Abordarea monologului eroinei soprane
in opera romantica si verista

Rezumat

Lucrarea de fatd isi propune a fi un ghid ce va folosi generatiilor urmatoare de
interpreti, oferind informatii bine structurate, necesare pentru pregitirea unui monolog
feminin — din opere romantice si veriste — in vederea prezentarii lui pe scend. Consider ca util
in acest proces este parcurgerea unor etape pe care le prezint, pe scurt, astfel: prima
presupune informarea despre originea libretului si, deci, a personajului; cred ca este o faza
peste care un interpret nu are voie sd sard, deoarece ea reprezintd cheia spre intelegerea
inspiratiei compozitorului. Interpretul trebuie sa se intereseze in amanunt despre compozitor,
despre perioada de compozitie a lucrarii in cauzd si despre detaliile de compozitie ale
monologului abordat. Aceastd etapa asigura interpretul ca se integreaza stilistic corect in
context.

A doua etapd presupune analiza dificultatilor vocale ale rolului din care face parte
monologul, si apoi analiza in detaliu a problemelor vocale pe care le ridicdi monologul.
Aceastd analiza 1l pregiteste pe interpret pentru partea de antrenament vocal specific care
precede abordarea unui rol sau a unui monolog. Astfel, o coloratura sau o tesaturd aparte a
unui monolog va cere adaptarea vocala deja de la faza de vocalize.

Cea de-a treia etapd de pregitire este rezervatd constructiei psihologice si chiar
fiziologice a personajului. Pe baza materialului furnizat de libret §i a materialului muzical, un
interpret construieste personajul cu toate caracteristicile sale: originea personajului,
trasaturile de baza si de amanunt ale caracterului sau si relatiile cu celelalte personaje. Cu
detaliile psihologice analizate, interpretul poate trece la construirea in detaliu a variantei
proprii de interpretare.

Abordarea superficiala a unui monolog poate sa dauneze interpretului atat din punct
de vedere al calitatii aparitiei sale pe scend, dar si din punct de vedere vocal. Situatia din
urma se aseamand cu cea a unui atlet care abordeaza fara un antrenament adecvat o proba
sportiva care 1l depaseste fizic. Consecintele pot fi devastatoare. Nu o datd s-au vazut
cantareti care si-au ruinat vocea din cauza abordarii gresite a repertoriului. De asemenea,
foarte importanta este si abordarea psiho-fiziologica a unui monolog, care se face din doua
directii pe care le consider fundamentale: abordarea pregatirii interpretului si abordarea

pregatirii personajului. Ambele directii de pregétire sunt specifice repertoriului, de aceea



insist asupra faptului cd pregdtirea unui interpret si respectiv a unei interpretdri se face
personalizat pe structura psiho-fiziologica a interpretului adaptata la cerintele personajului.

Cat despre concentrarea lucrdrii pe epoca romanticd si veristd am constatat, in
cercetarea mea, faptul cd eroul clasic sau antic este perfect in continut, dar forma de
prezentare a sa este psihologic depdsitd. Publicul a fost convertit de asaltul mediatic,
imagistic i sonor. De aceea eroii antici si clasici sunt acceptati in general doar sub o forma
poluata, transfiguratd, filtratd prin curentele mai moderne, care fac digerabild perfectiunea
formelor. Eroii antici sunt acceptati dacad sunt umanizati de catre un autor romantic sau
modern. In cazul nostru, compozitiile clasice pastreaza in repertoriul mare lucrari pe care le
sustine doar substanta muzicald de exceptie. Aceasta ramane necesara urechii prin echilibrul
si armonia pe care o intrupeazd si o transmit publicului, nu prin mesajul continut in
personajul erou. Geniul unui compozitor ca Mozart sau Beethoven face ca opera respectiva sa
fie atemporala insd, asa cum vedem mereu, interpretarea de care are nevoie publicul este
moderna sau cel putin romantica in abordarea imagistica sonora si vizuala.

Structura eroului romantic, si prin extindere a eroinei romantice, este una cu
caracteristici orientate spre a face apel la afectul publicului, mai mult decéat la intelectul sau.
Psihologia personajului este cea care determind actiunile sale. Factorul hotarator in
structurarea actiunii nu mai este un element divin, extern, arbitrar sau neutru (precum in
modelul clasic), cu toate implicatiile de rigoare - fatalismul si inevitabilitatea
deznodamantului. Ceea ce devine centrul de gravitatie al intregii conceptii de creatie este
psihicul si afectul personajului central, in jurul caruia se construieste drama.

