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Richard Wagner sau un posibil
Tratat de vorbire scenica

LFericirea cea mai mare a artistului este sa Impartaseasca,
asa cd el cautd inimile si simturile

carora le poate Impartasi mesajul sau.”

Richard Wagner

Punind in discutie antiteza dintre operd si drama, avand ca punct de
plecare relatia dintre dintre cuvant si ton, Richard Wagner postuleaza in
drama muzicala importanta genezica a cuvantului. in aceastd dimensiune,
rolul muzicii constd in tdlmacirea sensului cuvintelor prin mijloacele sale de
expresie specifice. In acest sens, Wagner atribuie poeziei rolul masculin si
muzicii rolul feminin.

In celebra sa lucrare Opera si Drama'. Wagner va pleca de la recunoasterea
muzicalitatii versului, de la manifestarea sa ritmicd intrinsecd. De aceea,
expresia verbald din el are rolul de a conditiona ,.din sine” melodia. Cele mai
bogate si mai complexe manifestari ritmice sunt conditionate de numarul,
pozitia, importanta accentelor, mobilitatea mai mare sau mai mica a silabelor
scurte si neaccentuate intre silabele accentuate, precum si a relatiilor lor
imprevizibil de bogate cu acestea. Toate deriva din pura capacitate si calitate
a limbii. Dar limba fara interventia poetului este un organism mort; de accea,
interventia poetului consta in readucerea la viata, in salvarea de ,,gerul hibernal”
in care agonizeaza. De aceea, trebuie sa purcedem la esentializarea limbii,
la declansarea unui adevirat proces kathartic. In acelasi timp, Wagner atrage
atentia asupra faptului cd intentia poeticd poate i realizatd numai printr-o
comunicare completd, de la intelect la sentiment. Compozitorul german va
sustine eliminarea din fraza verbald a tot ceea ce o face sa fie inexpresiva. Prin
aceastd eliminare, se instituie valoarea unui continut pur uman. iar acestuia
1 se conferd o expresie verbala concentratd, ,,ridicand accentele necesare ale
vorbirii agitate, prin apropierea lor, pind la un ritm care sé captiveze mvoluntar

' Richard Wagner, Opera si drama. traducere de Cristina Craciun, Editura Muzi-
cala, Bucuresti, 1983.

11



auzul (mai cu seama prin repetarea seriei accentelor.™, Astfel stabilite, accen-
tele frazei vor cadea intotdeauna pe partile componente ale limbii, in care
continutul pur uman poate fi inteles de sentiment. In calitatea se de .initiat
al inconstientului”, de interpret al spontaneitatii creatoare, poetul cerceteaza
in adancime natura cuvantului care i-a fost impusa de sentiment. Dupa care
ajunge, prin intermediul intelectului, la gasirea expresiei care exprima major
forta coergitivd a sentimentului”. Relatia creatoare dintre forta coergitiva a
sentimentului i corpul pur senzorial al radacinii cuvéntului se exprima prin
vocala sonora.

Vocala sonord este sentimental interior incorporat in momentul comuniciii
cu exteriorul. In fenomenul receptarii creatiel sale, poetul are nevoie in cel
mai inalt grad de aceasta vocala sonord; in sensul ca. el vrea sd extinda si
asupra receptorului aceastd constrangere a sentimentului, pe care el insusi
a simtit-o. Acest fenomen este posibil numai printr-o abundenta de vocale
sonore. singurele prin care interioritatea sentimentului isi giseste mijloace de
exprimare. La randul ei, vocala sonora este determinata si de consoane. Acestea
conduc transformarea ei dintr-o expresie artisticd cu caracter general intr-una
particulard, care defineste un anume obiect sau sentiment. Consoana primeste
forta comunicarii in functie de pozitia sa fatd de vocala sonora. In sensul in care,
consoana delimiteaza vocala atat spre interior, cit si spre exterior, determinand
caracteristica manifestarii acesteia prin intermediul asprimii sau moliciunii
cu care ea actioneaza spre exterior. In concluzie, consoanele trebuie intelese
ca fiind ,,vesmantul vocalei”, sau partea exterioara, fizionomica a acesteia.

