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Cuvant inainte

Construirea unei cariere muzical-artistice — in domeniul
creatiei, interpretarii si pedagogiei — poate reprezenta subiectul
cel mai interesant al existentei unei persoane inzestrate de
divinitate si destin cu darurile necesare unui asemenea drum in
viatd. Raspunsul nu vine nici in copildrie, nici in tinerete, cand
impulsurile pot da doar aparenta unei astfel de inzestrari. Este
nevoie insd de o demonstratie de maturizare, pentru a ajunge la
ceea ce se numeste implinirea scopului propus. Mezzo-soprana
Ana Rusu se afla, cu aceasta scriere teoretica dedicata cantului, la
orizontul acesta, al concluziilor evolutiei carierei sale de
muziciana si profesor. Dupa afirmarea disponibilitatilor, dupa ce
a parcurs un suficient de convingator demers interpretativ si a
acumulat experientele ce duc la asumarea responsabilitatilor
unui pedagog, autoarea acestui volum a decis sid imbine
rezultatele din viata artistica aditionandu-le si pe cele teoretice.
Astfel a luat fiinta aceasta lucrare care este, in esentd, pledoaria
pentru realizarea telurilor propuse de-a lungul timpului trait si
daruit artei. Titlul cartii este elocvent dintr-o astfel de
perspectiva: Tehnica si virtuozitatea solistica — conditii
necesare interpretarii vocale. Enuntand titlul, deosebim
deja si proiectul traseul parcurs, ramanand ca lectura, implicit
studiul celor cuprinse in paginile volumului sa valideze

propunerile continutului.



Descoperim in traseul urmarit ca se afla astfel, pe de o
parte, fondul profesional acumulat de Ana Rusu in calitate de
profesor de canto. Cestuia i se cumuleaza, pe de alta parte,
fondul artistic acumulat de autoare ca interpreta de concert, fie
recital, fie vocal-simfonic. Cele doud alternative, trebuie
subliniat, nu sunt privite de Ana Rusu intr-o dihotomie formala,
ci se conditioneaza reciproc.

Privind in succesiune parcursul acestei scrieri despre
tehnica de cant, ajungem desigur la una dintre cele mai
importante contributii ale autoarei, si anume aportul personal in
discutarea si aplicarea problemelor ce guverneaza identificarea si
educarea unei voci destinate redarii muzicii culte. Desigur, cum
bine observa Ana Rusu, “...a canta este la fel de natural ca si a
vorbi, iar fiecare om este un potential cantaret...” Intuim aici un
principiu ce se dovedeste vital, hotarator de destin, pentru prima
intalnire a unui profesor cu un virtual elev. De-abia apoi incep
analizele complexe ce duc la descifrarea potentialului artistic ce il
va deosebit de oamenii obisnuiti, pentru care cariera lirica in sine
nu exista sau nu prezintad vreun interes.

Dovedind aceastd atitudine optimizanta, autoarea ne
propune inca din primele pagini ale volumului sd intreprinda o
discutie avizata, cu riguros fundament stiintific, asupra
mecanismului vocal. Treptat se ivesc apoi consideratii dedicate
metodelor de educare a vocii, tehnicilor necesare de a fi
asimilate, tinand seama de un alt adevar unanim recunoscut,
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potrivit caruia in specificul acestei arte este vorba de “...un



instrument viu, care nu este confectionat de mana omului, ci este

o

un dat natural..” In cuprinsul lucririi, cu un ridicat nivel
didactic, ne aflam deci pe zonele interferentelor intre teoria si
practica stiintei cantului, asa cum autoarea si-a asumat propria
desfasurare a artei de a canta si transferul experientei sale asupra
discipolilor. Trebuie remarcata modestia cu care Ana Rusu
evolueaza in expozeurile cuprinse in aceste capitole, domnia sa
evitand riscul orgoliului de a etala convingeri ce nu au si suportul
unei bibliografii convingatoare, pe care o citeaza drept argument
al propriilor afirmatii. In acest scop sunt aduse in atentia
cititorului si lucrari mai recente ale cercetatorilor americani (
Van A. Chritsy, Cornelius Reid, Ingo R. Titze, John B. Steane,
William J. Henderson), ca si cele semnate de teoreticieni
europeni din ultima jumaitate de secol XX (Raoul Husson,
Consuelo Rubio de Uscitescu), si din perioada clasico-romantica
europeana (Francesco Lamperti, Pier Francesco Tosi, Manuel
Garcia). IntAlnim de asemenea asertiuni apartinind unor
muzicieni si artisti rusi din veacul trecut (Alexandr Serov,
Stanislavski, Boris Asafiev), artisti si ganditori din Romania
ultimelor decenii din secolul trecut, de orientdri estetice si
profesionale diferite ( Elena Cernei, Gabriela Cegolea, Mircea
Dutescu, Lucia Hanganut-Vatasan, Stefan Angi). Am amintit
aceste prezente legate de arta si pedagogia cantului cult pentru
modul in care dezvoltarea tematicii a tinut seama de o bogata
informare profesionald pentru definirea tehnicii vocale, pentru

studiul cantului ca o preluare a experientelor traditiei scolii



vocale italiene de traditie. Sunt argumente prin care Ana Rusu
indreaptd atentia discipolilor sai spre latura practicii
interpretative. Dar, la acest hotar, dincolo de sala de studiu, se
deschid alte orizonturi cétre care Maestra isi indreapta studentii:
lumea scenei lirice si a podiumului de concert, lumea visurilor
existente in fiecare carierd. Pentru a ajunge acolo, trebuie
parcurs insa, mai intai, timpul acordat identificarii vocii prin
studiu. Este ceea ce ne invata aceasta carte.

Gloria artei vocale romantice, celebra estetica
rossiniana din primul sfert de secol XIX, gaseste aici, in exegeza
dedicata de mezzo-soprana Ana Rusu repetoriului de concert
exprimarea aplicarilor principiilor teoretice de arta a cantului in
experienta abordarii capodoperei maestrului italian, Stabat
Mater. Lucrarea a fost studiata si interpretata — partida de alt -
de catre autoare pe scena de concert si avem prilejul de a
confrunta ideile legate de arta cantului cult cu impresiile
provenind din colaborarea Anei Rusu cu partenerii in contextul
concertului Filarmonicii “Transilvania”, sub bagheta maestrului
Emil Simon. Exista aici corelari extrem de interesante, desigur
aflaitoare in favoarea bunei impresii a acestui demers
interpretativ despre care multa vreme au staruit amintiri dintre

cele mai bune in memoria melomanilor.

Prof. univ. dr. Grigore Constantinescu



Introducere

Vocea umana este instrumentul care apartine
interpretului in forma cea mai directd, concreta si totodata mai
misterioasd si adesea greu de patruns. Pentru a cunoaste
mecanismele functiondrii vocii este nevoie de o temeinica
pregatire, bazata nu doar pe intelegerea practici a mecanicii artei
cantului, ci si pe capacitatea de a explica functionarea aparatului
vocal.

Prezenta lucrare este nascuta din reflectii asupra
experientei artistice personale, din trairea psiho-fiziologica de pe
scena si la clasa de canto. Prin intentia sa principala lucrarea de
fatda incearcd o proiectare teoreticd, analitica si practica asupra
mecanicii cantului, asupra conditiilor si virtutilor ce determina ca
»sunetele frumoase” cu ajutorul cidrora opereazi aceastid arta si
ne tulbure auzul si sufletul prin magia lor sensibild. Demersul
nostru nu va omite insa aspecte a caror natura este subiectiva,
deoarece consideram ca fiecare interpret este liber in alegerea
mijloacelor de exprimare 1in functie de particularitatile
structurale ale aparatului sau vocal, totusi acestea trebuie sa fie
intotdeauna in acord cu indicatiille compozitorului, ale
regizorului si ale dirijorului.

In structurarea cartii am pornit de la premisa ci

principiile de educare si formare ale vocii profesioniste trebuie sa



isi gaseascd o aplicatie practicd in abordarea unui vast repertoriu
vocal, diversificat din punct de vedere stilistic. In acest sens,
lucrarea va ilustra cateva momente de referinta ale artei
interpretative vocale selectate din creatia unor compozitori din
secolul XIX si XX.

Ambitusul stilistic interpretativ este, dupa cum stim, un
semn al unui mare interpret, de aceea abordarea repertoriului
artistic are o deosebita importanta in decursul educarii si
formarii cantaretului.

Tehnica si virtuozitatea solistica — conditii necesare
interpretarii vocale dezvaluie cateva aspecte legate de educarea
vocii, precum si aplicarea acestora in una dintre lucrarile
selectate din repertoriul meu - ,Stabat Mater” de Gioachinno
Rossini. Iscusinta de a transmite si de a face inteligibile propriile
ganduri prin intermediul mijloacelor pur vocale reprezinta unul
dintre scopurile acestei sectiuni a lucrarii.

Vom incerca aici sa impartasesc din experienta personala
acumulata pe parcursul a catorva decenii la clasa de canto si pe
scena de concert. Metodele pe care le folosesc in formarea vocii
cantate se bazeaza atat pe cuceririle artei vocale moderne cat si
pe principiile vechii scoli a belcanto-ului italian, principii care s-

au perpetuat in timp demonstrandu-si viabilitatea.
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Tehnica si virtuozitatea solistica —

conditii necesare interpretarii vocale

Instrumentul vocal - formarea si

dezvoltarea lui

Vocea umana — un fenomen complex

Una dintre particularitatile importante ale celor care
participa la realizarea actului interpretativ vocal o constituie faptul
ca ei folosesc un instrument viu, care nu este confectionat de mana
omului, ci este un dat natural, acesta fiind propriul organ vocal. In
acest sens, tocmai muzica vocala, care opereaza cu instrumentul
muzical numit vocea umana, pare a fi in masura de a comunica din
adancul sufletului punand in miscare cele mai interiorizate corzi ale
acestuia.

»Poti sa te scufunzi si sd te adancesti oricat de mult in
subiectul, situatia, caracterul si formele unei statui sau ale unui
tablou, sa admiri opera de arta respectiva, si sa te insufletesti peste
masura admirand-o, sa ti se umple pana la margini sufletul de ea,
nimic nu poate face ca aceste opere de arta sa nu fie si sd nu ramana
obiecte subzistente pentru sine, obiecte fata de care noi nu putem
depisi raportul de contemplare. In muzici ins#, aceastd distinctie

separatoare este inlaturata, continutul ei este subiectivul in sine
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insusi, iar exteriorizarea nu duce nici ea la o obiectivitate care sa
ramana spatiald, ci, prin plutirea ei libera si lipsita de consistentd, se
aratd a fi o comunicare care, in loc sa aiba subzistenta pentru sine
insasi, trebuie sa fie sustinutd doar de interiorul subiectiv si nu
trebuie si existe decat pentru interiorul subiectiv.”

Fiecare poarti instrumentul cantului in sine, ca si o parte din
corp si in aceasta privinta cantatul este superior expresiei muzicale
ca fiind un contact mai direct si mai intim cu muzica insasi.

Actul artistic, precum cantul, este intotdeauna un act de
creatie, iar una dintre cele mai mari placeri ale vietii o constituie
tocmai creatia. Aceasta dorinta fireasca si puternica, existenta in
toate fiintele umane, isi gaseste de obicei obiectul in arta.

Academia americand a profesorilor de canto ( American
Academy of Singing Teachers) a elaborat chiar o listd cuprinzand
douasprezece puncte, care ar motiva studiul asupra vocii.
Bineinteles, aceasta lista nu este exhaustiva. Iata motivele ingiruite
de catre specialistii americani:

Cantatul contribuie la largirea culturii generale prin
intermediul patrunderii in gandurile si sentimentele personajelor
interpretate; imbogateste imaginatia; creste inteligenta si
fericirea; 1intareste sdnatatea prin respiratia adanci;
imbunatateste puterea, calitatea, anduranta si corectitudinea
vocii vorbite si cantate; intidreste memoria si puterea de

concentrare; elibereaza persoana care cantd de emotiile negative;

1 Georg W. F. Hegel, Prelegeri de esteticd, vol.II, Editura Academiei,
Bucuresti, 1966, p. 287
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dezvoltd auto-increderea; contribuie la dezvoltarea unei
personalitati mai puternice si vitale; este un bun cultural; este o
sursa de placere pentru cel care cantd, la fel ca si pentru cei din
jur.2

Orice cantiret competent va marturisi ca atunci cand
canta, acest lucru 1i aduce o satisfactie considerabili, datoratd nu
doar placerii estetice si artistice pe care o simte interpretul, ci si
capacitatii lui de a controla in mod adecvat si liber instrumentul
sdu vocal. Existd o concordantd directa dintre abilitatea de a
controla propriul aparat vocal si placerea rezultata din actul
cantului propriu-zis. Cele enuntate se refera implicit si la studiul
zilnic de exercitii si vocalize.

Deoarece majoritatea oamenilor poseda un organ vocal
dezvoltat Intr-o méisurd mai mare sau mai micd, a canta este la fel
de natural ca si a vorbi, iar fiecare om este un potential cantaret.
Insa virtutea de a cinta, este supusi si ea, la randul ei, calititilor si
defectelor care pot fi prezente in vocea vorbita, deoarece cantatul
este ,(...) In primul rand o prelungire a vocalelor si o extensie a
inflexiunilor de inaltime, ce se aud in mod obisnuit in vocea
vorbita.”s

La fel ca si vorbirea, cantatul este reglat in mod reflex. Jocul
muscular, care contribuie la functionarea aparatului vocal, folosit

atat in vorbire cat si in cant, se afla sub influenta unor stimuli

2 Van A. Christy, Foundations in Singing, Editura Wm. C. Brown
Company, Dubuque, Iowa, 1965, p. 1
3idem, p.3
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involuntari, care dacd nu sunt dirijati in mod corect pot avea
repercusiuni negative asupra dezvoltarii vocii.

Instrumentul viu al cantaretului — organul vocal - este
format dintr-un material organic, alcatuit din cartilagii, muschi,
membrane, oase si cavitati. Aceste elemente anatomice au functii
precise si trebuie bine cunoscute, cultivate si dezvoltate iIn mod
congtient. Alte organe care au legatura cu vocea sunt cuprinse in
tractul respirator: limba, laringele, cavitatea nazala si paranazala,
buzele si dintii; toate acestea conlucrand cu intregul complex
muscular, sunt strans legate intre ele si formeaza o unitate
indivizibild. In consecinta, inaltimea doriti a unui sunet vocal, de
exemplu, nu va putea fi initiatd fara respiratie si fara actiunea
muschilor respiratori, nici fara actiunea corzilor vocale si a
rezonatorilor care le inconjoara.

Definind notiunea de ,voce cantati”, in sens general, am
putea spune ca ea reprezinta acele sunete emise de organele vocale,
care sunt inzestrate cu calitati si caracter particulare.

sExistd doud procese fundamentale, responsabile pentru
sunetul vocal, afirma renumitul profesor de canto Cornelius Reid:

1. contractia musculard care intinde corzile vocale la

tensiunea dorita pentru obtinerea frecventei necesare de inaltime si
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2. pozitionarea cavitatilor faringiene astfel incat sa existe o
corespondenta exacta intre frecventa naturala si cea a inaltimii
sunetului cantat.”

Reiesind din analiza modului de functionare a mecanismului
vocal, am putea spune cd sunetul cantat este produsul unui
instrument care nu actioneaza ci reactioneaza. Reactia aparatului
vocal survine in urma conturarii unei reprezentari efectuate la nivel
mental, aceasta ingloband in sine elementele fundamentale ale
tonului vocal: indltimea, intensitatea, durata si timbrul.

Un rol important in educarea vocii i1l joaca actiunea
functionala de raspuns a organelor vocale la un stimul, deoarece
sunetul este rezultatul final al procesului de pozitionare pe care
organele vocale ajung sa il mentind impotriva presiunii respiratiei.
Modul in care reactioneaza organele vocale depinde de claritatea
conceptului mental si de eficienta cu care tractul respirator
raspunde la imaginea mentala, impiedicand sau favorizand
interactiunea musculara.

Vocea constituie, asadar, rezultatul final al unui proces
coordonator, implicand functionarea unui compartiment de muschi
laringieni si faringieni, a caror schema de raspuns apare ca reactie
directd la o reprezentare mentala concreta.

In cadrul procesului de educare al vocii este necesari
stabilirea unui program indreptat spre schimbarea procesului

obisnuit de coordonare al activitatii organelor vocale, deoarece

4 Cornelius Reid, The free voice. A guide to natural singing, Editura

Music House, New York, 1978, p. 23
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cantatul profesionist este diferit celui obisnuit. Astfel, respiratia
(inhalarea si expirarea aerului) in cant difera in mod radical de
respiratia liberd. ,In cant, scrie Raoul Husson, presiunea sub-
glotica, necesara fixarii intensitatii sunetului la valoarea dorita de
subiect, este intretinuta prin actiunea constanta si sustinuta de toti
sau de o parte a muschilor expiratori.”s Nu doar respiratia, ci si
mecanismul de emisie al sunetelor s.a., difera enorm in arta vocala
fata de modul firesc de a vorbi si a canta.

Pentru a asigura functionarea mecanismului vocal in vederea
dezvoltarii unei voci profesioniste este necesara o buna si corecta
coordonare a partilor lui componente. Astfel, unul dintre scopurile
studiului vocal constd in imbunititirea relatiei coordonatoare
dintre muschii laringieni si cei faringieni, care sunt responsabili
pentru pozitionarea organelor vocale, la fel cum si acestea, la randul
lor raspund unor stimuli mentali ce definesc inaltimea, intensitatea
si calitatea emisiei sunetelor. Pentru a obtine un control volitiv
asupra proceselor musculare, care sunt prin natura lor involuntare,
trebuie instituit un control voluntar asupra raspunsurilor
musculare, insd acesta nu trebuie si aibd doar un caracter
mecanicist.

Doar atunci cand tehnicile de instruire reusesc sa aduca
alinierea functiei de raspuns coordonat in armonie cu legile
naturale, rezultatul final, vocea, va arata o imbunatitire marcanta.

De-a lungul a treizeci de ani de activitate artistica si pedagogica am

5 Raoul Husson, Vocea cantatd, Editura Muzicald, Bucuresti, 1968,
p.68
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reusit sa Imi pastrez vocea tocmai datorita respectarii acestor legi
elementare ale fizicii aparatului vocal. La clasa de canto incerc sa
abordez intr-un mod particular fiecare student ca fiind o fiinta
complexa fatd de care am responsabilitatea de a o educa si deao
forma nu doar ca ,voce” cisi ca un artist complet. In conceptia mea
tocmai acesta este scopul primordial al instruirii vocale.

In acest context trebuie si mentionez ci eficacitatea
raspunsului coordonat depinde la fel de mult de abordarea mentala
sau psihologica ca si de cea fizica a cantaretului. Astfel, in sens larg,
intregul schelet, incluzand sistemul lui muscular si nervos trebuie
considerat ca parte indispensabilad a mecanismului vocal.

Marea cantareatd romancd, Elena Cernei, afirma
urmatoarele: ,Respiratia unui cantaret poate fi comparatd cu o
uriasa coloani corintica: cu cat soclul si fundatia acesteia vor fi mai
solide, cu atat coloana de aer transformandu-se cu ajutorul presiunii
subglotice si al coardelor vocale in coloana sonora, va fi mai
perfecta, ea luand in regiunea laringelui o forma comparabila cu un
capitel corintic. Prima parte a acestui important soclu este formata
din muschii gambelor si din cei ai coapselor, acestea constituind
fundatia, a doua parte este formata din muschii centurii
abdominale. Toate aceste mari grupe musculare vor forma prin

contractie, In timpul cantatului, acel suport necesar respiratiei

17



fonatoare lasand diafragma si ceilalti muschi toracici, atat interni
cat si externi, sa lucreze liber, in ritmul necesar frazei muzicale.”®

Din cele citate mai sus rezulta faptul ca arta cantului implica
o participare activd din partea interpretului, atit din punct de
vedere fizic, cat si artistic. De altfel, a invita sa canti nu se rezuma
doar la dezvoltarea unei tehnici si a unui instrument vocal, conform
crezului obisnuit. Exista cateva aspecte importante legate de arta
cantului care nu pot fi neglijate, si anume: elementul fizic, muzical,
emotional si intelectual. Toate acestea se afla intr-o relatie
interdependentd in cadrul artei cantului, prin care se obtine
expresia.

