compartiment (C) implica o schimbare in sfera metroritmica, adica din 4/4
trece la ritm de vals 3/4, care aduce dezvoltarea recitativului anterior intr-un monolog cantabil in
tonalitatea de baza Sol major. Ritmul de mars revine in sectiunea D cu remarca Marciale,
pastrand aceeasi tonalitate de Sol major, intr-o pulsatie sistematica la masura de 4/4, iar linia
vocala trece intr-un recitativ marcat, declamatoriu.

Sectiunea E are Tn componenta sa patru parti bine delimitate prin repartizarea partidelor
vocale: prima este dedicatd mamei; a doua reprezinta un duet dintre mama si fiu; a treia o readuce
in vizor pe Elena Stepanovna; si in ultima vine rdspunsul lui Serghei la frazele precedente ale
mamei sale. Astfel se contureaza o sectiune de comunicare in care eroul isi expune aspiratiile sale
revolutionare, si isi gaseste afirmarea in urmatoarea sectiune Bj. AicCi sunt readuse intonatiile,

figurile ritmice si tonalitatea Si major din monologul lui Lazo (B), fiind perceputa ca o repriza
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variationala. In asa mod se realizeaza o arca integranta, finisand cu un duet intre cei doi (By), ce

continud melodia din compartimentul anterior.

49. Schematic tabloul din cazarma poate fi realizat astfel: schema 21:
introducere a B
b by Co
4 mm. 11 mm. 18 mm. 10 mm. 12 mm.

Sectiune a reprezintd o perioada, iar sectiunea B are Tn componenta sa forma tripartita

mica b —b;—cp.

50. Schema acestui duet poate fi ilustrat In modul urmator: schema 22:
Introducere A B Ay Coda (Vals)
Orchestr. | Recitativ.] a | a | & b b1 A by C
6 mm. emm. Bmm. [8mm[7mm.] 14 mm. [26+3mm.] 14 mm. | 4 mm.

Sectiunea A este scrisa in forma de cuplet cu variatiuni (a — a3 — @), fiecare cuplet fiind
construit pe acelasi material muzical; sectiunea B este compusa in forma bipartitd mica (b — by),
prima parte este o perioada din trei propozitii distribuite ambilor protagonisti consecutiv, care, in
ultima se unesc declarandu-si dragostea reciprocd, in cea din urma remarcam acelasi principiu de
repartizare a frazelor muzicale, relevam pastrarea ritmul inrudit cu cel din partea initiala,
subliniem si dezvoltarea intonatiilor tot mai intensd pana la culminatia sentimentelor. Repriza A;
reuneste propozitia intdi (a) din sectiunea A si materialul b; din sectiunea B.

51. Daca in expozitia duetului, compozitorul deplaseaza cele trei propozitii (ce intra in
componenta ei) de trei ori consecutiv, fiind dublate in terte si sexte, atunci in repriza in locul
acestor deplasari autorul include un material muzical relativ nou, bazat pe materialul din b;

utilizdnd cantarea in unison la octava.

52. Schema ariei lui Serghei Lazo arata in felul urmator: schema 23:
Introducere a b ay
4 mm. 10 mm. 12 mm. 13 mm.

53. Utilizarea trioletelor amintesc de desenul ritmic intilnit deja in scena cu Elena
Stepanovna din actul |, astfel compozitorul realizeaza un ecou al plaiurilor mioritice de care isi

aduce aminte Serghei Lazo in aria sa.
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Anexa 2
Exemple muzicale:
Ex.1 G. Verdi. Bal mascat
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Ex. 4 G. Verdi. Bal mascat

[Allegro]
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Ex. 7 G. Verdi. Bal mascat
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Ex. 8 G. Verdi. Bal mascat
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Ex. 13

Ex. 14

Ex. 15

Ex. 16

R. Leoncavallo. Paiate
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Ex. 17 P. Ceaikovski. Evgheni Oneghin
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Ex. 18 P. Ceaikovski. Evgheni Oneghin
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Ex. 19 P. Ceaikovski. Evgheni Oneghin

Pli mosso
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Ex. 21 P. Ceaikovski. Evgheni Oneghin
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Ex. 22 P. Ceaikovski. Evgheni Oneghin:
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Ex. 23 P. Ceaikovski. Dama de pica
[Andante]
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Ex. 24 P. Ceaikovski. Dama de pica
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P. Ceaikovski. Dama de pica