Dacd pana in prezent poetul s-a adresat numai ochiului si muzicianul
numai urechii, In drama muzicala a viitorului numai ,,auzul care aude si vede
in intregime™ este singurul auz integral. Aflat in cdutarea celei mai sigure
expresii a sentimentului, poetul isi gaseste solutia in vocala sonord, conceputa
ca sunet insufletit de respiratie. In acest sunet §i nu in altul, se exprima
continutul afectiv al vocalei, facand din ea singurul organ al sentimentului.
A dizolva aceastd vocala in suprema el expresie afectivi, a o lisa sa se extinda
s1 53 se consume cu toata abundenta ei in sunetul cantat din inima, inseamna
pentru poet... sa facd ceva spontan, in stare sd redea precis sentimentul, cit si
sa-1 sesizeze intr-un mod hotarator.™ In consecintd, poetul dizolva vocala in
elemental sau matern — sunetul muzical, pasind astfel in domeniul limbajului
muzical. Poetul leagd cu o rima vocalele cuvintelor, asa cum face si cu
consoancle. Insa. intelegerea vocalei nu se bazeaza pe o inrudire superficiald
cu o altd vocald ritmata, ci prin descoperirea unei inrudiri originare, prin

* Richard Wagner, op. cit., p. 211.
S Ibidem, p. 218,
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deplna valorificare a continutului afectiv prin intermediul sunetului muzical.
Tocmal aceasta inrudire ' originard aduce limbajul muzical al sentimentului
la suprafata congtiintei. Prin fenomenul largirii vocalei specifice pina la su-
netul muzical, sentimentul nostru face dovada relatici originare de inrudire
a vocalelor. Cu precizarea cd, expunerea fatd de sentiment a inrudirii vocalelor
sonore nu o poate face poezia, ci numai muzica. Dupa descoperirea $i asu-
marea acestei inrudiri originare ,,compozitorul trebuic sa determine in asa
fel sunetele versului, incat ele sa nu mamfeste numai continutul afectiv al
diferitelor vocale, c¢i vocala special sd prezinte sentimentului acest continut
cu toate sunetele versului si, la randul sau, acest continut Inrudit sa apara ca
o veriga speciald a inrudirii originare a tuturor sunetelor.”™ In acest context
ideatic special, Wagner lanseaza teza potrivit careia melodia nu este alceva
decat imaginea din oglinda a gandului poetic, intrucat prin aceasta devine
un zguduitor si spontan factor afectiv. In procesul evolutiv de la limbajul
cuvintelor la limbajul sunetului, limba vorbita a poetului se reflectd acum ca
melodie muzicald. Acest fenomen special a fost posibil datoritd ,,adancului
mcomensurabil” al armoniei, inteleasa ca fiind factor pregenezic de inrudire
a tuturor sunetelor. In drama muzicald a viitorului, poetul si muzicianul nu
se mai despart, intrucat poetul a devenit muzician §i muzicianul poet. Poetul
pomeste acum la drum, explorand ,,imensele depértari ale armoniei”. Armonia
fiind cuprinsd in melodia poetului oarecum neexprimata, dar existentd totusi
in inconstientul acestuia. Cu precizarea cd armonia poate fi creatd numai de
muzician i nu de poet. Acesta din urma isi ,,inventeazd” melodia din vers,
devenind o melodie conditionata armonic, adica mai mult gasitd decit creata.