Asadar, vocea umana are la baza sa un proces natural
complex, in care intervin factori regulatori precum auzul muzical si
determinanti fizici (anatomo-functionali) si psihici.

Gioachino Rossini cerea de la cantaretii profesionisti trei
lucruri: voce, voce si inca o data voce. Pentru alti mari pedagogi ai
cantului calitatea vocii nu este intotdeauna primordiala sau
exclusiva, ci mult mai important este ceea ce poti realiza cu ea.
Esential in arta cantului, dupa parerea mea, este nu sa posedezi o
voce clara si proaspata ci sa stapanesti arta interpretativa la cel mai
nalt nivel.

Nasterea unui adevirat artist vocal, scrie marele pedagog al
artei cantului Cornelius Reid, survine In momentul in care

sintelegerea intelectuala si emotionald a interpretului vocal atinge

6 Elena Cernei, Enigme ale vocii umane, Editura Litera, Bucuresti,

1982, p. 34
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adancimile experientei umane.”” In acest sens, nu poate fi
subestimat rolul profesorului de canto in indrumarea cantaretului
incepator, in intentia sa de a atinge 1naltele culmi ale maiestriei
artistice. In activitatea sa didactic#, profesorul de canto trebuie si se
bazeze pe cunoasterea concreta a functionarii aparatului vocal, el
trebuie si posede o capacitate deosebita de patrundere in miezul
problemelor si de asemenea, abilitatea de a impartasi altora ceea ce
el insusi intelege si simte.

In procesul instruirii didactice, trebuie si existe o flexibilitate
in aplicarea principiilor functionale de educare a vocii, pentru
fiecare caz in parte, ceea ce va conduce la stabilirea unui climat
dinamic si diversificat la orele de canto.

In aplicarea principiilor de bazi ale formarii vocii nu existi
proceduri sau metode statice. Acest lucru poate crea deseori
confuzie, deoarece profesorul este lipsit de siguranta aplicarii unei
metode unice, universal valabile. Existenta unei asemenea metode
este imposibila, deoarece fiecare elev are necesitati tehnice proprii,
iar procedeele valabile pentru unii pot fi ddunatoare pentru ceilalti.
In acest sens afirmatia c existi la fel de multe metode cti elevi, nu
pare a fi exagerata.

Dar desi mijloacele sau procedeele de operare par a fi
diametral opuse de la elev la elev, exista totusi un sir de principii
functionale imuabile, ce stau la baza unei corecte instruiri vocale,

despre care vom vorbi mai jos.

7 Cornelius Reid, The free voice. A guide tom natural singing, op. cit., p. 80
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In incheiere, trebuie accentuat faptul ci arta cantului
reprezinta o expresie naturala si artistica deopotriva. Aceasta arta
expresiva trebuie sa fie insotitd de incredere si placere fata de ceea
ce faci, deoarece un act artistic este intotdeauna si un act de
dragoste. Atitudinea de interes, entuziasm, plicere si incredere,
alaturi de vointa si rabdare toate acestea le consider indispensabile

unei persoane care vrea sa devina un cantaret profesionist.
Aspecte anatomo-functionale ale aparatului vocal

Investigatiile stiintifice efectuate pe parcursul ultimilor
secole in domeniul artei vocale au revelat aspecte importante
privind functionarea aparatului fonator uman, subliniind
complexitatea si importanta cultivirii corecte a acestuia. In
consecinta, au fost elaborate mai multe teorii, fiecare incercand sa
explice modul producerii sunetului; dintre acestea, douad fiind
apreciate ca cele mai importante: teoria mioelastica®, bazata pe
intreruperea echilibrului dintre tensiunea musculaturii aductoare si
presiunea subgloticd; si teoria neurocronaxicdd, care a demonstrat
stiintific originea nervoasd centrald a reglarii musculaturii
laringiene si a fenomenului vibrarii corzilor vocale. Numerosi

cercetitori au completat si aprofundat aceste teorii (Lafon, Van den

8 Ingo R. Titze, Comments on the Myoelastic - Aerodynamic Theory of
Phonation, Editura Gallaudet College, Washington, D.C., 1979

9 Raoul Husson, Vocea cantata, op. cit.
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Berg, Mirano, Fink, Vallencien, Moore s.a.), intentionand
armonizarea lor in cadrul unei conceptii unitare.

In urma estimirilor teoretice si practice s-a ajuns la
concluzia ca educarea vocii trebuie ficutd luand in considerare toti
factorii responsabili de producerea actului fonator, ceea ce
constituie o sarcind extrem de complexi. Astfel, calitatea vocii
depinde de gradul de echilibru biologic al aparatului fonator
propriu-zis, precum si al zonelor invecinate acestuia. Fara indoiala,
cele mai importante elemente ale formarii si educarii vocii
profesioniste constau in cunoasterea si intelegerea mecanismului de
formare a tonului vocal pe respiratie, a actiunii musculaturii
antagoniste laringiene si a distribuirii sunetului in rezonatori.

Rolul primordial in producerea si repartizarea tonului vocal
revine, cum se stie, corzilor vocale. Cele dou corzi vocale, insa, nu
sunt egale, cea din partea dreapta fiind mai groasa decat cea din
partea stanga. Coarda vocala stanga are o importanta deosebita in
emisia tonurilor inalte, in special in timpul utilizarii vocii (sau
registrului) de cap. Fiind mai subtire si mai elasticd decat cea
dreapta, cu care conlucreaza, ea faciliteaza emisia acestor sunete.

Existd doud grupuri de muschi care actioneazi asupra
corzilor vocale: muschii crico-tiroidieni i muschii aritenoidieni.
Muschii crico-tiroidieni sau laringieni externi sunt inserati pe
primul cartilaj inelar al traheei (cartilago-cricoidea) si pe marul lui
Adam (cartilago thyreoidea), format din doua placi cartilaginoase
pozitionate sub un unghi care este diferit la femei si barbati.

Contractia acestora provoaci o deplasare a cartilagiilor, avand
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actiunea de alungire a corzilor, observata fara dificultate. Relaxarea
lor produce scurtarea corzilor.

Musculatura laringiand externa este responsabild pentru
vocea (sau registrul) de cap, precum si pentru reglarea inaltimii
tonului. Datoritd pozitiei sale in partea externa a laringelui, este
numita si extensorul extern, desi actiunea acesteia se limiteaza la
buzele interne ale corzilor vocale. Cu cat tonul este mai 1nalt, cu atat
functia musculaturii externe crico-tiroidiene are nevoie de aportul,
respectiv de actiunea antagonista a musculaturii interne
aritenoidiene. Fara aceastd sustinere vocea nu are substantd si
stralucire.

Datorita structurii aparatului vocal diferenta dintre sunetele
acute si cele grave este evidentd la o voce nelucrata. Pentru a
inlatura aceste diferente este nevoie de timp si de munca in urma
careia se va putea ajunge la omogenizarea sunetelor pe toata
intinderea ambitusului vocal. In vederea atingerii acestui scop
folosim la clasa diferite exercitii si vocalize, pe care le aleg de obicei
din arii cunoscute sau din metodele unor inaintasi. Chiar de la
inceput trebuie sa spun ca nu cred in existenta unor exercitii care ar
garanta corectitudinea educdrii aparatului vocal. Utilitatea practica
a exercitiilor consta, fara indoiald, in aceea ca ele dezvolta calititile
vocii si contribuie, dacid sunt corect dirijate, la formarea unor
mecanisme vocale corecte, antrenand si intidrind reactiile necesare
a aparatului vocal, formand reflexe utile.

In scopul obtinerii unei suniri omogene a vocii pe toati

intinderea ambitusului vocal folosim urmatorul exercitiu:
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Trebuie inceput usor, tinzand spre sunetul lung (doimea)
din fiecare masura, formand un arc spre sunetul acut Do de la
mijlocul exercitiului. In miscarea descendenti trebuie urmarit ca
sunetului sd ,nu sd se dea peste cap” ci sa isi pastreze pozitia
inalta si ,rotunda”. (Rotunjind sunetul in directia registrului
acut, coloana sonori va fi directionata mai adanc in palatul tare.)
La trecerea spre registrul de piept trebuie mentinuta rezonarea
de cap prin introducerea vocalei O adaugand treptat sonoritatea
de piept.1°

Musculatura externa, despre care am amintit mai sus,
actioneaza nu doar asupra corzilor vocale, ci, prin modificarea
pozitiei laringelui, ridica si largeste faringele. Aceste modificari
de pozitie participa la actul deglutitiei si al cascatului, acesta din
urma avand o importanta deosebita in procesul fonatiei. ,Pozitia
joasa a laringelui, propice unui sunet plin si unui cantat artistic,
se obtine in aceeasi masura si prin cascat. Chiar si cel care nu
este cantaret se poate convinge usor de aceasta pozitie obtinuta

prin cascat, ca este favorabila producerii sunetelor” , scrie W.

10 Alte exercitii si vocalize vor fi aduse in subcapitolul intitulat
Omogenizarea registrelor vocit

11 Raoul Husson, Vocea cantatd, op. cit., p. 195
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Nagel in a sa Physiologie der Stimmuwerkzeuge, inca in anul
1909. Astfel, cantatul pe senzatia de ,cascat” sau cascatul fals, pe
care 1l recomand de regula la orele mele de canto, indica acea
modificare de pozitie laringo-faringiana ce produce o largire a
spatiului laringian necesara interpretarii.

Pozitionarea justa a laringelui, in care se afla sfincterul
glotic (format din cele doua corzi vocale), are un rol important si
in formarea presiunii subglotice, ceea ce constituie un factor
important in procesul respiratiei. Corelarea dintre presiunea
subglotica formata si pozitia laringelui survine in urma actiunii
cortexului cerebral si poate fi obtinuta prin exercitiu.

Eficienta pozitiei joase a laringelui, pozitie care alungeste
corzile vocale, avand ca efect excitabilitatea recurentiala,
determind mentinerea calitdtilor sunetului emis pe toatd
intinderea ambitusului vocal. In scopul dezvoltirii flexibilititii
laringiene precum si a agilitatii vocale folosim (in etapa medie a

studiului) urmatorul exercitiu:

Cerem studentului s cante cu un sunet ,Juminos”, cu mare
precizie ritmica, fara nici un fel de fortare a aparatului vocal,
efectuand o usoara crestere a intensitatii spre tonul cel mai inalt,
evidentiat prin fermata, iar apoi o descrestere, in miscarea
descendenti. Primul triolet din masura a treia, care marcheaza

coborarea pe trepte in jos inapoi spre tonicd, poate fi usor rarit,
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sugerand parca dorinta de a ne mentine pe sunetele acute pastrand
senzatia obtinutd, fara a o pierde pana la terminarea frazei muzicale
cantate. Coborarea propriu-zisd trebuie efectuata usor, fara
modificarea pozitiei sunetului.

Foarte eficienta este si folosirea unei variante a exercitiului

de mai sus, avand un grad de dificultate mai mare:

Accentuarea fiecarui prim sunet a grupului de saisprezecimi
contribuie la mentinerea exactitatii ritmice. Exercitiul trebuie
executat mentinand neschimbatd pozitia laringelui, tempo-ul
executiei fiind cat mai miscat.

Revenind la structura anatomo-functionala a aparatului
vocal trebuie sda amintim ca un al doilea grup de muschi, care
actioneaza asupra corzilor vocale, este constituit de muschii
aritenoidieni, inserati pe cartilagiul aritenoidian si pe cel cricoidian,
reprezentand musculatura interna. Aceasta are o structura si o
functie mult mai complexa decat cea externa cuprinzand urmatorii
muschi: vocal, crico-aritenoidian, cel aritenoidian transversal,
muschiul crico-aritenoidian lateral si aritenoidian oblic.

Asadar, vorbind despre activitate musculara vorbim implicit
si despre tensiune. Astfel, tensiunea trebuie sid joace un rol
important in procesul de fonatie, din moment ce miscarea
musculara este necesara pentru reglarea corzilor vocale si

mentinerea lor pentru vibratie. Tensiunea este necesarda de
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asemenea in formarea si mentinerea reglajului rezonantei. ,Fara
tensiune nu poate exista nici inaltime, nici intensitate a tonului.
Tensiunea este o parte integrantd a procesului coordonator al
echilibrului si tonusului.”2 Sarcina profesorului de canto consta in
a Invita elevul cum sa influenteze si sd imbunatiteascd procesul
coordonator al organelor vocale, in vederea evitarii creérii unor
tensiuni gresite, astfel incat muschii tractului faringian si laringian
sd functioneze armonios si ,fiard conflicte”. Insi tensiunea nu
trebuie confundatd cu tensionarea, fiind notiuni cu conotatii
diferite: prima este esentiala pentru o emisie vocala buna, pe cand
cea de-a doua produce dezechilibru.

Faptul ca tensiunea incorecta este vizibila nu justificd insa
concluzia ca prin relaxarea partilor afectate totul va fi corectat.
Dificultatile aparute in procesul coordonator al organelor vocale pot
fi inldturate doar prin aplicarea unor tehnici corecte de educare a
vocii, bazate pe niste principii fundamentale pe care le vom detalia
in paragrafele urmatoare.

Semnele exterioare ale efortului vizibil reflectd conditia in
care muschii sunt relaxati atunci cand ei ar trebui sa fie in tensiune.
Astfel, daca muschii tractului faringian si laringian nu sunt angajati
corect, energia necesara interpretarii vocale va fi directionata gresit
si, In consecintd, muschii maxilarului, ai gatului, ai umerilor si ai

pieptului vor intra in tensiune exact cand ar trebui sa fie relaxati.

12 Cornelius Reid, The free voice. A guide to natural singing, op. cit., p.

11
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Astfel, efectul daunator al rezonantei nazale (fiind, deseori,
rezultatul unei tehnici vocale deficitare), in afara aspectului sau
nefavorabil, rezida in faptul cd rezonatorii veridici ai sunetului —
faringele oral, post nazal si laringian — sunt substituiti de alti
rezonatori, ineficienti. In mod similar si efortul de a ,plasa” sau de
a directiona undeva sunetul, fiind realmente irealizabil, va
determina aparitia unor tensiuni inferente.

Am intalnit multe cazuri in care studentii care posedau o
voce puternica si frumoasa cantau nazalizat sau gutural. Majoritatea
acestor studenti isi fortau, intr-o masura mai mare sau mai mica,
vocea, ceea ce conducea si la distonarea intonatiei (avand tendinta
mai des de a cobori sunetele decat de a le urca), fapt datorat unei
functionari incorecte a laringelui, a cavitatilor de rezonanta si a unei
respiratii gresite. Aceste deficiente au putut fi remediate doar in
urma unui studiu asiduu si indelungat.

Pastrarea unui ,acordaj” corect a organelor vocale in timpul
emisiei poate fi obtinuta prin intermediul unor exercitii vocale care
trebuie executate cu mare atentie. Recomandam unul dintre

asemenea exercitii:

Jo) \ \
Y T ﬁ T K T EF:H
T & 1 [l L]
e — s A st sy e ™ e s R B 7 1l
- P S — S — . g S—— T 1
J 4T — < R — v 3
i - a i - a i - a i - a

Exercitiul trebuie inceput de pe vocala I, tinzand in sus
spre vocala A (treapta a V-a a tonalitatii). Aceasta din urma
trebuie atacata cu usurinta, dupa care va fi parasita pe pauza. Pe
aceeasi respiratie, fara modificarea ,acordajului” aparatului vocal

trebuie atacat ,de sus” sunetul acut Sol, apoi se efectueaza
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coborarea pe trepte in jos, cu aceeasi usurintd, pastrand
indltimea sunetelor cantate. Este foarte bine ca acest exercitiu sa
fie repetat de doud ori pe aceleasi sunete, consolidand astfel
senzatia pe care trebuie sa o aiba studentul in timpul emisiei
vocale. Exercitiul trebuie s se desfasoare intr-un tempo miscat,
Allegretto, si a devenit unul dintre preferatele exercitii ale
studentilor pentru inceputul orei la clasa mea de canto.
Executarea arpegiului lung cantat de sus in jos contribuie,
de asemenea la activarea aparatului vocal, in special a palatului
moale in momentul trecerii spre tonurile inalte. Acest exercitiu

este foarte benefic indeosebi pentru vocile dramatice mari.
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Trebuie cantat pe vocala A, cu un sunet ,rotund” pe tonul
acut.

Continuand dezbaterea in jurul tensionarilor musculare,
trebuie mentionat ca presiunea respiratorie exercitatd asupra
corzilor vocale si franarea fluxului sonor genereaza producerea
unui aflux excesiv de sange spre laringe, in special spre corzile
vocale, ceea ce determina ingrosarea acestora si pierderea
elasticitatii. Astfel, cantatul in forte si de lunga durati determina

suprasolicitarea musculaturii laringiene.
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In consecinti, in procesul de educare a vocii cintate este
indispensabild elaborarea unor tehnici cu o actiune efectiva
asupra miscarilor reflexe intralaringiene, determinand o
reactionare naturald a sistemelor musculare. Constientizarea
functionali a acestor fenomene se efectueaza, in mare parte, nu
prin intelect, ci prin simtul perceperii senzoriale a -calitatii
tonului, ceea ce determind necesitatea folosirii exercitiilor vocale
specifice, alese conform unor criterii individuale, cu scopul
generarii unei spontaneitati si in vederea functionarii
armonioase a organelor aparatului vocal. Pentru atingerea
acestui obiectiv, nu doar profesorul, ci si studentul trebuie sa
perceapa si sd cunoasca minutios aspectele anatomo-functionale
ale aparatului vocal, principiile sale de functionare, cele privind
seliberarea” vocii, evitarea tensionarilor musculare si stimularea
miscarilor reflexe.

Este necesara si cunoagterea anatomiei si functiei
organelor invecinate laringelui, precum faringele, valul palatin cu
cele doua parti: moale (in spate) si tare, limba, gura, buzele,
maxilarele, sinusurile, cat si a celorlalti rezonatori superiori si
inferiori laringelui si ai tractului respirator. Cunoasterea
elementelor anatomo-functionale fundamentale pentru actul
fonator, conferda profesorului de canto capacitatea de a depista
rapid eventualele greseli ale elevului privind emisia, repartizarea
tonurilor vocale In rezonatori, atacul sunetului etc.

Un rol special in fonatie revine si cavitatii bucale, numita

de Raoul Husson ,pavilion de exteriorizare a vocii”, in acest
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spatiu vocea capatand culoarea sa specifica. Elementele
componente ale cavitatii bucale sunt bolta palatina, ce
delimiteaza cavitatea nazala pana la nivelul faringelui; istmul
gatului si maxilarul inferior, in arcul cidruia se afla limba si
planseul bucal.

Deschiderea istmului, prin aplatizarea limbii si ridicarea
valului palatului, permite o mai buna trimitere a undei sonore.
Un rol important in timpul fonatiei il joaca bolta si valul
palatului. Articulatia unei categorii de consoane (ocluzive) se face
pe boltd, pe vil sau prin miscdrile omusorului (de exemplu
consoana uvulara R).

Libertatea maxilarului inferior, atat de necesara in cant,
survine in urma deschiderii moderate a gurii. Coborarea excesiva a
barbiei poate determina crisparea maxilarului inferior, iar
contractia fortatd a deschiderii sau inchiderii gurii va avea
repercusiuni asupra relaxarii laringiene. Crisparea maxilarului si
incordarea limbii cauzeaza aparitia multor probleme in fonatie,
impiedicand chiar ,construirea” corecta a registrului acut.