Ex. 27
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Ex. 29 P. Ceaikovski. Dama de pica
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Ex. 30 P. Ceaikovski. Dama de pica
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Ex. 31 E. Caudella. Petru Rares

PO
L i o
w70 PO e O

I é cﬂ4@ﬁf%g¢y‘é*f??€), o

‘.ﬁ_
[ ]
s

(

T e

o3

L A

¥

,____.-\%_ﬁ___ﬁ
@p
b
Fynn
-l
LBk d
[ JuE
4
-
4N
-l
-»
 § ‘r

2eg,
= | =
- i e e
—Y S — e 1 Sy ? % L & 7>
i P ? ’. 7 i l L I‘—-’I

T

el
~ ™
[ YR
™
b S

Ex. 32 E. Caudella. Petru Rares
[Allegretto]
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Ex. 33 E. Caudella. Petru Rares
[Alegretto]
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E. Caudella. Petru Rares

Ex. 34
[Moderato]
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E. Caudella. Petru Rares

Ex. 35
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Ex. 36

[Allegro non tante]

E. Caudella. Petru Rares
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Ex. 38 E. Caudella. Petru Rares:

[Andantino]
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Ex. 39 E. Caudella. Petru Rares
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Ex. 41 E. Caudella. Petru Rares
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Ex. 42. D. Ghersfeld. Serghei Lazo

[Moderato]
[Lazo]
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Ex. 43 D. Ghersfeld. Serghei Lazo
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Ex. 44 D. Ghersfeld. Serghei Lazo

[Maestoso]
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Ex. 45 D. Ghersfeld. Serghei Lazo
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Ex. 46 D. Ghersfeld. Serghei Lazo
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Ex. 47

[Andantino]

Ex. 48 D. Ghersfeld. Serghei Lazo
[Andantino]
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Anexa 3
Termeni vocali
Glosar

a piena voce — cu voce plina

attaccare — presiunea aerului in regiunea subglotica si 1n cavitatea rezonantd necesard pentru
producerea sunetului vocal

canto sul fiato — cant pe respiratie

mezza voce — jumatate de voce

ponticello — praguri dintre registrele vocii sau pasajul vocal
voce di testa — voce de cap

voce di petto — voce de piept

spinto — impuls

sfumare — trecerea gradata la diverse intensitati vocale
sotto voce — cu voce inceata

legare — de a lega

portare la voce — de a transfera vocea de la un sunet la altul, unindu-le intre ele
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Anexa 4
Portretul de creatie al lui Mihail Muntean

Mihail Muntean este un nume notoriu, emblematic pentru arta liricd nationald. Tenor
lirico-dramatic cu un diapazon larg si o voce catifelatd, Mihail Muntean este inalt apreciat de
melomanii din Moldova, de ascultdtorii exigenti din alte tari. Pretutindeni, publicul si presa
apreciaza Tnalt personalitatea artistului, profunzimea si supletea interpretarilor sale.

Pe parcursul carierei, Mihail Muntean incanta publicul meloman din intreaga Basarabie,
sustinand spectacole la Edinet, Balti, Rabnita, Bender si alte localitati. In tarile vecine, cucereste
publicul prin frumusetea vocii sale: Ukraina (Cernduti, Odesa,), Romania (Bucuresti, lasi,
Timisoara, Cluj, Craiova, Constanta), Rusia (Moscova, Sankt Petersburg, Permi, Kazani,
Murmansk, Arhanghelsk). Sustine spectacole pe cele mai prestigioase scene din Anglia, Italia,
Spania, Portugalia, Ungaria, Germania, Austria, Elvetia, Olanda, Viena, SUA.

Nascut la 15 august 1943 in satul Criva, jud. Hotin (azi raionul Briceni) isi formeaza
personalitatea sub influenta parintilor iubitori de muzica — Elizaveta si lon Muntean.

O importantd etapa in viata lui incepe la 17 ani, cand este admis la Conservatorul din
Chisinau, la clasa de canto academic a profesorului S. Oskolkov. Initial, vocea proaspatului
student a fost apreciatd in mod eronat ca fiind bariton. Destinul insa intervine cu corectivele sale:
este inrolat in armata. Intre timp, S. Oskolkov pariseste Moldova. La Conservatorul din Chisiniu
este angajat marele cantaret si dascdl Nicolae Diducenco. Acesta constatd ca Mihail poseda voce
de tenor lirico-dramatic, fapt ce a schimbat cardinal destinul artistic. In urma studiilor muzicale
perseverente, M. Muntean absolva cu brio Institutul de Arte ,, Gavriil Musicescu”™ si este angajat
ca solist la Teatrul de Opera si Balet din Moldova.

