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REZUMAT: Articolul prezinta specificitatea abordarii rolului Micaela din
opera ,,Carmen* de Georges Bizet. Avand ca punct de plecare lucrarea ,, Puterea
actorului “ de Ivana Chubbuck, vom incerca o abordare succinta a elementelor
care trebuie avute in vedere atunci cand o solistd de opera abordeaza acest rol.

As dori sa Incep prezentarea temei propuse pornind de la cateva intrebari
care ma framanta in calitate de artist, intrebari formulate din perspectiva
spectatorului® de operd. Mai mult decat atat, fard a conferi o aurd statistici
demersului, as porni de la aspectul concret al realitatilor orasului Galati, un orag cu
aproximativ 290.000 de locuitori si cu un Teatru Muzical de 400 de locuri®.

De ce, de exemplu, la Teatrul Muzical din Galati ponderea spectatorilor de
peste 40 de ani este mult mai mare decat la Teatrul Dramatic, institutie frecventata
de mult mai multi tineri?®® Mai este motivat spectatorul actual de codurile
conventionale, intr-o lume in care tehnica poate simula atat de convingitor
realitatea virtuald, subtiind tot mai mult granita cu lumea pe care inca o consideram
reala? Are muzica de opera suficienta forta Incat, indiferent nivelul de performanta
al jocului scenic sd poatd sustine credibilitatea actului artistic? Specialistii
considerd ca principala barierd in cresterea numarului de iubitori ai genului o
reprezinta neintelegerea textului cantat®, de multe ori chiar pentru vorbitorii nativi
ai limbii 1n care se cantd. Asta se intampld din cauza preocupdrii cantaretilor, in
incercarea de a conferi vocalititii omogenitatea si lejeritatea cantului la un
instrument, pentru emisia vocalelor (peste 98 % din timpul destinat studiului) si
mult mai putin pentru consoane®. Felicia Rodica Baltes arati ci ,,efectul emotional
al muzicii si al versurilor a fost investigat prin combinarea fragmentelor muzicale
cu versuri care comunicau aceeasi emotie sau o emotie diferitd... versurile
intensificd emotia in cazul in care muzica transmite tristete sau furie. Mai mult
decat atat, aceste emotii au fost transferate cu usurintd imaginilor care au fost in
mot arbitrar asociate cu cintecele“®. Alte cauze sunt diluarea energiei cinetice a
fluxului textului literar care trece in planul secund al frazelor muzicale ale ariilor,

8 Consider acest termen mai apropiat de realitatea existenta decat cel de ,,consumator de arta”.

® Prin comparatie, orasul Cluj are aproximativ 305.000 locuitori §i trei institutii muzicale
profesioniste: Opera Romanad (900 de locuri), Opera Maghiara (1000 locuri), Filarmonica (800
locuri).

8 Aici excludem spectatorii fideli ai ambelor institutii, care merg alternativ si la o institutie si la
cealaltd, precum si spectatorii care sunt adusi in grup de organizatorii institutiei, pe baza
parteneriatelor cu diverse institutii de invatdmant.

8 http://blog.oxforddictionaries.com/2012/08/macaroni-at-the-opera/

8 Singurele responsabile pentru intelegerea textului.

® Felicia Rodica Baltes, Emofiile induse de muzicd: corelafii psihofiziologice si diferente
interindividuale, Cluj-Napoca, 2012, p. 86.
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reduplicarea unor elemente structurale ale frazei si suprapunerea mai multor replici
(cum este cazul ansamblurilor).