In muzica viitorului procesul creativ este invers, in sensul ¢ muzicianul
trebuie sa ofere melodia preexistentad creatiei poetice. Deplin justificatd armo-
nic, melodia (prin sine), nu numai ca il va salva pe poet, dar 1i va satisface
in cel mai inalt grad avantul creator. La randul siu. compozitorul trebuie
sa inteleagd cd muzica nu poate gandi, ci doar s realizeze ginduri. Lipsita
de intentia poeticd, nedeterminatd de aceasta, muzica devine inexpresiva si
neinteligibila. In calitatea sa de .,realizator al intentiei poetice, muzicianul se
ridica infinit mai sus decét putea s-o facd creatia sa, arbitrard fard accastd
intentie.™. Rezulta ca, fara aceastd conditionare de intentie poeticd, muzicianul
trebuie sa se limiteze pe sine insusi. Dacd intentia poetica nu poate fi realizata
complet In intentia muzicianului, atunci nu poate fi vorba despre o intentie
poeticd majord, numai dacd aceasta s-a realizat pe deplin in expresia muzicala.

* Ihidem, p. 22
* Ibidem, p. 275.
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Meyerhold si Wagner in descoperirea dramei muzicale
a viitorului

..Sorbindu-si forta creatiei din adéncurile muzicii,
actorul insufleteste imaginea concretd a dramei muzicale
in cuvant si ton, si asa apare partitura:

textul verbal — muzical.”

V. E. Meyerhold

Datoritd montarii operei Tristan si Isolda, Meyerhold va supune unei
analize critice conceptile wagneriene asupra dramei muzicale. Calitatea sa de
regizor novator, de cautdtor al unor noi forme teatrale, se reflectd in toate
montirile sale. Punctele sale de vedere asupra dramei muzicale wagneriene
vor fi expuse in articolul ,,Despre montarea operei Tristan si Isolda la Teatrul
Mariinski”, (30 octombrie 1909).

In demersul sdu artistic, Meyerhold pleaca de la premisa potrivit careia,
dacd in montarea scenicd a operei renuntdm la cuvant, obtinem un fel de
pantomima. In cazul spectacolului de pantomima, gesturile diferitelor perso-
naje, miscarea scenica este strict conditionata de muzici. In spectacolele de
pantomima, ritmurile miscarilor si ritmul gruparii de personaje se contopesc
strict cu ritmul muzicii. Numai atunci, cdnd se realizeaza aceastd contopire
a ritmulul reprezentatiei scenice cu ritmul muzicii, se realizeaza un spectacol
ideal de pantomima. Pornind de aici, se pune fireasca intrebare: de ce artistii de
opera, in miscéarile si gesturile lor, nu urmeaza cu precizie matematica tempoul
muzicii? In realitate, se produce un dezacord dintre ritmul dictat de orchestra
si ritmul gesturilor si miscarilor cantdretilor. Acest dezacord apare din cauza
miscarii, careia nu i se imprima nicio semnificatie. Dezacordul devine de
nesuportat, intrucdt ,,muzica intrd in dizarmonie cu realitatea gestului-automat,
a gestului cotidian, iar orchestra, asa cum se intampla in patomimele proaste,
se transforma intr-un acompaniator care canta ritornele $i refrenul.”™

Richard Wagner scoate in evidentd monologul interior cu ajutorul orches-
trei. In conditiile in care fraza muzicala interpretatd de cantiret nu este destul

®V. E. Meverhold, Despre teatru. traducere de Sorina Balanescu, Fundatia Cultu-
rald ,.Camil Petrescu”, revista ,. Teatrul Azi” (supliment), Bucuresti, 2011, p. 51,

15



de expresiva pentru a reda trairea interioara a personajelor, atunci face apel la
orchestra. Dacd Wagner lasd orchestra sd vorbeasca despre starile sufletesti,
Meyerhold va lasa ..miscarile plastice™ sa vorbeasca despre aceste triiri.
Plastica corporald va substitui astfel ,.desenul muzicii orchestrale”. In monta-
rea dramei wagneriene Tristan §i Isolda, regizorul integreaza in spectacol
»dansul armonizat”, care presupunc prezenta unui actor — cantaret, mim
si dansator. integrat armonios in arhitectura scenica. Un exemplu ilustrativ
pentru sinteza ritmicii plastice cu ritmica muzicala este interpretarea lui
Saliapin. In jocul lui Saliapin exista intotdeauna adevar, dar nu adevarul vietii.
¢t adevdrul teatral; cu precizarea cd acest adevar se inaltd mai sus decdt viata.
in viziunea lui Meyerhold, creatia lui Saliapin oferd un model de interpretare
a rolurilor, intrucat el va fi unul din putinii artisti plastici ai scenei de operd.
Urmirirea cu precizie a indicatilor compozitorului (consemnate grafic pe note),
va conferi miscarilor conturul unui desen. Idealul constd in contopirea acestui
desen plastic cu desenul partiturii. In ceea ce priveste procesul de creatie
regizorald In montarea unei opere, Meyerhold pomeste de la o premiza insolita
s1 novatoare: ,.Drama muzicald trebuie executatd astfel incét nici o clipa
ascultdtorul-spectator sa nu-si pund intrebarea de ce actorii cantd aceastd
drama, in loc sd vorbeascd.™