Acesta este unul dintre principalele neajunsuri pe care le-
am intalnit in practica mea didactica. Cand maxilarul inferior se
afla in tensiune, limba are o forma nefireasca si sunetul emis
devine rigid, lipsit de elasticitate, fiind de fapt fortat si distonant.

Studentul a cérui cavitate bucala este crispatd canta
ssters”, dictia lui este neclard si neconvingitoare, ldsand
maxilarul inferior prea mult in jos el va pierde si senzatia

rezonatorilor, si nu va mai putea stapani deloc dictia.
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Cavitatea bucala trebuie sa fie deschisd normal, marindu-
se treptat, in functie de registrul vocal, de valorile notelor cantate
si de accentul logic al frazei muzicale. In cazul unor sunete cu
valori scurte sau a accentelor pe cuvinte sau fraze muzicale,
deschiderea gurii va fi fireasca, apropiatd celei din timpul
vorbirii. Forma deschiderii gurii influenteaza, dupa cum stim, nu
doar calitatea sunetului ci si culoarea lui timbrala.

Recomand elevilor mei sa ,simta” maxilarul superior
plasat putin in fata, desi in realitate acesta se afla nemiscat.

Chiar de la primele ore cu studentul stabilesc laturile
slabe ale acestuia, ceea ce ma ajutd sd elaborez o strategie
didactici adecvatd pentru fiecare caz in parte. In cazul in care nu
s-a stabilit apriori cu exactitate tipul vocii studentului (mezzo-
soprana sau alt, bas sau bariton etc.), lucrez ma mult cu partea
medie a ambitusului vocal, urmérind cu atentie directia in care
vocea ,se misca” mai usor (spre grav sau spre acut). La fel de
importante sunt si trecerile dintre registrele vocale, precum si
modul in care suna registrul de piept. Aceste elemente m-au
directionat intotdeauna corect in aprecierea calitatilor unei voci.

In cazul in care un student posedi un timbru vocal
frumos, scopul meu va fi pastrarea acestuia si imbogatirea lui,
deoarece timbrul reprezinta calitatea cea mai valoroasd pentru
un cantdret. Dacd timbrul vocii studentului nu este foarte
frumos, prin studiu se poate ajunge la innobilarea acestuia,

yrotunjirea” lui, folosind cavitatile rezonatorii.
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In momentul initierii sunetului vocal, rdspunsurile
musculare, dupa cum stim, se produc in laringe si faringe.
Relatia functionala din interiorul acestei zone este cea care
determind eficienta fonatiei. Astfel, muschii complexului
faringian si laringian sunt implicati in mod activ in actul fonatiei.
De aici rezultd faptul cd activitatea musculara, extrem de
complexa, care cauzeaza pozitionarea corzilor vocale pentru
inaltime, determina si o reglare a rezonantei.

Rezonanta depinde de structura corporala individuala
fiecarui cantaref. Atat corpul cat si capul sunt purtatori de
rezonanta. Sunetul produs in partea de sus a laringelui pune in
vibratie nu doar rezonatorii capului, ci si pe aceia ai toracelui si ai
spatiului subdiafragmatic.

La orele de canto indrum studentii sd caute rezonanta
sunetului emis in propriul lor corp. Una dintre metodele care
permite acest lucru este urmatoarea: trecerea de la consoana ,,s”
(fara ton), produsa prin ingustarea spatiului dintre limba si dinti,
fara punerea in vibratie a corzilor vocale, spre consoana sonora
,Z”, ceea ce indicd localizarea formirii tonului, demonstrand
buna repartizare a sunetului in toti rezonatorii, aflati deasupra si
dedesuptul glotei. Formarea si repartizarea corecta a sunetului
poate fi obtinutd prin folosirea suprafonemului ,ng”3. Acest
suprafonem permite, prin inchiderea spatiului dintre laringe si

gura, si observim cu usurintd unde este directionat sunetul si

13 Notiunea de suprafonem apartine céintiretei suedeze Valborg

Werbeck-Svardstrom, deoarece ,ng” nu este nici vocald nici consoana
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modalitatea de a-1 infrumuseta. Inchizand spatiul dintre laringe
si gura prin intermediul bazei limbii si a omusorului si cantand
cu gura inchisa sunetul ,ng”, elevul poate percepe si imbunatati
proiectarea exacta a sunetului in rezonatori.

Asadar, fonemul ,ng” trebuie simtit in cap si in partea
superioara a fetei, avand un ecou si in piept. Acest procedeu este
benefic pentru toate tipurile de voce, in special pentru vocile
grave de femei si barbati.

Studentilor incepatori recomand sa trimita sunetul in sus,
gandindu-1 ,arcuit”, astfel incat coloana sonora sa capete parca o
rotunjire in partea superioara (in cap). Cu cat sunetul este mai
inalt cu atat rotunjirea trebuie sa fie mai proeminentd. Dupa cum
stim, cantaretul percepe directia coloanei sonore, care parcad se
loveste de partea din fata a palatului tare, unde si rezoneaza de
altfel. Studentul trebuie sd Invete sa trimitd sunetul,
directionandu-l spre baza incisivilor frontali.

Pentru a obtine o culoare ,deschisd” a vocii, sunetele
trebuie sa rezoneze (mai exact sa existe o senzatie a vibrarii) in
partea din fata a palatului tare, pe cand coloritul mai intunecat se
obtine prin plasarea rezonarii putin mai adanc in palat, ceea ce
va determina ,rotunjirea” sunetului emis.

Un alt exercitiu care contribuie la imbunatatirea folosirii
cavitdtilor rezonatorii este urmarirea in fata oglinzii a
contractiilor palatului moale, pronuntand pe o coloand mica de

aer silabele ,ha, ha, ha”. Toate aceste exercitii aduc in timp
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rezultate benefice in procesul educarii vocale, atunci cand si
studentul manifesta seriozitate fata de studiu.

In mod indispensabil, flexibilitatea rezonatorului faringo-
bucal contribuie la formarea unui sunet plin, de buna calitate.
Am intalnit cazuri in care studentii folosesc acesti rezonatori in
mod firesc, scopul meu, fiind in acest caz, de a fixa in constiinta
studentului, fara a perturba activitatea naturala a organelor
fonatorii, ,senzatia musculara” corespunzatoare, ajutandu-l sa
controleze aceasta ,senzatie” prin intermediul auzului sau. Dar
daca aceastd plasare naturala a vocii lipseste ea va trebui educata
prin formarea unei ,senzatii musculare” care sa contribuie la o
emisie vocalda mai buna. Toate aceste senzatii trebuie reglate
automat, fiind verificate de auz, care administreaza gradul de
incordare a muschilor aparatului vocal in intregime, fiind
responsabil si  pentru distribuirea armonicelor in sunete,
colorandu-le in mod necesar.

Stabilitatea aparatului vocal pe care dorim sa o dezvoltam
la studentii nostri poate fi obtinuta doar in timp, in concordanta
cu dezvoltarea tuturor elementelor constituente ale aparatului
fonator. Toate tipurile de voci, fara exceptie, trebuie educate pe
flexibilitate, puterea vocii constituindu-se pe usurinta emisiei
sunetelor. Vocea va ,,curge” doar atunci cand in fiecare sunet vom
simti potentialul celui ce urmeaza, deoarece a canta inseamna a
lega, a forma o banda sonora unitara.

Asadar, fiecare inaltime si fiecare nivel de intensitate

necesita un aliniament special al activitatii musculare, produs in
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interiorul mecanismului laringian. Ajustarile corecte al acestui
mecanism vor permite vocii sa ,se miste” confortabil in cadrul
unui ambitus cuprins intre doua octave sau chiar mai mult.

Aproape nici una dintre actiunile musculare nu pot fi
supuse unui control volitiv, de aceea obtinerea unui ,riaspuns”
vocal liber va parveni doar in urma interactiunii corecte a
proceselor de coordonare a muschilor implicati in fonatie. Un
cantaret va fi capabil sa emita sunete minunate doar in masura in
care eficienta procesului coordonator al muschilor laringieni si
faringieni implicati in fonatie o va permite.

Reiesind din faptul ca intregul complex de muschi
laringieni si faringieni se afla dincolo de vointa noastra, singura
procedura corectd, de adoptat in educarea vocii, o constituie
elaborarea unei tehnici de instruire bazata pe controlul
conceptual asupra reactiilor spontane si involuntare ale corpului.

Reusita in studiul educarii vocii poate fi asigurata de
cateva elemente esentiale, dintre care mentionez: conturarea
unor obiective clare, spre care trebuie directionat procesul de
instruire si cunoasterea exacta a elementelor care trebuie aduse
sub control.

In concluzie, trebuie subliniat faptul ci acumularea de
cunostinte  din  diferite = ramuri  stiintifice = precum
anatomie/fiziologie, fizicd/acusticd poate fi utild doar in masura
in care promoveazi o mai buna teoretizare a aspectelor legate de
aparatul vocal, insa aceste domenii ale stiintei nu trebuie

supraestimate din punct de vedere al aplicatiilor practice.
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Educarea vocii cantate aduce rezultate doar in urma cultivarii
simtului de formare, localizare si ,colorare” a sunetului, bazata
pe intelegerea mecanismului vocal complex ale cirui aspecte
anatomice, functionale si psihologice trebuie bine cunoscute.
Fara cunoasterea elementelor anatomo-fiziologice de baza ale
aparatului fonator, a metodelor functionale de educare vocala, nu
este posibila crearea unei voci cu calitati tonale multiple, cu
flexibilitate si complexitate tehnica.

Scopul activitatii mele didactice constd in crearea unei
voci libere. Aceasta, spre deosebire de o voce formatd dupa
principii mecaniciste, are posibilitati aproape nelimitate, se
individualizeaza din punct de vedere al timbrului si este bogata
in culoare. Este fireascd, convingitoare, si de aceea poate
impresiona. Sunetul unei asemenea voci copleseste, invioreaza si
inaltd. Este sunetul ce apartinea unui adevdrat maestru-

muzician.
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Formarea si dezvoltarea tehnicii vocale

pe baza principiilor vechii scoli italiene

Importanta principiilor belcanto-ului italian

in educarea vocala a cantaretului modern

Pledand pentru educarea vocii cantate in stilul vechii scoli
italiene, ne pronuntam in favoarea formarii unor principii proprii
de predare, bazate pe arta bel canto-ului, dar si pe descoperirile
secolului XX, in ceea ce priveste, in special, structura fiziologica a
instrumentului vocal.

Indubitabil, parcurgdnd o traiectorie evolutivi ce a
cuprins cateva secole, arta belcanto-ului a fost treptat imbogatita
cu noi elemente stilistice, in domeniul componistic si
interpretativ. Vorbind, de aceea, despre educarea vocii in stilul
acestei scoli italiene, nu ne vom referi la o perioada anume, ci la
principiile generale ale stilului belcanto, care rezidd nu in
intensitatea expresiei si a declamatiei, ci se bazeaza pe educarea
flexibilitatii si omogenitatii vocii, pe capacitatea de a canta in cele
mai fine gradatii, cu o emisie vocald plind de noblete si cu un
sunet frumos.

Pentru a crea o individualitate artisticd, in conformitate

cu principiul ,la voce serve alla musica e non la musica alla
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voce”, pedagogii vechii scoli de canto pretindeau de la elevi
urmatoarele:

- posedarea unor cunostinte temeinice de armonie si
contrapunct, necesare improvizarii;

- citirea capodoperelor literaturii grecesti, latine si italiene,
cu scopul de a cultiva bun-gust si intelegere a artelor in
general, precum si capacitatea de redare in fata
publicului a sentimentelor cerute de lucrarile
interpretate, a textului cantat, al afectelor;

- posibilitatea de improvizare, in conformitate cu stilul;

- participarea frecventa la concertele marilor cantareti;

- Insusirea unuia sau mai multor instrumente.

Aplicarea unor asemenea principii poate conduce, in mod
incontestabil, la formarea unor personalitati artistice si nu doar a
,mestesugarilor” in arta cantului. In consecinti, tocmai
principiile de educare a vocii in stilul belcanto constituie o
temelie solida in educarea corecta si complexd a cantaretului in
formare.

»A cultiva vocea din punct de vedere functional corect
inseamna a o face sa sune natural, fara incordare laringiana, cu
amestec perfect al registrelor, adica cu obtinerea unui echilibru al
grupurilor musculare antagoniste, cu evitarea greselilor de
formare, repartizare si emisie a tonului, a vocalelor si

consoanelor pe toatd intinderea si intensitatea ei, precum si
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educarea a messa di voce si a tuturor ornamentelor cu facilitate
pe o respiratie bine sustinutd.”4

Doar prin intermediul wunei tehnici vocale
corespunzatoare, din care reiese evident purtarea tonului de la
un sunet la altul pe o respiratie bine sustinuta, va deveni posibila
abordarea unui vast repertoriu interpretativ, cuprinzand cantecul
popular si cel spiritual, cel cult si cel de opera, diferitele perioade

stilistice, de la Baroc la romantism, verism si epoca moderna.

Respiratia si rolul ei in fonatie

»,O respiratie corecta este
importantd pentru o tehnica
vocali corectd, dar o tehnica buna
nu depinde de o respiratie buna.”

(Cornelius Reid)'s

Aruncand o privire asupra evolutiei istorice a tematicii
legate de respiratia vocala, am putea spune ca aceasta a cunoscut
o dezvoltare ciclica in arta cantului. Pornind de la nivelul unor

indicatii si sfaturi generale in cadrul vechii scoli italiene, si de la

14 Mircea Dutescu, Am invdtat sd nu strig. Studiu de arta vocala
interpretativa pe baza tratatelor vechi ale scolii italiene de canto, editarea
personala a autorului, Aachen, 2005, p.17

15 Cornelius Reid, The free voice. A guide to natural singing, op. cit., p.

162
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celebra formula ,arta cantului este arta respiratiei”, de la
metodica vocald minutios elaboratd a noii scoli italiene si
franceze (Francesco Lamperti, Manuel Garcia s.a.), trecand prin
investigatiile analitice detaliate a principiilor respiratiei vocale in
cadrul scolii anatomo-fiziologice germane si ajungand spre
recunoagterea  automatismului si  reflexivitatii = functiei
respiratorii coordonata in mod riguros cu celelalte componente
ale formarii vocii, s-a ajuns din nou la simplitate si claritate
vocal-metodologica, la indicatii clare privind organizarea
respiratiei in procesul fonatiei.

Au fost descrise mai multe tipuri de respiratie, precum ar
fi: cel trohaic superior, abdominal, trohaic inferior etc. Toate
aceste notiuni insa nu au o valoare fiziologicd si sunt gresit
interpretate. Cert este cd se respird doar intr-un singur fel,
respiratia fiind rezultatul unui factor de presiune al aerului
extern si intern al plamanilor, a schimbului chimico-biologic
dintre aerul inspirat si cel expirat. Acest fenomen se petrece
datoritd functiondrii unui sir de muschi in colaborare cu
muschiul diafragmei, care joaca rolul unui suport al plamanilor
fiind totodatd si peretele despartitor dintre organele aflate in
torace si abdomen.

Aldturandu-ne parerii unor mari cantareti si profesori de
canto, ne pronuntam in favoarea folosirii in cant a respiratiei
costal-diafragmale, numitd si ,respiratie diafragmald”. In urma
observatiilor indelungate si a realizarilor artistice obtinute,

putem afirma ca folosirea acestui tip de respiratie se reflecta fara
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intarziere asupra calitatii tonului emis. Astfel, sunetele nazale,
gatuite sau guturale vor dispare. Sunetul emis va fi inzestrat cu
multiple calitati, imbogatindu-se cu noi culori timbrale, va deveni
srotund” si bine centrat, iar executia va capata justete ritmica si
intonationala. Va creste si rezistenta vocala, deoarece respiratia
costal-diafragmala ofera o cale sigura pentru a ajunge la o emisie
corecta a sunetelor, cale ce garanteaza sanatatea si longevitatea
organelor vocale.

Urmarind evolutia unui cantaret, observam ca nivelul lui
de maturitate artistica se afla intr-o relatie de interdependenta
cu nivelul atins in dezvoltarea si perfectionarea aparatului
respirator. Acest fapt conditioneaza capacitatea de a canta pe o
singura respiratie fraze muzicale de mare durata fara a depune
eforturi considerabile, utilizand o paleta bogatd de nuante ale
vocii, in functie de caracterul muzicii interpretate. Respiratia
corecta contribuie la expresivitate in cant, precum si la usurinta
emisiei vocale. Atingerea unui asemenea grad inalt de maiestrie
artistica reprezinta fara indoiala rezultatul unei munci asidue,
desfasurate pe parcursul unei perioade indelungate, prin
intermediul unor exercitii corespunzatoare.

Consideram respiratia corectd o premisa a unei
interpretari de calitate, de aceea in cadrul orelor noastre de canto
1i acordam un rol deosebit. Corectitudinea in educarea respiratiei
fonatoare conduce, dupa cum am mentionat mai sus, la
longevitate vocald, in consecintd selectarea exercitiilor de

dezvoltare a respiratiei trebuie facuta cu mare atentie.
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Exista foarte multe exercitii pentru dezvoltarea

respiratiei. Reiesind din consideratia ca majoritatea dintre ele

conduc, probabil, la rezultate bune, am experimentat de-a lungul

carierei didactice foarte multe dintre acestea, executindu-le pe

ton si fard ton. Rezumand experienta acumulati pe parcursul a

catorva decenii am ajuns la urmatoarele concluzii:

gimnastica respiratiei trebuie ficutd preponderent pe
ton, fara a rupe acest aspect de celelalte elemente ale
educarii vocii;

atentia studentului nu trebuie fixata asupra unui tip de
respiratie anume, respectand urmatoare regula: cu cat
este mai grav si mai puternic sunetul cu atat se respira
mai adanc;

respiratia studentului trebuie monitorizata continuu,
astfel incat in timpul inhaldrii aerului sd nu isi ridice
umerii sau sa isi modifice postura;

fiecare exercitiu trebuie facut respectand riguros profil
ritmic si durata impusa;

pauzele dintre exercitii trebuie scurtate progresiv,

ajungandu-se la o durata cat mai scurta.

In etapa pregatitoare a studiului asupra educarii unei

respiratii corecte, recomandam urmatorul exercitiu: se inhaleaza

aer si se retine putin, dupa care - incet dar activ - acesta este

expirat printre dinti, pronuntindu-se consoana ,s”. Acest

exercitiu conferd studentului posibilitatea de a isi controla

contractarea muschilor abdominali, facand-o lin si progresiv.

42



Cantdretul trebuie sa facad totul echilibrat, pentru a nu
crea tensiuni ce pot conduce la impiedicarea actului fonatiei.
Important este ca partea superioara a cavitatii toracice sa ramana
flexibild, iar laringele sa fie moale si elastic.

Chiar de la primele ore urmarim ca studentul, respirand
adanc, sd nu inhaleze aer in exces. Foarte important este ca in
timpul inhalarii aerului abdomenul sa fie putin tensionat, ceea ce
va contribui la obtinerea unei pozitii normale (corecte) a tuturor
organelor corpului in timpul respiratiei, deoarece aerul localizat
prea jos conduce la impiedicarea functionarii libere a centurii
abdominale.

Cerem studentului sa respire adanc, de preferinta pe nas, de
parca ,ar mirosi o floare”. Aceastd metoda protejeaza impotriva
suprasolicitarii aparatului respirator, oferind totodata studentului
posibilitatea de a simti cum i umple cu aer nu doar cavitatea
toracica ci si toate cdile rezonatorilor capului. Dupa cum stim,
muschii angajati in respiratie functioneaza in mod reflex, in
colaborare cu camera de rezonanta. Importanta este capacitatea de
a pastra aerul in aceastd zond, ceea ce va permite trimiterea
sunetului ,in fata” cu usurinta.

In practica vocali insi, adesea respiratia trebuie ficuti
foarte rapid, de aceea se impune ca studentul sa invete sa respire
si pe nas si pe gurd concomitent. In ambele cazuri respiratia
trebuie facuta fara zgomot, rapid si fara miscéri convulsive.