Insa principalul element ,,perturbator” al intelegerii textului este, in cazul
lucrarilor celebre, forta prin care muzica distrage atentia spectatorului de la sensul
notional la metalimbaj®, fiind sursa principali a emotiilor intr-0 lume a
conventiilor teatrale. Astfel muzicalitatea In sine a textului vorbit, a inflexiunii
graitoare (melodia vorbirii naturale) este dominatd de o noua muzica, mult mai
bogata in sensuri dar, n acelasi timp, mult mai greu de integrat in naturaletea unui
discurs actoricesc credibil. Este probabil si motivul pentru care tinerii in general
refuza sd acceada la o lume conventionald, preferdnd una cat mai aproape de ceea
ce simt, care 1i emotioneaza direct si sincer, fard a mai fi nevoie sa filtreze prin
minte diverse coduri pe care ulterior sé le transforme in emotii. Totodatd tinerii
crescuti cu un anumit gen muzical se regasesc mai usor in muzica de serviciu
(ilustratii sau prelucrari moderne) sau in sound-designul ,.explicativ®, aspecte la
care spectatorul de opera nu are acces.

Incheind acest periplu al citorva intrebdri care ar trebui sa frimante orice
artist care interpreteaza, regizeaza, dirijeaza sau organizeaza spectacolul de opera,
putem formula o intrebare de referintd pentru demersul nostru: Cum putem oferi
spectatorului modern® sansa sa traiascd pret de cateva ceasuri* realitatea unei lumi
necunoscute, Intr-un mod cat mai deplin cu putintd, care sa-i stimuleze atat
emisfera cerebrald dreaptd cat si cea stanga™, intr-un mod cu adevirat benefic
dezvoltarii spirituale si intelectuale armonioase?

in zilele noastre, dat fiind ca timpul afectat pregatirii productiilor artistice
este din ce 1n ce mai scurt, pentru fiecare solist care abordeaza un rol principal sau
secundar este o adevaratd provocare intelegerea deplind a aspectelor complexe ale
personajului pe care se pregateste sa il intruchipeze. Cum este posibil pentru un
artist al secolului 21 sa inteleagd o mentalitate si sa 1i transmitd bogatia sensurilor
existentiale ca si cum ar fi trdit in secolul 19, de exemplu. Ivana Chubbuck propune
solutii pentru orice solist care aspird la o interpretare autenticd, creatd pe baza
analizei sensurilor experimentate si exprimate in lumea senzoriald a cuvintelor
cantate si a imaginilor aflate in miscare.

Analizand cu atentie libretul impreund cu dorinta de a imbratisa o noud
lume, solistul nu trebuie sa judece defectele ,fiintei de hartie” (Roland Barthes),
acestea creand jocul cathartic. Treptat, pe masura ce cantaretul de operd urmareste
subiectul, adevirata arta este eliberatd din sufletul creator si comprimata si livrata,

% Muzica este orice, numai limbaj nu. O limba se foloseste de conventiile unor simboluri, care apar
in discursivitate, si se foloseste de sensuri polivalent semantice... Poate, prin miscéri secundare
predicative, sa ajungd, pe cai diferite, la un miez senzorial central. Tonul il atinge pe om direct si
inevitabil si evocd reflexe libere, neconditionate... (Sergiu Celibidache, Despre fenomenologia
muzicald, Bucuresti, 2012, p. 51).

%% Obisnuit s primeascd emotii puternice livrate gratie performantelor industriei cinematografice si
2 Din ce in ce mai putine, conform studiilor actuale privind disponibilitatea de concentrare a
publicului, influentat dramatic de viteza cu care se deruleaza evenimentele cotidiene.

% A se vedea SACKS, Oliver, Musicofilia. Povestiri despre muzicd si creier, Humanitas, Bucuresti
2009.
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apoi, 1n cel mai sincer joc actoricesc in care adevarata personalitate este alaturata
caracteristicilor personajului. In final, dupa studierea metodei Chubbuck, artistul se
descopera pe sine, construindu-gi o0 noua perspectiva asupra vietii.

Actoria este un proces complex care are nevoie nu doar de tehnica de
exprimare artistica (muzicald si actoriceasca) ci si de o tehnicd de abordare si
intelegere a caii care trebuie urmata in procesul de aducere la viata a unui personaj
pe scena.

