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CUVÂNT ÎNAINTE 

Această carte se adresează iubitorilor artei vocale, cântăre-
ţilor bisericeşti, interpreţilor de muzică populară, de muzică 
uşoară, de operă, tuturor celor care doresc să cânte la un înalt nivel 
calitativ, precum şi pedagogilor dedicaţi aceluiaşi ideal. 

Fiind concepută pentru toţi cântăreţii de toate genurile de 
muzică vocală şi de toate nivelele, am evitat stilul strict acade-
mic al exprimării, pentru a fi cât mai explicit. 

Lucrarea de faţă cuprinde cele şapte articole pe care le-am 
publicat de-a lungul timpului în diferite reviste. Am dezvoltat 
ideile din aceste articole, am adăugat exerciţii de tehnică voca-
lă, observaţii ştiinţifice şi numeroase desene explicative. 

Preocupările noastre s-au concentrat predominant pe res-
piraţia costodiafragmatică (baza tehnicii vocale), pe impostarea 
vocii pe toate vocalele, pe impostarea vocii pe toate consoanele 
însoţite de vocale şi pe interpretarea nuanţată, toate fiind su-
biecte de cea mai mare importanţă în cântul vocal profesionist. 

Dorim să subliniem că deosebit de utile sunt exerciţiile de j 
la capitolul 5.3, pe care le-am conceput pe toate consoanele 
însoţite de vocale, întrucât ele asigură o impostare bună a vocii, 
impostare care îşi păstrează linia sonoră ideală, perfectă, neal-
terată de pronunţarea corectă, precisă, a consoanelor (mai ales 
a consoanelor dentale), asigurându-se, în acelaşi timp, şi o dic-
tie bună. » 

Experienţa scenică, acumulată de-a lungul celor 30 de ani 
de carieră artistică, contactul cu mari maeştri ai artei cântului, 
cu mari pedagogi, discuţiile cu unii colegi din operă şi convor-
birile avute cu eminenţi profesori universitari, doctori în ana-
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tomie şi fiziologie, ne-au fost de folos în elaborarea acestei lucrări. 
La baza proiectului a stat mai întâi dorinţa noastră de a veni în 
ajutorul cântăreţilor bisericeşti, pentru a se putea cânta şi în 
Casa Domnului cu o tehnică vocală profesionistă. In acest scop, 
în anul 2001, am pregătit o Culegere de texte din cele mai apreci-
ate cărţi de canto şi de medicină, pe care am dăruit-o preoţilor 
şi dirijorilor tineri de la Catedrala Ortodoxă din Cluj-Napoca, 
pentru a le fi de folos până la editarea prezentei lucrări, fapt 
menţionat de noi în primul articol publicat în anul 2003 în re-
vista „Biserica Ortodoxă Română" (Buletinul oficial al Patrihar-
hiei Române), nr. 1-6 din 2003, pag. 616-621. 

Mai puţine exemple, din bibliografia selectivă anexată, poa-
te ar fi fost suficiente pentru înţelegerea majorităţii cititorilor, 
dar am preferat argumentarea lucrării cu mai multe citate, din 
cele mai bune manuale de medicină şi de canto, pentru a fi cât 
mai credibilă pentru toţi cititorii interesaţi. Din acelaşi motiv am 
dorit să existe în această carte mai multe aprecieri scrise de către 
profesori universitari de la Academia de Muzică din Cluj-Na-
poca (din domeniul canto, dirijat, compoziţie), de către interpreţi 
şi dirijori de la Opera Naţională Română din Cluj-Napoca şi de 
la alte mari teatre de operă din lume, precum şi de către eminenţi 
profesori universitari de la Facultatea de Teologie Ortodoxă din 
Cluj-Napoca şi de la Universitatea de Medicină şi Farmacie 
„luliu Haţieganu" din Cluj-Napoca. Toţi au analizat lucrarea cu 
atenţie, făcând aprecierile anexate în fotocopie la anexa numărul 
9 din această carte, fapt pentru care le mulţumim şi pe această 
cale. 

Mulţumim în mod deosebit Doamnei Viorica Cortez, celebra 
mezzo-soprană, care, în pofida durerilor mari cauzate de o ope-
raţie la mâna dreaptă, a scris paginile anexate în fotocopie la 
anexa nr. 9, fapt ce ne onorează activitatea noastră artistică şi 
pedagogică. 

Autorul 
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Prefaţă Ia ediţia I 
> > 

în actualul context al diluării valorilor în general şi cultu-
rale în special, o lucrare de genul celei elaborate de fostul prim-
bariton al Operei Naţionale Române Cluj-Napoca, domnul 
Marin-Marius Truiculescu vine în întâmpinarea celor care, cu 
dăruire şi seriozitate, vor să se consacre slujirii artei cântului. 
Chiar din titlul lucrării desprindem trei trăsături esenţiale ale 
cântului vocal profesionist: respiraţia corectă, tehnica de emisie 
şi interpretare. Este salutar faptul că autorul pune un accent 
deosebit pe respiraţia corectă, baza tehnicii vocale. După enu-
merarea tipurilor de respiraţie, autorul se fixează pe cea care 
este cea mai valabilă şi benefică: respiraţia costodiafragmală, cu 
o descriere amănunţită anatomo-fiziologică. 

Ca noutate în acest proiect, găsim şi îndrumări pentru cân-
tăreţii bisericeşti. 

Cunoscând butada „arta interpretării începe acolo unde se 
termină tehnica vocală", artistul propune diferite exerciţii de 
respiraţie, de încălzire, de poziţionare a larigelui şi a capului, 
pentru a ajunge la rezultate cât mai naturale. 

Deosebit de utile mi se par vocalizele alese, care răspund 
mai multor deziderate: dezvoltarea aparatului respirator, a 
muşchilor laringieni, a ambitusului şi a elasticităţii vocii. 

îi doresc autorului şi cursului său mulţi cititori şi practicanţi 
ai metodei domniei sale. 

Artist liric, Ionel Pantea, 
profesor universitar dr. 
Doctor Honoris Causa 
Academia de Muzică 
„Gheorghe Dima" Cluj-Napoca 
(Prof. canto şi regizor) 
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Prefaţă la ediţia a Il-a 5 5 

Lucrarea Domnului Marin-Marius Truiculescu asupra cân-
tului vocal profesionist este o carte de referinţă pentru toţi cei 
ce doresc să-şi clarifice căutările asupra problematicii tehnicii 
vocale, baza cântului frumos (belcanto). 

Se spune că un tânăr cântăreţ nu va putea învăţa niciodată 
să cânte corect, susţinut şi artistic din cărţi de specialitate. 

Autorul face excepţie de la regulă. Ştiu că numai îndruma-
rea unui profesor de canto înzestrat cu harul pedagogic şi cu 
experienţă scenică personală poate conduce pe calea adevărată 
a cântului frumos un element tânăr, atât pentru repertoriul de 
concert, operă, cât şi bisericesc, coral etc. 

Remarc totuşi cu admiraţie talentul pedagogic, experienţa 
şi abnegaţia maestrului Truiculescu, care reuşeşte prin această 
carte să ofere tinerilor cântăreţi o lucrare completă, explicită, cu 
idei noi, nemaifolosite de către alţi profesori de canto, pentru 
înţelegerea rapidă a tehnicii vocale, pentru toate genurile de 
cânt. 