Din multitudinea de subcategorii ale sopranei care apar n urma varierii repertoriului
din romantism, m-am axat pe cel al sopranei lirica spinti. iImpingerea la limitd a capacitatilor
vocale ale interpretilor a dus in perioada romantismului timpuriu la nasterea unor partituri
deosebit de dificile si greu de interpretat. Pand in perioada clasicismului, categoriile de voci
erau mai cuprinzatoare, mai generale. Astfel, o soprana trebuia sa poatd canta tot ce era scris
pentru ambitusul sdu. De multe ori chiar, diferentele intre o partiturd de soprand si una de
mezzosoprand erau relative. Chiar si in zilele noastre intalnim soprane care abordeaza roluri
de mezzosoprane si invers, cu precadere in repertoriul clasic.

Specializarea majora se produce in perioada de Inceput a romantismului. Diversificarea
repertoriului, a modalitatilor de exprimare muzicale si vocale duce la nasterea unor
subclasificari vocale care definesc vocile si le limiteaza in acelasi timp. Nu mai vedem decat
in mod exceptional cantdreti care sd poatd aborda tot repertoriul marilor categorii vocale. O

soprand subretd nu va putea canta niciodata repertoriul dramatic. Se naste ceea ce se cheama



Fach in limba germand, adica o subcategorie care defineste concomitent si tipul de voce, si
tipul de repertoriu pe care acesta il poate aborda. Termenul este relativ, ca multe altele in
domeniul vocal liric, si aduce cu el avantaje si dezavantaje. Pe de o parte limiteaza accesul
unui cantaret la un anumit numar de titluri, pe de altd parte fereste interpretii de excese care
pot dauna carierei lor, cat si de afectiuni vocale provocate de fortari dincolo de limitele
fiziologice ale aparatului vocal.

Soprana eroind este cea care se incadreaza in tipul vocal dramatic de agilitate sau de
soprand dramatica. Notiunea de soprand dramaticd va suferi schimbari majore odatd cu
trecerea timpului. Astfel, o soprana liricd plina din ziua de astdzi abordeaza un repertoriu de
belcanto dramatic, pe cand o soprand dramatica de astdzi nu prea se va incumeta sa abordeze
repertoriul de belcanto, din motive fiziologice. Un instrument vocal antrenat sa produca
sunete foarte puternice si sd reziste la un repertoriu extrem de solicitant cum este cel din
Fach-ul de soprand dramatica (cum 1l intelegem noi astdzi) nu va face fata in repertoriul de
belcanto, unde gustul cere in continuare ca frumusetea si maleabilitatea sunetului sa fie
mereu pe primul plan. Deformarea idealurilor estetice si a urechii spectatorului a fost
simultand cu crearea de subcategorii vocale noi. S-au nadscut noi modalititi de abordare a
vocii, care pun pe primul plan expresivitatea cantaretului si capacitatea sa de a domina un
aparat orchestral si coral din ce in ce mai masive. Ca atare, vocile 1n sine s-au dezvoltat altfel
si nu mai dispun de maleabilitatea necesara abordarii repertoriului belcantistic. Aceasta este
incd o dovada a necesitatii implementarii sistemului de Fach-uri in industria liricii secolului
XXI.

Solutiile practice pentru pregatirea unui monolog feminin pentru tipul de soprand lirica
spintd, care se gasesc in aceasta lucrare, sunt cele pe care activitatea pe scend mi le-a revelat.
Atata vreme cat o opinie competentd se impleteste cu o gandire logica si rationald, interpretul
poate gisi in aceastd lucrare o sursa de inspiratie si de informatie. Imi propun si combin in
teza de doctorat doua surse de bazd, ambele importante si definitorii pentru calitatea tezei: un
bogat material informativ si o experientd de scend directd, legata de subiectul in cauza.

Am considerat ca fiind necesar introducerea unui capitol care sa prezinte, pe larg,
tabloul romantic si verist al tipului vocal de soprana lirica spintd. In secolul al XIX-lea,
repertoriul international s-a consolidat si a Inceput sa evolueze tot mai mult; astfel, cantaretii
de opera erau chemati si interpreteze muzica ce nu fusese compusa special pentru ei, iar
aceastd diversitate de stiluri a condus la o Tmpartire in subgrupe ale fiecdrei voci. Printre
tipurile de sopran existente In romantism se numdrd soprana de coloraturd (in Franta,

,»soprano a roulades”), soprana lirica, cele doua tipuri de soprane denumite dupa cantarete din



acea perioada, ,,Falcon” si ,,Dugazon” (specifice Frantei in cea de-a doua jumatate a secolului
al XIX-lea), soprana spinta sau lirica-spinta (specifica Italiei) si soprana dramatica sau eroica
(caracteristica repertoriului german).