Originea cuvantului ,,operd” din ,,opus, operis”, are, in limba latina
intelesul cel mai cunoscut ,,munca, lucrare” dar si acela de edificiu si este definit de
muzicologi ca fiind un spectacol dramatic pe parcursul ciruia actorii canta (Grove
Dictionary). Asadar, cantaretul, in afara abilitatii de a incérca in conventia melodiei
vocale un personaj, trebuie sa aiba puterea de a transmite o poveste care sa devina
credibila prin abilititile actoricesti si astfel sd emotioneze profund si sincer.
Evident ca acest scop nu este usor de atins. Este foarte dificil si pentru actor, cu atat
mai mult pentru un cantéret de opera, din motive precum cele expuse in preambulul
acestei lucrdri. In sprijinul solistului de operd vine metoda Ivanei Chubbuck, o
metafora usor de inteles a descoperirii unor valori ancestrale si mai ales, a sinelui.
Tehnica introduce doudsprezece instrumente pentru o mai buna intelegere a
personajului. Artistul este incurajat sa-si exprime propriile sale ganduri cu privire
la libret si, daca este nevoie, se poate folosi de ajutorul unui jurnal al emotiilor
pentru a desprinde legea trairilor dupa care se ghideaza personajul.

Ce aduce in plus Ivana Chubbuck fatd de metoda Stanislavsky sau de alte
metode mai mult sau mai putin consacrate de Intelegere a textului? Chiar autoarea
ne indicd, 1n introducerea cartii: ,,... este un sistem de analiza textuala care va va
ajuta sa aveti acces la emotiile personale si nu doar sa le simtifi ci sa le folositi pe
deplin si cu putere. Puterea actorului va va arata cum sa transformati conflictele,
provocarile si suferintele in ceva pozitiv atat In raport cu personajul pe care il
interpretati, cat si in raport cu fiinta care se afli in spatele personajului”®. n acest
fel, sensul reflectat si transmis de cantaret pe cdile senzoriale ale sunetului si
imaginii Tn miscare poate adopta o noud dimensiune a propriei realititi, manifestata
intr-un cadru natural si integrator.

Data fiind dimensiunea prezentei lucrari, vom aborda succint, in cele
cateva pagini, aspectele esentiale pentru intelegerea modului de utilizare ale
metodei Chubbuck, aplicate pe diverse momente ale rolului Micaéla din opera
Carmen de Georges Bizet.

Primul instrument, Obiectivul Global, este cel mai important dintre toate,
intrucat el contine scopul existentei si manifestarii personajului, ratiunea pentru
care el existd in viata unui spectacol. In cazul Micaélei, libretistul nu face precizari
directe asupra personajului. La inceput noi stim doar ca este ,,une jeune fille
charmante” cu ,,jupe bleue et natte tombante”, asa cum este prezentatd de Zuniga,
in primul act. in actul trei, se contureaza mult mai clar obiectivul global: ,,sa fiu
iubita”. Obiectivul global se relevad pe fondul sentimentelor nascute in urma unor
puternice stari conflictuale. Pe de o parte, sentimentul de gelozie exprimat direct

% CHUBBUCK, Ivana, Puterea actorului, Quality Books, Bucuresti 2007, p. 8
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prin cuvintele ,,Je vais voir de prés cette femme dont les artifices maudits ont fini
par faire un infime de celui qui j'aimais jadis”. Pe de altd parte, neputinta in fata
primejdiilor lumii necunoscute in care s-a avantat 1i scoate la iveala religiozitatea
,Vous donnerez du courage, Seigneur”. Insi teama cea mai mare a Micaélei pare a
fi teama de a fi respinsa de cel pentru s-a infruntat pe sine insasi, pentru a merge in
ciutarea iubirii pierdute (,,Mais j'ai beau faire la vaillante, au fond du cceur je
meurs d'effroi!”)

Daca interpreta rolului Micaéla va incerca sa se concentreze pe detaliile
personale si sa le coreleze cu textul, va putea sa stabileasca un obiectiv global
simplu, esential si activ. Autoarea sfatuieste artistul sd nu judece niciodatd
personajul sau obiectivele sale si, pentru a se sprijini pe propria realitate, sd isi
personalizeze obiectivul global, apeland la o experienta conflictuala proprie care
poate fi un punct de plecare in construirea obiectivului global.