Articularea corecta si clara (dar fara tensionare) a limbii, a

buzelor si a maxilarului inferior vor atrage dupa sine o expiratie
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corectd. In consecinti, exercitiile pentru dezvoltarea respiratiei pot
fi combinate cu alte aspecte ale tehnicii vocale, precum este cel al
obtinerii omogenizarii vocalelor, de exemplu, ceea ce si facem la
orele noastre de canto.

Astfel, depistind cu usurintd vocala care nu reuseste
studentului, 1i cerem si cante un exercitiu format din 3 sau din 5
sunete pe vocala care 1i reuseste cel mai bine. Durata acestuia nu

va depasi 6-8 secunde:
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Cerem apoi studentului sa execute aceleasi sunete pe
vocala defectuoasa, transferand senzatiile anterioare. Aceasta
metoda s-a dovedit a fi foarte eficienta atat pentru educarea
respiratiei cat si pentru obtinerea egalizarii vocalelor. Odata
egalizate (vocalele), chiar daca nu a fost inca atinsa perfectiunea,

trecem la urmatorul exercitiu:
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Durata acestui exercitiu trebuie sd atinga 18 secunde.
Bineinteles, acest lucru se obtine treptat, cu fiecare ora de canto.

Experienta ne aratd cd este nevoie de o jumatate de semestru
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pentru a obtine primele rezultate, exercitiile destinate dezvoltarii
respiratiei ocupand 4-6 minute din fiecare ora.

In continuare trecem la un alt exercitiu cAntat pe toate
vocalele. Durata acestuia o marim treptat (atingdnd 28-35 de

secunde).
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Urmaérim ca studentul sd cante fard a se sufoca sau a se
inrosi, fara a respira greoi. De asemenea este foarte important ca
sunetul sa fie emis linistit, fara efort si fara a se auzi sunete
suplimentare datorate inhalarii sau exhalarii aerului. Cea mai
nesemnificativid schimbare a culorii timbrale sau ,clatinare a
vocii” indica faptul ca studentul nu poate merge mai departe.

In paralel lucrim si pe alte exercitii, cAntate pe toate

vocalele, a caror complexitate si durata de asemenea variaza:
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Un rol esential in executarea acestor exercitii il are nu
cantitatea de aer expirat, ci miscarea coloanei de aer, ,curgerea”
ei controlata, fira a exercita presiune asupra sunetului. In

registrul mediu recomandam o usoara tensionare a muschilor
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abdominali, iar in registrul acut este nevoie de o mai mare
contractare a acestora, firi a exagera insa. Incordarea excesivi a
musculaturii abdominale conduce la cresterea presiunii aerului
subglotic, avand ca rezultat un atac brusc si fortat al tonului, iar
executia acestor exercitii trebuie ficutd cu multa usurinta si
lejeritate.

Atunci cand studentul obtine un sunet liber si linistit in
exercitii cantate in registrul de piept, a caror durata atinge 30-35
de secunde, consideram dezvoltarea ulterioara a respiratiei
inutila si chiar daunatoare, deoarece poate conduce la largirea
exageratd a pldmanilor, cauzand abuzuri in cantatul in registrul
de piept, in special la vocile de mezzo-sopran si alt.

Asadar, capacitatea de a executa exercitii si vocalize de
mare duratd pe o singurad respiratie, pastrand cu rigurozitate
ritmul si exactitatea intonatiei reprezinta unul dintre obiectivele
ce trebuie atinse de catre cantaretul care isi doreste o cariera
artistica. Recomandam unul dintre exercitiile pe care le folosim

la clasa, in special pentru vocile inalte :

Acest exercitiu - destinat cantiretilor a cidror nivel de
dezvoltare a aparatului fonator este mediu sau avansat -
contribuie nu doar la dezvoltarea si mentinerea capacitatii
respiratorii a interpretului ci si la dezvoltarea articulatiei, a

flexibilitatii laringiene si a omogenizarii registrelor. Executand
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exercitiul, coloana de aer trebuie indreptatd spre rezonatori,
pentru ca sunetul sa capete amploare, culoare si directionare
inspre exterior. Sunetele trebuie cantate cu multa lejeritate, cu o
usoara crestere spre acut si descrestere in miscarea descendenta.

Abordand fenomenul respiratiei in cant, trebuie sa
precizim cda dorim sda il examindm nu doar sub aspectul
mecanismului sau de formare, ci in corelatie cu alte doua
coordonate ale muzicii: interpretare si stil. Astfel, pentru a
aborda un repertoriu muzical vast ce cuprinde cateva secole
(secolele XVII-XIX), perioada in care a dominat arta belcanto-
ului, consideram ca o documentare amanuntita asupra
elementelor folosite in educarea vocii din acea perioadd este
indispensabila.

Termenul folosit in legatura cu actul respiratiei in cadrul
scolii vocale italiene este cel de cantare sul fiato, ceea ce poate fi
tradus prin expresia ,a canta pe respiratie”. Astfel, una dintre
cerintele esentiale fata de emisia tonului vocal din acea perioada
consta tocmai in sprijinul sunetului pe coloana de aer, sustinuta
de musculatura abdominald si de spatiul dintre perineu si
diafragma in intregime. Coloana reald a aerului expirat se
suprapune cu cea imaginard, corporald, de la perineu pana la
varful capului. in cadrul acestui proces complex un rol important
il joaca pozitia corpului si a elementelor anatomice ale aparatului
fonator, nu doar in timpul cantatului ci si in cel al inspiratiei.

»~Atacand sunetul, scria Francesco Lamperti, trebuie atras

atentia asupra sustinerii respiratiei, de parca procesul inhalarii ar
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continua, facand acest lucru in asa fel ca vocea sa se sprijine pe
respiratie sau, mai bine-zis, sa fie sustinuta de o coloana de aer,
iar sunetul sa iasd curat si fiarda zgomote strdine. Sprijinirea
sunetului pe respiratie trebuie prelungita si dupa ce sunetul a
fost deja emis, creand senzatia unei dorinte de continuitate, acest
lucru fiind obtinut prin sprijinul toracico-abdominal exercitat
asupra muschilor abdomenului, care astfel se dilateaza.”®

Traditia scolii italiene era legata de finete si elasticitate in
cant si nicidecum de forta sau tensionare, iar efectul estetic al
sunetelor acute se afla tocmai in simtul pentru tensiune. Astfel,
tonurile inalte erau incadrate perfect in linia melodica de catre
interpreti, fara a le evidentia fata de celelalte sunete. Executarea
acestora impune lipsa 1incordarii laringiene sau a presiunii
violente a aerului. Senzatia care trebuie resimtita de catre
cantaret in momentul atacului sunetelor din registrul acut este
aceea a unui efect imploziv si nu exploziv, avand impresia ca
tonul este proiectat mai degraba inauntru decat inafara, ca aerul
este absorbit si nu eliminat, chiar daca in realitate este vorba
despre actul exalator.

In consecintd, frazarea frumoasi, articularea, emisia si
proiectarea corecta a tonului, executarea cu virtuozitate a unei
bogate palete de ornamente proprii epocii belcanto-ului, toate
acestea anunta un control ireprosabil asupra vocii, realizabil doar

in cazul stapanirii de catre cantaret a actului respirator.

16 Francesco Lamperti, A treatise on the Art of the Singing, Editura
Schirmer, New York, 1980, p. 153
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Tratatele vechi de canto contin o serie de reguli privind
tehnicile de respiratie indispensabile interpretdrii artistice a
lucrarilor muzicale apartinand epocii belcanto-ului si nu doar.
Acestea ar putea fi rezumate la urmatoarele:

1. Atacul si purtarea tonului trebuie facute pe respiratie (sul
fiato), ceea ce semnifica faptul cd in procesul emisiei
sunetului vine mai intai aerul si apoi tonul vocal.

2. Oprirea tonului trebuie realizata pe o respiratie bine
controlata si sustinutd. Acesta poate fi intrerupt brusc de
musculatura abdominala sau ,purtat” pe respiratie pana
este parasit, fara atac de glota.

3. Un rol important in timpul respiratiei fonatoare revine
pozitiei corecte a corpului sau posturii.

4. Inhalarea aerului trebuie ficutid echilibrat, fard excese,
iar expiratia trebuie sa fie economicoasa, ceea ce necesita
un control voluntar.

5. Cantaretul trebuie sa cunoasca si sa simta el insusi
modul de sustinere prin respiratie a vocii, astfel incat
laringele sa nu fie ,presat” de coloana de aer, ci complet
relaxat.

6. Vibrato-ul este o virtute, pe cand tremolo-ul — un defect.
Studiul corect asupra functiei musculaturii antagoniste
laringiene, bazat pe respiratia bine sustinuta de
musculatura abdominala si intercostald, creeaza un ton

placut, cu vibrarea sunetului pe toata intinderea
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ambitusul vocal, impiedicand aparitia unui tremolo
dezagreabil.

7. Din punct de vedere anatomo-functional procesul
respirator are drept punct de plecare plexul solar, aflat in
relatie functionala cu musculatura diafragmei, cu cea a
abdomenului si cu musculatura intercostala. Prin
urmare, cantaretul trebuie sia invete sa perceapa
constient existenta acestui centru, fara a incorda puternic
si exagerat musculatura abdominala.

In concluzie, scoala vocald a belcanto-ului italian, dup#
cum este descrisa si de catre Gioachino Rossini, se compune din
doud elemente esentiale: cunoasterea anatomiei instrumentului
vocal (cuprinzand tehnica sau mijloacele de folosire a acestuia)
si utilizarea unui stil de cantare specific (ale carui ,ingrediente”
sunt gustul si sentimentul).

Asadar, respiratia, fiind un element fundamental al artei
vocale, se afla in concordanta directd cu expresia artistica.
Respiratia nu poate fi facutd aleatoriu sau in mod arbitrar, ci
trebuie sa se afle in armonie cu structura intima a frazelor
muzicale. Fixarea locului respiratiei in partitura precum si
alegerea tipologiei acesteia (variatd de la caz la caz) au un rol
extrem de important, fiind conditionate de specificul psihologic
al lucrarii interpretate.

Respiratia nu trebuie si fie un factor de intrerupere a
discursului muzical, ci trebuie subordonata sensului muzicii si

textului lucrarii interpretate. Momentul respiratiei, de obicei, se
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plaseaza intre doua idei muzicale, pauzele nu intotdeauna indicand
locul acesteia. In consecint3, existi o relatie interdependenti dintre
tehnica de respiratie si frazarea cerutd de melodie.

Marele cantaret si actor roman George Niculescu-Bassu
remarca: ,respiratia nu reprezinti doar un combustibil pentru
emisia vocala, ci si un mijloc de expresie care poate intregi actul
interpretativ. (...) pentru a da impresia de agitatie sau de spaima
este sugestivi o inspiratie precipitatd si sonora, dupa cum,
pentru momentele lirice, inspiratia lina si calma amplifica

expresia artistica.””
Obtinerea legato-ului

William J. Henderson, o personalitate remarcabila a artei
vocale din secolului trecut, scria in lucrarea sa The art of singing:
»Temelia belcanto-ului o reprezintd arta de a canta legato.”
Intr-adevir, termenul bel canto, al cirui sens direct este acela de
a canta frumos, intr-o acceptiune generala, este asociat mai intai
de toate cu cantabilitatea interpretdrii vocale, rimanand si in

prezent un standard clasicizant al frumusetii tonului vocal, al

7 Lucia Hanginut-Vatdsan, Conceptia unor exponenti ai scolii
romanesti de canto privind cateva din problemele educatiei vocale, op. cit., p.
296

8 William J. Henderson, The Art of Singing, Editura Music house,
New York, 1936, p.114
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legdrii sunetelor si al altor elemente care fac parte din limbajul
interpretativ.

In afara consideratiei pur muzicale, cAntatul legato atesti
gradul de eficientd functionald a organelor vocale. Doar reusita
obtinerii unui legato impecabil, de o finete deosebita, pe
intinderea intregului ambitus vocal denota faptul ca elementele
tehnicii vocale se afla in echilibru. Asadar, daca un numar mare
de sunete poate fi cantat fara nici o intrerupere, intr-o continua
curgere, cu sustinere pe respiratie, pe toate intensitatile si
inaltimile, atunci procesul de coordonare a elementelor tehnicii
vocale este eficient. In acest sens, aducem un fragment din
partitia pentru mezzo-soprana din Requiem-ul de Giuseppe

Verdi, acesta ingloband elementele enumerate mai sus:

- - oum fac re-mi-st - 0 - nis.

In consecintd, tehnica de a canta legato trebuie si
reprezinte esenta tuturor exercitiilor vocale, in special in
perioada de inceput a studiului asupra vocii. Propunem

urmatorul exercitiu:

-_6?::0_——* iﬁ‘ —

mi - a a

In timpul executiei vocale a acestui exercitiu este necesar
de a urmiri cu atentie realizarea trecerii de pe vocala I spre

vocala A. Acest lucru trebuie fiacut pastrand senzatia de ,pozitie
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inalta” a sunetului si in miscarea descendenta. Recomandam
yrotunjirea” vocalei A adaugandu-i putin O.

Cantatul legato este de fapt important in toate etapele
educatiei vocale, asigurand o buna corelatie dintre registratie si
reglajul rezonantei. Un legato corect faciliteaza trecerea de la o
vocalad la alta, incurajand si prezenta vibrato-ului, fira de care
este imposibil si ne imagindm realizarea cantatului legato,
deoarece miscarea de la un sunet la altul este facuta pe acest fel
de puls. Gamele cromatice faciliteaza obtinerea unor linii vocale

neintrerupte, contribuind la realizarea unui legato impecabil:

’-)“‘ ‘r? —ﬂwmaasm II ‘ [E
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Un legato frumos, cu evidentierea fiecarui ton in parte si
cu un colorit tonal identic poate fi realizat doar pe o respiratie
corecta.

Legato-ul coordoneaza toti factorii enumerati mai sus
unindu-i intr-o entitate functionala, ceea ce conduce la concluzia ca
a canta legato constituie un element fundamental in arta vocala din
toate timpurile.

Rezumand cele enuntate mai sus, concluzionam ca pentru
realizarea unui legato frumos sunt necesare urmatoarele
elemente:

- legarea tonurilor pe o respiratie bine sustinutd, care sa

permitd emiterea omogena a acestora pe diferite

intensitati;



- Intre tonuri nu trebuie sa existe nici cea mai mica
intrerupere, accent sau presare;

- tonurile trebuie sa fie perfect egale din punct de vedere al
intensitatii si calitatii lor, pastrandu-se un colorit
constant pe toatd intinderea ambitusului vocal; calitatea
tonului insa poate fi schimbatd, in mod voit, in functie de
necesitatile textului;

- pentru a obtine un legato desédvarsit este necesard nu
doar o omogenizare perfecta a registrelor ci si a vocalelor.
Trecerea de la o vocald la alta trebuie realizatd omogen,
pe toate intensitatile si pe intreaga scara tonala.

In mod incontestabil, desi educarea vocii trebuie ficuti
individual, scopurile urmarite raman insa comune: de a canta pe
respiratie, cu un ton cald, omogen si flexibil, atingand treptat o
performanta tehnica, ce va permite trecerea cu usurinta de la un
ton la altul pe toate intensitatile si intinderea vocii. Propunem
cateva exercitii si vocalize al caror rol este acela de a facilita

elaborarea tehnicii de interpretare legato:

Vorbind despre cantatul legato nu putem trece cu vederea
tipologiile inrudite intr-o masurda mai mare sau mai micd cu

acesta, folosite in practica artistica a stilului belcanto, ne referim
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aici la portar la voce sau portamento. Intr-un anumit sens,
aceste tipologii de interpretare vocala, la baza carora sta
principiul de legare a notelor, pot fi privite si ca un mijloc de
ornamentare a melodiei, avand functia de innobilare a
discursului muzical.

»(...) Eu invit pe elev si lege vocalele de la un ton la altul
si astfel sa poarte vocea intr-un mod placut de la notele inalte la
cele joase™9 , scrie Pier Francesco Tosi. Vorbind despre legarea
tonurilor intre ele si despre purtarea vocii de la un sunet la altul
Tosi se refera asadar, la o anumita tipologie de legato, cultivata
in cadrul scolii vocale italiene, care desemneaza deci trecerea de
la un sunet la altul, fara intrerupere respiratorie si fara accente
pe cuvant. Acest tip de cantare era utilizat pe larg atat in fraze
melodice melismatice, cat si in pasaje staccato, martelatto si in
cele de agilitate, fiind prezent in stilul vocalizat precum si in cel
monosilabic. Pentru a exemplifica cele enuntate aducem doua
fragmente muzicale selectate din lucrarile compozitorilor

secolului XIX:

19 Pier Francesco Tosi, Opinioni de cantori antichi e moderni o sieno

Osservazioni sopra il canto figurato , 1723, material disponibil pe internet
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Habanera din opera Carmen de Georges Bizet:

P portando la voce

I
bo
17

Et c'est bienenvainqu'on I'ap - pel-le, S'il lui con-vient de re-fu - ser; Rien n'y fait, me-nace ou pri-é-re,

Arietta A mezzanotte de Gaetano Donizetti:

vie - ni pu-re, o mio  di - let-to, la tua ninfa a con-so - lar: can - fa

Asadar, observam ca 1in arta interpretativa si
componisticad a epocii belcanto-ului a canta legato semnificd nu
doar legarea unor sunete notate in partitura. Legato devine un
imperativ fundamental, care se insereazd in aproape toate
elementele tehnicii vocale din vremea respectivd. In concluzie,
stdpanirea perfecta a tehnicii de executie legato este vitala pentru
interpretul ce incearca o abordare stilistica justa a lucrarilor ce

apartin acestei perioade.

Omogenizarea registrelor vocii

Fenomenul registratiei vocale nu este o descoperire
recentd. Prezenta registrelor in vocea cantata a fost observata si
inregistrata de multi teoreticieni inca din cele mai vechi timpuri.
Inainte de Renastere erau cunoscute doui registre, numite vox
integra si vox ficta. Mai tarziu acestea au intrat in circulatie sub
denumirea de voce di petto sau vocea de piept si voce di testa sau

vocea de cap. Aceasta terminologie, desi nu reflecta actiunea
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fiziologica reala a organelor vocale, s-a incetatenit si in practica
pedagogica moderna.

In realitate organele vocale nu sunt situate in piept sau in
cap, ci in gat. In gat se gisesc muschii care pozitioneazi corzile
vocale si stabilesc o conditie favorabild rezonantei. Astfel
mecanismele responsabile de aparitia registrelor se gisesc in
faringe si laringe, fenomenul registratiei fiind rezultatul
activitatii muschilor laringieni.

Registrele vocii reflectd un mod particular de reglare sau
ajustare a corzilor vocale, determinand o reactie specifica a
muschilor laringieni, a cdror contractie stabileste indltimea
sunetului emis, precum si intensitatea lui. Astfel, fiecare registru
este legat de forma de vibratie a corzilor vocale, caracterizandu-
se prin formarea tonului in glotd, in functie de predominarea
unuia dintre sistemele musculare cartilaginos-intralaringiene.

,Echilibrul schimbator al tensiunii din corzile vocale este
cel care creeaza fenomenul registratiei. Cand o preponderenta a
tensiunii este absorbitd de muschii aritenoizi, vocea este
dominata de registrul de piept. Daca proportia de tensiune este
inversatd, vocea va fi dominata de asa-numitul mecanism al
registrului de cap.”2°

Definitia clasica a registrului a fost datd de catre Manuel
Garcia fiul, unul dintre cei mai proeminenti profesori ai secolului

XIX. El a definit registrul ca fiind ,,0 serie de tonuri omogene,

20 Cornelius Reid, The free voice. A guide to natural singing, op.cit., p.

40
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produse de un mecanism, a carui natura difera esential de o alta
serie de tonuri egale, consecutive si omogene, produse de un alt
principiu mecanic.”2 Astfel, Garcia nu a considerat un registru
ca fiind doar o serie de sunete cu proprietiti unice de tesitura
vocala, ci si de sunete care isi datoreaza apartenenta lor la un tip
special al aranjamentului mecanic din interiorul organelor
vocale.

