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„Il fallait bien du savoir-faire à l‟auteur du libretto pour 
rendre insipide à ce point la tragédie la plus passionnée de tous 
les théâtres” (citat în Lippe 28), comenta Stendhal textul lui 
Francesco Maria Berio di Salsi în Otello de Gioachino Rossini; 
„Piave… ne parvient pas à donner du contour et de la cohésion 
dramatique à la tragédie [Le corsaire] du Lord Byron” 
(Marschall 408-09), era criticat libretistul lui Giuseppe Verdi; 
“Meredith Oakes‟s libretto is awful... the clunky rhyming 
couplets were like small strings of lead balloons” (Midgette, 
Adès‟s Tempest Comes to Met Stage”), se nota despre suportul 
literar pentru The Tempest pe muzica lui Thomas Adès. 
Problema comună celor trei librete este calitatea lor, de fapt 
calitatea lor de adaptare a unui original canonic. Înţeleasă ca 
reluare, reinterpretare şi recreare a unui text în momentul 
transmiterii sale, adaptarea s-a născut odată cu prima 
comunitate de oameni care aveau ceva de împărtăşit prin 
limbajul articulat: de când gândul a părăsit mentalul şi s-a 
exteriorizat, veştile şi poveştile se află într-o permanentă 
mişcare. Nu este o expresie (doar) figurată, pentru că aproape 
cu fiecare rostire textul a fost, cu intenţie sau fără voie, adaptat 
de către povestitor conform contextului social, cultural, politic, 
temporal, personal. Astăzi, se vorbeşte despre adaptare mai 
ales în relaţia dintre diferitele canale de comunicare ale unui 
singur produs cultural sau artistic şi, în pofida unei existenţe de 
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secole, conceptul/efectul continuă să pună realizatorilor şi 
receptorilor săi o întreagă serie de probleme. Pentru că această 
formă de reconstrucţie nu a ocolit nici muzica, în speţă opera, 
în cele ce urmează vom propune un scurt parcurs al privirilor 
critice oprite asupra libretului de operă ca text adaptat. 

Componenta literară a genului liric a fost adesea plasată, 
în primii ani ai operei, la nivelul unei creaţii dramatice 
independente: textele lui Pietro Metastasio, originale, 
concepute ab initio, nu erau „librete”, ci „tragedii”, celebre în 
lumea teatrului şi pentru a căror translaţie muzicală 
compozitorul avea nevoie de permisiunea autorului (Smith 143). 
Abia când s-a îndreptat spre produse literare preexistente, 
prelucrându-le, modificându-le şi ajustându-le pentru a le face 
potrivite veşmântului sonor şi devenind, în consecinţă, o 
adaptare, libretul a intrat în istoria agitată a ceea ce reprezintă 
acum fenomenul adaptării. 

Controversele pe care le nasc aceste rescrieri sunt 
reprezentate mai ales de relaţia dintre primul exemplar şi 
versiunile sale, relaţie care şi în cazul operei a cunoscut variate 
ipostaze de-a lungul timpului. O dată, libretistul era preocupat 
să sublinieze tocmai îndepărtarea lui de original, pentru că 
opera trebuie să fie creatoarea unor emoţii noi, nu foaia de 
indigo prin care se reproduce, automat, baza: “[l]ibrettists‟ 
prefaces... came to distinguish their own contributions – often 
with some pride – from those of their sources” (“Libretto”. The 
New Grove Dictionary of Opera). Aşa credea şi Giacomo 
Puccini când, în anii 1920, îi cerea lui Giuseppe Adami să re-
creeze poveştile scrise de Schiller şi de Carlo Gozzi despre 
prinţesa Turandot făcându-le mai spectaculoase şi să le 
comprime pentru a le aduce la dimensiunile unui libret; 
personajul principal feminin trebuia fireşte să se sprijine pe 
original, însă acesta din urmă se limita la a fi o sursă de 
inspiraţie: “Make Gozzi‟s Turandot your basis, but on that you 
must rear another figure”, spunea Puccini, îndemnându-l pe 
Adami să-i lase deoparte pe primii autori şi să-şi folosească 
propria logică şi imaginaţie pentru a altera (pozitiv) firul 
naraţiunii (citat în Weisstein 284, 288). 