Din acest moment, incepe o cdutare intensa a unei cai artistice proprii. Mihail lucreaza cu
mare daruire, realizand pe parcursul a doar 6 stagiuni teatrale 12 partide centrale dintre cele mai
complicate. La 3 februarie 1972, debuteaza cu succes in partida lui Cavaradossi din opera Tosca
de G. Puccini (regie—Eugen Platon). E. Parniki, T. Kuzminov, L. Boxan sunt doar citeva nume
dintre primii lui parteneri de scend. Aprecierile elogioase nu au intarziat sa vina.

Dupa acest succes de debut, partidele principale interpretate de M. Muntean au fost
primite de publicul meloman cu entuziasm, printre care Faust din opera omonima de Ch. Gounod
(8 aprilie 1972, sub bagheta lui I. Alterman) in care canta alaturi de L. Erofeeva, V. Kurin,
M. Pavlusenko si altii. El asimileazd cu mare maiestrie polivalenta stilisticd si emotionald a
partidelor solistice din operele lui P. Ceaikovski, S. Rahmaninov, N. Rimski-Korsakov,
G. Puccini, G. Verdi T. Hrennikov si Gh. Neaga.
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Memorabile sunt interpretarile: Lenski din Evgheni Oneghin (11 februarie 1973, dirijor
D. Goia), tanarul tigan din opera lui S. Rahmaninov Aleko (6 aprilie 1973), in timpul carora a
impartind scena cu artistii notorii M. Biesu, T. Aliosina, A. Sevcenko, S. Burghiu, B. Raisov.
Anul 1974 a fost deosebit de productiv, artistul realizand 4 roluri in premiera: Kote din opera
Keto si Kote de V.Dolidze (3 ianuarie, dirijor L. Hudolei), Sutache din opera Glira de
Gh. Neaga (26 aprilie, dirijor D. Goia), Alfredo din opera Traviata de G. Verdi (29 aprilie,
dirijor D. Goia), luri din opera Vrdgjitoarea de P. Ceaikovski (16 iulie, dirijor A. Mocealov). in
distributie:  G. Motinov, M. Esanu, L. Mihailova, V. Savitcaia, N. Bagkatov, I. Gheil,
MM. Kuzminov si altii.

In seara de 9 martie 1975, M. Muntean interpreteaza rolul lui Pinkerton din opera
Madama Butterfly de G. Puccini sub bagheta lui A. Mocealov, la 16 octombrie, rolul in premiera
a lui Pollion din opera Norma de V. Bellini. La 12 decembrie 1976, realizeaza partida lui Likov
din opera Mireasa Tarului de N. Rimski-Korsakov sub conducerea aceluiasi A. Mocealov, iar in
1977 partidele Antonov din opera n furtund de T. Hrennikov (22 aprilie, dirijor A. Mocealov) si
Manrico din Trubadurulul de G. Verdi (27 aprilie, dirijor L. Gavrilov).

Finele stagiunii teatrale a anului 1977 au coincis cu un eveniment important in viata lui
artistica. Este ales prin concurs pentru prestigiosul stagiu la teatrul milanez La Scala. Acolo a
avut fericita ocazie sa se Intdlneasca cu monstrii sacri ai muzicii de opera P. Domingo,
L. Pavarotti, M. Freni, J. Carreras, M. Caballe, E. Obraztova, E. Nesterenko. A studiat cu celebra
cantareata Gina Cigna, care i-a dezvaluit plenar capacitatile vocale. La aceasta a contribuit
substantial renumitul maestru de concert Renato Pastorino. In plus, M. Muntean a invitat limba
italiana, inestimabild in activitatea sa de solist, pedagog si regizor. Isi perfectioneazi maiestria si
in concerte sustinute la Milano, Roma, Parma. Canta intr-un loc sacru pentru orice vocalist si
anume in casa-muzeu a marelui compozitor G. Verdi. Pentru participare la acest concert
comemorativ i se acorda Medalia de Onoare ,, Giuseppe Verdi .