Arta operel are la bazd o conventie simpld: oamenii cantd! Din acest motiv
prestatia scenicd a actorului-cantdret nu trebuie si urmareasca firescul sau
naturalul. S-ar ajunge la un pleonasm scenic, cici in viata reald oamenii vor-
besc si nu canta. Intreaga esenti a ritmului scenic se afld la antipodul vietii
cotidiene. De aceea, geneza spectacolului muzical trebuie sd porneasca de
la miscdrile si gesturile actorilor-cantireti. Meyerhold pleaca de la premisa
cd montarea unei drame muzicale nu trebuie conceputd ca un lucru in sine,
c1 in functie de aceste miscari. Regizorul de opera trebuie sa fie preocupat
de adecvarea acestor miscdri la partitura muzicald. In acelasi timp, conceptia
dramatica a dramelor muzicale nu poate evita muzica, intrucdt numai prin
intermediul muzicii se poate ilustra complicata si tainica lume a sufletului
omenesc. ,,Sorbindu-gi forta creatiei din adancurile muzicii, actorul insufleteste
imaginea concretd a dramel muzicale In cuvint §i ton, §i asa apare partitura:
textul verbal-muzical.”™

Este evident ca@ muzica determina timpul pentru tot ce se petrece pe scend,
conferind spectacolului un ritm complet strain de cel din viata cotidiand. De
aceea, sarcina majord a actorului de drama muzicala consta in a intui esenta

7 Ihidem.
& Ihidem, p. 53.
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partiturti siin a traduce . toate nuantele desenului orchestral in limbajul dese-
nului plastic”. Fapt ce implica situatia ca actorul de drama muzicald sa-si
exerseze §1 sd-si transfigureze corpul pand la perfectiune. Aceastd exigenta
provine din integrarea sa creativd alaturi de orchestra, cor sau decoruri. Atin-
gerea acestul deziderat creativ este posibild prin intermediul dansului. $i
asta, intrucat dansul nu este alceva decdt miscarea corpului omenesc ,,in sferd
ritmica”. Wagner insusi considera cd arta poeticd s1 arta muzicald devin de
inteles ,.numai prin arta dansului” §i ca dansul armonizat trebuie inteles ca
fiind ,,temelhia simfoniei contemporane”. Depasindu-si maestrul, Meyerhold
va centra spectacolele de opera pe principiul transfigurarii plastice. In acelasi
timp, regizorul va sustine in operd ,.principiul economiei gestului”, deoarece
prin gest artistul de operd va trebui numai sa completeze lacunele partiturii,
sa intdreascd redarea trdirilor sufletesti, sau sd completeze conturul momen-
telor Incepute si abandonate de orchestra.
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Importanta surselor dramatice ca punct de plecare
al discursului dramaturgic in spectacolul liric

.Ce poet ar putea sd-mu faureasca un poem?
Acel care, spuniand lucrurile pe jumatate,
imi va ingadui sa-mi grefez visul pe al sau.”
Claude Debussy

1. Simbioza teatru-muzica

Comparand diferite variante conceptuale ficute de cercetatori’ in privinta
simbiozel textulul dramatic cu muzica In elaborarea formei teatrului muzical,
gasim existenta mai multor pareri partinitoare fatd de primatul uneia sau alteia
dintre componente. Astfel, sc lanscaza ideea ca textul dramatic propune si
nicidecum nu dispune gandirea formei muzicale. Conform acestei logici,
putem constata ca, de fapt, formele muzicale vor ingloba in ele formele
dramaturgice ale libretului elaborat in acest sens.