Acest manual, prin claritatea explicaţiilor, prin exemplele 
strălucite, este într-adevăr o carte de căpătâi, demnă a fi urma-
tă, studiată şi pusă în aplicare de către toţi cei ce doresc să în-
ţeleagă, să evolueze în mod armonios în acest proces artistic 
dificil. 

„On ne peut pas donner des sentiments avant d'avoir une 
base technique solide". 

Paris, 18 septembrie 2010 
Viorica Cortez, artistă lirică, 
mezzo-soprană de renume mondial, 
Doctor Honoris Causa 
al Academiei de Muzică din Cluj-Napoca 
(prof. canto la Paris) 
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Apreciere 

„Arta cântului trebuie să aibă trei scopuri: expresie spiritu-
ală, frumuseţe muzicală şi, pe cât posibil, reprezentare perfectă 
a individualităţii artistice". 

(Giulio Caccini) 

Impostaţia naturală, generozitatea timbrală, întinderea 
vocală de excepţie, dăruirea scenică, sunt calităţile care au con-
turat personalitatea apreciatului bariton Marius Truiculescu, 
fost prim-solist al Operei Naţionale Române din Cluj-Napoca. 

De la simpaticul Figaro din „Bărbierul din Sevilla" de Ros-
sini la drama bătrânului Rigoletto, din opera verdiană, baritonul 
Marius Truiculescu a încântat publicul cu interpretări de refe-
rinţă pe parcursul celor 30 de ani de carieră artistică, dând 
viaţă la peste 35 de personaje. 

Bucuria de a dărui a baritonului Marius Truiculescu s-a 
prelungit „dincolo de scenă", preocupat în mod special de vo-
cile tinere, care au nevoie de îndrumare. Preocupările sale în 
acest domeniu se concretizează în conceperea şi redactarea unui 
manual intitulat CÂNTUL VOCAL PROFESIONIST, o lucrare care cu-
prinde noţiuni importante legate de arta cântului. 

Experienţa proprie, precum şi informaţiile selectate dintr-o 
vastă bibliografie se regăsesc într-un context fericit în cartea 
baritonului şi pedagogului Marius Truiculescu. 

Artistă lirică, Elena Andrieş Moldovan, 
profesor universitar dr. 
Academia de Muzică „Gheorghe Dima" 
Cluj-Napoca, 
Decan Facultatea de Artă Scenică 
(prof. canto) 
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Apreciere 

încă un manual de canto? Aşa s-ar întreba o persoană nea-
vizată într-un orizont didactic ca acela al artei cântului. 

Da, încă unul şi încă unul şi încă unul, şi probabil că şirul 
lor nu se va termina şi nu trebuie să se termine vreodată, pentru 
că în mod sigur nu vom găsi două identice. Este în firea naturii 
să nu existe indivizi identici fizic, dar mai ales identici psihic 
sau profesional. 

De aceea, tratatul de cânt al domnului Marin-Marius Trui-
culesc, intitulat CÂNTUL VOCAL PROFESIONIST este o creaţie neiden-
tică, întrucât este produs de un cântăreţ neidentic, acela pe care 
l-am văzut de atâtea ori în spectacolele Operei din Cluj. 

A fost cântăreţul care a cântat cu sufletul, în consecinţă 
tehnica sa de cânt era de o aşa măiestrie care să permită sufle-
tului să se exprime. 

Cineva de specialitate, care citeşte acest tratat, nu poate să 
nu constate câtă migală şi câtă gândire se ascundea în spatele 
producţiei sale scenice. Iar toate acestea le-a cuprins în acest 
„manual", care înseamnă crezul său profesional, devenind ema-
naţia spiritului său artistic. 

Consider tocmai de aceea, pentru că este atât de intim pro-
fesional, tinerii care vor dori să abordeze secretele tehnicii cân-
tului nu vor putea să nu simtă o fascinaţie faţă de această per-
sonalitate care este Marin-Marius Truiculescu. 

Cluj-Napoca 
28 septembrie 2009 

Constantin Rîpă, 
prof. univ. dr. 
Academia de Muzică 
„Gheorghe Dima" 
Cluj-Napoca 
(dirijor şi compozitor) 
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Cântul vocal profesionist 

Recomandare 

în peisajul editorialistic actual, diversitatea subiectelor apă-
rute, de la cele beletristice la cele ce se adresează tuturor dome-
niilor ce înglobează activitatea umană, este văduvită într-o 
oarecare măsură de mica zonă a interpretării muzicii clasice, în 
care putem vorbi de apariţii de carte sporadice şi care de cele 
mai multe ori se îndreaptă către un număr limitat de cunoscători 
şi specialişti. 

Lecturând amplul studiu făcut de domnul Marius Truicu-
lescu, intitulat CÂNTUL VOCAL PROFESIONIST, nu pot decât să am 
un sentiment de satisfacţie pentru această realizare. 

Este vorba de experienţa, de multitudinea procedeelor teh-
nice dobândite de-a lungul unei cariere artistice exemplare şi 
prezentate cu sufletul şi dorinţa împărtăşirii acestora altor ge-
neraţii, în drumul lor spre perfecţionare. 

în această lucrare remarc universalitatea teoriilor prezen-
tate, practicitatea lor, fiind acoperit tot spectrul ce cuprinde 
cântul vocal. 

Limbajul folosit, fără preţiozităţi academice, se evidenţiază 
prin claritate, prin punctualitate ce delimitează fără echivoc 
toată fenomenologia cuprinsă în etapele de însuşire a unei res-
piraţii corecte şi a unor principii de tehnică de emisie şi de in-
terpretare vocală ce se adresează unei mari diversităţi de inter-
preţi, începând cu cei ce abordează repertoriu religios şi termi-
nând cu cei din lumea operei. 

Consider că orice editură ar îndeplini un act de cultură prin 
publicarea acestei cărţi. 

Gheorghe Victor Dumănescu, 
profesor universitar dr. 
Academia de Muzică „Gheorghe Dima" 
Cluj-Napoca (dirijor) 
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Marin-Marius Truiculescu 

Apreciere 

Lucrarea domnului Marius Truiculescu intitulată CÂNTUL 
VOCAL PROFESIONIST se adresează artiştilor lirici, maeştrilor de cor, 
cântăreţilor de biserici, tuturor acelora care doresc să cunoască 
tainele acestei „comori" care este vocea umană. 

Avem de-a face cu o lucrare care are menirea să clarifice, să 
sintetizeze o experienţă artistică impresionantă (de 30 de ani, 
pe scena Operei Române din Cluj-Napoca ca prim-solist), trăi-
tă de către un muzician care a dat viaţă multor roluri prezenta-
te la un înalt nivel profesional. Parcurgerea integrală a celor 
şapte capitole care alcătuiesc lucrarea, captează pe cititorul 
avizat şi mai puţin avizat prin bogăţia ideilor, spiritul critic, 
structura conceptuală trecută prin filtrul unei gândiri logice, 
conferind lucrării originalitate, argumentaţie şi, nu în ultimul 
rând, putere de convingere. 