Anii *70 -’80 marcheaza o noud etapd in viata artistului, vizatd de maturitate creativa si
de inflorirea carierei sale artistice. Ascensiunea rapidd a maestrului in plind maturitate se
remarca in stagiunea teatrald a anului 1979, cand realizeaza 3 roluri complet diferite dupa
caracter: printul Calaf din opera Turandot de G. Puccini (29 aprilie, dirijor A. Mocealov), Jose
din opera Carmen de G. Bizet, (25 mai, dirijor I. Alterman) si cavalerul Vodemon din opera
lolanta de P. Ceaikovski (15 decembrie, dirijor A. Ghersfeld).

Cu prilejul inaugurarii noului edificiu al Teatrului de Opera si Balet din Chisindu a fost
prezentatd in premiera opera Serghei Lazo de D. Ghersfeld (12 octombrie 1980, dirijor

A. Mocealov), in care M. Muntean interpreteaza rolul principal. Aceastad creatie a vazut lumina
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rampei si la Teatrul Bolshoi din Moscova, ocazie pentru Myseikanvuas scusns sa scrie intr-0
editie din 1981: ,,Evoluarea lui M. Muntean se cuvine mentionata aparte. Artistul s-a familiarizat
cu rolul Serghei Lazo intr-atat incat creeaza chipul cu o rard veridicitate” [58. p. 16]. In seara de
28 noiembrie 1981, realizeaza un Don Alvaro unic din opera lui G. Verdi Forta destinului,
dirijata de A. Samoild, prezentati ulterior pe scena Teatrului Bolshoi. In 1983, Mysuikarsnas
ale lui M. Muntean. Aici totul este bine gandit, totul se potriveste de minune” [62. p.16].

La 12 octombrie 1982, sub bagheta aceluiasi dirijor, tenorul reda chipul lui Radames din
opera Aida de G. Verdi, formand un ansamblu de exceptie cu M. Biesu, T. Aliosina,
N. Baskatov. In urmaitorii 5 ani, in palmaresul siu apare cite un nou rol: Gherman din Dama de
pica de P. Ceaikovski (26 aprilie 1983), Maurizio din Adriana Lecouvreur de F. Cilea (5 mai
1984), Don Carlos din opera omonima de G. Verdi (29 decembrie 1985), Canio din Paiate de
R. Leoncavallo 24 mai 1986) si Riccardo din Bal mascat de G. Verdi (25 aprilie 1987), sub
bagheta lui A. Samoila, cu exceptia operei Paiate, dirijata de L. Gavrilov. Atingerea maturitatii
artistice se evidentiaza prin imbogatirea repertoriului operistic, largirea rapida a ariei turneelor
teatrale si concertistice, inceputul activitatii pedagogice, iar, in ultimii 10 ani, desfasurarea
activitatii de regizor al Teatrului de Opera. In a ceasti calitate lucreaza asupra a 3 spectacole:
Paiate, Bal mascat, Turandot, cea din urma fiind regizata in Japonia.

La 29 aprilie 1990, M. Muntean interpreteaza in premierd rolul Petru Rareg din opera
omonima de E. Caudella, sub bagheta lui A. Mocealov, iar peste 4 ani, partida lui Ismaele din
Nabucco de G. Verdi (9 aprilie 1994) si cea a lui Samson din opera lui C. Saint-Saéns Samson i
Dalila (6 iulie 1994, Bucuresti). Ultimul rol care a intrat in impresionantul sau palmares a fost
Otello din opera omonima de G. Verdi (19 iunie 1998, dirijjor Gh. V. Dumanescu), pe care 1-a
interpretat avandu-i ca parteneri pe L. Aga, V. Dragos, V. Cheptanari.