De la mândria de a prezenta o creaţie autonomă s-a 
trecut apoi la aceea de a exprima fidel sursa; literal şi ideatic, 
cele două aveau datoria de a fi cât mai apropiate:  
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The Italian libretto had been the province par 
excellence of the adaptive spirit, which was broadly 
interpreted. Yet the nineteenth century saw a growing 
vogue for the artistic inviolability of the original source... 
What was needed was... the transference of the spirit of 
the original, and the fidelity to the characterizations and 
the ideas of the original, in the final creation (Smith 341, 
342).   

 
În fine, a urmat modelul Arrigo Boito; făcând distincţia 

între banalii, vulgarii „manufacturieri de librete” şi cei care ştiu 
că munca lor şi rezultatul acestei munci sunt participarea la / 
realizarea unei opere de artă, Boito nu ezita să îndemne ca 
“instead of saying libretto, that little conventional word, let us 
say and write tragedia, as the Greeks were wont to do” (citat în 
Ashbrook 274). 

 

1. Adaptarea ca degradare şi deformare a originalului 
  

Înainte de discuţiile în contradictoriu despre ajustările 
textelor literare în vederea comunicării lor într-un alt mediu s-a 
pus problema interpretării ca adaptare – citirea  sonoră a unei 
pagini de hârtie putea fi văzută ca desfigurare a purităţii 
originalului. Aşa credea Simone de Beauvoir, care nota la 
jumătatea secolului trecut în autobiografia sa Mémoires d’une 
jeune fille rangée că extragerea prin interpretare scenică sau 
muzicală a unui text din locul în care el fusese aşezat de autor 
nu poate avea niciodată consecinţe pozitive: nu se obţine astfel 
decât un fals, sau o denaturare, o contrafacere; importantă este 
puterea de a naşte ceva pentru prima dată, şi nu găsirea de 
versiuni unui original: 

 

Je tenais pour négligeable le travail de l‟exécutant 
parce qu‟il me semblait ne produire que des 
apparences. Au fond, je pensais que la vérité d‟une 
sonate était sur la portée, immuable, éternelle, comme 
celle de Macbeth dans le livre imprimé. Créer, c‟était 
une autre affaire. J‟admirais qu‟on fît surgir dans le 
monde quelque chose de réel et de neuf (96). 
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De o manieră similară, anterior apariţiei problemelor mai 
complexe suscitate de diferitele aspecte ale fidelităţii faţă de 
sursă a fost atacat elementul primar al adaptării (fie ea 
ecranizare, dramatizare sau prelucrare pentru cadrul liric) – 
compresia. Scăderea pur cantitativă impusă de cadrul noului 
canal de transmitere, spun criticile, este mult mai periculoasă 
decât pare, pentru că atrage după sine diminuarea calitativă; şi 
în operă, restrângerea unui roman la cele câteva pagini 
suficiente libretului are acelaşi efect:   

 

It is opera... that has been singled out as particularly 
guilty on both the loss of quality and quantity counts, 
given its extremes of compression... Operatic recycling 
“denatures” a novel, we are told, “reducing it to a 
cartoon spray-painted in Day-Glo colors and outlined 
with a Magic Marker” (Hutcheon 38). 
 

Când genul liric a abandonat originalitatea şi a început să 
se intereseze de reinterpretarea unor alte scrieri, libretiştii s-au 
văzut puşi într-o poziţie nouă, ei transformându-se din autori în 
colaboratori, din posesorii aşa-zicând legali ai propriei producţii 
artistice în meşteri care lucrează cu materialul unui alt 
proprietar (Coe 61). Atitudinea acestuia din urmă faţă de 
rezultatul prelucrării a variat; pe de o parte, făcând cunoştinţă 
cu libretul lui Lorenzo Da Ponte după piesa La folle journée, ou 
Les noces de Figaro, Beaumarchais admira tratarea textului 
său mergând până la a-l considera pe Da Ponte scriitor, la 
rândul lui, şi deci autor al unei creaţii proprii, autonome, 
individuale: 

 
I admired... the art of the Italian poet, in contracting 

so many Colpi di Scena [coups de théâtre] in so short a 
time, without one destroying the other. Had I altered 
thus a comedy of another author, I would not hesitate to 
call it my own (citat în “Libretto”. The New Grove 
Dictionary of Opera). 