Tipul de soprand liricd spintd contine particularititile unei soprane lirice, de
limpezime a vocii si de usurinta atacarii notelor din acut, dar cu o fortd expresiva ce poate
atinge climaxuri dramatice fara efort. Aceastd subcategorie de soprana detine un timbru
oarecum mai intunecat decat al celei de soprana liricd avand 1n natura vocii ceea ce italienii
numesc squillo, adica acel tip de sunet incisiv, penetrant, stralucitor, metalic, capabil sa
patrunda prin aparatul orchestral, si nu sd pluteascd deasupra lui. Soprana lirica spinta
reuseste sd manevreze schimbarile dinamice ale muzicii cu un echilibru ce demonstreaza o
abilitate speciald; registrul acesteia se extinde de la do/ pana la re3.

Tipul de soprana lirica spintd este cultivat la mijlocul secolului al XIX-lea, in Italia, in
primul mare succes componistic verdian, Nabucco (1842), in rolul lui Abigail, protagonista
feminind nemiloasa care necesitd o voce cu intindere mare si o intensa fortd expresiva, pentru
a exprima violenta necesard rolului; tonul profund lirico-dramatic se impleteste cu
sonoritatile orbitoare ale sopranei de coloratura in acest rol creat special pentru cantareata
italiana Giuseppina Strepponi (1815-1897). In creatia lui Giuseppe Verdi, vocea se remarca
drept elementul principal, chiar in perioada inceputurilor, cAnd influentele predecesorilor sunt
evidente (pe linia Gioachino Rossini — Gaetano Donizetti — Vicenzo Bellini). Daca Verdi
imprumuta de la acestia solicitarea gradata a registrului Tnalt, el continud sa experimenteze si
apeleaza la tensiunea mentinuta a registrului nalt — un element componistic pe care Verdi il
manevreaza cu mare sigurantd. El hotaraste ca o solutie pentru a reflecta relatia dramatica ar
fi mentinerea, aproape in intregime, a liniei melodice in acut in concluzia ideii muzicale, si
nu doar intr-o cadentd menita pentru a arata virtuozitatea cantaretului.

Alegerea motivelor de inspiratie devine, pentru Verdi, un mod in care acesta
realizeaza un alt fel de teatru cu muzica, si prin care se indeparteaza de metoda predecesorilor
lui. Dramaturgia se stabileste ca o preocupare prioritard in creatia lui Verdi, iar neincetatele
cautari spre ,,nou” il plaseaza in fruntea compozitorilor italieni din secolul al XIX-lea.

Am continuat prezentarea operelor in care se regasesc eroine romantice i veriste cu
tipul vocal de soprand liricd spintd, si am organizat informatiile in functie de spatiul
geografic. Astfel, in Italia, se regisesc urmatoarele roluri in operele de Verdi: Elvira in
Hernani (1830), Leonora in Trubadurul (1853), Elena in Vecerniile Siciliene (1855), Amelia
in Simon Boccanegra (1857), Leonora in Puterea destinului (1862), Elisabeta in Don Carlos

(1867), Aida in opera cu acelasi nume (1871), Desdemona in Otello (1887) si Alice in



Falstaff (1893). Alte eroine romantice si veriste italiene sunt Margherita in Mefistofele (1868)
de Arrigo Boito, Nedda in Paiate (1892) de Ruggero Leoncavallo, Wally in La Wally de
Alfredo Catalani (1892) si eroinele pucciniene din Manon Lescaut (1893) si Tosca (1900).

Spre deosebire de Italia, lumea romantismului francez prezinta dorinta de afirmare a
unui nou mod de gandire, care preia anumite caracteristici romantice, croindu-si Insa un drum
propriu. Cautarea celei mai fidele formule de teatru in spirit francez, capabild s impuna un
model stilistic intregii Europe, se mentine pe tot teritoriul Frantei. Conflictele dintre traditia
italiand si  aspiratiile componistice franceze nu erau noi; lupta dintre adeptii lui Christoph
Willibald Gluck si Niccold Piccinni cu cateva decenii Tn urma std marturie asupra acestui
lucru.