In prezent neobositul M. Muntean isi continui cariera artistica la Teatrul National de
Opera si Balet Maria Biesu, si desfasoara o activitate pedagogica prospera in cadrul Academiei

de Muzica, Teatru si Arte Plastice.
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Anexa 5
Fotografii din spectacole

1. G. Verdi, opera Bal mascat
Amelia— A. Arti

2. G. Verdi, opera Bal mascat

198



3. G. Verdi, opera Bal mascat
Amelia— A. Arti; Oscar — L. Solomei

4. R. Leoncavallo, opera Paiate
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5. R. Leoncavallo, opera Paiate

6. P. Ceaikovski, opera Evgheni Oneghin

200



7. P. Ceaikovski, opera Evgheni Oneghin

8. P. Ceaikovski, opera Evgheni Oneghin
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9. P. Ceaikovski, opera Dama de pica

10. P. Ceaikovski, opera Dama de pica
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11. P. Ceaikovski, opera Dama de pica

12. E. Caudella, opera Petru Rares
lleana — A. Buruian.
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13. D. Ghersfeld, opera Serghei Lazo

14. D. Ghersfeld, opera Serghei Lazo
Olga — L. Mihailova
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15. Cea mai recenta distinctie
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Anexa 6
inregistriri audio
Ghersfeld D. Serghei Lazo; solistii Teatrului Moldovenesc de Opera si Balet. Chisinau,
1983. —1 caseta audio (108,40 min.). A-S 1656.

. Ghersfeld D. Actul 1 din opera Serghei Lazo; solistii Teatrului Moldovenesc de Opera si

Balet. Chigindu, 1980. — 1 caseta audio (46,30 min.). M-S 930.1.

Ghersfeld D. Actul 2 din opera Serghei Lazo; solistii Teatrului Moldovenesc de Opera si
Balet. Chisindu, 1980. — 1 caseta audio (32,00 min.). M-S 930.2.

Ghersfeld D. Actul 3 din opera Serghei Lazo; solistii Teatrului Moldovenesc de Opera si
Balemm. Chisinau, 1980. — 1 caseta audio (47,30 min.).M-S 930.3.

Ghersfeld D. Serghei Lazo; solistii Teatrului Moldovenesc de Operad si Balet. Chisinau,
1980. — 1 caseta audio (126,00 min.). M-S 930.

Verdi G. Recitativ si romanta lui Riccardo din acmm. 3 al operei Bal mascat; Orchestra

Simfonica a Teatrului Bolsoi din Moscova. Chisinau, 1985. — 1 casetd audio (4,50 min.).
A-S 1731.
Verdi G. Scena si romanta lui Riccardo din acmm. 3 al operei Bal mascat; Orchestra
Simfonica a Teatrului Bolsoi din Moscova. Chisinau, 1983. — 1 casetd audio (4,38 min.).
A-S 1518.

Ceaikovski P. Aria lui Lenski din opera Evgheni Oneghin; Orchestra Simfonica a Teatrului
de Opera si Balet din Chisinau. Chisinau, 1987. — 1 caseta audio (6,17 min.).A-S 2027.

Resurse internet

Arcea A. Arioso Lenski Kyoa, kyoa... din opera Evgheni Oneghin de P. Ceaikovski. In:
https://www.youtube.com/watch?v=sE36yfWP_8c, (vizitat 25.07.2016).

. Muntean M. Recitar!... Vesti la Giubba din opera | Pagliacci de R. Leoncavallo. In:

https://www.youtube.com/watch?v=90hUBs9ifUc, (vizitat 25.07.2016).

. Muntean M. Forse la soglia attinse. Ma se m'e forza perderti din operaBal mascat de

G. Verdi. In: .https://www.youtube.com/watch?v=I_HOFcIXVTK, (vizitat 25.07.2016).
Muntean M. La rivedra nell’estasi din opera Bal mascat de G. Verdi. In:
https://www.youtube.com/watch?v=r9n3TN_UmxA, (vizitat 25.07.2016).

Muntean M., Biesu M. Duet actul Il scena 15 din opera Bal mascat de G. Verdi. In:
https://www.youtube.com/watch?v=IwRQJe0W5q8, (vizitat 25.07.2016).
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Pilipetchi S. Arioso Lenski Kyda, xyoda... din opera Evgheni Oneghin de P. Ceaikovski. In:
https://www.youtube.com/watch?v=n62r3Tr6TI8, (vizitat 23.07.2016).

Timofti I. Arioso Lenski Kyoa, xyoa... din opera Evgheni Oneghin de P. Ceaikovski. In:
https://www.youtube.com/watch?v=5MO0TPbo60dU, (vizitat 24.07.2016).

Turcan I. Recitar!l... Vesti la Giubba din opera | Pagliacci de R.Leoncavallo. In:
https://www.youtube.com/watch?v=dHUOMZ5GIHSs, (vizitat 25.07.2016).