Aparitia registrelor vocii reprezinta ,reflexul functional, care
apare involuntar la o anumita indltime si intensitate. Astfel, un
interpret nu trebuie sa schimbe in mod activ registrele ci sa le lase
pe ele sa se schimbe si sd se reajusteze ca raspuns la schema de
indltime — intensitate.” 22

Asadar, o registratie bine echilibrata survine in urma unui

raspuns functional liber al organelor vocale, ceea ce creeaza
pentru interpret posibilitatea de a trdi in interiorul muzicii si a
textului, identificindu-se cu eroul muzical din punct de vedere
sentimental, fara a fi inlantuit de preocuparea pentru elementele
de mecanica a cantului.

Fara indoiala, conditia unei interpretari vocale de succes
o reprezintd stapanirea calitatilor expresive ale registratiei.
Folosirea registrelor cu maiestrie faciliteazd nasterea noilor

combinatii de culori tonale. Nu intamplator notiunea de registru

21 Manuel Garcia, A Complete Treatise on the Art of Singing, partea I,
Editura Da Capo Press, New York, 1982, p. xli.

22 Cornelius Reid, The free voice. A guide to natural singing, op. cit.,

p.94
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a fost imprumutata 1in arta vocala din terminologia
instrumentala, in special din cea folosita pentru orga, un
instrument de o bogétie si varietate coloristica deosebita.

~Stapanirea activitatii functionale a registrelor este unul
dintre principalele mijloace ale cantaretului pe care le are la
dispozitie pentru a ,,colora” vocea. Daca muzica este lirica si poetica
in sentiment, cantaretul va folosi forma coordonata a vocii ,de cap”.
Cand muzica este dramatica si pasionata, acesta va adauga in mod
intuitiv mai mult registrul coordonat ,de piept” (...) ”23, constata
Cornelius Reid, subliniind intentia de subordonare a elementelor de
tehnica vocala expresiei muzicale.

Fara a caracteriza toate tipologiile vocilor feminine si a
celor de barbati din punct de vedere al registratiei, fapt care ar
depasi scopurile si limitele lucrarii noastre, am dori si aducem
cateva elemente de referinta asupra vocii de alt. Altul reprezinta
vocea cea mai grava dintre vocile feminine, ficand parte din
categoria mezzo-soprano. Spre deosebire de sopran, la care
sunetele registrului de piept suna slab si mai sdrac din punct de
vedere timbral, vocea de alt poseda in acest registru o putere si o
frumusete timbrala deosebitd, precum si o rezonantd pectorala
de o densitate marcanta.

Dupa cum am observat, tonurile emise de o voce umana
nu sund egal pe toatd intinderea ambitusului vocal. Acest lucru

are o explicatie fizica, valabild nu doar in cazul vocii. Tonurile

23 Cornelius Reid, The free voice. A guide to natural singing, op. cit., p.

79
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inalte sunt mai ,deschise” decat cele joase. Acelasi ton cantat la
vioara pe coarda Re sau Sol suna diferit, avand un efect coloristic
specific. In ceea ce priveste vocea umani trecerea de la un
registru la altul este evidenta din punct de vedere acustic, intre
ele existind puncte de tranzitie, numite si note de pasaj
(ponticello in scoala veche italiand). Unul dintre mijloacele care
vor conduce spre unificarea trecerii dintre registre il constituie
voalarea sau ,acoperirea” sunetelor. In consecinti, pentru a
obtine un sunet frumos, cald si egal pe toata intinderea vocii este
necesara studierea acoperirii (la couverture) si deschiderii
tonului. Fara acoperire tonurile superioare pierd din intensitate
si stralucire, transpunand proiectia sunetului in spate, la nivelul
vilului palatin moale. In acest fel se pierde rezonanta osoasi,
asigurata de bolta tare a cavitatii bucale.

Trecerea de la un sunet deschis la unul acoperit poate fi
realizata prin modificarea pozitiei cavitatilor supralaringiene, in
special a gurii si mult mai putin prin aceea a laringelui sau a
locului de proiectare a tonului. Acoperirea sunetelor, conform
parerii lui Raoul Husson, este si un ,mecanism protector” pentru
organele vocale. Prin intermediul acoperirii se pot obtine, usor si
fara incordare laringiand, tonuri inalte calde, moi si avand un
timbru placut.

Chiar si in timpul emisiei pe acelasi ton, deschis sau
acoperit, pozitia laringelui se modifici doar foarte putin,
deplasandu-se usor in spate, spre a acoperi sunetul cantat. Tonul

acoperit necesitda o mai mare cantitate de aer si o mai buna
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sustinere decat cel deschis. Acoperirea exagerata a sunetelor insa
reduce calitatea tonului, in special, in registrul acut. Un sunet
prea acoperit poate deveni tubat, ingrosat, fara stralucire. Astfel,
0 registratie incorectd va crea impresia ca sunetul este
snefocalizat” sau asa-zis plasat gresit, devenind cauza aproape a
tuturor dificultatilor tehnice.

Faptul ca exista posibilitatea separarii sau combinarii
registrelor vocale, datorita unor conditii de inaltime si intensitate
specifice, creeaza o oportunitate singulara pentru a purcede la
anumite schimbari in tehnica vocald, in cazul in care au fost
formate niste deprinderi gresite. Prin ,,dezangajarea” registrelor,
fiecare dintre ele poate fi exersat independent, intarit,
reechilibrat si pus in corelatie cu celilalt, rezultatul fiind obtinea
din nou a echilibrului necesar in procesul coordonativ al
organelor vocale.

Asadar, datorita caracterului reflex al aparitiei registrelor
vocale (la anumite nivele specifice de inaltime si intensitate)
acestea, la randul lor, pot deveni mijloace pentru obtinerea
controlului volitiv asupra raspunsurilor involuntare al organelor
vocale. Insdsi existenta unei paralele dintre schemele de
indltime-intensitate si registru determind o oportunitate unica
pentru a castiga acest control.

O tehnicd vocald corect elaboratd se caracterizeaza prin
obtinerea unor ajustari specifice a registratiei pentru fiecare sunet si

intensitate. Doar atunci cand interpretul vocal va stapani la un nivel
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inalt tehnica registratiei el va avea capacitatea de a realiza o trecere
insesizabila dintre registrele vocale.

In consecinti, una dintre preocuparile principale in
educarea vocii o reprezintd obtinerea omogenizarii registrelor.
Exercitiile si vocalizele folosite in acest scop la orele de canto
trebuie sd se axeze pe gasirea posibilitatii de ,,a lega” registrele,
astfel 1incat tranzitia dintre ele sa devina fireasca si
imperceptibila.

In scopul atingerii omogenititii folosirii registrelor vocii
recomandam urmatoarea metoda, pe care o practicam la clasa
noastra. Vocalizand pe vocala ,A” aceasta va fi voalata prin
vocala ,,0” nu doar in zona de trecere dintre registre, ci pe toate
treptele, de jos in sus, pe toata intinderea ambitusului vocal.

Un exercitiu deosebit de eficient pentru obtinerea
omogenizarii registrelor, in special in cazurile in care trecerea
spre registrul de piept la vocile de mezzo-sopran si alt are un

caracter inactiv, fiind ,prea moale”, este urmatorul:

In timpul executiei trebuie urmaritd pastrarea pozitiei

inalte a tonului superior pe parcursul intregului exercitiu.
Recomandam si alte exercitii, care contribuie la obtinerea

omogenizarii registrelor vocii, precum si la cucerirea de ambitus:
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Pentru vocile de mezzo-sopran si alt folosim urmaétorul

exercitiu:
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Cantaretul trebuie sa se ,sprijine” pe respiratie mai mult
in miscarea ascendenta, iar in cea descendenta sa incerce sa isi
mentind atentia asupra rezonatorului superior, pentru ca
sunetele grave sa nu ,se prabuseasca” din punct de vedere al
intonatiei. Respectarea echilibrului in aceasta mecanicad simpla a
urcarii si coborarii vocii pe toata intinderea ambitusului vocal va
conduce spre o rezolvare practici a acestui dificil aspect al
registratiei.

Un ton cantat in oricare dintre registrele vocale devine
frumos si bogat doar atunci cand este sustinut si de rezonatorii
toracici. Astfel, notiunea de rezonanta este strans legata de cea a

registrului, existand o corelatie puternica dintre aceste doua
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elemente ale tehnicii vocale. In consecintd, registratia este
influentata de ajustarea rezonantei.

~Cantatul este un proces coordonativ si daca raspunsul
mecanic al organelor vocale este intr-un fel deficient, una dintre
primele cai de a ataca problema este sd corelam dezechilibrele
prezente 1in registratie”4, scrie Cornelius Reid. De aici
concluziondam cd omogenizarea registrelor std in centrul
echilibrului functional al organelor vocale. Fara o coordonare
corectd a registrelor devine imposibild executarea unui legato
impecabil, la fel si realizarea filarii tonului, a unei messa di voce,
a cantatului in piano, toate acestea aflandu-se in corelatie directa

cu fenomenul registratiei vocale.

Agilitatea si flexibilitatea tehnica: messa di voce,

Silatura, ornamentele muzicale

Incepand inci din prima jumitate a secolului al XVII-lea,
la scurt timp dupa introducerea in teoria si practica vocala
italiana a ,nobile maniera di cantare” de catre Giulio Caccini si
Jacobo Peri, Claudio Monteverdi a introdus in operele sale stilul
ornamental (stile fiorito), diferentiindu-1 de cel neornamental
(stile spianato), acestea fiind subordonate unor anumite scopuri

dramatice. Treptat insd ornamentarea melodiei a devenit o

24 Cornelius Reid, The free voice. A guide to natural singing, op. cit., p.

39
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norma esteticdA a limbajului muzical al epocii, foarte repede
devenind o parte integranti a gramaticii acestui stil. In
consecintd, una dinte calitdtile definitorii ale manierei
interpretative ale epocii belcanto-ului, aldturi de cantatul perfect
legato cu un sunet ,rotund” si plin, usurinta ,purtarii vocii” pe
toatd intinderea ambitusului vocal, elocventa frazirii s.a., o
constituie stapanirea de catre cantaretul-interpret a unei
deosebite flexibilitati si agilitati tehnice.

Este binecunoscut faptul cd epoca de aur a belcanto-ului a
ramas consemnata in istoria muzicii datorita faimei cantaretilor
sdi. Arta barocad a belcanto-ului, avand valori estetice ideale si
idealizante, ceea ce o face surprinzidtoare si extravagantd, a
inspirat si a alimentat panoplia mijloacelor de expresie ale
artistului liric, care devenise astfel o figura senzationala si
venerata. Cantaretii acelei perioade posedau o uluitoare agilitate
tehnica, erau improvizatori desavarsiti, avand capacitatea de a
imbogati si a infrumuseta melodia prin integrarea de ornamente
muzicale in linia vocala, facand aceasta conform gustului propriu
educat intr-o maniera interpretativa ale carei radacini se regasesc
in Renagsterea italiand. Este epoca in care vocea concura cu
instrumentele muzicale, epoca in care flexibilitatea tehnica
devenise o necesitate.

Importanta acordata capacitatii interpretului de a
improviza liber, de a interpreta cu stralucire cele mai dificile
cadente si ornamente poate fi dedusa din scrierile care ni s-au

pastrat din acea perioada. Astfel, studiind tratatele vechi de canto
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descoperim descrieri desfasurate ale tipologiilor de ornamentatie
folosita, precum si indicatii detaliate asupra executarii lor. Una
dintre cele mai complete documentari asupra ornamentelor
folosite in epoca ,pierduta” a belcanto-ului, continand si indicatii
cu privire la semnificatia si modul lor de interpretare, a fost
ficutd de citre Manuel Garcia, in anul 1847. In acest tratat de
canto, Garcia face o sinteza a tratatelor vechi, ceea ce confera
studiului sau o valoare istorica deosebita.

Numarul extrem de mare al ornamentelor folosite in
lucrarile muzicale ce apartin scolii vocale italiene face imposibila
o descriere a fiecaruia dintre ele. Chiar si trecerea lor in revista ar
solicita un spatiu ce ar depasi limitele lucrarii de fata. Din aceasta
cauzi consideram necesar s ne limitam doar la cateva dintre ele,
referindu-ne in special la ornamentele folosite in perioada
rossiniana. Dintre acestea remarcam cateva categorii: ornamente
dinamice si ornamente melodice.

Unul dintre ornamentele dinamice adeseori intalnit in
lucrarile compozitorilor scolii italiene il reprezinta asa numita
messa di voce, semnificand cresterea si descresterea intensitatii
tonului pe o vocald tinuta. Aducem in acest sens un fragment

muzical din Le crépuscule de Gaetano Donizetti pe versuri de

Victor Hugo:
—
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ne vas ftu pas te ¢ - velil - ler?
Conducerea nuantata a vocii, prin realizarea unui

crescendo si apoi a unui diminuendo pe un singur sunet, avea o
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conotatie expresiva si artistici deosebitd in acea epocd, fiind
numita si ,fonare extatica”. Tocmai de aceea aceasta fluctuatie
de intensitate trebuie realizatd cu multa finete si sensibilitate, pe
toate vocalele si pe toatd intinderea ambitusului vocal, fiind
necesar a fi sustinutd pe o coloand de aer elastica. Tragerea
barbiei in spate si presarea ei pe gat reprezinta, dupa cum stim, o
forma gresita de impostare. Acest lucru va impiedica trecerea
treptata de la piano la forte si invers. Astfel, exersarea unei
messa di voce este foarte eficace in elaborarea impostarii corecte,
contribuind la obtinerea omogenizarii registrelor vocii. Tocmai
din aceastd cauza Manuel Garcia recomanda cu insistenta
intonarea gamelor realizand messa di voce pe fiecare sunet.

Unul dintre exercitiile pe care le folosim la clasa pentru

elaborarea unei messa di voce este urmétorul:
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Trisonul Do majorului trebuie cantat rar, pe silaba mi,
miscarea melodicd pe intervalul de sextd facandu-se cu un usor
portamento. Tonul superior va fi atacat ,de sus” pe vocala
voalata A, realizandu-se un crescendo puternic, daca e posibil
pana la nuanta de forte, descrescand apoi spre piano, si revenind
cu mult calm spre tonicd, pe optimile legate. Revenirea trebuie
facuta pastrand rezonanta de cap. Tempo-ul executiei este rar,
iar pe masura insusirii exercitiului trebuie sa devina un lento

larg.
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Messa di voce contribuie nu doar la inldturarea unor
probleme tehnice ci conduce si spre obtinerea unei expresivitati
muzicale deosebite. Astfel, Caccini o considera ,fundament in
exprimarea pasiunii”, iar in secolul XVIII Farinelli si—a castigat
faima datorita efectudrii a messa di voce cu o deosebitd
maiestrie.>5

Din acelasi grup de ornamente face parte si filatura sau
filarea tonului, reprezentand o miscare dinamica directionata de
la piano spre forte sau invers, in functie de intensitatea tonului
pe care este realizata.

Dintre ornamentele melodice, folosite pe larg in epoca
belcanto-ului se evidentiaza apogiatura (appoggiatura). Modul
de interpretare al apogiaturii era indicat de obicei de citre
compozitori, in perioada rossiniand, iar in cea timpurie era lasat
la latitudinea interpretului. La fel ca si alte ornamente,
apogiatura contribuia la imbogatirea liniei melodice, rolul ei insa
nereducandu-se doar la aceasta. Ea era folosita de catre
compozitori si interpreti in scopul crearii unor efecte dramatice,
tensionale, imprimand totodata cantului o miscare stralucitoare
si vie. De aceea nu atat inaltimea de pe care se facea accentuarea
sunetului de baza (fiind admisibila oscilatia de un semiton sau un
ton) sau durata (egald sau mai scurta decat sunetul de baza) erau
importante, pe cat incarcatura ei expresiva, ea fiind legata de

afect, de sentiment.

%5 The New Grove Dictionary of music and musicians, Editura

University Press, Oxford, 2001
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In cazul de mai jos apogiatura este legati de redarea
sentimentului de tristete, accentuand parca starea de suferinta a
eroului lucrarii lui Gaetano Donizetti Lu trademiento. Autorul
noteaza chiar in partitura lucrarii sale felul in care doreste

interpretarea liniei vocale— piangente:
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Un rol important in executarea apogiaturii il constituie
evitarea atacului de glotd precum si omiterea accentuarii silabei
pe care este plasat acest ornament melodic (mai ales in cazul in
care apogiatura se afla pe una dintre silabele interioare ale
cuvantului), ceea ce ar putea determina intreruperea liniei
melodice in locul consolidarii ei.

Un alt ornament frecvent intalnit, in special in lucrarile
compozitorilor italieni din secolele XVIII-XIX, este gruppetto-ul.
Acesta reprezintd o combinatie de patru sunete, continand o
miscare melodica directionatd de la sunetul superior spre cel
inferior, cu revenire la sunetul principal. In partituri gruppetto-
ul poate fi notat prin intermediul semnului de gruppetto sau

poate fi transcris. Drept exemplu ne poate servi Romanta din

opera Othello de Gioacchino Rossini:

N

Sal - ce da - mor de - i -zi-a om-bra pie-to-sa_ap - pre - sta,
Acest grup de note scurte intercalate in linia melodica,

numit gruppetto, are la fel ca si apogiatura un efect estetic si
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stilistic deosebit de expresiv. Folosirea lui contribuie in mod
considerabil la imbogatirea liniei melodice, in care trebuie

integrat fluid, calm si cu rapiditate. Pentru a obtine acest lucru

folosim urmatorul exercitiu la orele noastre de canto:

Acest exercitiu de pregatire a gruppetto-ului trebuie
cantat luand in consideratie fiecare detaliu, fiecare sunet in parte.
Daca este posibil trebuie executat pe o singura respiratie. Este
foarte indicat in special vocilor inalte.

Gruppetto-ul este inrudit cu un alt ornament, trilul, care
era definit la inceput prin notiunea de gruppo. Trilul reprezinta o
oscilatie rapida si repetata dintre doua sunete alaturate, aflandu-
se la distanta de un ton sau semiton. Pentru exemplificare
aducem doua tipologii de tril, unul de scurta durata si altul de
durata foarte lunga, selectate din Canzona Azucenei din Il

trovatore de Giuseppe Verdi:
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Asadar, si trilul se caracterizeaza printr-o variabilitate de
executie deosebit de mare, executarea lui fiind subordonata

considerentelor de ordin estetic,c dramatic sau melodic.
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Importanta este capacitatea de integrare a trilului in linia
melodica, care trebuie facuta fara accente inutile pe sunete, ceea
ce poate fi obtinut datorita localizarii lui corecte. Trilul trebuie
realizat fara incordare laringiana, pe o singura respiratie,
respectand cu exactitate inaltimea tonului pe care se executa,
ceea ce permite o emisie clara si exacta a sunetului. Trebuie
retinut faptul ca sunetul este miscare, de aceea momentul de

pornire trebuie sa fie intotdeauna nu greoi ci usor si adanc.

Recomandam cateva exercitii de pregatire a trilului:

In concluzie, in epoca belcanto-ului ornamentarea
melodiei era folosita pe larg incluzand atat ornamentele melodice
precum apogiatura, gruppetto-ul, trilul s.a., cat si pe cele de
intensitate: messa di voce, filarea tonului etc., toate acestea
constituind o parte integrantd al acestui stil componistic si
interpretativ. Doar cunoasterea lor in amanunt va face posibila
redarea caracterului si specificului stilistic al acelei epoci.