Trecerea de la crez la certitudine în dobândirea măiestriei 
artistice este străbătută de multitudinea întrebărilor şi răspun-
surilor pe care autorul le expune într-un sistem riguros, cu 
valenţe pedagogice, stilistice şi interpretative. Ele sunt cuprinse 
la modul artistic-atitudinal în însuşirea, practicarea şi desăvâr-
şirea profesiei sale de cântăreţ de operă. 

Prezenta lucrare se constituie cu siguranţă într-o importan-
tă şi eficientă sursă bibliografică pentru toţi tinerii cântăreţi şi 
dirijori de cor. Forma, conţinutul, bibliografia, concluziile şi 
impresionantele anexe îi conferă lucrării calitatea de a vedea 
lumina tiparului. 

Ciprian Para, conf. univ. dr. 
Academia de Muzică „Gh. Dima" 
Cluj-Napoca 
(dirijor) 
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Cântul vocal profesionist 

Consideraţie 
9 

Ca exponent al unei generaţii entuziaste de solişti ai Operei 
din Cluj din anii 1970-1990, perioadă în care opera clujeană s-a 
făcut cunoscută şi peste hotare, d-nul Marius Truiculescu este 
îndreptăţit să aducă noi valenţe în pedagogia, tehnica şi prac-
tica cântului profesionist. 

S-au scris multe lucrări şi se vor mai scrie despre cântul 
vocal, dar o profundă lectură a lucrării d-lui Marius Truiculescu, 
intitulată CÂNTUL VOCAL PROFESIONIST, relevă faptul că, pe lângă 
o practică pedagogică, cunoaşterea şi exprimarea tehnicii în 
cântul vocal sunt direct legate de o experienţă de scenă concre-
tizată în interpretarea a zeci de roluri din repertoriul universal. 

O caracteristică a acestei lucrări o constituie relevarea pro-
priei discipline artistice în paralel cu rigurozitatea şi seriozitatea 
vieţii sale de artist. Principiile sale de viaţă: spiritualitatea, punc-
tualitatea, seriozitatea se reflectă în modul de structurare a 
materialului prezentat în carte. 

Aparatul vocal, cel mai complex instrument muzical în 
caracteristicile sale, poate fi cunoscut şi analizat cel mai bine 
doar de cel cu o experienţă scenică şi o practică pedagogică. 
D-nul Marius Truiculescu, prin explicaţiile date, vizualizează 
funcţionarea aparatului fonator, uşurând în acest fel însuşirea 
rapidă şi corectă a tehnicii cântului vocal. 

Recomand tuturor cititorilor acestei cărţi să se aplece cu 
interes asupra acestor rânduri şi să traducă prin filtrul propriei 
înţelegeri mesajul ideilor exprimate cu generozitate de maestrul 
Marius Truiculescu. 

Cluj-Napoca 
5 iulie 2010 

Cu respect, 
Adrian Morar, dirijor 
Opera Naţională Română 
Cluj-Napoca 
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Marin-Marius Truiculescu 

Un gând din partea unei colege de scenă 

... Au trecut câţiva ani de la ultima noastră întâlnire scenică... 
L-am regăsit pe domnul Marius Truiculescu, artistul atât de 
dăruit profesiei şi celor din jur, în teatru, în biserică, în sala de 
concert... O energie şi o generozitate - îndreptate mai cu seamă 
către cei ce se află la început de drum - inepuizabile. 

Ca dovadă - această carte, acest îndrumar de mare folos 
„pentru cei ce cântă" şi deopotrivă pentru cei ce îşi doresc să 
cânte, apărut ca o încununare a bogăţiei activităţii interpretati-
ve, creatoare şi pedagogice a apreciatului bariton. 

... Un dar făcut din inimă „iubitorilor artei vocale" - cum 
frumos îi numeşte domnia-sa în cuvântul de început - adăugat 
nenumăratelor daruri făcute publicului de-a lungul a treizeci 
de ani de admirabilă carieră solistică pe scena Operei Naţiona-
le Române clujene. 

La aniversarea a optzeci de ani de rodnică trăire şi slujire 
- un gând bun şi urarea de mulţi ani cu sănătate, din partea 
fostei colege de scenă, 

Carmen Oprişanu, 
artistă lirică (mezzo-soprană), 
prim-solistă operă 
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Cântul vocal profesionist 

Apreciere 
Cartea CÂNTUL VOCAL PROFESIONIST, scrisă de d-nul Marin-

Marius Truiculescu, este o lucrare ştiinţifică remarcabilă, origi-
nală şi foarte bine documentată, de o valoare şi de o importan-
ţă deosebită pentru noi, cântăreţii tinerei generaţii. 

Exerciţiile originale ale autorului cuprinse în capitolul 5.3. 
din această carte, privind emisia tuturor consoanelor însoţite 
de vocale (18 consoane româneşti însoţite de 7 vocale), sunt 
exerciţii deosebit de utile, ce ne asigură o impostaţie bună, cu o 
linie sonoră frumoasă. Iar în capitolul 6 din această lucrare (la 
pag. 177), referindu-se la expresia din belcanto „Si canta come 
si paria" (se cântă cum se vorbeşte), maestrul Marin-Marius 
Truiculescu explică: „Este vorba aici de firescul, de naturaleţea 
cu care vorbim. Cu aceeaşi naturaleţe să şi cântăm. La această 
naturaleţe se mai adaugă însă multe probleme de tehnică voca-
lă. Oricâte s-ar adăuga, nu trebuie părăsită calea fiziologică, 
naturală, normală". Şi în continuarea acestui paragraf autorul 
citează pe marele pedagog Octav Enigărescu, care afirmă:"... 
adevăratele sunete care se cer a fi folosite în atingerea unor 
performanţe sunt, în fond, acelea care se apropie în cea mai mare 
măsură de o funcţionalitate fiziologică, adică de normal". 

Considerăm juste aceste explicaţii. Tehnica vocală nu este 
deci un simplu instrument al interpretării, ci o valoare intrin-
secă a acesteia. Interpretarea muzicală, la rândul ei, nu este nici 
ea un simplu instrument profesional al artistului, ci este un act 
de comunicare, care, pornind din inima interpretului, se adre-
sează cu multe nuanţe inimilor spectatorilor. 

Felicit călduros pe maestrul Marin-Marius Truiculescu pen-
tru această valoroasă carte, pe care sufletul nostru, întotdeauna 
dornic de comunicare umană, o aştepta de mult timp; mărturi-
sirile sincere şi sfaturile practice conferă armonie acestei lucrări. 

Geani Brad, artist liric-bariton,prim-solist al 
Operei Naţionale Române Cluj-Napoca 
şi al Staatstheater Kassel (Germania) 
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Marin-Marius Truiculescu 

Apreciere 

Consider benefică o apariţie editorială de acest gen, pentru 
că ea poate constitui oricând un ghid - îndrumător pentru ti-
nerii artişti, iar această apariţie în mod special, pentru că abor-
dează o problematică diversă, specifică unei largi categorii de 
interpreţi, de la cei ai muzicii religioase până la cei ai muzicii 
de operă. 

Desigur că fiecare artist liric se formează, se descoperă şi se 
perfecţionează pe scenă, dar bagajul de informaţie şi experien-
ţă acumulat de cei care, înaintea lui au „asudat aceeaşi scându-
ră" (dacă îmi este permis să spun aşa) reprezintă un valoros şi 
necesar izvor de învăţăminte. 