Opera ajunge sa fie centrul vietii sociale luxoase frantuzesti, de unde apare acea
inclinatie spre spectaculos in toate elementele ce tin de teatrul liric: muzica, decor si stil de
cant; se indreapta vertiginos catre acel ,,stil fara stil” pe care istoricii il vor numi, sugestiv,
grand opéra. Fastuozitate ITn montari, exagerarea numarului de balete, promovarea vedetelor
ale cantului vocal - al caror scop era etalarea virtuozitatii vocale - vor avea intdietate in
spectacolul liric, 1dsand pe plan secundar actiunea si dramatismul. Asadar, opera franceza
devine un spectacol de moda, cu o preferinta pentru excese, fapt ce va fi schimbat doar dupa
aproape un secol de astfel de reprezentatii, atunci cand compozitori ca Debussy vor reusi sa
construiasca o conceptie proprie de drama nationala.

Efectele artificiale, lipsite de simtul artistic, si cultivarea manierismului determinad,
bineinteles, evolutia melodico-vocald din opera franceza. Cantul puternic ornamentat se
transforma intr-un spectacol in sine, functia textului dramatic este diminuatd si nu mai
contribuie la o varietate stilistica veritabild. Asadar, scoala de virtuozitate vocala coloristica
franceza devine o manifestare a ocazionalului, a momentului, si rareori serveste autenticitatii
expresiei. Existd o anumita traditie a acestui tip de virtuozitate, prezent incad din recitativele
lui Jean-Philippe Rameau sau in ornamentele excesive ale lui Jean-Baptiste Lully.

Pe de alta parte, din partiturile operelor franceze de secol XIX se desprind adevarate
pagini de virtuozitate vocala si calitati expresive ce isi demonstreaza statornicia in repertoriul
universal. Astfel, existd urmatoarele eroine romantice care se incadreaza in tipul vocal de
soprand lirica spintd: Margareta In Faust de Charles Gounod (1859), Cassandra in Troienii
(1863) si Micaela in Carmen (1875) de Georges Bizet, Antonia in Povestirile lui Hoffmann
de Jacques Offenbach (1881), Herodiada in opera cu acelasi nume (1881) si Chimene in Le

Cid (1885) de Jules Massenet.



In muzica germani se observa preferinta pentru diferite tendinte care diversifica
creatiile compozitorilor romantici, cum ar fi citatul folcloric, traditia Meistersingerilor sau
melodica liedului. Mozart, prin opera in limba germana (Flautul fermecat) si Beethoven, cu
prima epopee lirico-dramatica, Fidelio, conduc spre definirea particularitatilor stilului
national german ca expresivitate si concept estetic. Astfel, cadrul construit de acestia lasa
prea putin loc pentru influentele evolutiei scoliilor nationale europene, iar stilul german
ramane distinct de melodicitatea muzicii franceze sau italiene.

Nu se poate vorbi despre opera din spatiul german doar 1n ceea ce priveste traiectoria
Mozart-Beethoven-Weber-Wagner; contributiile altor compozitori sunt suficiente pentru a
varia repertoriul national, insd contributia lor este de mai mica amploare, fard ecouri
importante in epocd; lucrdrile lui Franz Schubert (Fierrabras), Feliz Mendelssohn (Die
Hochzeit des Camacho) sau Robert Schumann (Genoveva), semnate asadar de compozitori cu
mari dezamagiri in ceea ce priveste teatrul liric, nu au reusit sd se impund pe scena
internationala decat - unele dintre ele - in secolul XX.

Rolurile eroinei cu tipul vocal de soprand liricd spintd din spatiul german sunt
urmatoarele: Leonora in Fidelio de Beethoven (1805), Agathe in Der Freischiitz (1821) de
Carl Maria von Weber, Elisabeth in Tannhduser (1845) si Elsa in Lohengrin (1850) de
Wagner, Salomeea in Salome (1905) si Maresala in Cavalerul rozelor (1911) de Richard
Strauss.

Ascensiunea scolilor nationale emancipate n primele decenii al secolului al XIX-lea
se bazeaza, in multe cazuri, si pe complexitatea expresiva a componentelor operei. In acest
gen se remarca scoala rusa, cu o cunoastere temeinicd a evolutiei limbajului romantic, al
cantabilitatii melodiei italiene, dar si a principiilor teatrului muzical german, si care Tmbina
cantecul cu dansul rus pe structuri preluate din culturile vest-europene.