 

Pe de altă parte, urmărindu-şi Ivanhoe în versiunea 
libretiştilor Émile Deschamps şi Gabriel-Gustave de Wailly 
pentru opera lui Gioachino Rossini, Sir Walter Scott scria: “It 
was superbly got up... but it was an opera, and, of course, the 
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story sadly mangled, and the dialogue, in part, nonsense”, 
criticând lipsa unei logici în desfăşurarea evenimentelor şi în 
discursul personajelor, logică pe care romanul său o avusese şi 
pe care libretul o pierduse “Libretto”. The New Grove Dictionary 
of Opera). Şi mai devreme, în 1765, în scurtul dialog care 
constituie prologul libretului The Tempest atribuit în mod 
tradiţional lui David Garrick (deşi el a refuzat această 
paternitate) Wormwood, un critic, spune despre ideea de a face 
din The Tempest o operă: ”What! Are we to be quivered and 
quavered out of our senses? Give me Shakespeare in all his 
force, rigor, and spirit!” (Cunningham 24). Prin “quiver and 
quaver” Garrick apela la un joc de cuvinte: cele două sinonime 
înseamnă „a tremura” (pozitiv, dacă se leagă de emoţia pe care 
o provoacă textul), însă al doilea termen defineşte şi durata 
muzicală de optime – prin transformarea lui în muzică, aşadar, 
Shakespeare nu mai are nici precizie, nici consistenţă. 

2. Problema fidelităţii în adaptare. Legitimarea alterării 
originalului: integrarea textului în muzică; arta, mai 
presus de adevăr; actualizarea lingvistică şi etică  
 
Cel mai frecvent reproş care li se aduce adaptărilor este 

acela că nu reproduc litera/spiritul originalului, însă unul din 
teoreticienii studiilor de adaptare, Robert Stam, a contestat 
criteriile la care raportează chestiunea fidelităţii: dacă este 
vorba de intenţiile autorului, nu avem cum să le cunoaştem cu 
adevărat, dacă este vorba de personaje, nu avem cum să 
găsim imagini-copii, în fine în desfăşurarea evenimentelor 
limitele sunt date de imposibilitatea fizică a unei redări vizuale 
integrale (15). În raport cu adaptările, mai remarcă Stam, 
comentatorii par a-şi asuma mai degrabă rolul de corector, nu 
de evaluator care observă şi aspectele pozitive: «the standard 
rhetoric has often deployed an elegiac discourse of loss, 
lamenting what has been “lost” in the transition from novel to 
film, while ignoring what has been “gained”», după cum 
adaptările sunt considerate infidele, trădătoare, ele sunt 
deformări, violări şi vulgarizări ale textului iniţial (3). În egală 
măsură, James Purkis atenţionează că nu numai procesul de 
reconstrucţie are ca efect o serie de diferenţe între original şi 
versiunile sale, ci şi însuşi actul creator – atâta vreme cât sursei 
i se aduc, de către autorul său, corecturi succesive, chiar şi ei i 
se poate aplica eticheta „adaptare”:  
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Through its deletions, substitutions, 
supplementations, and interlined corrections, the 
manuscript raises questions of textual multiplicity not 
just in terms of a multiplicity of documents, but within the 
document itself (citat în Kidnie 152). 