Se cunoaste ca, in teatrul muzical', mai ales la inceputurile lui, termenul
de manifestare al creatorilor a fost foarte mult exploatat din punct de vedere
muzical st mat putin din punct de vedere dramaturgic. Baza de la care se pormea
era sondarea de catre muzician a sensului ideatic al materialului dramaturgic
s1 descoperirea acelui arhetip, aceea de celuld metaforica ce reprezintd esenta
ideii filosofico-morale. De aici Tncolo incepe un intreg proces de cladire si
descompunere a elementelor constructiei apte de a fi inglobata in forme
muzicale, iar rolul muzicn va fi acela de a pune in evidentd, de a sublinia si
de a amplifica situatia dramatica precum si evidentierea starilor psthologice,
purtate de personajele participante la actiunea conflictuald. Atat constructia
muzicald, cit si cea dramaturgica is1 vor pastra semnele distinctive, iar atunci
cind cele doud se vor imbina, vor crea sisteme de semne not, care vor duce la
particularizari stilistice in diversitatea genurilor teatrului muzical." Partitura

* Sergiu Dan Pop. Teatrul muzical — veflexii structurale si stilistice, Editura Muzi-
cala, Bucuresti, 2000.

' Maria Voda Capusan, Geniul colectivitatii, Editura Muzicald, Bucuresti, 1984,
p- 31

" Sergiu Dan Pop. op. cit., pp. 79-82.
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claborata pentru un viitor teatru muzical, rezultatul procesulut de inglobare a
textului dramatic in forme muzicale, va avea avantajul de a fi combinatia cea
mai bogata in evidente scenice dintre toate formele manifestarilor teatrale.
Spectacolul nascut sub astfel de auspicii ne va oferi o privire globald asupra
fenomenului teatral, datorita faptului ca aici se vor regisi intr-o simbioza
unica §i celelate arte spectaculare. Ca o concluzie, putem sustine faptul ca
muzica a fost legata de limbajul dramaturgic dintodeauna, iar in acest sens
Wagner afirma: ,,De la inceputul tuturor inceputurilor, muzica a asimilat
drama. intuindu-si vocatia de regind. Ceea ce vibreaza prin muzica, nol nu
ne putem decét imagina si de aceea ea trebuie sa se ofere privirii noastre prin
imaginea scenica.”"?

Muzica are capacitatea de a stimula elementele ascunse ale sentimentului
din interiorul textului, in raportul sau cu subiectul. Ea aduce, prin natura ei,
expresia acestui sentiment in exterior. Esteticianul Nicolai Hartmann ne atrigea
atentia asupra faptului ca ,,0 adevaratd intlnire a ambelor arte nu este deci
cu putintd decdt pe o linie ingusta, pe linia miscdrii sufletesti ca atare §1 in
vitalitatea ei. Acolo se giseste armonte, fireste numai cind compozitorul
poseda puterea de a se transpune cu adeviarat in sufletul poetului. De orice
abatere de la aceastd linie este legata deja lipsa de adevar a esentel, cat si de
adevir a vietii.”®. In demersul sau de reda o serie de stari inexprimabile ale
sufletului omenesc, muzica poate oferi o serie de elemente vagi si imprecis
definite, fiindca aceste trairi sunt mai degraba sugestionabile, decat exprima-
bile. Ea, muzica, poate pune in evidentd o realitate, dincolo de conceptul
precis, neavand ambitia de a exprima dogme filosofice si sociale, avand misi-
unca grea de a descoperi subtilitati adanci ale subconstientului ce se poate
mantfesta dincolo de nevoile curente. Muzica este legatd inefabil de starile
sufletesti generate de subcongtient, iar pe noi, cei ce receptim acest complex
de trairi, ne tulburd si ne emotioneazd prin faptul cd are posibilitatea de a
rupe barierele conceptuale in care se manifesta constiinta, extragand de acolo
emotiile nedefinite ale sufletului omenesc.™