Legatura dintre cuvant si melodie a constituit, pentru romantici, o continud
preocupare. Se observa o amprenta speciala in atitudinea compozitorilor scolilor nationale,
caci pe cand italienii, cu o deschidere foarte mare asupra publicului larg, permiteau
traducerea operelor si in altd limba, dramele wagneriene, prin esenta, restrictionau orice fel
de talmacire in alt grai; intimitatea melodiei ar fi fost grav compromisda. Compozitorii rusi
dezvéluie la randul lor o gandire complet diferita: ei asimileaza bogatia literard a operelor
nationale si valorificd beletristica si poezia scriitorilor compatrioti, ceea ce confera
repertoriului rus o autenticitate a expresiei, inspiratoare pentru o lume intreaga.

Romantismul, in muzica, a cautat si dezbrace omul de conventii si sa-l infatiseze

drept o fiintd unica, libera si spontand; adept al realismului, Piotr Ilici Ceaikovski i-a perceput



pe oameni in contextul lor social si a folosit ironia ca mijloc expresiv. A ardtat, prin
intermediul personajelor operei sale, gradul ridicat de subiectivitate al emotiilor umane,
simtite aparent in mod spontan, care sunt, de fapt, controlate de etichete si standarde impuse
de cadrul social al vremii. Desi conceptul de ironie romanticad are radacini in filosofia
germani, s-a observat ecoul ei in teatrul liric romantic italian, si chiar in cel rusesc. in
repertoriul romantic rus, doud dintre eroinele lui Ceaikovski se Incadreazd in tipul vocal
urmarit in aceastd lucrare: Tatiana in Evgheni Oneghin (1879) si Lisa in Dama de Pica
(1890).

Cele patru categorii de repertorii abordate, cel italian, francez, german si rus prezinta
caracteristici si evolutii diferite. Verdi a creat, in mod particular, partituri pentru tipul vocal al
sopranei liricd spintd, insa problemele intalnite in celelalte lucrari ofera aceeasi solutie
vocald. Registratia care nu permite unei soprane sa coboare atat de jos sau a unei mezzo-
soprane care sa urce atat de sus, precum am aratat in operele analizate, dar si dificultatea
timbrald a operelor ce pretind o voce de soprand liricd cu accente dramatice, puternic
expresive, arata catre aceeasi optiune: vocea de soprana lirica spinta.

In urmitoarea sectiune a lucrarii, ma concentrez asupra unor studii de caz ce reflecta
istoria (fragmentard) de jumatate de secol a repertoriului romantic si verist, cu repere
cronologice simbolice care le incadreaza: personajele Elsa din Lohengrin de Wagner (1850)
si Tosca din opera lui Puccini (1900). Alaturi de aceste doua ,,rame” ma ocup de alte roluri pe
care de asemenea le-am abordat adesea in cariera mea scenica: Tatiana din Evgheni Oneghin
de Ceaikovski (1870), Desdemona din Otello de Verdi (1893), Nedda din Paiate de
Leoncavallo (1892) si Manon Lescaut din opera pucciniana cu acelasi nume (1893). Studiile
de caz au in vedere informatii generale despre compozitor, operd, personaje, si analize
amanuntite ale unor arii interpretate de eroinele respective; prin acestea, eu propun o metoda
de lucru necesard in procesul pregatirii unui monolog feminin si ofer informatii utile in
abordarea cat mai fidela a fiecarui rol. Ma voi referi, In acest rezumat, strict la cateva aspecte
pe care le consider important pentru fiecare analiza in parte.

Fata de alte arii dintre rolurile pe care le-am abordat, aria Elsei din opera Lohengrin
se diferentiazd major, din multe puncte de vedere. Aceasta nu are o melodie bine definita,
seamand mai degrabd cu un recitativ acompaniat, si sunt momente in care vocea este pe
planul doi, doar comenteaza ce se intdmpld in orchestrd. Mai mult ca in altele, parcursul
melodic al Elsei zaboveste mult in zona de pasaj dintre mediu si acut, necesitand pur si
simplu o serioasa abordare tehnica si, cum imi place mie sd spun, vigilentd continua. De

asemenea, frazele rolului sunt lungi, deseori nu permit respiratii ,,furate”, astfel incat o



exersare temeinica a dozajului coloanei de aer este obligatorie. In mod evident, aceste practici
tehnice sunt recomandate si chiar indispensabile in abordarea oricarui rol. Totusi, de fiecare
datd, un anumit personaj, cu o anumitd poveste, pusd pe o anumita muzica, lanseaza
provocari care se rezolva in mod particular.