Un exemplu concludent în acest sens îl reprezintă şi cartea 
d-lui M.Marius Truiculescu, sinteză a unei cariere de trei dece-
nii, ca prim -solist (bariton) al scenei clujene. 

CÂNTUL VOCAL PROFESIONIST se dovedeşte a fi o lucrare foarte 
bine documentată ştiinţific, care, printr-un limbaj direct şi ac-
cesibil, ne prezintă cele mai importante aspecte ale acestui gen 
de cânt. Este vorba despre anatomia şi fiziologia aparatului 
respirator, despre respiraţia corectă utilizată în cânt, despre 
tehnica şi emisia vocală. 

Remarcăm în mod special exerciţiile originale indicate de 
autor în capitolul 5.3., exerciţii efectuate pe toate consoanele 
însoţite de vocale, deosebit de utile în impostarea vocii. 

Ceea ce mi s-a părut esenţial este dăruirea cu care autorul, 
apelând la experienţa şi la preocupările sale de o viaţă, le-a 
transpus într-o lucrare deosebit de bine concepută şi minuţios 
elaborată. 

Carmen Gurban, artistă lirică-soprană, 
prim-solistă, 
Opera Naţională Română Cluj-Napoca 
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Cântul vocal profesionist 

Apreciere 
Datorăm lui Descartes conştientizarea cerinţei absolute de a 

poseda o „metodă" atunci când te avânţi în universul cunoaşte-
rii. Principiile elabotare de el îşi păstrează pe deplin valabilitatea. 
Lucrarea domnului Marius Truiculescu intitulată CÂNTUL VOCAL 

PROFESIONIST reprezintă tocmai concretizarea unei astfel de „me-
tode" destinate celor ce doresc dobândirea măiestriei artistice. 

Tehnica cântului vocal profesionist este în acelaşi timp do-
meniu interdisciplinar prin excelenţă şi totdată o ştiinţă cu apli-
care practică, care resimte în cel mai înalt grad imperativul unei 
chei metodologice. Aceasta scurtează calea spre adevăr, dimi-
nuează risipa de energie, evită capcanele care duc la erori. 

Cartea are un capitol de anatomie scris frumos şi corect, ce 
cuprinde acei muşchi ai capului şi ai gâtului care participă la for-
marea vocii, precum şi muşchii respiratori ai toracelui şi ai abdo-
menului, care au o deosebită importanţă în cânt. Ei sunt prezentaţi 
bine, pe grupe funcţionale, după mişcările pe care le determină. 

Monografia de faţă reprezintă un breviar complet, sinteză 
a unei bogate informaţii bibliografice şi în acelaşi timp reflec-
tarea unei experienţe artistice impresionante. 

Parcurgând capitolele lucrării, tânărul studios este condus 
de o mână de maestru de-a lungul complicatului proces de 
cunoaştere a noului şi de desăvârşire în stăpânirea secretelor 
tehnicii cântului. Autorul a izbutit performanţa demersului 
complicat şi sinuos, propus în numeroasele capitole, numai 
graţie dublei sale formaţii de artist şi de pedagog. 

Cartea se va impune unui număr mare de cititori, dar nu 
ca lectură de seară, ci ca un instrument nelipsit, la care simţi 
nevoia să revii, totdeauna cu creionul în mână. 

Ion Albu, prof. univ. dr. 
Universitatea de Medicină şi Farmacie Cluj 
Membru al Academiei de Medicină 
(prof. anatomie) 
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Marin-Marius Truiculescu 

Apreciere 

CÂNTUL VOCAL PROFESIONIST este o lucrare ştiinţifică valoroa-
să, originală şi bine documentată, în care se regăseşte în mod 
fericit experienţa artistică a autorului, Marius Truiculescu, ca 
interpret de peste trei decenii al muzicii de operă şi bisericeşti, 
şi nu în ultimul rând ca profesor de canto pentru artişti, teologi 
şi cântăreţi bisericeşti. 

Autorul prezintă atât baza anatomică - muşchii respiratori 
şi organul fonator -, cât şi cea fiziologică a tehnicii cântului, în 
vederea obţinerii şi asigurării emisiei vocale de calitate: tipul 
respirator corect costodiafragmatic (baza tehnicii vocale în 
cântul profesionist), caracteristicile respiraţiei profunde, actul 
expirator controlat în mod voluntar (cortical) conform cerinţe-
lor frazei muzicale (durată şi dinamică), rolul aparatului fona-
tor - laringele - în emiterea sunetului fundamental iniţial până 
la cel definitivat în cavitatea orală (combinat cu armonicele si-
nusurilor paranazale), rolul important al exerciţiilor de respi-
raţie şi al antrenamentului vocal. 

Scrisă cu multă dăruire, gândire şi generozitate, cartea este 
deosebit de utilă tuturor celor care doresc să cunoască secrete-
le vocii umane, ale tehnicii cântului vocal profesionist, de cali-
tate, în special tinerilor interpreţi şi celor interesaţi să-şi perfec-
ţioneze vocea. 

Simona Tache, prof. univ. dr. 
Universitatea de Medicină şi Farmacie 
„luliu Haţieganu" din Cluj - Napoca 
(prof. fiziologie) 
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Cântul vocal profesionist 

Apreciere 

Manuscrisul cărţii CÂNTUL VOCAL PROFESIONIST al D-lui Marin-
Marius Truiculescu are un profil deosebit, prin faptul că îmbină 
informaţii ştiinţifice anatomo-fiziologice cu cele care privesc 
cântul vocal profesionist, forma cea mai înaltă şi cultă (educată) 
a limbajului articulat şi a comunicării interumane. 

Descrierea anatomiei şi fiziologiei aparatului fonator (apa-
ratul respirator, ce cuprinde căile respiratorii, plămânii, sche-
letul şi musculatura toraco-abdominală) este necesară şi utilă 
deprinderii unei respiraţii corecte şi eficiente în timpul fonaţiei 
şi în special al cântului. 

Respiraţia în condiţii de cânt vocal (dar şi în alte activităţi 
motorii: sport, scufundări subacvatice etc) este, iniţial, ca orice 
act motor care se învaţă, aproape total controlată cortical (vo-
luntar); cu timpul, multe componente ale exprimării prin cânt 
vocal devin stereotipe, chiar încărcate emoţional, dar compo-
nenta voluntară nu va fi eliminată complet niciodată. Acest fapt 
explică aparenta „uşurinţă" ce apare în manifestările vocale ale 
marilor cântăreţi, „uşurinţă" datorată cunoaşterii, însuşirii prin 
învăţare şi folosirii celei mai perfecţionate „unelte" a omului 
(pe lângă mână), care este aparatul fonator. 

Cartea D-lui Marius Truiculescu conţine informaţii anato-5 » 
mo-fiziologice bazate pe o bibliografie echilibrată, completate 
cu experienţa personală, necesare celor care vor să-şi însuşeas-
că o tehnică respiratorie corectă, necesară cântului vocal de 
înaltă calitate. 