Executarea ornamentelor trebuie facuta cu mare usurinta,
integrandu-le perfect in linia melodica; atacurile de glota,
exploziile retorice, inspirarile audibile si aspirarea vocalelor,

fiind incompatibile cu stilul belcanto.
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Posedarea tehnicii legato, a executarii unei messa di voce,
a filarii tonului, a purtarii lui pe respiratie, alaturi de o articulatie
si o frazare corespunzatoare, toate acestea fiind rezultatul unei
educdri consecvente si de lunga durata a vocii, vor determina
frumusetea muzicala si stipanirea ireprosabila a aparatului vocal
de catre cantaret. Astfel, rezonanta, registratia, impostarea,
modul de a respira si cel de formare a tonului, reprezinta
elemente ce se afla intr-o relatie stransa, actionand impreuna,
fiind indispensabile interpretarii lucrarilor ce apartin stilului

belcanto si oricérui stil componistic in general.
Tehnica vocala versus expresie artistica

Rolul interpretului este acela de a ,decodifica si de a
transpune pe plan sonor simbolurile grafice cuprinse in
partiturd”® precum si de a-i da o expresie vie acesteia. In
consecinta, succesul unei opere muzicale se datoreaza atat
compozitorului cat si interpretului.

Asadar, interpretarea reprezinta un act de inalta valoare
artistica. Tocmai de aceea totalitatea procedeelor tehnice utilizate
de catre artistul-interpret trebuie sid se afle in deplina
concordanta cu realizarea unei reprezentari vii si emotionante.
Pentru a sensibiliza sufletele ascultatorilor interpretul are nevoie

de o profunzime interioara deosebiti, imbinatd cu o inalta

26 Dictionar de termeni muzicali, Editura Muzicald, Bucuresti, 1979
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pregatire tehnico-vocala. Identificarea profunda si totalda a
cantaretului cu lumea afectivd, cu climatul intim al operei
muzicale interpretate poate fi obtinuta doar in urma recurgerii la
mijloacele tehnice corespunzatoare.

O temeinica pregatire tehnica aduce stabilitate in situatii
de stres temperind emotiille unui cantiret tanar si
neexperimentat, ajutandu-l sa isi mentina controlul si echilibrul
sufletesc pe scena, subordonandu-si vocea propriei vointe.

»(...) Cantaretul trebuie sa isi asume rolul de a
redescoperi permanent, prin propria-i strddanie, opera
interpretatd, de a o recrea cu posibilitatile vocii, tehnicii,
temperamentului si culturii sale, de a-i transmite valorile
esentiale unui public devenit element receptiv. In acest scop,
pentru fiecare modalitate de canto — oratoriu, lied, cantec, opera,
zarzuela, operetd - el trebuie sa afle linia de fidelitate fata de
textul si partitura operei si linia de interpretare si comunicare
esteticd si expresiva dintre autor si auditoriu sau public”,2”
afirmd marea cantareatd Consuelo Rubio de Uscdtescu. Aceasta
~comunicare esteticd si expresiva” dintre ,autor si public” pe
care o efectueaza cantaretul-interpret nu poate fi realizata fara o
patrundere si o cunoastere profunda a textului muzical al lucrarii
interpretate, al valentelor lui expresive, stilistice si estetice.

Stilul interpretativ a unei lucrari muzicale este legat in

mod incontestabil de cel componistic. Tocmai de aceea perioada

27 Consuelo Rubio de Uscitescu, Arta cdntului, Editura Muzicala,

Bucuresti, 1989, p. 120
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de pregatire a acesteia trebuie sd devina si un timp de acumulare
a cunostintelor privind particularitatile stilistico-estetice ale
epocii in care a fost scrisd, a unor date importante despre autorul
ei, despre conditiile in care a fost creata, toate acestea concurand
la realizarea interpretativa corecta, din punct de vedere stilistic si
al conotatiilor estetice si emotionale, a lucrarii in cauza.

Pare imposibil a gasi o alta manifestare artistica vocala ca
cea a belcanto-ului care sa fie supusa unei rigori stilistice atat de
pronuntate. Din aceasta cauza oricare ar fi virtutile dramatice ale
interpretului, el va fi silit sd raméana in arcul inamovibil al acestui
stil muzical. ,Frumusetea tonului, stapanirea tehnicii, daruire
fatd de arta si autoritatea stilului”2® ;| astfel defineste John B.
Steane stilul interpretativ al epocii belcanto-ului.

In capitolele anterioare am vorbit deja despre elementele
constitutive de baza din care se compune stilul interpretativ al
belcanto-ului italian si care, in consecintd, nu pot lipsi atunci
cand este abordat un repertoriu compus din lucrarile unor
compozitori precum: Gaetano Donizetti, Vincenzo Bellini,
Gioachino Rossini, Giuseppe Verdi (lucrarile din perioada
timpurie de creatie) s.a.

Pentru a interpreta un asemenea repertoriu cantaretul
trebuie sd posede un nivel tehnic corespunzator, deoarece

smaniera de abordare a unei partituri muzicale, rezida in gradul

28 John B. Steane, The Grand Tradition — Seventy Years of Singing on
Record, Londra, 1974, p. 45
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de stdpanire a instrumentului vocal de catre cantaret”9, dupa
cum afirmi Gabriela Cegolea. Intr-adevir intre universul tehnicii
vocale si cel al interpretarii trebuie sa existe o armonie perfecta,
deoarece fiecare dintre aceste elemente contribuie la fructificarea
valorii intrinsece a operei de arta.

Stilul ornamental propriu epocii belcanto-ului italian,
epoca cuprinsa intre secolele XVII si prima jumatate a secolului
XIX, impune interpretului o extraordinara stapanire a aparatului
vocal, o lejeritate si o flexibilitate tehnica deosebitd. Astfel,
usurinta executdrii ornamentelor, precum si obtinerea unei
tehnici vocale de inaltd virtuozitate vor surveni in urma unui
cantat cu laringele aproape complet relaxat, pe o respiratie
sprijinita pe coloana de aer. Cantatul pe respiratie, despre care
am vorbit mai amanuntit in capitolul anterior, permite un atac
precis si o emisie corecta a tonului, contribuind si la obtinerea
unui timbru omogen pe toata intinderea ambitusului vocal, prin
punerea in vibratie a cavitatilor rezonatoare toracice si craniene.
In acest context trebuie observat ci omogenitatea registrelor si a
emisiei tonale, cantatul pe respiratie, elaborarea unei articulatii
corespunzatoare cu valentele expresive ale sensului poetic si
muzical al lucrarii, frazarea fluida si nuantatd, presupunand
conducerea cuvintelor pe respiratie, obtinerea unui legato
desavarsit, interpretarea corectd a ornamentelor, precum si

posedarea unui colorit tonal bogat in nuante, toate acestea

29 Gabriela Cegolea, Mecanica artei cantului, Editura Armonia, 1992,

p-12
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reprezinta principii fundamentale ale stilului belcanto, ce raman
valabile pentru toate perioadele din evolutia artei vocale
cuprinzand Barocul italian si ajungand pana in zilele noastre.

Astfel, reusita unei interpretari stilistice expresive este
conditionata de gradul tehnic atins de catre interpretul vocal.
Vorbind despre tehnica vocald insd ne referim nu doar la
procesul fiziologic descris de Raoul Husson sau de alti oameni de
stiinta, ci la un fenomen mult mai complex, ce implica aspecte
psihologice, sentimentale, filozofice si intelectuale.

»Conceptul de interpretare are un sens cel putin bivalent
in definirea relatiilor estetice existente dintre creatia propriu-zisa
si infatisarea ei interpretativa in fata spectatorilor. Mai intai,
inseamna procesul artistic de a infatisa in timp schema
(constructia) constitutiva in spatiu, fie vorba de o poezie sau de o
coregrafie conceputi, sau de o partiturd compusi. (...) In al
doilea rand, conceptul de interpretare vizeaza pe plan estetic
explicitatea demonstrativa, analiza discursiva a fenomenului
artistic, deci o contributie in plus a celui ce ne prezinta lucrarea
artistici respectivi.”so Intre aceste doui aspecte ale interpretirii,
pe care le consemneaza autorul Prelegerilor de estetica
muzicald, exista o relatie interdependenta. Abordarea analiticd a
lucrarii interpretate, patrunderea constienta a sensului ei,
determina folosirea unei palete bogate de culori vocale necesare

intruchiparii imaginii artistice. La randul sdu, stdpanirea

30 Stefan Angi, Prelegeri de esteticd muzicala, op. cit., p. 515
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amplului arsenal de mijloace ale tehnicii vocale va atribui
interpretarii o expresivitate deosebitd, accesibilitate si stralucire.

Relatia armonioasd dintre cele doua laturi descrise ale
actului interpretativ va crea oportunitatea atingerii de catre
cantaret a gradului de perfectiune necesar. Referitor la acest
subiect criticul muzical rus Alexandr Serov scria : “Fara
cultivarea congtientd a tehnicii este imposibild o interpretare
buna. Tehnica insa este doar un mijloc; daca ea se transforma
intr-un scop in sine va deveni ceva inferior, plasandu-se la
nivelul unui trucaj ... fiind o dovada a abilitatii obtinute, a
nivelului de scolarizare ... putind impresiona doar multimea. In
acest caz 0 asemenea tehnica nu va mai avea nimic in comun cu
adevarata arta.”s!

Asadar, o tehnica vocald, oricat de performanta ar fi ea nu
are valoare in cazul in care nu este subordonatd expresiei
artistice, deoarece expresia este ,,0 conditie indispensabila pentru

existenta artei”.32

3t Alexandr Serov, O muzdkalinom ispolnitelistve (Despre
interpretarea muzicald), Editura Muzghiz, Moscova, 1954, p. 58

32 Dictionar de termenit literari, Editura Academiei, Bucuresti, 1976
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Importanta articulatieti si dictiei in transmiterea

mesajului muzical

Cuvantul cantat devine mijloc de expresie artistica tocmai
atunci cand cantaretul-actor da dovadd de o stapanire
desavarsita a articulatiei si dictiei, realizarea sensului artistic al
cuvantului in cant fiind conditionata de stapanirea perfecta a
pronuntiei vocalelor si consoanelor.

sntonatia vorbitd si cea pur muzicald sunt lastarii
aceluiasi torent sonor”s3 ;| scrie eminentul muzicolog Boris
Asafiev, astfel cantul apare ca o vorbire prelungitd. Desi se
bazeazd pe acelasi principiu articularea si pronuntia in cant se
realizeazd intr-o maniera oarecum diferitd de cea utilizatd in
vorbire. In vorbirea curentd procesul strict de emitere tine de
nivelul mesocefalic si bulbar, cata vreme in cant acest proces se
afla sub controlul permanent al nivelului cortical al creierului.

Studiul dictiei, insd, impune mereu respectarea
specificului artei cantului, care consta in cantarea ,rotunda” a
vocalelor si sunarea ,,vocald” a consoanelor. In acest sens, fiecare
cantaret cunoaste cat de dificild este obtinerea unui legato
frumos asociat cu o dictie clara si precisa. Aici este vorba despre

imbinarea a doua arte: cea a muzicii si cea a cuvantului.

33 Elena Orlova, Boris Asafiev, Editura Muzica, Leningrad, 1964, p.179
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La baza emiterii sunetului vocal sta principiul curgerii, in
timp ce elementul fonemic se bazeaza pe principiul de creare
congtientd de forme, un principiu plastic. Eliberarea sunetului
vocal cere o deschidere largd a laringelui si a gurii, fonemul,
dimpotriva, determind o strangere a gurii, precum si deplasarea
limbii si buzelor in directii stabilite. In acest sens trebuie gisit
acel compromis care sa permita separarea si totodata imbinarea
celor doua arte, fara discreditarea vreuneia dintre ele. Metodele
de studiu a ,eliberarii” vocii trebuie efectuate, asadar, in paralel
cu acelea de eliberare a formelor fonemice.

Principiile de corectare sau imbinare corectd a celor doua
elemente sunt simple, insa punerea lor in practica cere rabdare si
munca. Aici de mare ajutor sunt exercitiile despre care am vorbit
in capitolul anterior, folosind suprafonemul ,NG”, cantatul cu
gura larg deschisd, cu bolta gurii ridicata si limba coborata,
precum si cu deschiderea larga a cavitatii supraglotice prin
coborarea si deplasarea laringelui in spate.

Articularea vocala trebuie sa depindd de scopurile
emotionale care apar in fata cantaretului. Conform principiului
lui Stanislavski: ,,O sarcina dramatica corecta naste si un sunet
corect”. AplicAnd acest principiu la clasa noastra de canto am
observat imbunatatiri vizibile in ceea ce priveste educarea si
dezvoltarea aparatului fonator.

Astfel, inainte de a canta, de exemplu, vocala A,
cantaretul trebuie sa isi imagineze ca in incaperea in care se afla

a intrat un vechi prieten de-al lui, pe care nu-l1 mai vazuse de
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mult timp si pe care nu se astepta sa il vada. Astfel, cerem
tanarului cantaret sa cante vocala A, punandu-i aceasta ,sarcina
dramatica” in fata.

Atentia interpretului trebuie sd fie indreptatd nu atat
asupra vocii cat asupra realizarii sarcinii actoricesti, care consta
in a cinta vocala A exprimand o uimire plind de bucurie.
Repetand acest exercitiu de mai multe ori, cantaretul trebuie sa
urmareasca aparatul sau articulatoriu. Cu siguranta, el va
observa cd vocala A sund acum mai plin decat daca ar fi cantat-o
fara a-si pune aceasta sarcina in fata.

Efectuand acest exercitiu cantaretul va observa cd gura i
se deschide in mod optim, laringele si ,cascatul” s-au largit,
maxilarele sunt relaxate, limba a devenit mai moale si s-a retras
arcuita in spate, palatul moale a cdpatat pozitia necesara, fata i s-
a umplut de un zambet placut (colturile buzelor s-au indreptat
spre exterior, impiedicand cdderea in jos a maxilarului inferior),
iar atacul vocalei are un caracter energic. In consecint, ,,sarcina
dramaticd” a reusit sd subordoneze aparatul muscular in
intregime.

Aceasta modalitate de formare a vocalelor -cere
cantaretului, fara indoiald, o doza de creativitate si un anumit
simt artistic, solicitind implicarea activd a imaginatiei, atat de
importante in cant. In urma unui studiu minutios in aceasti
directie, miscarile musculare necesare pronuntdrii adecvate a
vocalelor vor aparea in mod automat. Astfel, exercitiile

sistematice de dezvoltare a articulatiei si dictiei vor conduce la
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formarea unor automatisme de pronuntare corecta si precisa a
cuvintelor in cant, procesul alternarii intervalelor muzicale, a
formarii vocalelor si consoanelor necesitaind o miscare foarte
dinamica a muschilor, ceea ce poate fi obtinut in urma unui
antrenament stdruitor.

Locul de formare a tonului este strans legat de vocala. Un
cantaret poate percepe locul de formare a vocalei relativ usor.
Trecerea de la o vocala la alta poate fi realizata prin intermediul a
doua metode: fie prin modificarea formei gurii, pastrand
laringele relaxat, fie invers, prin schimbarea pozitiei laringelui si
fara participarea marcata a limbii, a musculaturii cavitatii bucale
sau a buzelor. In acest din urma caz tonurile vocale emise vor fi
mult mai bogate in armonice si vor avea o rezonantd si o
vibratie mai buni. In concluzie, atat tonul cat si vocala trebuie
formate la nivelul glotei, unde isi au originea de fapt si tonurile
armonice superioare.

Pronuntarea vocalelor necesitd relaxarea limbii,
eliberarea maxilarului si un palat moale activ. Atunci cand
cavitdtile bucala si faringiand nu sunt relaxate, toate vocalele vor
suna inexact si indolent. Astfel, atacul incorect al vocalei in cant
cauzeaza crisparea muschilor aflati in vecinatatea laringelui:
limba, osul hioidian, maxilarul inferior si buzele. Crisparea
maxilarului inferior, la randul sau, va impiedica relaxarea
laringelui.

Stralucirea si plenitudinea sunarii vocalelor este deosebit

de importanta in momentele culminante ale unei lucrari
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muzicale, depinzand de structura frazelor melodice, care decurge
din sensul interior al lucrarii interpretate.

Un rol deosebit in interpretarea artistica revine obtinerii
egalizarii rezondrii vocalelor, rezonanta lor influentand
caracterul si calitatea emisiei sonore. Incapacitatea pastrarii
punctului de rezonare a vocalelor poate si conducd chiar la
aparitia unor inexactitati de intonatie. Omogenizarea rezonarii
vocalelor trebuie obtinuta nu doar pe un singur sunet, ci pe toata
intinderea ambitusului vocal.

Capacitatea de a pronunta vocala in diferitele ,ipostaze”
ale ei — mai inchis, mai deschis, mai surd, mai adanc, cu mai
multd stralucire etc. - contribuie la descoperirea variatei palete
de culori timbrale ale vocii umane.

Asadar, claritatea dictiei in cant reprezinta unul dintre cei
mai importanti factori ai procesul fonator. O dictie corecta este
determinata de formarea vocalelor si o pronuntie stralucita si
energica a consoanelor, dar totodata fara exagerare. Pronuntarea
exageratd a cuvintelor poate conduce la perturbarea vibrato-ului
sunetului, a continuitatii in legato, va afecta atacul tonului si
frazarea muzicald sustinuta pe respiratie, lipsind emiterea sonora
de cantabilitate melodica si plasticitate. Astfel, atacul corect al
consoanelor si formarea lor trebuie facuta la acelasi nivel ca si
cea a vocalelor, fara cel mai mic accent sau colorit laringian.
Claritatea pronuntarii consoanelor fiind factorul care asigura

redarea sensului artistic al cuvantului.
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Consoanele joaca rolul unei rame pentru vocale,
pregnanta lor asigurand sonoritatea frumoasa a vocalelor.
Deosebit de important este s urmarim cazurile in care un cuvant
se sfarseste pe aceeasi consoana cu care incepe cuvantul urmator,
in aceste cazuri deseori una dintre cele doua consoane dispare,
ceea ce nu trebuie admis.

Consoana care precede un sunet acut trebuie pronuntata
clar, mai ales daca este vorba despre o consoana sonora, care
favorizeazd o bund rezonare, cu conditia ca aceasta sa fie
pronuntata la aceeasi inaltime la care va suna vocala. Acest
procedeu poate imbunatati simtitor calitatea emiterii sunetului
acut. In consecinti, neglijarea procesului de formare a sunetelor
cantate se va reflecta negresit asupra dictiei, ceea ce cere
interpretului energie si o deplind mobilizare a intregului aparat
fonator.

Astfel, articularea clara si corecta a limbii, a buzelor si a
maxilarului inferior va genera o expiratie corecta, iar muschii
care regleaza respiratia, vor functiona in mod reflex conlucrand
cu rezonatorii.

In urma experientei didactice acumulate si a studiului
unor lucrari teoretice de specialitate concluziondm ca exista o
dependenta fiziologicd directa dintre modul de a conduce
sunetul, culoarea timbrala a vocii si pronuntia corecta a literelor-
sunete in contextul cuvantului. In consecinti, o atare pronuntie
va deveni posibila datorita mobilitatii limbii, antrenate constient,

prin intermediul unor exercitii ritmice corespunzatoare, exercitii
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in care vocalele apar in combinatii cu consoanele, de exemplu
ma, me, mi, mo, mu sau folosind zicale si cimilituri rostite pe o
singura respiratie. Pronuntarea consoanelor, articulate corect si
precis favorizeaza formarea acelei pozitii in interiorul cavitatii
bucale care genereaza vibratii ale coloanei de aer, aceasta
determinand colorarea vocii cantiretului in modul dorit.

Asadar, tonul vocal se produce la nivelul glotei, iar
formarea si imbogatirea lui prin evidentierea tonurilor armonice
superioare pe diferite vocale se face in cavitatea laringiana. Gura
(forma si pozitia omusorului cavitatii bucale, a limbii si buzelor)
nu are rolul de formare ci doar de modelare (in special in
cantatul pe diferite vocale) si de colorare a tonului, de
transmitere a lui spre rezonatorii fetei si ai capului (cavitati,
pereti 0sosi).