Cat priveste abordarea unui rol dintr-un repertoriu rus, existd un drum lung si
minutios al construirii unui personaj dintr-o opera, si astfel, ofer si analizez cativa pasi
obligatorii pentru alcatuirea acestui demers. Acesti pasi tin strict de lucrul cu instrumentele
pe care insusi compozitorul, impreuna cu libretistul sau (acolo unde este cazul) ni le-au lasat
la indemani: partitura si libretul. In plus, in acest caz, este absolut necesara si primordiald
parcurgerea romanului lui Pugkin, in vederea pregatirii rolului Tatianei din Evgheni Oneghin.
In roman, personajul Tatiana este mult mai bine conturat, apar episoade care reliefeazi cu
mai multd adancime profilul ei psihologic. Urmeaza citirea, traducerea, intelegerea textului,
libretului intrucat acesta imi ofera deja informatii deosebit de pretioase. Cunoscand limba
rusd, a fost desigur mult mai usor sd parcurg aceasta etapa. Totusi, a urmari si a face
comparatii Intre doud-trei traduceri poate fi extrem de folositor, pentru a asigura o intelegere
si 0 asimilare cit mai rafinati si mai autentici a textului. In continoare, ofer trei variante de
intelegere a rolului: ,,Tatiana prin prisma celorlalte personaje”, ,,Tatiana in autoportret™ si
,» latiana prin prisma muzicii”.

O tehnica asemanatoare de aprofundare a rolului am folosit si In Otello. Pe masura
ce ne apropiem de Desdemona din mai multe unghiuri, ne dam seama de complexitatea ei.
Din perspectiva ei si partial a celorlalte personaje, ea este purd, luminoasd, ca un inger.
Desdemona are o anumitd senzualitate si chiar o maturitate, este o adevaratd femeie.
Discursul ei este cand simplu, cand cromatizat, cand visator, cand terminandu-se in tonalitati
diferite, diatonic (in comparatie cu lago si cu Otello). Dualitatea subtild a caracterului
Desdemonei, relevat in stilul muzical al partii ei din duet, liric inocent cu mici strafulgerari
imperfecte, duce la prabusirea personajului. Privind astfel lucrurile, controlul in relatia ei cu
Otello il pierde atat din cauza parasirii zonei sale copilaresti, pure, angelice, care insemnase
un punct stabil pentru el, cat si datorita revelarii personalitatii sale feminine senzuale, care 1l
agita.

In tratarea rolului eroinei veriste pornesc, ca intotdeauna, in primul rand de la libret,
care contine indicatiile de timp si spatiu, descrieri de tot felul, dar si descrieri de reactii si de
sentimente. A pleca la drum astfel imi contureaza deja o lume intreagd, in care apoi toate
frazele muzicale si indicatiile aferente au sens, evitand din start producerea efectelor gratuite.

Mergand mai departe, separ informatiile capatate din partea celorlalte personaje de cele pe



care mi le furnizeazd Nedda (in Paiate) 1nsasi, prin actiunile, cuvintele, reactiile sale. Dupa
toate acestea, urmeaza tratarea din punct de vedere muzical.

In final, cele doui eroine ale lui Puccini completeazi cu informatii pretioase viziunea
mea 1n abordarea unui rol feminin de secol XIX. Constructia personajelor Manon Lescaut si
Tosca dezvaluie calitati tot mai profunde pe care un interpret trebuie sa si le insuseasca in
vederea punerii in scend a unui monolog de acest tip. Provocarile vocale si dramatice cunosc
cote fara precedent, iar salturile mari, frazele ample si gama foarte larga de trairi sufletesti
pun la incercare calitatiile vocale, dar si intelectuale ale interpretului; in lucrarea de fata,
propun diverse solutii, analizez si exemplific.

Am speranta ca teza va avea un ecou important atdt In ceea ce 11 priveste pe
profesionistii deja lansati 1n cariera artisticd de scend, cat si pe incepatorii care de-abia
deslusesc alfabetul meseriei. O directie bund imprimata din start poate pune pe o orbita
importantd pe interpretul care da dovada de abnegatie si putere de munca, alaturi de talentul

care nu poate lipsi din ecuatie.