Al doilea instrument, Obiectivul Scenei, se asemédna cu Obiectivul Global,
diferenta constand in faptul ca metoda explicatd anterior se aplicd pe intreaga
lucrare, pe cand aceasta analizeaza scopul fiecarei scene in care personajul apare.
Un aspect de luat in considerare priveste legitura stransa dintre cele doud
Obiective, intre care trebuie sa se mentind un dialog, ajutdndu-se unul pe celalalt.
Pentru a afla dacd Obiectivul Scenei este bine ales, solistii trebuie sa-si poatd
raspunde la intrebarea: ,,scopul gasit de mine provoaca o reactie?”. Micaéla apare
doar in Actul Intai, Scenele unu si sase si in Actul Trei in Scenele patru, cinci si
sapte, asadar fiecare dintre aceste momente trebuie sa aiba un obiectiv distinct. De
exemplu, uitandu-ne la discutia Mica€lei cu Morales si ceilalti soldati, existda un
obiectiv clar al personajului nostru feminin: sd te fac sd imi spui unde il gdasesc pe
Don José. Conflictul se naste in momentul in care soldatii au un scop diferit si
anume: sda fe fac sd crezi ca sunt atractiv Sau sd te fac sa te indragostesti de mine.
Conform indicatiilor autoarei cartii, ,,obiectivul scenei trebuie sa aiba legatura cu o
relatie, nu sd fie doar o simpla interpretare a intrigii. Dacd publicul n-ar dori sa
vada decét intriga, n-am mai avea nevoie de actori.” (Ivana Chubbuck, 2007)

in cele ce urmeaza, vom vorbi despre Obstacole, greutitile pe care fiecare
personaj trebuie sa le infrunte, dificultdtile care fac Obiectivele mai greu de atins.
Cu cat sunt mai dificile obstacolele, cu atdt povestea este mai fascinantd si
captivantd. Asa cum Ivana Chubbuck afirmd, ,sd castigi este cu adevarat
satisfacator doar atunci cand existd posibilitatea sa pierzi”. Exista trei categorii de
bariere: mentale, fizice si emotionale. In cazul Micaélei, putem da urmitoarele
exemple:

Obstacole fizice: diferenta de varsta dintre ea si Don José; diferenta de
clase sociala; distanta dintre satul in care locuieste si locul in care 1si desfasoara
cariera militara iubitul ei.

Obstacole de naturd psihica: Inteligenta, principii, secrete etc.

Obstacole emotionale: gelozia; frica de respingere.

Avand in vedere faptul cd multe Obstacole sunt ascunse printre randuri,
alte exemple pot fi gasite si personalizate pentru o interpretare credibila a rolului.
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Substitutia, al patrulea instrument, include experienta retrairii trecutului si
o noud experimentare a lui, cu vechi sau noi puncte de vedere. In procesul de
,hastere” a personajului in noi, trebuie sd inlocuim personajul cu care suntem in
dialog cu un om din viata noastra de zi cu zi, aldturi de care am trdit anumite
momente interesante. O importantd deosebitd este acordatd faptului ca un singur
personaj poate lua chipurile mai multor persoane dragi sau, din contra, indezirabile
interpretei, in functie de Obiectivul Scenei. De obicei, rudele apropiate sau oamenii
cu care solista intrd in contact™ direct sunt persoanele cele mai indicate pentru o
Substituire, observand evident si trasaturile de personalitate ale rolului (care
trebuie sa rezoneze cu cele ale omului inlocuit). In opera lui Georges Bizet,
,Mica€la poate ca nu este la fel de extravaganta ca personajul Carmen, insa
comportamentul ei gentil o individualizeaza, transformand-o intr-o figura
indispensabila a operei”®. Ceea ce ii atrage pe soldatii din prima Sceni a Actului
intai poate fi marinimia ei, asadar daca o substitutie ar fi facuta pentru acei soldati,
acestia ar fi putut fi portretizati de barbati din trecutul solistei care au gasit-o foarte
frumoasa si au flatat-o dar fata de care nu s-a simtit In siguranta.