Munca asupra articulatiei si  dictiei in interpretare
constituie una dintre cele mai importante sarcini ale
cantaretului, aceasta insd nu se limiteaza doar la pronuntarea
corectd a cuvintelor cantate. Obiectivul principal il constituie
congtientizarea sensului fiecdarui cuvant. Cantaretul trebuie sa
tinda spre dobandirea unei unitati dintre cuvantul rostit si ideea
exprimatad de acesta. Recitarea sau citirea unei poezii va
descoperi sensibilitatea tanarului interpret fata de cuvintele pe
care le rosteste, fatd de mesajul poetic invederat, dezvaluind
calitatile sale: simtul ritmic, capacitatea de a folosi modulatii ale
intonatiei, inflexiuni agogice, cuprinderea si gradul de redare a

sentimentelor exprimate de textul poetic recitat.
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Atitudinile fiziologice necesare articularii si emiterii
sunetelor difera in functie de conduita vocala adoptata, de
variatiile de timbru, ton, intensitate si tempo necesare pentru
realizarea expresivitatii specifice partiturii. Folosind dictia ca si
un mijloc al expresiei artistice aceasta trebuie sia corespunda
stilului lucrarii abordate. Astfel, interpretand o lucrare al cirei
tempo este rapid, iar linia melodica are un caracter declamativ,
dictia cantaretului trebuie sa fie foarte clara si exacta, fiecare
cuvant strilucind prin precizia pronuntarii sale. In acest sens
articulatia serveste configurarii sonore a compozitiei, fiind legata
mai degraba de dinamicd si tempo decat de frazare si legato,
variind de la un legato impecabil, dar dinamic, pana la staccato
sau martellato riguros.

A canta expresiv inseamnd a da sunetelor acel sens
caracteristic care va provoca in sufletul ascultitorului sensibil
nasterea sentimentelor ce l-au condus pe compozitor in creatia
lui. Ascultatorul se va putea delecta cu adevarat intr-un recital
doar atunci cand va reusi sa inteleaga, prin intermediul muzicii,
cuvantul, in toatad bogétia lui de exprimare emotionala.

O articulatie clara in cant contribuie nu doar la
amplificarea expresivitatii, ci usureaza si procesul de educare a
vocii cantiretului. Incepand chiar cu primii pasi ai educirii
vocale, aproape concomitent cu munca asupra sunetului trebuie
inceputa si munca asupra corectitudinii pronuntiei cuvintelor
cantate. Dictia, care inseamnd o articulare precisa a sunetelor

emise, contribuie la educarea organelor articulatorii, aducandu-
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le in ,,ordinea” cuvenita, facandu-le elastice si obediente vointei
cantaretului. Astfel, dictia, fiind o latura a disciplinei vocal-
scenice, creeazd pentru profesor conditii favorabile educarii vocii
cantaretului si dezvoltarii muzicalitatii lui.

Aspectele articulatiei si dictiei, constituind unul dintre
componentele artei vocale, nu pot fi dezviluite in totalitate in
acest scurt capitol. Ceea ce am dorit sa subliniem este faptul ca
artistul-cantaret trebuie sa inteleaga in profunzime capodopera
muzicala si sa o interpreteze creator, dupa o logica interioara
proprie. Doar trairea intensa, in acord cu intelesul fiecarui cuvant
si a fiecarei fraze cantate, va putea pune in valoare intreaga

paleta de culori timbrale de care dispune artistul.
Formarea unei intonatii muzicale corecte

Dupa cum am vazut, tehnica vocala se formeaza in urma
unui proces indelungat si complex de educare a respiratiei, a
articulatiei, a pozitionarii laringelui, a dozarii tensiunii asupra
corzilor vocale etc. Toate aceste elemente, care reprezinta de fapt
activitati musculare ale procesului fonator, contribuie si
determind in egald masura calitatea sunetului vocal emis.
Ansamblul acestor formanti insi, isi pierde valoarea daca nu se
afla sub conducerea unui auz muzical bine dezvoltat. Astfel,
tocmai auzul muzical joaca rolul unui pivot in cant.

Auzul cantaretului este acela care asigura controlul

asupra vocii, conducand spre o sinteza artistica toate elementele
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tehnicii vocale. Auzul muzical gestioneaza tehnica vocala si
elaborarea ei, fiind principalul mijloc al controlului auditiv
efectuat asupra calitatii formarii sunetului.

,Un cantdret care nu canta curat, pierde desigur toate
calitatile pe care le poseda” 34, scrie Tosi in tratatul sau de canto.
In acest sens cert este faptul cii interpretul care dispune de o voce
frumoasa si chiar fermecatoare, dar care nu are calitati muzicale
bine dezvoltate, adica un auz muzical de mare finete, nu va putea
deveni niciodata un veritabil artist-muzician.

Acuratetea intonatiei este unul dintre elementele
definitorii care contribuie la reusita interpretarii muzicale in
orice gen abordat, apartindnd oricarei epoci stilistice.
Deplasandu-ne spre contemporaneitate, exigentele privind
intonatia se amplifica, ceea ce are loc odatd cu impunerea
sistemului atonal dodecafonic.

Astfel, gandirea dodecafonica si cea seriala a pus in fata
interpretului vocal cerinte noi in ceea ce priveste intonatia
muzicala. Pentru a interpreta lucrarile scrise in acest sistem
muzical cantdretul trebuie sda depund o muncad asidud,

dezvoltandu-si un auz muzical absolut.

34 Pier Francesco Tosi, Opinioni de cantori antichi e moderni o sieno

Osservazioni sopra il canto figurato , 1723, material disponibil pe internet
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Vocea umana reprezintd, dupa cum stim, un instrument
muzical netemperat, latura care de asemenea a fost explorata de
catre compozitorii secolului XX. Astfel, lucrarile enesciene si a
altor autori muzicali plaseazd interpretul in fata unor sarcini
intonationale noi, datoriti folosirii microtoniilor. In acest sens
disciplina care vine in ajutorul interpretului este solfegiul.

Fara indoiala, justetea intonatiei reflecta gradul de
dezvoltare al auzului muzical, intonatia educandu-se prin
intermediul solfegierii, a vocalizelor, a exercitiilor vocale etc.
Toate acestea insa trebuie facute in acord cu functionarea
mecanismului complex al musculaturii laringiene, ne referim aici
la centrarea corecta a tonului, a studiului atacului, a emisiei si a
parasirii tonului. Acuratetea emiterii tonului vocal se afld intr-o
dependenta deplina de functionarea aparatului fonator, cauza
instabilitatii intonationale nefiind intotdeauna lipsa auzului
muzical, ci deseori devine consecinta faptului ca vocea nu este
plasati corect. In cazul in care vocea este puternic nazalizati, cu
un vibrato exagerat tonul nu va fi intonat precis, chiar daca in
anumite momente va atinge iniltimea necesari. Insi educarea
vocala in conformitate cu principiile scolii belcanto ofera metode
eficiente de remediere a acestor probleme, in urma aplicarii
carora fenomenul distonarii dispare, satisfacand exigentele de
justete chiar si in tesitura cea mai dificila in fata unui auditoriu
pretentios.

In concluzie, ciutirile artistice, adoptarea si formarea

unor modele sonore, precum si elaborarea unor nuantari
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timbrale ale intonatiei si ale dinamicii ce decurg din frazarea
muzicald, toate acestea vor fi incununate de succes doar atunci
cand se vor afla sub controlul si influenta auzului muzical cu
particularitatile sale sensibile (gustul artistic, simtul estetic etc.).

Dorim sa aducem cateva dintre exercitiile destinate

formarii unor deprinderi intonationale corecte:
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Aceste exercitii contribuie la 1insusirea intervalelor
trisonului major: Pentru dezvoltarea auzului armonic
recomandam a fi cantate si in modul minor, alternand majorul
cu minorul. A se canta legato, martellato; iar pentru vocile
lejere — realizand un staccato ascutit.

Un alt exercitiu care contribuie la educarea unei intonatii

juste este urmatorul:
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Cea de-a doua fraza se va canta in minor, pentru insusirea
stabilitatii intonationale. Lucrand cu vocile inalte (sopran de

coloratura) cele doué fraze muzicale pot fi repetate staccato intr-

un tempo rapid.
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Asadar, intonatia muzicala justa reprezinta unul dintre
cele mai importante elemente ale interpretarii vocale, constituind

premisa succesului in abordarea oricarui gen muzical.

Interpretarea partitiei de alt din ,,Stabat Mater” de
Gioachino Rossini prin valorificarea principiilor

tehnicii vocale ale belcanto-ului italian

,Inainte de toate, fir si cunosc
lucrarea de la primul pana la
ultimul sunet, nu pot percepe
stilul in care a fost conceputd;
in consecintad nu pot simti cu
claritate  caracterul  acelui
personaj, care ma preocupa.”

Feodor Saliapin3s

Exegezele artei vocale ale epocii belcanto-ului italian
pretind cantaretului modern respectarea cerintelor acestui stil
care s-a impus de-a lungul a catorva secole, perioada in care s-a
nascut si s-a afirmat o puternica traditie de interpretare vocala.
Caracterul eterogen al fenomenului artistic in cauza, avand o
cuprindere temporald vastd, se explici prin diversitatea

personalitatilor artistice care aderasera la aceasta tendinta

35 Feodor Saliapin, Opere, vol. 11, Editura Lira, Moscova, 1933, p. 23
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muzicald, fiecare dintre ele contribuind la imbogatirea si
nuantarea ei. In acest sens putem vorbi despre particularititi
componistice si interpretative proprii aproape fiecarui creator in
parte.

Referindu-ne la creatia lui Gioachino Rossini, trebuie sa
remarcam faptul cd acest compozitor a fost unul dintre cei mai
mari cunoscatori si practicieni ai stilului belcanto in secolul XIX.
Activitatea muzicala a lui Rossini a coincis cu perioada de trecere de
la clasicism la romantism, de la opera stilului belcanto la cea
romanticid. Astfel, maestrul italian a adus céateva schimbiéri
importante in evolutia artei muzicale europene, impingand-o spre
culmi innoitoare. El a incercat pe de o parte sa revigoreze arta
muzicald italiana a secolului XIX (afirmand in anul 1858 ca
notiunea de bel canto este inteleasa in mod gresit, fiind confundata
cu fioriturile), iar pe de alta parte a devenit un reformator al operei
italiene.

Rossini a innoit cele doua genuri de opera: buffa si seria.
Opera buffa devine patrunsa de un realism al imaginilor muzicale,
caracterizandu-se printr-o dinamica a sentimentelor si printr-o
desfasurare vertiginoasd a subiectului. Compozitorul a introdus
cateva elemente innoitoare si in tiparul ,,intepenit” al operei seria.
Unul dintre acestea il constituie tratarea elementului eroic, continut
in acest gen de operi, care era privit deja sub un alt unchi de cétre
Rossini, precum si de Bellini si de tanarul Verdi.

In creatia rossiniand devine sesizabild si o mutatie de

accente, produsa in directia subordonarii muzicii expresiei
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dramatice. Limbajul muzical rossinian a pastrat insa pasajele de
virtuozitate (passaggi di agilita) conform cu stile fiorito, cantatul
ornamentat reprezentand pentru Rossini ,,0 forma concentrata a
expresiei, un element care intireste sentimentele si pasiunile,
transfigurate sau trupesti.”s®

Una dintre particularititile stilistice ale limbajului muzical
rossinian consta in faptul ca insiruirea ornamentele in linia vocala a
lucrarilor sale, este facuta intotdeauna in concordanta cu cerintele
fonetice, simbolice si dramatice urmarite. Integrarea ornamentelor
in linia melodica avea asadar conotatii expresive si nu doar
decorative.

Reforma rossiniana consta si in faptul ca maestrul a notat el
insusi coloraturile si ornamentele muzicale in lucrarile sale, facand
aceasta nu pentru a lipsi cantaretii de posibilitatea de a improviza,
de a ornamenta si a introduce dupa voie cadente si pasaje, ci
reiesind dintr-o necesitate interioard, determinata de schimbarile
urmarite in evolutia muzicala a acelei epoci.

Elementul melodic a continuat sa detina rolul primordial
in lucrarile lui Rossini, problema relatiei dintre text si muzica fiind
tratatd de catre compozitor de pe pozitia esteticii operei italiene a
secolului XVII, unde muzica detinea prioritatea desavarsita.
Totodata, Rossini face parte din acea categorie de compozitori
care au incercat sa obtina un echilibru dintre cele doua

componente ale genului dramatic, gasind o cale de a compune

36 Mircea Dutescu, Voci mari, voci bizare, Editura Protel, Bucuresti,

2002, p. 72
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pasajele de agilitate in asa mod incat acestea sa nu impiedice
desfasurarea melodiei si  intelegerea textului. Una dintre
performantele artistice ale compozitorului reprezinta, fara
indoiala, sinteza perfecta dintre cele doua tendinte manifestate in
opera europeand a secolelor XVIII-XIX pe care o realizase in
operele sale muzicale. Una dintre aceste tendinte era
reprezentata de conceptia monteverdiana asupra operei
(continuata de compozitorii germani precum Christoph Wilibald
Gluck s.a.), caracterizandu-se prin subordonarea muzicii
cuvantului, unde elementul dramatic domina desfasurarea
muzicala. Cea de a doua tendinta, aparuta in urma dezvoltarii
tehnicii vocale, atingand perfectiunea in prima jumatate a
secolului XVIII, in special la castrati, consta in faptul ca
ornamentarea bogatd a melodiei, coloratura exageratd si
interesul pentru o agilitate vocald deosebita au devenit
dominante, preluand locul central in desfiasurarea operelor
muzicale in dauna melodiei si a textului, denaturandu-le
considerabil.

Opera lui Rossini in intregime ne descopera capacitatea
vocii umane de a trezi, prin vibratia si culoarea ei, 0 gama complexa
si variatd de sentimente si stari afective. El simtea si vedea
realitatea si problemele vremii in care trdia sub forme muzicale,
folosind in lucrarile sale mijloace de exprimare a afectelor, a
sentimentelor, apropriindu-se de stilul romantic de expunere

muzicala.
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Maestrul italian, fiind si un bun cantaret, a manifestat o
sensibilitate deosebita fatd de potentialul expresiv al vocii
umane, muzica acelei perioade caracterizandu-se prin orientarea
spre descoperirea virtutilor si limitarilor aparatului vocal. Astfel,
mesajul continut in operele scrise in acea epocd, abundand de
conotatii expresive, era comunicat ,,din interiorul” mediului vocal
si nu din afara lui.

In ceea ce priveste tehnica vocald Rossini cerea interpretilor
sdi un ton lejer si curgator in executarea frazelor melodice si a
pasajelor de agilitate, ceea ce putea fi realizat in mod perfect de
citre castrati. In acest sens, Rossini a preluat traditia epocii
belcanto in ceea ce priveste tratarea vocilor, lucrarile
compozitorului fiind scrise pentru castrati, soprane, altiste,
tenori baritonali si basi.

Rossini a impus un stil componistic propriu, in care atribuia
caracter si vigoare vocalelor si ornamentelor, precum si elocventa
coloraturilor. Deseori compozitorul insusi lucra cu interpretii
asupra lucrarilor proprii. Arthur Pougin scria in biografia Mariettei
Alboni cd ,in urma unei scurte perioade de studiu cu maestrul,
altista capatase oroare fata de sunetele fortate, aspre si puternice.”s?

Timpul scurs dintre ultima lucrare a lui Rossini scrisa in

genul de opera si disparitia fizicA a maestrului italian este de

37Arthur Pougin, Monsigny et son temps : ['Opéra-Comique
et la Comédie-Italienne ; les auteurs, les compositeurs, les chanteurs.
Paris, Editura Fischbacher, 1908, p. 254.
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aproape patru decenii, perioada in care a scris extrem de putin.
Dintre lucrarile create in acest rastimp se remarca culegerea de
romante si duete intitulata Seri muzicale si Stabat Mater, lucrare
scrisa pentru cvartet de voci soliste, cor si orchestra. Stabat Mater
reprezintd una dintre capodoperele geniului rossinian, ce a rimas
gravata pentru totdeauna in panteonul muzicii universale.

Fiind scrisa in perioada cand Rossini lucra la Paris, unde
stilul componistic al maestrului suferise schimbari importante,
Stabat Mater reflecta cateva modificari conceptuale ce rezida in
renuntarea la vocile de castrati, eliberarea liniei vocale de o
ornamentatie excesiva, favorizand evidentierea bogatei cantabilitati
a melodiilor lucrarii.

In aceasta lucrare fiinteazd si vibreazi un bogat univers de
idei si sentimente. Retorica mijloacelor muzicale folosite aici
descopera o diversitate deosebita de imagini, contribuind la
dezvaluirea unor valente ascunse ale tematicii sacre continute in
acest gen muzical-simfonic. Potentialul valoric al lucrarii rossiniene
este centrat in jurul unor nuantari estetice care evoca sublimul si
frumosul, liricul si dramaticul. In Stabat Mater strilucirea scriiturii
vocale a stilului belcanto se impleteste cu exigentele stilului
polifonic. Limbajul muzical al lucrarii contine un dialog sustinut
dintre aceste doua elemente. Gandirea polifonica razbate aici prin
folosirea unor figuri de stil cu o incircatura semanticd deosebita,
precum passus duriusculus, asa-numitul ,motivul crucii” s.a.,
precum si prin relatia contrapunctica dintre vocile solistice, de

exemplu in duetul din numarul 3 sau expunerea fugata a vocilor in
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numarul 1 s.a., iar intreaga lucrare culmineaza printr-o fuga corala
la patru voci sustinuta de orchestra. Astfel, complexul elementelor
muzicale utilizate de citre compozitor contribuie la descoperirea
esentei dramatice a lucrarii.

Stabat Mater a lui Rossini contine zece numere, fiecare
dintre ele dezviluind o actiune petrecuta intr-un trecut apropiat, ale
carei repercusiuni se resimt intr-un prezent continuu. Aceasta
lucrare numitd de catre Heinrich Heine ,o lucrare de o
dezmierdatoare tandrete” trateaza tematica crucificarii lui Isus intr-
un mod diferit fata de traditia religioasa. Compozitorul nu
accentueazi aici tragismul faptului implinit. Intreaga lucrare
rossiniana fiinteaza mai degraba intre doi poli: cel al suferintei si al
sperantei. Interpretand lucrarea in cauza trebuie sa tinem cont de
acest lucru.

Primul si ultimul numar (Introduction si Final) al
capodoperei rossiniene inrameaza parca Intreaga lucrare,
constituind expozitia si repriza generald a ei. In primul numir al
lucrarii sunt expuse toate ,personajele” acesteia: orchestra, corul si
cvartetul de voci soliste. In acest context trebuie si observim ci
ponderea fiecdrei linii prezente in Stabat Mater este aproape egala,
orchestra si corul avand o functie expresiva si dramatica la fel de
importanta ca si solistii. Liniile acestora din urma se desprind din
naratiunea corului, fiind mai personalizate si aducand in prim plan
un zbucium interior evocator. Acestea sunt niste voci desprinse din
multime, pe care o reprezinta corul, caracterizandu-se printr-o

melodicitate deosebitd. In urmatoarele trei numere continua
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expozitia liniilor solistice. Astfel in numarul 2 apare o arie
desfasurata a tenorului, iar in numarul 4 - o arie a basului. Vocile de
femei, notate de catre Rossini: sopran unu si sopran doi, sunt
expuse in duetul din numirul 3. In acest sens ordinea expunerii
vocilor pastreaza traditia stilului belcanto, existand o relatie
specifica intre timbrul vocii si repartizarea rolurilor.

Doar in numarul 5 reapare din nou corul, sustinand un
dialog cu basul. De aceasta data insa orchestra lipseste, suportul
armonic putand fi asigurat de pian, a carui prezenta este notata
in partitura ad libitum.

Unul dintre cele doua cvartete ale solistilor (numarul 9) este
de asemenea scris a cappella, acompaniamentul instrumental fiind
optional. Acest pen-ultim numar al lucrarii pregateste culminatia
generald a ei, realizatd in Final. Astfel culminatia in Stabat Mater
contine doua etape: in numarul 9 culmineaza liniile solistilor, iar in
numarul 10 — liniile corului si ale orchestrei.