 
Alte două personalităţi în domeniul studiilor de adaptare, 

Linda Hutcheon şi Julie Sanders, se opun şi ele obsesiei 
fidelităţii. Hutcheon notează că, în realitate, publicul se apropie 
de o adaptare cu dorinţa de a cunoaşte o faţetă nouă a unui 
produs literar familiar: [w]ith adaptations, we seem to desire the 
repetition as much as the change” (9), în tandem cu Sanders, 
pentru care “one of the fundamental effects of adaptation is to 
mobilize a reader‟s or audience‟s sense of similarity and 
difference” (196). Prin urmare, raportul de distanţă sau fidelitate 
nu este astfel redus la o simplă chestiune matematică – cât de 
mult respectă adaptarea textul-sursă – ci marchează travaliul 
prin care trece adaptatorul: omisiunile sau interpretarea 
originalului îi restrâng de fapt posibilităţile de mişcare în cadrul 
propriei creaţii, iar receptarea unei adaptări, confirmarea, adică, 
a efortului pe care îl presupune, este condiţionată de 
cunoaşterea originalului (Sanders 45). Julie Sanders merge şi 
mai departe, echivalând cele două accepţiuni ale termenului 
„adaptare”– procesul biologic şi dramatizarea/ecranizarea unui 
text. Dacă unele specii de animale îşi modifică aspectul fizic şi 
funcţiile biologice pentru a se aclimatiza unor anumite condiţii 
de existenţă, în mod egal sursa literară trebuie să se 
metamorfozeze pentru putea să supravieţuiască într-un alt 
mediu de exprimare; de aceea,  

 
adaptation [is a] highly active mode of being, far 

removed from the unimaginative act of imitation, 
copying, or repetition that it is sometimes presented as 
being by literature and film critics obsessed with claims 
to „originality‟ (46, 24). 

 
Ca orice text adaptat, şi libretul a suportat acuzaţii de 

infidelitate, totuşi ele pot fi relativ uşor demontate. Învinuit că în 
legenda sa dramatică La damnation de Faust a schimbat Faust-
ul lui Goethe, compozitorul-libretist Hector Berlioz începe prin a 
preciza că oricine se apropie de un text canonic este inevitabil 
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criticat pentru o atare îndrăzneală, indiferent de viitorul rezultat 
al întâlnirii între maestru şi aspirant. Berlioz expune apoi motivul 
pentru care libretistul are oricând permisiunea de a schimba 
originalul: “it is common knowledge that it is impracticable to set 
to music a poem of some length, not written for the express 
purpose of being sung, without subjecting it to numerous 
changes” (210). Nu numai posibilitatea, ci chiar necesitatea 
modificării unei lucrări literare sunt astfel legitimate prin simplul 
fapt că originalul nu era destinat unei muzici. Puţin mai târziu, şi 
Arrigo Boito urma să contribuie la dezvoltarea unui tip de libret 
care respectă atât originalul cât şi cerinţele muzical-dramatice: 
da, verosimilitudinea între cele două texte este obligatorie, dar 
libretul trebuie să fie potrivit pentru înveşmântarea lui în muzică, 
ceea ce justifică orice schimbare – acesta este mesajul pe care 
Boito, prin curajul pe care l-a arătat în comportamentul său faţă 
de sursă, îl transmite contemporanilor şi posterităţii (Smith 342). 

Aşa-zisa tratare neglijentă a primului exemplar mai este 
motivată şi de superioritatea artei asupra realităţii; acelaşi 
Berlioz declara că motivul pentru care a schimbat geografia din 
La damnation de Faust este propria dorinţă, în calitatea lui de 
compozitor care a simţit nevoia introducerii unei muzici 
populare specifice (211) şi, analizând libretul lui Giuseppe 
Bardari pentru Maria Stuarda de Gaetano Donizetti, Lady 
Antonia Fraser atenţiona că impactul sensibil al personajului 
prevalează asupra realităţii istorice: doar pentru că ceva nu s-a 
întâmplat nu înseamnă că nu ar fi putut avea loc, aşa încât 
“how inaccurate, how plainly untrue.. but on second thoughts it 
is possible that is exactly how [Queen Mary] would have 
behaved if such a scene had ever taken place” (interviu). 