Al cincilea instrument se numeste Imagini interioare si face referire la
filmul interior care se deruleazd in gandul solistei, in momentul expunerii textului.
Aceste imagini care se perinda sunt o asociere de idei pe care le facem pe baza
experientelor noastre trecute si prezente. Ceea ce ne sugereaza Ivana Chubbuck
este cid ,,alegerea substituirii va determina si alegerea imaginilor interioare™. Spre
exemplu, in momentul duetului dintre tdnara Micaéla si Don José, actul I, cand se
face referire la satul din care proveneau cei doi, solista care interpreteaza rolul
tinerei poate si noteze numele localititii natale® sub versurile libretului (asta, in
cazul in care in acea scend substituirea are legaturd cu acel spatiu). Tot in duet, In
timp ce Indragostitii cantd despre scrisoarea de la mama lui Don José, artista isi
poate imagina ca vorbeste despre un mesaj pe care trebuia sa il trimita de ceva timp
si nu a reusit inca.

Un alt element al metodei Chubbuck este folosirea Intentiilor si
Actiunilor, procedee strans legate de Obiectivele General si Scenice. Intentia este
schimbarea unui gind din mintea personajului, iar actiunile sunt cdile prin care
atingem obiectivele, atasate de intentii. Vom exemplifica intentiile pe urmatorul
pasaj muzical, prin parantezele patrate:

,»|Ce que I’on m’a donné, je vous le donnerai. |
[Votre mére avec moi sortait de la chapelle,
Et c’est alors qu’en m’embrassant:

Tu vas, m’a-t-elle dit, t’en aller a la ville:

% Autoarea chiar recomanda substituirea cu persoane familiare din domeniul de activitate: regizori,
producatori, dirijori, parteneri de scend din viata reala sau dirijori care au generat o anumita atitudine,
stare de spirit, emotii pozitive sau negative si care pot fi un important punct de sprijin in sustinerea
personajului.

% http://mt.china-papers.com/2/?p=249214

%7 Ivana Chubbuck, Puterea actorului, Quality Books, Bucuresti, 2007, pag. 80

% T cazul in care provine dintr-un oras foarte mare se poate restrange la cartierul sau zona de case in
care a locuit.
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La route n’est pas longue, une fois a Séville
Tu chercheras mon fils, mon José, mon enfant!
Et tu lui diras que sa mére
Songe nuit et jour a 1’absent,
Qu’elle regrette et qu’elle espere,
Qu’elle pardonne et qu’elle attend.
Tout cela, n’est-ce pas, mignonne,
De ma part tu le lui diras;
Et ce baiser que je te donne,
De ma part tu le lui rendras!]<¥

Existd doud intentii clar exprimate in acest fragment si o a treia intentie
care contine o referire clard la Obiectivul Global. Prima intentie este legatd de
afirmatia, spusa aparte, ca o intarire a gandului: ,,Asta este chiar ceea ce trebuie sa
fac!” A doua intentie este pura transmitere a mesajului dat de mama Iui Don José.
Actiunile care insotesc aceste intentii pot fi: sa te fac atent si sa te fac sa spui ca
mi-am indeplinit misiunea ca mesager, in conditiile in care obiectivul scenei ar fi
sa te fac sd intelegi toate detaliile povestii. Intentia ascunsa este datd de faptul ca
Micaéla stia sau cel putin intuia continutul scrisorii prin care mama lui Jose il
indeamna sa o ia 1n casdtorie.

Momentul Dinainte, a saptea metoda, aduce in planul mental al solistului
evenimentele care S-au petrecut Tnainte de Inceperea propriu-zisa a scenei. Un
punct de pornire in a analiza aceasta este un fragment din Aria Micaélei:

,,J ai beau faire la vaillante,

Au fond du cceur je meurs d’effroi!
Je vais voir de pres cette femme
Dont les artifices maudits