MuponoB B. Recitar!... Vesti la Giubba din opera | Pagliacci de R. Leoncavallo. In:
https://www.youtube.com/watch?v=DejrZnOHBJU, (vizitat 25.07.2016).

MuponoB B. Apuoszo I'epmana Ilpocmu nebecnoe cozoanve, u3 omnepwl lluxosas dama

I1. Yaiikoscku. B: https://www.youtube.com/watch?v=z_pSRDzqvfY, (vizitat 22.07.2016).

Myntsa M. Ban-mackapao. B: https://www.youtube.com/watch?v=koVcLhIPtYU, (vizitat
25.07.2016)

Myutan M. ©@parment u3 onepsl Egeenuu  Onecun Il.  YaiikoBckoro. B:

https://www.youtube.com/watch?v=wv9WcOxdkzI, (vizitat 24.07.2016).

Myntan M. Apuoso Jlenckoro A nwobaro Bac 3 onepsl Egeenuii Oneeun I1. HaiikoBcku. B:

https://www.youtube.com/watch?v=hgccpQFVaqY, (vizitat 22.07.2016).

Myntsin M. Apuoso Jlenckoro Kyoda, kyoa... u3z onepsl Eeeenuti Oneeun I1. YalikoBcku. B:

https://www.youtube.com/watch?v=892rf3fPuaM, (vizitat 23.07.2016).

MynTsH M. 3-ue neiictBue 7-1 kapTtuHa, U3 omepsl [luxosas oama Il. YaiikoBcku. B:

https://www.youtube.com/watch?v=gYc7jl9hOrs, (vizitat 25.07.2016).
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Anexa 7

Tabelul rolurilor interpretate de Mihail Muntean

Nr. | Compozitor Opera Rol Data premierei |Numarul Turnee peste
evoludrilor hotarele tarii
OPERA VEST-EUROPEANA
1. G. Puccini Tosca Cavaradossi 03.02.1972 72 Romaénia, Ucraina, Italia,
Marea Britanie.
2. Ch. Gounod Faust Faust 08.04.1972 4
3. G. Verdi Traviata Alfred 29.04.1974 19 Federatia Rusa, Belarus.
4, G. Puccini Madama Pinkerton 09.03.1975 71 Romania, Ucraina,
Butterfly Federatia Rusa, Marea
Britanie
5. V. Bellini Norma Pollion 16.10.1975 49 Romania, Bulgaria, Marea
Britanie, Ucraina, Federatia
Rusa.
6. G. Verdi Trubadurul | Manrico 27.04.1977 69 Ucraina, Federatia Rusa,
Belarus, Romania.
7. G. Puccini Turandot | Calaf 29.04.1979 38 Ucraina, Federatia Rusa,
Belarus, Romaénia, Polonia,
Franta, Germania, Elvetia.
8. G. Bizet Carmen Jose 25.06.1979 24 Romania, Ucraina,
Federatia Rusa.
9. P. Mascagni Cavaleria | Turiddu 26.10.1980 41 Ucraina, Federatia Rusa,
rusticana Belarus, Romania,
Bulgaria, Germania,
Belgia, Elvetia.
10. | G. Verdi Forta Alvaro 28.11.1981 34 Ucraina, Federatia Rusa,
destinului Belarus, Romania, Italia.
11. | G. Verdi Aida Radames 12.10.1982 56 Ucraina, Federatia Rusa,
Belarus, Kazahstan,
Romania, Bulgaria,
Germania, Ungaria, Italia,
Portugalia, Spania.
12. | F. Cilea Adriana Maurizio 05.05.1984 20 Ucraina, Federatia Rusa,
Lecouvreur Belarus.
13. | G. Verdi Don Don Carlos 29.12.1985 2
Carlos
14. | R. Leoncavallo | Paiate Canio 24.05.1986 117 Romaénia, Ucraina,
Germania, Austria, Elvetia,
Olanda, Marea Britanie.
15. | G. Verdi Bal mascat | Riccardo 25.04.1987 60 Ucraina, Romania,
Bulgaria, Belgia,
Kazahstan.
16. | G. Verdi Nabucco Ismaele 09.04.1994 14 Romaénia, Iugoslavia,
Marea Britanie.
17. | C. Saint-Saéns | Samson si | Samson 06.07.1994 5 Marea Britanie
Dalila
18. | G. Verdi Otello Otello 19.06.1998 6 Olanda
OPERA RUSA
19. | P. Ceaikovski Evgheni Lenski 11.02.1973 46 Ucraina, Federatia Rusa,
Oneghin Bulgaria.
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20. | S. Rahmaninov | Aleko Tanarul tigan | 06.04.1973 2