Modificările pe care libretistul i le aduce unui text mai 
vechi pot fi susţinute şi de nevoia de a-l face accesibil unul alt 
public: fie în anii 1770, când, ca libretist al lui Niccolò Piccinni,  
Jean-François Marmontel revizuia şi împrospăta, pentru 
prezentarea lor spectatorilor moderni, textele scrise de Philippe 
Quinault cu un secol înainte (Smith 157), fie în secolul XX, când 
Sir Michael Tippett argumenta în favoarea unor texte care să fie 
relevante pentru receptorii contemporani – un libretist «[should] 
work upon… traditional material “so that it may speak 
immediately to our own day”» (Wintle 202), alterarea originalului 
a fost argumentată de imperativul actualizării. 
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Menajarea sistemului etic al timpului a jucat de asemenea 
un rol important; Theodor Adorno relatează cum în Der 
Freischütz Friedrich Kind schimbă finalul poveştii populare 
germane a trăgătorului la ţintă care face un pact cu diavolul şi 
cum în versiunea Adelhaidei Wette pentru Hänsel und Gretel 
cei doi copii părăsesc casa părintească mânaţi de foame, iar nu 
alungaţi: 

 
Kind has rerouted the tragic conclusion of the 

novella of romantic destiny upon which the opera is 
based into a “happy ending”, presumably in deference 
for the Biedermeier audience, which was already 
anxiously keeping watch to ensure that the heroes get 
married as well... [Humperdinck‟s opera] made Brothers 
Grimm commercially viable, in that the parents of Hansel 
and Gretel no longer cast the children out as in the fairy 
tale, since respect for the devoted father in the late 
nineteenth century must not by any means be further 
affronted (32). 

 
Transformarea originalului este autorizată şi de funcţia de 

creator şi interpret a adaptatorului: tot ceea ce generează este 
rezultatul privirii prin lentila unei proprii reacţii afective, 
intelectuale şi artistice (Hutcheon 18), E. M. Forster scriind 
ziarului The Times, după publicarea unui articol despre Billy 
Budd al lui Benjamin Britten, următoarele rânduri:  

 
Dear Sir, I have read with interest and approval your 

article… but wish you could have managed to squeeze 
in a reference to Eric Crozier and myself. We did the 
libretto… We might reasonably be credited with having 
helped to interpret [Britten‟s] intentions and his 
conception of Melville's intentions (citat în Morra, «”A 
Song Not Without Words”» 7). 
 

În fine, odată cu sugestia lui Roland Barthes că 
semnificaţia textului este produsă de receptorul devenit 
participant activ s-a produs o mutaţie şi în felul în care acest 
text este perceput: el nu este acum normat ca imuabil, ci, 
dimpotrivă, „slab”, supus interpretării în funcţie de cel care îl 
descifrează şi de cadrul în care o face. De o manieră similară, 
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nici adaptarea nu a mai fost considerată în termeni de fidelitate 
sau infidelitate, ea are acum libertatea de a fi un comentariu, 
posibil şi acceptat, al originalului: 

 
[M]eaning is produced by an actively participating 

reader... [and therefore] literary source need no longer 
be conceived as a work/original holding within itself a 
timeless essence which the adaptation/copy must 
faithfully reproduce, but as a text to be endlessly 
(re)read and appropriated in different contexts (Aragay 
21). 

3. Importanţa adaptărilor 
 
Controversele şi dezbaterile iscate în jurul adaptărilor pot 

pune în discuţie chestiunea necesităţii lor. Dacă sunt, în 
majoritatea cazurilor, denigrate, fie pentru că îndrăznesc să 
prelucreze un alt text (eventual unul canonic), dezrădăcinându-l 
şi minimalizându-l, fie pentru că nu respectă originalul, la ce 
servesc ele atunci? Chiar compozitorul de operă, care şi-a 
fondat de câteva secole activitatea şi succesul pe lucrul cu 
texte confecţionate din alte texte, se poate arăta împotriva 
noţiunii de adaptare: «My motto will tend also always to be the 
simple one of Ezra Pound‟s: “Make it new.” Adventure will in the 
end take us further than repetition» (citat în Morra, “Twentieth-
Century British Authors” 12), spunea Sir Michael Tippett. 