Acest ultim numar al lucrarii reprezinta un final cu adevarat
monumental, realizat prin fuga corala la patru voci, in urma careia
reapare din nou in linia orchestrala motivul tematic din

Introduction, completat aici de cuvintele corului: ,Amen”.
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revenirea materialului tematic din ,expozitie”. Reaparitia
tematismului introducerii, creeaza aici aceeasi dispozitie
tensionala, zugravind suferinta. Aceasta este exprimatd prin
miscarea serpuitoare pe sunetele acordului micsorat de septima,
in registrul inferior al coardelor grave dublate de fagot, in
pianissimo, conducand spre un tutti orchestral, lovindu-se parca
de acest acord disonant al orchestrei, accentuat prin durata si
structura sa, rezolvat doar in méisura urmaétoare in sextacordul
de Dominanta al tonalitatii principale a lucrarii, Sol minor.
Urmatorul motiv, care reprezintd o repetare secventiald a
acestuia la intervalul de secundd mica descendentd, are functia
de reintoarcere in tonalitatea de baza, din sfera Dominantei, spre

care se deplasasera motivul initial.
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Lucrarea insa nu se sfarseste pe aceasta nota plina de
tensiune si dramatism. Replicile corului bazate pe motivul temei
fugii anterioare, sustinute de o miscare dinamicid pe
saisprezecimi ai orchestrei incununeaza lucrarea pe un ton
afirmativ si plin de optimism. Cu cuvintele ,In sempiterna
amen” (,In vecii vecilor amin”) se incheie Stabat Mater. Asadar,
mesajul lucrarii este unul al sperantei, al increderii in Mesia pe
care trebuie sa o nutreasca fiecare crestin.

Textul lucrarii Stabat Mater a fost scris in limba latina,
conform traditiei genului abordat. Stabat Mater dolorosa este
»un poem folosit in liturghia romano-catolica si ca secventa si ca
imn.”3® Multi compozitori s-au adresat acestui gen, printre care
Giuseppe Verdi, Antonin Dvorak s.a., insa lucrarea lui Rossini se
bucurd de un succes inegalabil, avand cele mai numeroase
reprezentatii scenice. Acest lucru se datoreaza probabil si
faptului ca maestrul a creat o capodopera care depaseste cadrul
pur religios. Nu intdmplator premiera ei a avut loc nu intr-o
biserica ci intr-o sala de concert, al Teatrului italian din Paris. Iar
in prezent lucrarea rossiniana poate fi interpretata in orice sala
de concert sau catedrala.

Textul din Stabat Mater a fost scris in limba latina, limba
considerati de cétre Igor Stravinski universald, dar care de fapt
nu este vorbitd de nimeni astdzi, ceea ce reprezintd intr-o

oarecare masura un impediment in intelegerea mesajului

38 The new grove dictionary of music and musicians, editia a 2-a,

Editura Oxford University Press, 2001
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lucrarii, atat pentru interpret cat si pentru ascultator. Din aceasta
cauza, pentru a putea transmite mesajul poetic si muzical
continut in lucrare este absolut necesara patrunderea de citre
cantiret in fiecare cuvant rostit. In acest sens ne poate veni in
ajutor traducerea versurilor lucrarii, favorizand intelegerea si
redarea mesajului ei artistic.

Este necesar sa facem precizarea ca, posedand o voce de
alt, am interpretat in concert partitia scrisa pentru sopran doi de
catre Rossini. Tesitura liniei vocale a sopranului doi permite a fi
interpretata atat de mezzo-soprana cat si de altista, nuantandu-
se in consecinta.

Partitia sopranului doi, la fel ca si cea a sopranului unu,
solicita interpretului o deosebitd usurintd in executia vocald,
vocea fiind purtata pe respiratie de la un sunet la altul, un legato
impecabil, o dictie si o frazare clara, precum si multiple
modificari al intensitatii tonale.

Linia vocala a primei strofe a duetului este formata din
fraze melodice scurte, intrerupte de pauze, permitand astfel
interpretului o respiratie comoda, determinand usurinta si

delicatetea fonatiei, precum si a frazarii:
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Inceputul primei frazei muzicale trebuie executat cu
multd sigurantd si cu un calm interior deosebit, pronuntand cu
claritate cuvintele cu sens interogativ: ,,Quis non poset...”. Vocea
trebuie purtata cu usurinta pe sunetele melodiei, trecand dintr-
un registru in celdlalt, de la piano la forte, stralucirea si
plenitudinea vocalelor cantate fiind dictate de sensul interiorizat
al continutului poetic al liniei melodice. Ele trebuie executate
prin intermediul unor variate nuantari tonale ale vocii.

Cu céat tonurile sunt mai inalte, cu atat ele capata de la
sine o stralucire timbrala deosebita, fara a fi nevoie de o crestere
a intensitatii. Dupd cum stim, cantaretii vechii scoli italiene de
canto puneau accent nu pe frumusetea timbrala a vocii sau pe
cantatul pe sunetele acute cu putere, ci pe modul de a transmite
continutul textului, folosind mijloace pur vocale. Astfel in masura
a patra a liniei vocale a sopranului doi din acest duet, saltul la

intervalul de octava superioara, desi sunetul Re 2 este accentuat,

101



trebuie facut cu usurintd, scotand in evidenta accentul de sens al
textului, pus pe cuvantul ,dolentem” (,,suferinta”).

In urmitoarea frazi muzicali apare un ornament melodic
ce se aseamdna cu un gruppetto inversat, atribuind o deosebita
expresivitate melodiei. Acesta este plasat intr-un moment
culminant, evidentiat prin cresterea intensitatii ajungand la
nuanta de forte dupa care urmeaza trecerea spre motivul tematic
de la inceputul duetului (dar la un ton inferior). Aceasta trecere
(pe cuvintele ,piam matrem” [,pioasa maica”]) , am executat-o
prin intermediul procedeului portar la voce, fara a respira in
acest moment, executand si o filare a tonului pe sunetul Do 2. La
fel si trioletele din masura urmatoare trebuie cantate cu o

usurinta laringiana deosebita si o ferma respectare a ritmului si a

Intonatiei:
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Strofa a doua a duetului reprezinta o treapta mai inalta in
cadrul elaboririi tematice. In liniile vocale expuse in duet acum,

urmarim alternarea fragmentelor de sincronizare ritmico-
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melodicii cu cele de dialogare. In afara pasajelor melodice de
agilitate, a cadentelor expresive si a ornamentatiei bogate
(apogiatura, trilul), acest duet contine si elemente de expresie
dramaticd precum passus duriusculus. Acest mers cromatic
descendent denota legatura existenta dintre linia vocala si cea
orchestrald (aparand in introducerea si incheierea orchestrald a

duetului):

Miscarea cromatica descendenti apare si in cadrul unor

pasaje melodice de mare agilitate:
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Aceastd coborare cromatica, desfisurata in cadrul
intervalului de octava, este precedata de un avant melodic, pe
cuvintele ,piam Matrem” (,,pioasa Maica”). Interpretarea acestui
pasaj necesita multa usurinta, un legato perfect, purtarea tonului
de la un sunet la altul, precum si o intonatie justa, permitand
realizarea tertelor paralele create in raport cu linia vocald a

sopranului 1.
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Cadenta de la sfarsitul duetului, desfasurata fara
acompaniament orchestral reprezinta punctul culminant al
acestui numar. Interpretarea acesteia necesita o agilitate si o
flexibilitate tehnicd deosebitd, fiind conditionata si de o
sincronizare perfectd dintre parteneri. In acest sens, pot si spun
ca am fost favorizata, avind in calitate de partenere pe Emilia
Oprea, Ramona Eremia si pe Carmen Gurban, alaturi de care am

cantat lucrarea rossiniana pe scenele din Cluj, Iasi si Targu-

Mures:
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Desi din punct de vedere ritmic, compozitorul ofera aici o
oarecare libertate interpretilor vocali, consideraim important
respectarea profilului ritmic notat in partitura. Ascensiunea pe
sunetele Si Majorului (avand functia de Dominanta pentru Mi
minor — tonalitatea principald a intregului numar) trebuie facuta
cu lejeritate, foarte omogen din punct de vedere al registratiei,
voaland sunetele acute, pe o singura respiratie, iar miscarea
descendenti se face subliniind fiecare sunet (ceea ce este marcat
in partitura prin accente). Ultima masura, precedata de o scurta
pauza, oferind posibilitatea de a respira mai profund, contine din
nou o miscare melodica ascendenta in care se integreaza doua

triluri. Acestea trebuie ,incorporate” firesc in linia melodica,
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realizand un mic crescendo spre cuvintele ,Filio” (,,Fiul”),
evidentiate melodic si ritmic de catre compozitor, dupa care
apare in sfarsit ,rezolvarea” pe sunetul mi, ce reprezinta tonica
tonalitatii.

Urmatorul fragment muzical in care apare personajul
sopranului 2, a carui partitie am interpretat-o, il reprezinta
cvartetul din numarul 6.

Vocile sunt expuse aici pe rand, fiind grupate cate doua;
vocile inalte: tenor si sopran unu, si cele grave: bas si sopran
doi.

Scriitura vocala a cvartetului nu are un caracter
melismatic atat de pronuntat ca si cel de la inceputul lucrarii,
fiind plin de dinamism si vitalitate.

Cvartetul solistilor in cadrul genului vocal-simfonic
impune fara indoiald cantaretilor anumite virtuti interpretative,
precum elasticitate, frumusete timbrala si acuratete
intonationald, in special in momentele a cappella. Un asemenea
moment intalnim in numarul 9 al lucrarii, care reprezinta un
cvartet a cappella. In acest sens, cvartetul impune interpretilor
obtinerea unei omogenitati vocale si a unui echilibru perfect
dintre voci, ceea ce necesitd repetitii in plus inaintea
spectacolului.

Acest penultimul numar al lucrarii — cvartetul - reprezinta
un moment de meditatie profundi, in care durerea si suferinta

sunt redate retinut, intr-un plan cameral, interiorizat. Inceputul
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cvartetului se desfasoara preponderent in nuanta de piano, sotto

voce:.

Tu ande
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Linia vocala a sopranului 2 (alt) reprezinta o alunecare
cromaticd descendentd, fiind legatd de redarea unei tensiuni
interioare traite. Realizarea vocala a acestei linii impune o
intonatie foarte exacta, cu proiectarea ,inalta” a tonului, astfel
incat coborarea desfasuratd in registrul de piept sa nu atraga
dupa sine si coborarea intonatiei.

Fragmentele corale realizate la cele patru voci solistice

alterneaza aici cu dialogari dintre voci:
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Pe cuvintele ,Paradisi gloria” (,gloria Paradisului”) se

realizeaza un crescendo puternic spre sunetul acut (Re 2) pe care

se face o filare a tonului in decrescendo.

Cvartetul se incheie cu un coral realizat de bas, tenor si

sopran 2 (alt) pe fundalul cdrora se asterne linia tanguitoare a

sopranului:
e .
. _ L ™~ TN & e I/ SOSN: SN,
= T R St B B L S T i 8 roe s e £ = .
o P o H o2 gy iAo o il
; Pa_ra_di_si Pa_ra_di_si Pa_ra_di_si Pa_ra_diost Pa_ra_di_si glo - ri - a.
4 A zu des HimmelsSeelig. keit,ja hell die  See.le ans dewr Stauhe zi des Him.mels  See . lig . keit!
Sy e S e : P
" Il - 187750 (s 1 8. 7Z0 bl |- T ) T i o i
Yo — o T T O F
T )‘?#\/«k\,—;\ — TE T e e e . ety
. o— : A4 —— e e 2 s £ e
= —t = = qﬂi{é F — i [ oa— 43
< See . . . - R lig - keit!
o I S —t
B.%Q T = ) —F = 1 N A—H
e ——— —— 1~ -+ = — et

lucra

Singurul numar solo scris pentru sopranul doi in aceasta

re este Cavativa din numarul 7. Aici linia vocala cunoaste

modificdri considerabile in comparatie cu cea din duetul pentru

doua

soprane. Ornamentatia vocald bogata, cedeazd locul unei

expresii retinute care tradeaza trdirea interioara a eroinei, de un

dramatism profund:
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Cuvintele care predomina in textul primei strofe din
cavatind sunt ,mortem” (,moarte”), ,pasionis” (,pasiunile”) si
splagas” (,ranile”). Caracterul dramatic rezida aici si in desenul
melodic sincopat al liniei vocale, in salturile intervalice deosebit
de largi (nona, undecima etc.), in numeroasele accentuari ale
sunetelor. Cuvintele ,Et plagas recolere” (,sa-mi amintesc
ranile”) (din masura 5) se repeta de doua ori consecutiv. A doua
oara ele se desfiasoara pe parcursul a sapte masuri, necesitand
executarea unei filari a tonului pe sunetul tinut Mi 2, purtand
vocea la intervalul de octava inferioara si apoi de sexta
superioara pe cuvantul ,Plagas”, urmat de o frumoasa si
expresivd cadentd pe sunetele arpegiului tonalitdtii Mi major,
cuprinzand intervalul de cvartdecimda. Pentru a obtine
expresivitatea necesara in interpretarea acestui fragment muzical
este nevoie de o bogata nuantare vocala si o omogenitate perfecta
a registrelor vocii.

Sectiunea mediana a cavatinei reda un zbucium sufletesc
crescand, ceea ce se realizeaza atat prin linia vocala cat si prin cea
orchestrala. La orchestra avem un puls ritmic constant (ritm
punctat), pe fundalul caruia se realizeaza un dialog dramatic
dintre grupurile orchestrei, prin alternarea lor timbrald si de
intensitate, redata prin trecerile subite de la pianissimo la
fortissimo, toate acestea creand un fundal plin de tensiune peste
care se asterne linia vocali. In aceasta din urmi se insereazi
cateva elemente care par a fi imprumutate din linia orchestrei:

ritmul punctat, miscarea cromatica. In linia vocald a acestei
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sectiuni mediene a Cavatinei apare si un element nou, de o
deosebita expresivitate - apogiatura dubld realizatd pe finalul
primelor doua fraze, autorul dorind sa sublinieze aici caracterul

tensional si dramatic al textului poetic:

Trecerea spre strofa a treia a Cavatinei (repriza) se face
din nou printr-o puternica contrapunere dinamica (fortissimo si
pianissimo) in orchestrd. Realizarea vocald a acestei treceri
necesitd o maiestrie artisticd deosebitd. Aceastd ultima strofa
apare ca o repriza dinamizatd care se incheie cu o cadenta ce
permite interpretului sa isi manifeste calitatile sale artistice si
muzicale. Interpretarea acesteia trebuie sa respecte cu
rigurozitate stilul, sd se afle in conformitate cu mesajul literar al

textului, cu factorii afectivi, artistici si agogici:

fsd )




Compozitorul introduce aici un ornament expresiv —
gruppetto, utilizat chiar pe ultimul cuvant. Una dintre
dificultatile in interpretarea acestei cadente o reprezinta
respiratia. Intreaga cadentd trebuie cAntati pe o singuri
respiratie, realizdnd un crescendo si apoi diminuendo pe
optimile din a treia masura de la sfarsit, dupa care se coboara
spre Re 1 (fermata). Trecerea spre registrul de piept trebuie
facuta imperceptibil, colorand sunetele cu diferite nuante ale
vocii. Gruppetto-ul va fi cantat cu multa finete, articuland clar

silabele cuvantului ,,Filio” (,,Fiul”), pe sunetele accentuate.
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Concluzii

In finalul lucririi concluzionim ci abordarea unui vast
repertoriu stilistic necesita forme specifice de exprimare
artistica: in cadrul genului vocal-simfonic artistul fiintdnd intr-
un spatiu inrdmat intre ansamblurile corale si cele solistice,
sustinute de orchestra, genul operei cerand interpretului si talent
actoricesc.

Adecvarea naturii vocii la repertoriul abordat si cucerirea
creatoare a variatelor stiluri interpretative contribuie la formarea
unui artist-cantaret complet, factorii determinanti in atingerea
maiestriei  artistice fiind vointa, atitudinea creatoare,
sensibilitatea muzicala si artistica, precum si nivelul general de
cultura.

Interpretarea trebuie sa posede o maxima libertate in
privinta virtuozitatii tehnice, fapt care va permite dedicarea in
totalitate desfisuririi muzical-dramatice. In acest sens,
frumusetea muzicalda este sinonimul ireprosabilei stapaniri a
vocii cantate, intentia si sunetul scotand la suprafata pasiuni ce
se ascund in interiorul nostru.

In prima parte a lucririi am incercat si impartisesc din
experienta acumulata pe parcursul a catorva decenii pe scena de
concert si la clasa de canto Astfel, acest capitol, intitulat
Tehnica si virtuozitatea solistica — conditie necesara

interpretarii vocale, este subdivizat in 3 subcapitole:
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I1.

o R Wb

Instrumentul vocal -  formarea @ si
dezvoltarea lui. Acesta releva doua aspecte privind
aparatul vocal, cuprinse in cele doua sub-puncte ale
sale, primul avind un caracter introductiv: Vocea
umand — un fenomen complex, iar cel de-al doilea,
intitulat: Aspecte anatomo-functionale ale aparatului
vocal, ofera cateva date generale privind structura
aparatului vocal. Aici am incercat sa punem in valoare
practica cunostintele legate de fiziologia aparatului
vocal.
Formarea si dezvoltarea tehnicii vocale pe
baza principiilor vechii scoli italiene. Acest
subcapitol contine 8 sub-puncte:

Importanta principiilor belcanto-ului italian in educarea

vocala a cantaretului modern

Respiratia si rolul ei in fonatie

Obtinerea legato-ului

Omogenizarea registrelor vocii

Agilitatea si flexibilitatea tehnica: messa di voce, filato,

ornamentele muzicale

Tehnica vocala versus expresie artistica

Importanta articulatiei si  dictiei in transmiterea

mesajului muzical

Formarea unei intonatii muzicale corecte
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Astfel, avand certitudinea cid o tehnica vocald corectd
poate fi formata folosind principiile belcanto-ului italian, fapt de
care ne-am convins in mod personal, am considerat important
dezvéluirea catorva dintre cele mai importante aspecte ale
educdrii vocii, precum cel legat de respiratie, registratie, dictie si
intonatie muzicald. Bazandu-ne pe experienta acumulatid de-a
lungul anilor am adus si un sir de exemple de vocalize si
exercitii vocale folosite la orele de canto. Consideram ca
exercitiile vocale reprezinta o latura importanta a procesului
didactic, scopul lor nereducandu-se doar la cel de formare a unor
abilitati tehnice, ci dimpotriva, fiind necesar a fi tratate ca si o
parte integrantd a cantului artistic. Doar in acest caz exercitiile
vocale folosite la clasa vor contribui cu adevarat la dezvoltarea
laturii interpretative a cantaretului.

Latura tehnicd a vocalizelor trebuie privita ca si un mijloc
de descoperire a continutului artistic si emotional al muzicii,
deoarece chiar fragmentul unei lucrari muzicale poate fi folosit ca
si vocaliza.

Fara a avea pretentia realizarii unui studiu exhaustiv
asupra formarii si educdrii vocii, am incercat sd dezvaluim si
cateva aspecte legate de interpretarea vocala proprie stilului
belcanto. Cunoasterea tehnicilor de interpretare proprii acestui
stil reprezinta o deschidere spre un vast repertoriu muzical,

aspect pe care l-am dezvaluit in cel de al 3-lea subcapitol:
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III. Tehnica vocala — mijloc de expresie artistica.
Aici ne-am referit la aspecte privind: Interpretarea
partitiei de alt din,Stabat Mater” de Gioachinno Rossini prin
valorificarea principiilor tehnicii vocale ale belcanto-ului
italian, relevand aspecte legate de interpretarea partitiei de alt
din aceasta lucrare rossiniana, precum si cateva elemente care

particularizeaza acest tip de voce.
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