21. | V. Dolidze Keto si Kote 03.01.1974 7
Kote

22. | P. Ceaikovski Vrdjitoarea | lurii 16.07.1974 15 Federatia Rusa

23. | N. Rimski- Mireasa Likov 12.12.1976 7

Korsakov Tarului

24. | T. Hrennikov In furtuna | Antonov 22.04.1977 2

25. | P. Ceaikovski lolanta Vodemon 15.12.1979 10 Ucraina, Belarus.

26. | P. Ceaikovski Dama de Gherman 26.04.1983 12 Federatia Rusa, Belarus.
pica

OPERA NATIONALA

27. | Gh. Neaga Glira Sutache 26.04.1974 1

28. | D. Ghersfeld Serghei Serghei Lazo 12.10.1980 15 Ucraina, Federatia Rusa.
Lazo

29. | E. Caudella Petru Rares| Petru Rares 29.04.1990 1
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DECLARATIE PRIVIND ASUMAREA RASPUNDERII
Subsemnata, Nistreanu Elena, declar pe raspundere personald ca materialele prezentate in
teza de doctorat sunt rezultatul propriilor cercetari si realizari stiintifice. Constientizez ca, in caz

contrar, urmeaza sa suport consecintele in conformitate cu legislatia in vigoare.

Numele de familie, prenumele Nistreanu Elena
Semnatura

Data
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CURRICULUM VITAE

Numele de familie si prenumele: Nistreanu Elena
Data si locul nasterii: 28 iunie 1984, or. Briceni
Cetatenia: Republica Moldova

Studii:

medii: Colegiul Republican de Muzica St. Neaga (1999-2003),
specialitatea Instrumente populare, profilul Interpretare instrumentala
si vocala — clasa prof. Valentina Ciobanu (vioara) si loan Paulencu
(canto popular), calificarea artist al orchestrei, dirijor al orchestrei,
profesor;

superioare — Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice (2003—2007), licentiat in
muzica, specialitatea Interpretare vocala, specializarea Canto academic, clasa prof. univ. Mihail
Muntean;

masterat — Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice (2007-2009), specialitatea—
Interpretare vocald, conducator artistic prof. univ. Mihail Muntean, conducator stiintific dr.,
prof. univ. Elena Mironenco;

doctorat — Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice (2009-2012), specialitatea
653.01 — Muzicologie, conducator stiintific dr., hab., prof. univ. Vladimir Axionov; dr., prof.
univ. Svetlana Tircunova.

Domeniile de interes stiintific: Studiul artelor — Arta muzicald (Istoria si teoria artei
interpretative).

Activitatea profesionala 2009 — profesor de cor si de istorie a muzicii la Liceul teoretic
O. Ghibu, mun. Chisinau;

2010-2012 — lector universitar la catedra Canto academic, Academia de Muzica, Teatru si
Arte Plastice, mun. Chisinau.

2010 si pana in prezent — profesor de canto in Liceul Ordsenesc Teatral, mun. Chisinau;

2016 — lector universitar la catedra Canto academic, Academia de Muzica, Teatru si Arte
Plastice, mun. Chisinau.

Participari la foruri stiintifice internationale:

1. Conferinta stiintificd internationald a AMTAP Invdtamantul artistic — dimensiuni
culturale din 30 aprilie 2010 cu tema: Structura i functiile scenelor monologate interpretate de
Mihail Muntean din opera ,,Serghei Lazo” de David Ghersfeld.

2. Conferinta stiintifica internationald a AMTAP Invdtdmdntul artistic — dimensiuni
culturale din 15 aprilie 2011 cu tema: Reflectii asupra evolutiei artistice a lui Mihail Muntean.

3. Conferinta stiintifica internationala a AMTAP Creatia muzicala din Republica
Moldova: realitati si perspective din 28 octombrie 2011, cu tema: Inceputurile teatrului liric
profesionist romdnesc: opera ,, Petru Rares” de E. Caudella.

4. Internet-conferinta stiintificad internationald a Academiei de Muzica Gnesin din
Federatia Rusd Myswikanvnas nayka na nocmcosemcxkom npocmpancmee — 2011 cu tema:

Macmepa bel canto na nocmcogemckom npocmpancmee. merop Muxaun Mynmsn.