Însă adaptarea este un vehicul important în perpetuarea 
şi transmiterea culturii: repoziţionate, lucrările literare celebre, 
importante, atractive şi semnificative sunt revitalizate, contribuie 
la diseminarea informaţiei, atrag public şi cresc nivelul de 
educaţie al acestuia (Hutcheon 5, 2). Apoi, adaptările sunt 
reprezentative pentru circumstanţele generale în care se 
produc, fiindcă ceea ce se selectează pentru reevaluare, 
maniera în care se realizează rescrierea, intervenţia extra-
auctorială asupra unui produs literar sunt simptomul mentalităţii 
perioadei respective: “adaptations make alterations that reveal 
much about the larger contexts of reception and production” 
(Hutcheon 28); astfel libretiştii lui Carl Maria von Weber şi ai lui 
Englebert Humperdinck schimbau originalul pentru a nu irita 
sensibilităţile morale ale societăţii lor, în schimb în 1985 Alice 
Goodman compunea un text inspirat dintr-un fapt real crud – o 
crimă a unor terorişti (Death of Klinghoffer), în 2011 Richard 
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Thomas scria libretul unei opere având-o ca protagonistă pe 
Anna Nicole Smith (Anna Nicole), iar în 2015 regizorul Damiano 
Michieletto include în Wilhelm Tell de Gioachino Rossini o 
scenă de viol colectiv.  

Matthew Arnold negativiza adaptarea, înţelegând-o ca pe 
o degradare, nedorită şi nelalocul ei: 

 
Plenty of people will try to give the masses... an 

intellectual food prepared and adapted in the way they 
think proper for the actual condition... but culture works 
differently. It does not try to teach down to the level of 
inferior classes... It seeks... to make all live in an 
atmosphere of sweetness and light (52). 

 
Dar pe lângă accesul la culturalizare pe care libretul ca 

text adaptat îl oferă prin reprezentarea publică a operelor, el 
reprezintă şi modalitatea libretistului/compozitorului de a-şi 
manifesta respectul faţă de o sursă literară, pe care o omagiază 
(Groos 8); în egală măsură, diferitele versiuni ale unui  prim 
exemplar nu se mulţumesc să ajute doar la perpetuarea sa 
legitimă (textul este unul canonic) ci îi asigură o existenţă 
postumă pe care altfel nu ar fi avut-o (cum este cazul nuvelei 
Billy Budd a lui Hermann Melville, la momentul dramatizării sale 
lirice cvasi-necunoscută) (Hutcheon 176). În Marea Britanie de 
exemplu, la începutul secolului trecut şi în cadrul renaşterii 
muzicale pe care şi-o doreau pentru ţara lor, compozitorii 
reclădeau totodată şi fondul literar canonic: în detrimentul a tot 
ceea ce se producea la nivel actual, ignorat, utilizarea 
capodoperelor trecutului contribuia la reafirmarea poziţiei 
acestora (Morra, “Twentieth-Century British Authors” 4). Iar 
când compozitorul James MacMillan lucra în 2005 la opera sa 
The Sacrifice pe un libret inspirat lui Michael Symmons Roberts 
de colecţia de poveşti galeze The Mabinogion, el era convins 
că preluarea şi prelucrarea unui astfel de text (valoros, 
evocator, sugestiv) este necesară şi chiar inevitabilă pentru 
echilibrul şi progresul psihologic şi intelectual al umanităţii:  

 
People will always want to have stories told to them. 

There will always be new ways of telling the oldest 
stories. When these are combined with music and song 
one reaches towards a heightened expression of drama. 
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Opera is part of our culture... In my view, there will 
always be a need to continue to refresh the operatic 
literature (interviu). 