Francisc Grigorescu Sido, prof. univ. dr 
Universitatea de Medicină şi Farmacie 
„Iuliu Haţeganu" Cluj-Napoca 
(prof. anatomie) 
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Marin-Marius Truiculescu 

Mărturisire 
între Ecteniile de la Rânduiala Vecerniei şi a Sfintei Liturghii 

ale Bisericii Ordodoxe există o cerere specială în care ne rugăm 
„pentru cei ce cântă" la Sfintele Slujbe; prin aceasta ei participă, 
cu adevărat, la preamărirea lui Dumnezeu şi a Sfinţilor Săi prin 
glas, prin acest dar ales primit de la „Cel de Sus". 

în rândul mărturisitorilor şi măritorilor de Dumnezeu se 
numără şi Domnul Marin-Marius Truiculescu, fost prim-bariton 
al Operei Române din Cluj-Napoca. 

L-am cunoscut pe Domnul Marin-Marius Truiculescu atât 
pe scena Naţionalului din Cluj-Napoca, cât mai cu seamă din 
bisericile Municipiului nostru, cântând la strană sau în cor, ca 
un modest şi simplu credincios. Dacă pe scenă a încântat ascul-
tători, în biserici a încălzit inimi, îndemnând la rugăciune pe 
credincioşi. El însuşi este un model de trăire creştină prin modul 
în care îl preamăreşte pe Dumnezeu. Citirea Apostolului, ros-
tirea rugăciunilor sau glăsuirea cântării bisericeşti exprimă 
trăiri profunde ale credinţei sale în Dumnezeu; fiecare cuvânt 
rostit sau cântat scoate, de fapt, în evidenţă comuniunea aleasă 
pe care dânsul o realizează cu Divinitatea; de asemenea, înge-
nuncherea deasă la Scaunul Spovedaniei şi împărtăşirea cu 
Trupul şi Sângele Mântuitorului încoronează o viaţă - model de 
adevărat creştin, împreună cu distinsa sa soţie. 

Considerăm că lucrarea de faţă încununează activitatea sa de 
peste trei decenii de carieră artistică, închinată artei, frumosului 
care în final, se regăsesc în perfecţiunea şi Frumuseţea Divină. 

Este o carte utilă atât pentru iniţiaţii în domeniu, cât şi pen-
tru cei ce îl preamăresc pe Dumnezeu la Sfintele Slujbe ale Bi-
sericii lui Hristos. 

Pr. Alexandru Moraru, prof. univ. dr. 
Facultatea de Teologie Ortodoxă a 
Universităţii „Babeş-Bolyai" 
Cluj-Napoca 
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Cântul vocal profesionist 

O carte folositoare şi aşteptată: Marius 
Truiculescu - Cântul vocal profesionist 

Vocea umană este unul dintre cele mai mari daruri cu care 
Dumnezeu ne-a înzestrat, fără niciun merit personal. în virtutea 
acestui dar, psalmistul exclamă: „Toată suflarea să laude pe Dom-
nul. Lăudaţi pe Domnul din ceruri, lăudaţi-L pe El întru cei de 
Sus: Ţie se cuvine cântare, Dumnezeule!". Sfântul apostol Pavel 
nutreşte o vorbire într-o continuă glăsuire cântată, când spune: 
„Vorbiţi între voi în psalmi, în laude şi în cântări duhovniceşti, 
lăudând şi cântând Domnului în inimile voastre" (Efeseni, 5,19). 

Atunci când vocea umană este cultivată printr-un exerciţiu 
continuu, ea dobândeşte o valenţă şi o calitate care se apropie 
de perfecţiunea cu care Dumnezeu, prin crearea omului, a să-
dit-o în el. Acesta este meritul incontestabil al acestei lucrări, 
care îmbină în mod fericit texte de strictă specialitate cu analize 
şi comentarii proprii, realizată de baritonul Marius Truiculescu. 
Acesta, după o bogată activitate în slujba cântului, a ştiut să 
selecteze texte esenţiale din literatura de specialitate referitoa-
re la cântul vocal şi la întreaga paletă tematică legată de respi-
raţia corectă, tehnica de emisie şi interpretarea în cântul vocal 
profesionist. Dincolo de caracterul selectiv al lucrării, apreciem 
aspectele de noutate pe care autorul, prin spiritul de sinteză şi 
prin comentariile proprii pe care le face, dă greutate şi consis-
tenţă întregului material. Salutăm realizarea acestei lucrări, 
felicitând autorul, convinşi fiind că ea va găsi receptivitate în 
rândul tuturor celor interesaţi în a-şi perfecţiona darul minunat 
cu care ne-a înzestrat Dumnezeu - vocea. 

Pr. Vasile Stanciu, prof. univ. dr. 
Facultatea de Teologie Ortodoxă a 
Universităţii „Babeş-Bolyai" Cluj-Napoca 
(Dirijorul corului Mitropolitan al 
Catedralei Ortodoxe din Cluj-Napoca) 
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Un gând din partea unui meloman 

Cântăreţii - soliştii vocali (de operă, de concerte, de muzică 
religioasă) pot cădea în propria capcană, atunci când glasul 
frumos timbrat „îi fură", lăsându-i descoperiţi sub aspectul 
tehnicii vocale. 

Cântăreţul vocal profesionist trebuie să-şi cunoască cu cea 
mai mare obiectivitate calităţile şi limitele, chiar obstacolele pe 
care le-ar putea avea. 

De aceea, cunoaşterea şi stăpânirea tehnicii vocale, a respi-
raţiei controlate voluntar (cortical), în special utilizarea cupolei 
diafragmatice şi a muşchilor expiratori după exerciţii ştiinţifice, 
trimiterea aerului dozat spre coardele vocale şi spre zonele de 
rezonanţă sunt lucruri extrem de importante, pe lângă un auz 
perfect sau care se cere disciplinat, corectat. Abia apoi intervine 
arta, cizelarea, perfecţionarea cântului, la expresivitatea aces-
tuia. 

De aceea, orice încercare de elucidare a acestor probleme, 
mai cu seamă prin prisma experienţei personale, este extrem 
de binevenită pentru tinerele generaţii. Este ceea ce a realizat 
cu multă dăruire experimentatul şi ambiţiosul bariton al Operei 
Naţionale din Cluj, Dl. Marius Truiculescu, strălucit interpret 
al lui: Figaro, Contele de Luna, Rigoletto, Georgio Germont, 
Amonasro, Valentin, Sharpless şi multe altele. 

Sincere felicitări! 
Nicolae Miu, prof. univ. dr. 
Universitatea de Medicină şi Farmacie 
Cluj-Napoca 
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„De ce nu învaţă cântăreţul mai întâi cum să respire? Este 
imposibil să se cânte artistic fără stăpânirea completă a respi-
raţiei". 

(Caruso) 

NOŢIUNI INTRODUCTIVE CU PRIVIRE 
LA RESPIRAŢIA CORECTĂ, TEHNICA 

DE EMISIE VOCALĂ, INTERPRETAREA 
NUANŢATĂ ŞI PEDAGOGIA ÎN CÂNTUL 

VOCAL PROFESIONIST 

Având în vedere importanţa calităţii în cântul vocal profe-
sionist, calitate pe care şi-o doreşte orice cântăreţ, vom explica 
mai întâi câteva noţiuni introductive despre cei trei piloni de 
bază ai artei cântului (respiraţia corectă, tehnica vocală şi inter-
pretarea nuanţată), pe care îi vom dezvolta apoi în alte capito-
le, capitole care sunt în fond articolele noastre publicate în di-
ferite reviste. 