Ont fini par faire un infame

De celui que j’aimais jadis!*

Teama (amestecatd cu gelozie) manifestata de personaj este una puternica,
mai ales in fata provocarii unei amante a iubitul ei, Don José. Pentru ca trairile sa
izbucneascd din interiorul sufletului interpretei la aceeasi intensitate ca cea
prevazutd in libret, este necesard o analizd a unui moment care  s-a Intdmplat
inaintea acestei arii. Poate cd artista careia i s-a Incredintat acest rol a simtit
vreodatd furia si teama de respingere, intr-un moment din viata sa, ori poate a
cunoscut tradarea. Toate experientele negative, nerezolvate incd, sunt sursa
sentimentelor exprimate pe scend. Daca solista nu a resimtit pe parcursul evolutiv
al sdu aceste trairi, poate folosi tehnica Si daca..., imaginandu-si cum ar reactiona
intr-o situatie similara.

A opta metoda de reinventare a sinelui si a rolului jucat este ilustrata prin
Locul si Al patrulea zid, care presupune investirea personajului cu o realitate

% Georges Bizet, Carmen, Ed. Choudens, Paris, reprinted Ed. Peters, Leipzig, 1987.
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fizica. Locul, un spatiu interior public sau intim trebuie sa fie in legatura stransa cu
Obstacolul. In Actul al Treilea, cind Micaéla este descoperitd, locul ales de
interpreta rolului trebuie sa fie unul personal, In care s-a simtit fara aparare,
inconjuratd de multe priviri atintite catre ea si in acelasi timp, iIntr-o situatie
incomoda, vazandu-1 pe Don José indarjit sa raméana aldturi de Carmen, rivala sa.

Al patrulea zid este ,,peretele’ salii, unde se afla intrarea principala. Ideea
autoarei cartii este de a crea un spatiu cat mai familiar, unde sd se poata recrea o
anumita traire. Asadar, in imaginarea locului, trebuie gasite cateva detalii care
apartin acelui spatiu: poate artista s-a simtit neajutoratd cand s-a intélnit pe strada
mai multi prieteni de-ai sdi, ea nefiind invitata la acea intdlnire. Elementele care
erau in preajmd sunt un felinar in partea stdngd, in partea opusd, magazinul ei
preferat de haine, iar In fata restaurantul la care nu mersese niciodata. Se pot utiliza
prin transformare mentald elemente din imaginea fosei orchestrei, pozitionarea
diverselor reflectoare etc.

Faptele, cel de-al noudlea instrument, constau in utilizarea obiectelor de
recuzitd. In Actul Intdi, cAnd Micaéla ii spune lui Don José despre scrisoarea de la
mama sa, pand si 1i inméneze documentul, tot Tmpatureste colturile, vizibil
emotionatd de revederea cu acesta. Poate chiar se joacd, prefacandu-se ca 1i da
scrisoarea, ascunzand-o la spate, manata de ludic si eros. Existd anumite fapte care
definesc spatiile deschise. Spre exemplu, in timp ce i se adreseazd iubitul sau,
Micaéla se joacd cu maruntisurile din buzunar, cauta in geanta scrisoarea, poate se
uitd la lumea din jur cu admiratie pentru clasele sociale mai inalte sau arunca
firmituri pasarilor.

De un mare ajutor este si Monologul Interior, care ne aratd cu adevarat
care sunt parerile si viziunile personajului asupra unei persoane sau asupra unor
intamplari. Foarte importanta este folosirea pronumelui tu, in momentul adresarii in
gand: ,,Monologul interior este intotdeauna formulat in legatura directd cu cealalta
persoani, creeazi o interactiune negraitd”'®. in prima scend a operei, personajul
nostru poartd o conversatie cu soldatii, iar scrise in paranteze patrate sunt cuvintele
care pot fi rostite in gadndul Micaélei:

Micaéla (simplement)
Moi! Je cherche un brigadier.
Morales (avec emphase)
Je suis la... Voila!
[Vai de mine, oare atdt de aroganti sunteti cu totii? Mai bine nu intrebam nimic,
macar nu ma alegeam cu galanterii ieftine ca ale tale!]
Micaéla
Mon brigadier, a moi, s’appelle Don José. Le connaissez-vous?
Moralés (Iégérement)
Don José? Nous le connaissons tous.
[in sfarsit un raspuns care si-mi placa! Cum sa nu-l cunoasteti... doar este al meu
José]
Micaéla (vivement)

100 |yyana Chubbuck, Puterea actorului, Quality Books, Bucuresti, 2007, pag. 168
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Vraiment! Est-il avec vous, je vous prie?