 
Adaptarea este aşadar privită ca răspunzătoare de 

transmiterea culturii înalte de la o generaţie la alta şi ca mijloc 
de răspândire a unei preţioase informaţii culturale în zone 
foarte diverse, chiar îndepărtate ca diviziune de clasă, intelect, 
preocupări şi înclinaţii (Hutcheon 120). Theodor  Adorno 
atribuia acest un rol educaţional şi operei, spunând că ea are 
în grijă “the presentation of the body of common knowledge to 
the masses” (31). În operă ca gen al muzicii clasice, adaptarea 
are o poziţie pozitivă extrem de puternică, îndeplinindu-şi, prin 
reconstituirea originalului într-un scop nobil – crearea unui 
produs care îmbogăţeşte viaţa spirituală a membrilor unei 
comunităţi – această menire de a susţine continuitatea culturii 
înalte. Capacitatea de comunicare a valorilor pe care o au 
adaptările a fost scoasă în evidenţă o dată în plus atunci când 
în Florenţa sfârşitului de secol XVI, la iniţiativa Contelui 
Giovanni de‟ Bardi şi a cercului său de prieteni intelectuali 
convinşi că incredibila forţă emoţională a tragediei din Grecia 
antică se datora faptului că versurile nu erau rostite, ci cântate 
(Abbate şi Parker 39, 43), a urcat pentru prima dată pe scenă 
un altfel de spectacol: opera, cu textul său care adapta mai 
întâi mituri şi fapte istorice, apoi literatură, îşi datorează 
geneza atât dorinţei de a readuce la viaţă teatrul antic cât şi 
celei de a ameliora condiţiile culturale ale timpului.  

Termenul “adaptare” nu are doar conotaţii negative; el nu 
trimite doar la o coborâre la un nivel inferior de înţelegere, 
împuţinându-te şi pe tine în decursul acestui proces, el nu 
înseamnă doar a arunca de-o parte, ca nefolositor, secţiuni 
întregi din ceea ce a gândit ca esenţial autorul textului original, 
nu înseamnă doar a uita şi a transmite mai departe uitarea. 
Prin acest substantiv se întâmplă şi ceva frumos şi fericit: 
păstrarea, comunicarea şi imortalizarea unei culturi. Iar dacă 
efortul de a te adânci în propriul interior pentru a găsi acolo 
imaginile pe care le nasc cuvintele scrise de uriaşii pe umerii 
cărora stăm, ca moderni, este prea mare, şi dacă astăzi este 
mai simplu să-ţi hrăneşti fantezia sub formă de spectacol 
vizual şi sonor care vine spre tine şi nu spre care trebuie să te 
pleci cu smerenie, opera este acest spectacol, este chiar 
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superlativul său – însă în talerul ridicat al balanţei. Libretul ca 
text adaptat “uită” şi lasă ceva la o parte; în acelaşi timp, este 
nevoit să-şi amintească mereu originea sa, trecutul, istoria, 
născut fiind prin evoluţionism şi nu prin creaţionism. Şi, odată 
cu el, suntem şi noi nevoiţi să nu uităm că există The Tempest, 
The Turn of the Screw, Romeo and Juliet, Le roi s’amuse, 
Evgheni Oneghin.  
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SUMMARY  
 

Maria Monica Bojin: “Esteem and Communication across 
Generations vs. the Degradation and Deformation of the 
Literary Canon. Aspects of the Libretto as Adapted Text” 

  
The article tackles the phenomenon of adaptation regarding 
opera libretti, aiming to underline the cultural function and 
importance of adaptation. The study opens with a historical 
survey of the literary component of the lyrical genre, it continues 
with the presentation of different views on adaptations (negative 
– they are distortions and minimalisations of the source; 
positive – the result is appreciated by the author of the initial 
version) and then reaches the issue of their departure from the 
original. The article dwells, however, on the voices that warn us 
it is impossible to reproduce the letter and/or the spirit of the 
source, that remark that people are frequently eager to know 
new facets of a familiar work and that give solid arguments to 
justify deliberate alterations (the integration of the text within the 
music, the fact that art is above truth or linguistic and ethical 
updating). The article concludes by expounding the reasons for 
which adaptations can be justifiably be considered valuable: 
when repositioned, famous literary works are revitalised, they 
contribute to the dissemination of information in various social 
and geographic areas, they raise the level of education of the 
public and are perpetuated and communicated across 
generations. 
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