Urmărind mai mult profunzimea studiului şi claritatea 
explicaţiilor, am evitat stilul strict academic în favoarea spon-
taneităţii exprimării directe pentru a fi cât mai explicit. 

Cântul este de mai multe feluri: de operă, de muzică uşoa-
ră, popular, bisericesc, dar respiraţia corectă (pe care o vom 
descrie detaliat într-un capitol special) şi tehnica vocală sunt 
aceleaşi (numai melodia şi interpretarea diferă). 

In aceste Noţiuni introductive (publicate sub un alt titlu în 
primul nostru articol) ne vom referi la aspectul cântărilor din 
Biserica neamului nostru, Mama noastră spirituală, pe care 
mulţi creştini evlavioşi o mai numesc, cu mult respect, Casa 
Domnului. Pentru această Casă am scris mai multe articole 
despre arta cântului, articole care au fost publicate în reviste, de 
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Protopopiatul Huedin, de Arhiepiscopia Argeşului şi Muscelu-
lui, de Arhiepiscopia Tomisului şi de B.O.R. - Buletinul oficial 
al Patriarhiei Române, nr. 1-6 din 2003, pag. 616-621, nr. 9-12 din 
2004, pag. 673-676 şi nr. 1-3 din 2006, pag. 542-547. Lucrarea de 
faţă cuprinde toate articolele publicate în reviste, unele din ele 
fiind introduse pe internet de către redacţiile respective. 

Marea artă a cântului, din care face parte şi cântarea biseri-
cescă de la strană (fără dirijor), a fost împărţită după mai multe 
criterii. în prezent, cea mai bună clasificare este cea făcută pe trei 
genuri: liric, spint şi dramatic şi pe mai multe grupe, categorii şi 
tipuri, după specificul vocilor şi după caracterul rolurilor. 

Ca solist vocal de operă, timp de 30 de ani bariton, am cântat 
toate genurile de roluri. De multe ori am cântat în bisericile or-
todoxe, la strană, şi pot afirma că în biserică se cântă numai gen 
liric, cu caracter religios-evlavios. Nu se cântă însă în toate bise-
ricile cu o emisie vocală foarte bună şi, de aceea, pentru a ajuta 
cântarea bisericească să progreseze, am dat îndrumări tehnice 
de canto mulţi ani, zilnic, benevol, unor cântăreţi bisericeşti şi 
unor seminarişti şi studenţi teologi. In această perioadă în care 
mulţi au progresat foarte mult, am ajuns la concluzia că ar fi bine 
ca, pe lângă dirijorii corurilor, care sunt foarte buni ca dirijori, să 
fie şi consultanţi profesionişti de canto foarte buni (pentru Bise-
rică se găsesc şi voluntari), care să explice şi să exemplifice teh-
nica vocală (cum trebuie să se cânte şi cum nu trebuie să se cân-
te, cum trebuie să se respire şi cum nu trebuie să se respire). 

Respiraţia corectă, care este baza tehnicii vocale în cântul 
profesionist, a stat permanent în atenţia marilor cântăreţi. Exem-
plu, George Niculescu-Basu, care scrie: „şcoala de belcanto -
şcoala cântului frumos - spune: Chi sa ben respirare, sa ben 
cantare, adică, cine ştie să respire bine, ştie să cânte bine. Pătrun-
de-te de acest adevăr, tinere.. ."1. Iar celebrul tenor Enrico Caru-

1 George Niculescu-Basu, „Cum am cântat eu", Editura Muzicală, Bucureşti, 
1958, pag. 5 

32 



Cântul vocal profesionist 

so menţiona cu insistenţă: „De ce nu învaţă cântăreţul mai întâi 
cum să respire? Este imposibil să se cânte artistic fără stăpânirea 
completă a respiraţiei. De ce nu se gândesc cântăreţii mai pro-
fund? De ce nu lucrează inteligent?"2. Tot Caruso mai precizea-
ză: „.. .baza unui belcanto adevărat este stăpânirea completă a 
respiraţiei"3. Iată cât de importantă este respiraţia corectă în 
cântul profesionist, respiraţie pe care o vom descrie detaliat 
într-un capitol special, pentru a putea fi înţeleasă bine şi aplica-
tă corect de toţi cântăreţii din toate genurile de muzică vocală. 

Cu privire la calitatea interpretării, pentru o mai bună înţe-
legere a cântărilor nuanţate de la strană, considerăm explicită 
următorea comparaţie: Aria lui Germont din opera Traviata, de 
Verdi, este o arie lirică duioasă, cu multe indicaţii scrise de com-
pozitor (allargando, morendo, crescendo, decrescendo, dolce, 
dolcissimo, con espressione, con forza, rallentando, diminuen-
do ed allargando), iar intensitatea sunetelor vocale variază de 
la trei de piano (ppp) la forte (f), păstrându-se totuşi caracterul 
liric-duios. Tot aşa sunt şi cântările bisericeşti; pe lângă celelal-
te indicaţii de interpretare asemănătoare celor menţionate mai 
sus, cântările bisericeşti, solo sau în grup restrâns la strană, se 
cântă şi ele cu intensitate vocală de la trei de piano la forte, păs-
trându-se totuşi caracterul specific bisericesc-evlavios. 

Din nefericire, nu toţi cântăreţii şi preoţii cunosc tehnica 
vocală şi interpretarea nuanţată, şi de aceea unii susţin că în bise-
rică trebuie să se cânte numai încet şi uniform, altfel n-ar fi 
„bisericeşte". în opinia noastră, şi cântarea bisericească trebuie 
susţinută de o emisie vocală cât mai profesionistă, în piano sau 
forte, după dotarea şi talentul fiecăruia. Emisia vocală profesi-
onistă este o emisie tehnică corectă atât în piano, cât şi în forte 
(respiraţie, impostaţie, emisie, frazare etc.), care asigură aspec-

2 
Pierre V.R.Key şi Bruno Zirato, „Caruso", Ed. Muzicală, Bucureşti, 1966, pag. 
199 3 Ibidem, pag. 217 
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tul estetic şi emoţional al cântului. Exemplu: „îngerul a strigat", 
„Sfinte Dumnezeule" şi mai ales „Sfânt, Sfânt, Sfânt Domnul 
Savaot" se cântă în forte, având cea mai impresionantă şi con-
vingătoare exprimare. 

Dar şi cântarea în piano va avea acelaşi efect, subliniind 
pietatea şi contemplarea, ca în cântarea „Pe Tine Te lăudăm". 

Unii preferă însă numai cântatul încet, pentru că aşa se ate-
nuează greşelile emisiei vocale, care sunt de mai multe feluri: 
voci haotice (plate, neconcentrate, împrăştiate, botoase), voci na-
zale (prea mult pe nas), voci faringiene (cavernoase, în ceafă), voci 
laringiene (ingolate, strânse, gâtuite, strangulate, pe coarde). 

Cei care nu posedă o tehnică vocală bună şi o respiraţie 
corectă - costodiafragmatică - pe lângă faptul că se pot îmbol-
năvi, nu pot emite frumos sunete vocale în forte (mai ales în 
registru acut), susţinute pe coloana de aer, concentrate, impos-
tate bine în rezonatorii superiori ai capului. 