Moraleés

1l n’est pas brigadier dans notre compagnie.
[Asta chiar este o veste proastd! Sau glumiti voi cu mine? la sd mai intreb Inc-
odata]

Micaéla (désappointée)

Alors, il n’est pas la?...
[Te pomenesti ca am batut tot drumul de la tara pana aici degeaba! Hai, spune-mi
daca e adevarat, ori ba!]

Urmatorul instrument, Circumstantele Anterioare, provoaca artistul la o
cunoastere a cronologiei vietii personajului in cele mai mici detalii. Unele elemente
care reconstruiesc parcursul personal al Micaglei se cunosc: ea si Don José au
copildrit Tmpreund intr-un sat; o cunoaste pe mama lui si este mesagerul de
incredere al mamei lui Don José; merge la biserica si crede cu téarie in ajutorul lui
Dumnezeu... si exemplele pot continua. Punand cap la cap toate informatiile
primite din libret si personalizandu-le, trecutul personajului poate fi conturat cu
usurintd. Uneori poate fi folosit si un Jurnal Emotional, pentru a gési motivatia
adevarata a Micaélei de a-si atinge Obiectivul Global sau Scenic, desprinzandu-se
de aici urme ale trecutului lasate pe intinderile sufletesti.

Ultimul sfat indicat de Ivana Chubbuck este simplu de inteles, dar poate
cel mai greu de pus in practica: Relaxeaza-te! Cu o analizd minutioasa a libretului,
solista poate cuprinde toate colturile mintii si toate elementele spirituale structurate
in complexitatea personajului Micaéla din opera lui Georges Bizet. Toate
instrumentele dovedesc atat cuprinzatoarea paletd de idei si perceptii pe care un
artist le construieste in jurul unui personaj, cat si suflarea de viatd si intimitate pe
care o ofera interpretul unui rol. Imbogatindu-se spiritual si cultural, omul se
redefineste prin principiile personajului, devenind trup si suflet o fiintd imaginara,
fictivul izvorand din Insési mintea umana.

Urmatorul pas — care va face obiectul unui viitor studiu - il reprezinta
aplicarea metodelor Ivanei Chubbuck in modelarea si modularea vocii pentru
incarcarea emotiilor in muzica pe care personajul o canta™".

Studiul respectiv este o invitatie la lecturarea acestei lucrari, atat de
necesara credrii unui personaj si insusirea principiilor/metodelor, care se dovedesc
a fi niste instrumente importante oricarui demers artistic de inaltd tinuta
profesionala.

Pentru a incheia in acelasi fel in care am pornit acest scurt demers, nu pot
sd nu continui sirul intrebdrilor: Spectacolul de operd are un viitor in lumea
modernd avida de emotii prin intermediul senzatiilor sau va raimane o experienta
vintage, pentru cunoscatori? Este posibil, méicar ca experiment, sa viziondm in
sdlile de cinema un spectacol de opera 3D sau 5D, iar daca da, ne va emotiona la
fel de mult ca un spectacol live? Cat timp va trece pand cand, de exemplu,
producatorii de jocuri video vor intrezari oportunitatea de a livra consumatorilor

101 1y acest sens este importantd imbinarea trairilor cu elementele de tehnicd vocald si observarea
rezultatelor evolutiei prin studiul comparat, incluzand vizualizarea spectrald a vocii imprimate
(utilizand diverse programe de analizd).
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spectacole personalizabile care sd includd experiente senzoriale de tipul celor
7D?'% Si intrebirile pot continua. ..

192 Deja platformele de viata virtuald sunt bine puse la punct. Cu echipamente de 40-50 USD poti trii
»pe viu“ experiente din cele mai traumatizante prezentate in stiri.
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