Utilizarea de cétre compozitor a unui vocabular muzical bogat in date
psihologice si emotionale, bazat pe o superioard cunoastere a continutului
semantic al sunetelor, coroboratd cu stiinta elaborarii structurii dramaturgice
a textului din libret. poate fi una din solutiile viitoare in elaborarea teatrului

’* Richard Wagner. op. cir., p. 256,

"> Nicolai Hartmann, apud Maria Voda Capusan, Teatrul §i actualitatea, Editura
Cartea Romdneascd, Bucuresti, 1984, p. 31,

* Sergiu Dan Pop, op. cit., p. 86.



muzical al viitorului. Osmoza limbajului muzical cu cel literar va determina
Incorsetarea mult mai riguroasd a timpului (variatii de ritmuri si tempourt,
atat de frecvent gésite in partitura muzicald), diversititi de nuante agogice
si, in mod special, aparifia unor elemente inedite, spontane, care tin de zona
insondabilului,

Se poate afirma ca abia prin intermediul stimulentului muzical, cuvéintul
isi exteriorizeazd cele mai ascunse semnificatii emotionale, de aceea teatrul
mugzical are capacitatea de a pune mai bine in evidentd semnificatiile subtile
ale constructiei dramaturgice. Expresia sentimentului expulzat in exterior a
generat melodia care se imbina apoi organic cu gestul si cuvantul. In epoca
noastrd moderna, creativitatea artistica este mai mult un produs al acumula-
rilor tehnicii componistice, de aceea in vremurile noastre acest gen al specta-
colului dramaturgic-muzical ist gaseste utilitatea mai mult ca oricand, atunci
cand se face apel la sentimente §i trairi emotionale care sunt din ce in ce mai
reprimate, fiind subjugate necesitatilor lumii excesiv de tehnologizate.

Vorbind despre perceptele structurale ale dramiei virtorului, Wagner a avut
premonitia faptului ¢a virtuozitatea afectiva, lirica, trebuie sd emane din versul
poetului, care, cultivand premeditat intelectul, va trebui sa stimuleze nelimitat
sentimentul. Muzica poate exprima suprema intelepciune cosmica, intr-un
limbaj inefabil care o stribate, asigurdnd continuitatea devenirii el spirituale,
fard ca noi sd percepem un desen de lini1 ordonate ale formei in aceasta
permanenta scurgere.'® Wagner credea ca tragedia antica greceasca a murit,
fiindca a incetat la un moment dat sa se adreseze afectivului, cultivand cu
predilectie intelectualul, iar de aici s-au declansat unele excese spre didacticism
si retorica poeticd. El sustinea cu tirie cd ,,muzica a fost multd vreme un joc
al fortelor conventionale.”'® Muzica lui Wagner evidentiazd in mod special
sentimentul sublimului si al extazului fara limite, in special in operele Trisian
si Isolda sau Parsifal. Intuind esenta spirituala a muzicii, Wagner a incercat
mereu ca prin muzica sd contribule la izbavirea si purificarea sufletului, la un
fel de mantuire religioasd a eului esentel umane.

In teatrul muzical, gindirea muzicala trebuie si tinda spre faptul de a se
exprima pe sine, rupandu-se intr-un fel artificial, prin particularitatea formei,
de mersul actiunii dramatice. ,,Atunci cand muzica nu tinde spre a-§1 exprima
propria forma, subordonandu-se actiunii dramatice, ea isi poate asigura locul
doar in teatrul epic al lui Brecht, in spectacolul de music-hall”. Aici ideca

* Sergiu Dan Pop, op. cit.. p. 98.
¢ Richard Wagner. apud Maria Voda Capusan, op. cit., p. 88.
7 Sergiu Dan Pop, op. cit., p. 99.
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