Toţi cântăreţii trebuie să cunoască bine tehnica vocală, respi-
raţia costodiafragmatică şi interpretarea nuanţată, pentru ca să poa-
tă cânta bine în piano, atunci când compozitorul indică piano, 
şi să cânte bine în forte atunci când există indicaţia compozito-
rului, sau când o cere „interpretarea" care se naşte din înţelesul 
frazei. La fel trebuie gândite toate celelalte nuanţe de interpre-
tare, fiindcă toate rezultă din înţelesul frazei respective. 

Trebuie cunoscut bine faptul că un cântăreţ foarte bun de 
operă cântă „ca la operă", după cum este scrisă partitura de 
operă, şi cântă „ca la biserică", după cum este scrisă cântarea 
bisericească, respectând şi interpretând mai bine ca oricine 
indicaţiile compozitorului şi sentimentele autorului, care se 
reflectă din text. Am subliniat interpretarea unui cântăreţ de 
operă foarte bun şi nu a celor bunicei, care pot dăuna cântărilor 
bisericeşti. Aceştia nu se cunosc însă nici după „diplome", nici 
după „înfăţişare", nici după „relaţii", ci după tehnica vocală, 
după dicţie, după impostaţie, după calitatea interpretării, după 
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calitatea emisiei vocale (mai ales în registrul acut), care se pot 
constata numai cântând „solo", nu „camuflaţi" în cor. „Comen-
tatori" au fost şi vor fi întotdeuna, unii din neştiinţă, alţii din 
invidie, iar alţii, ca să-şi apere defectele, se întruchipează în 
personajul lui Don Basilio, profesor de muzică din celebra „Aria 
calomniei" (din opera „Bărbierul din Sevilla" de Rossini) şi 
încep să deformeze adevărul şi să discrediteze. 

Sunt cunoscute nume mari de cântăreţi care au preamărit 
pe Dumnezeu cântând solo în biserică precum: celebrul Enrico 
Caruso, Artist Emerit Valentin Teodorian, celebrul Luciano 
Pavarotti şi mulţi solişti de operă. „Dintre cântăreţii noştri de 
şcoală (de operă n.n.) care au cântat şi muzică populară (şi bi-
sericească n.n.), stau la loc de frunte basul George Folescu, ba-
ritonul Alexandru Lupescu şi tenorul Dem. Mihăilescu-Toscani, 
fondatori ai Operei Române"4. 

Tehnica vocală este aceeaşi pentru orice emisie vocală muzicală, 
inclusiv cea bisericească, numai interpretarea diferă; se schim-
bă în funcţie de caracterul cântărilor. La operă nu se cântă numai 
roluri spinto-dramatice. La operă se interpretează multă muzi-
că lirică, duioasă, cu nuanţe asemănătoare celor religioase. Am 
dat exemplu aria lui Germont din opera Traviata, şi mai adău-
găm: opera Boris Godunov de Musorgski, care e plină de rugă-
ciuni cântate. Corul sclavilor din opera Nabucodonosor de 
Verdi se cântă cu o intensitate vocală care variază de la trei de 
piano la trei de forte, păstrându-se caracterul cântării lirice-
duioase, cu nuanţele sale deosebit de frumoase, născute din 
înţelesul contextului. Aceasta înseamnă interpretare. 

„Să cânte poate oricine, dar să tălmăcească artistic ceea ce 
însufleţeşte cântecul numai unii o pot." (Maxim Gorki) 

Cu privire la pedagogie, putem spune că există mulţi profesori 
de canto. Profesionalismul lor este foarte variat, dar puţini sunt 
foarte buni, iar din cauza multor „Don Basilio" este greu de 
ajuns la ei (dacă se ajunge?). 
4Octav Cristcscu, Cântul, Ed. Muzicală, Bucureşti, 1963, pag. 125 
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în ceea ce priveşte competenţa unor profesori de canto, 
redăm un citat din Octav Enigărescu Artist Emerit, unul dintre 
marii cântăreţi ai liricii româneşti (unul dintre dascălii mei), fost 
director al Operei Române din Bucureşti, care a condus patru 
ani Seminarul internaţional de canto din cadrul Festivalului de î 
la Ohrid (Iugoslavia): „... nu e de mirare că tânărul cântăreţ, 
atunci când îşi dă seama de propriile nereuşite, caută să-şi 
schimbe pedagogul care, de ce nu am spune-o, îl îndrumă spre 
alte inexactităţi. Abia când ajunge la un pedagog cu o solidă 
bază profesională (dacă ajunge?), urmează să fie adus la o func-
ţionalitate normală, fiziologică a aparatului fonator. Dar drumul 
este lung şi anevoios. Este un adevărat chin şi se cere o adevă-
rată iscusinţă pentru a fi readus pe linia de plutire un asemenea 
element. Am putea spune că se porneşte cu elevul de la minus, 
ca să se ajungă, mai devreme sau mai târziu, la zero, adică la 
punctul de unde, apoi, se porneşte adevărata construire a gla-
sului. Câteodată, din nefericire, este prea târziu; elevul va trebui 
să se deprindă să audă cu totul altceva decât fusese obişnuit 
până atunci. în asemenea cazuri elevul are nevoie de forţa, cu-
rajul şi capacitatea de a şterge din centrul memoriei sale forma 
unui sunet cu care se obişnuise şi pentru care se formase un 
reflex de execuţie. Acel reflex punea în execuţie zeci de ansam-
bluri de funcţionalităţi ai muşchilor aparatului fonator"5. 

Elena Cernei, în cartea sa Enigmele vocii umane, pag. 84, îl 
citează pe Giovanni Maftei, medic şi cântăreţ, care menţionea-
ză că numai în laringe sunt 89 de muşchi. Iar la aceştia, în tim-
pul cântării, se mai adaugă şi muşchii din faringe, muşchii din 
cavitatea bucală şi muşchii labiali. Toţi au reflexe de execuţie. 

Tot cu privire la reflexele de execuţie, prof. univ. dr. docent 
Eugen Costa scrie: „Reflexele neuromusculare fonetice devin 
cu t impul stabile şi foarte rezistente la o modificare bruscă. 
Pentru a putea fi modificate, ele trebuie mai întâi uitate şi apoi 
5 Octav Enigărescu, Dincolo de scenă, Ed. Muzicală, Bucureşti, 1987, pag. 190 
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un alt reflex să devină dominant în locul celui dispărut. Pentru 
o astfel de tranziţie se consideră că este necesară o perioadă 
medie de cinci ani"6. 

Din motive asemănătoare, George Niculescu-Basu spune: 
„...e fericit cântăreţul care din tinereţe şi-a găsit calea justă a 
impostaţiei vocale şi nu este nevoit să alerge toată viaţa din 
profesor în profesor; şi tot fericit este elevul care are voinţa de 
a munci..."7. 

Referindu-se la munca din artă, genialul violonist şi com-
pozitor George Enescu a spus că 5% este inspiraţie, restul tran-
spiraţie. Degeaba au unii talent, dacă nu au voinţa de a munci. 