5. Conferinta stiintificd Internationala a AMTAP Creatia muzicald din Republica
Moldova: realitati si perspective din 27 aprilie 2012, cu tema: Manifestarile lirice ale lui Mihail
Muntean in opera italiana: opera ,,Bal Mascat” de Giuseppe Verdi.
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6. Conferinta stiintificd internationald a AMTAP Invditimdntul artistic — dimensiuni
culturale din 04 mai 2012, cu tema: Cel mai bun Canio interpretat de M. Muntean (opera
.1 Pagliacci” de R. Leoncavallo).

7. Conferintd stiintifica internationala a AMTAP Invdtdmdantul artistic — dimensiuni
culturale din 22 aprilie 2016, cu tema: Ecourile ziaristice despre activitatea artistica a tenorului
Mihail Muntean.

8. Seminar stiintific international a AMTAP 18.03.2016, cu tema: Studiul aspectelor
stiintifice ale predarii cantului in clasa Profesorului Universitar Mihail Muntean.

Lucriri stiintifice si stiintifico-metodice publicate:

1. Nistreanu E. Prezentarea lirica de catre David Ghersfeld si Mihail Muntean a eroului
revolutionar din opera Serghei Lazo. In: Anuarul stiintific: Muzica, Teatru, Arte Plastice, nr.1-2,
Chisindu: Notograf Prim, 2009, p. 39-48.

2. Nistreanu E. Mihail Muntean in rolul principal din opera Petru Rares de Eduard
Caudella. In: Arta, Seria audio-vizuale 2011,Chisinau, p. 139-142.

3. Nistreanu E. Mihail Muntean. Ascensiune si reintoarcere. In: Revista de stiinta si
cultura Limba Romdna, nr. 3—4. Chisinau, 2012, p. 205-208.

4. Nistreanu E. Inceputurile teatrului liric profesionist romanesc: opera Petru Rares de
Eduard Caudella. In: Anuar stiintific: Muzica, Teatru, Arte Plastice, nr. 1-2 (12—13), Chisinau,
2011, p. 69-75.

5. Nistreanu E. Reflections upon the artistic evolution of Mihail Muntean In: Arta si
educatia artistica. Nr. 1 (19). Balti, 2012, p. 50-54.

6. Nistreanu E. ,Le meilleur Canio” interprét¢é Mihail Muntean (opera Paillasse de
Ruggero Leoncavallo). In: Anuar stiintific: Muzica, Teatru, Arte Plastice, nr. 1 (18). Chisinau,
2013, p. 27-34.

7. Nistreanu E. Manifestarile lirice ale lui Mihail Muntean in opera italiana: opera Bal
mascat de Giuseppe Verdi. In: Anuar stiintific: Muzica, Teatru, Arte Plastice, nr. 1/2. Chisinau,
2012, p. 32-40.

8. Nistreanu E. Mihail Muntean — profesor. In: Mihail Muntean: o viata in lumea
muzicii. Chisinau: Stiinta, 2013, p. 83-87.

9. Huctpsiny E. Macrepa bel canto ma mocrcoBerckom mpocTpaHcTBe: TeHOp Muxamni
MynTsH. Poccuiickas Akaiemust My3biki iMeHH ['HecuHbIx, . Mocksa, http://www.gnesinstudy
.ru/uploads/nistreanu. 2011, (vizitat 21.10.2011) 9 pagini;

10. Nistreanu E. Ecourile ziaristice despre activitatea artisticd a tenorului Mihail
Muntean. In: Invitamantul artistic — dimensiuni culturale: Rezumatele lucrarilor: Materialele
conferintei stiintifice internationale, 22 aprilie, 2016. Chisinau: Academia de Muzica, Teatru si
Arte Plastice (Tipogr. ,,Notograf Prim”), 2016, p. 21-22.

Cunoasterea limbilor: romana — limba materna; rusa — fluent; spaniola —
comunicativ; ucraineana — comunicativ; italiana — cu dictionar; franceza — cu dictionar.

Date de contact: Republica Moldova, mun. Chisindu, bd. Dacia 18, ap. 69. Tel. dom:
022664460; GSM: 068912182; e-mail: nistreanuelena@rambler.ru.
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