Pentru cântările de la strană nu este nevoie de atâta muncă, 
dar respiraţia corectă -costodiafragmatică, tehnica vocală şi in-
tepretarea, cu toate nuanţele ei (forte, mezza-voce, piano cu fi-
laje, legato, dolce, portato, crescendo, decrescendo, rallentando, 
diminuendo ed allargando, sostenuto etc.) trebuie cunoscute şi 
aplicate cu multă conştiinciozitate. Compozitorii trebuie să in-
dice toate acestea şi în cântările bisericeşti. 

Exemplele următoare sunt elocvente. 
Referitor la interpretare: în unele biserici se cântă „forte" cel 

mai important moment din Sfânta Liturghie, „Pe Tine Te lău-
dăm", care trebuie cântat în doi de piano şi trei de piano şi alte 
nuanţe, într-o linişte profundă şi într-o contemplaţie divină 
aproape de extaz. „Apostolul" trebuie şi el interpretat nuanţat, 
cu multă trăire, cu multă sensibilitate. In acel moment, cântă-
reţul trebuie să aibă căldura apostolului de la redactarea textu-
lui şi nu răceala unui simplu transmiţător de mesaje lumeşti. 

Referitor la tehnica vocală: am întâlnit un cântăreţ bisericesc 
care îndruma la strană pe unii seminarişti să cânte „mai pe 
piept". Am căutat să-1 lămuresc, citându-1 pe Niculescu-Basu: 

6 Eugen Costa, Raţionamentul medical în practica stomatologică, Ed. Medicală, Bu-
cureşti 1970, pag. 283 

7 George Niculescu-Basu, op. cit., pag. 8 
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„...prin studii, toate sunetele unei voci, indiferent de natura 
registrului (bas, tenor, sopran etc. n.n.) sunt dirijate spre rezo-
natorii superiori ai capului, adică în mască (deci nu pe piept 
n.n.)"8. Mi s-a răspuns că aşa a învăţat dânsul. I-am explicat că 
nu în piept, ci în cap sunt cele opt sinusuri de rezonanţă (două 
etmoidale, două maxilare, două frontale, două sfenoidale), care 
amplifică sunetul fundamental şi-1 îmbogăţesc în armonice, fapt 
ce contribuie la frumuseţea timbrului vocal şi la amploarea 
sunetului. 

Cu privire la respiraţie şi tehnică vocală: am întâlnit dirijori de 
cor care practicau respiraţia abdominală în loc de cea costodi-
afragmatică şi ingolau vocea în registul acut. După 145 de ani 
de la stabilirea importanţei respiraţiei costodiafragmatice de 
către Conservatorul din Paris (1866) unii cântăreţi mai respiră 
greşit şi în prezent (suntem în anul 2011 când scriu aceasta). 

Octav Cristescu în cartea Cântul menţionează: „Munca 
tehnicii vocale, la început individuală, revine profesorului de 
cânt, iar acolo unde formaţiile corale nu au un astfel de speci-
alist ea revine dirijorului de cor"9. Se înţelege că într-o asemenea 
situaţie, în care nu există profesor de canto, dirijorul, pe lângă 
armonie, teorie, solfegii, contrapunct etc., necesare dirijatului, 
trebuie să înveţe şi tehnica vocală şi modul de respiraţie nece-
sare formării coriştilor, tehnici cuprinse în lucrările de specia-
litate ale marilor pedagogi ai artei cântului. 

Pentru dirijorii din şcoli problema e mai uşoară. Corul pri-
menindu-se anual cu membri noi, dirijorul are posibilitatea de 
a înlocui vocile stricate. De vocile stricate însă cine răspunde? 

întâlnim uneori şi corişti care cântă strangulat, ingolat, ca-
vernos, lucru greu de observat deoarece, în cor, timbrul indivi-
dual al coristului este absorbit de timbrul grupei şi, la rândul 
său, timbrul grupei este absorbit de timbrul general al corului. 

8 Ibidem, pag. 25 
9 Octav Cristescu, op. cit., pag. 122 
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Astfel, cei cu emisia vocală greşită sunt „camuflaţi" în cor, dar 
nu îndreptaţi. 

Există preoţi şi cântăreţi care cântă bine în biserică fără să 
fi luat lecţii de canto, dar numărul celor ce cântă greşit pare să 
fie cu mult mai mare. 

în biserică trebuie să se cânte frumos, pentru a se crea at-
mosfera duhovnicească proprie sfântului locaş. Cei care cântă 
bine să caute să cânte şi mai bine (Enrico Caruso nu a fost nici-
odată mulţumit de cum a cântat, simţind mereu că ar fi putut 
cânta şi mai bine). Acesta este idealul perfecţiunii. 

Fiind profund ataşat de Biserica neamului românesc, am 
socotit să vin în ajutorul cântăreţilor, cu tot respectul, sinceri-
tatea şi dragostea creştinească. In acest scop, am pregătit în anul 
2001 o culegere de texte comentate de mine la orele de canto, 
din cele mai valoroase cărţi de tehnică vocală şi de medicină. 
Din exemplarele fotocopiate am dăruit Catedralei din Cluj, 
părintelui consilier Gavrilă Vârva, la cererea sa, şi dirijorilor 
tineri de la Arhiepiscopia Clujului, în speranţa de a le fi de folos 
până la editarea prezentei lucrări, cu completările necesare, 
specificate la punctele 6 şi 7 din prefaţa culegerii amintite. 

Unii cântăreţi bisericeşti, ca şi unii cântăreţi de operă chiar, 
nu sunt conştienţi de greşelile pe care le comit în emisia lor 
vocală, pentru că nu ştiu să facă deosebire între sunetele vocale 
bune şi cele rele, greşite. Specialişti care să confirme acest lucru 
sunt prea puţini, iar dintre aceştia unii nu au conştiinţă, nici 
frică de Emmnezeu pentru a spune „tot adevărul" (nu pe jumă-
tate), iar alţii se abţin să-şi dea părerea pentru că „adevărul 
supără pe om". Astfel, un „Don Basilio"are aproape întotdeuna 
„unda verde" şi puterea lui de influenţă este foarte mare. 

Profesorii de canto îşi dau seama, în general, de greşelile 
pe care le fac elevii, dar nu-i pot îndrepta pentru că nu toţi 
profesorii ştiu care parte componentă a organului vocal se face 
vinovată de vicierea sunetului respectiv, din ce cauză cântă 
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elevul greşit... şi în zadar tratează efectul dacă nu cunosc cau-
za. De aceea, nici nu se ocupă de vocile stricate sau, dacă se 
ocupă, nu le rezolvă. 

Când profesorul va ajunge să cunoască şi cauza adevărată 
(dacă ajunge?), poate îndrepta elevul dacă el nu este prea înve-
chit în greşeală. Un medic bun poate trata cu uşurinţă o boală 
acută, dar o boală cronică se vindecă în t imp îndelungat, în 
funcţie de capacitatea de reacţie a organismului şi de respecta-
rea regimului respectiv; în cazul nostru, în funcţie de puterea 
de pricepere a cântăreţului şi de perseverenţa lui în lupta pentru 
îndreptare. Un „Don Basilio" nu are însă probleme, el se ocupă 
numai de voci bune, naturale, pe care ştie cum să le atragă. 
„Magnetul" acesta este şi el o calitate. Cine n-ar vrea să lucreze 
uşor şi sigur numai cu voci bune? în biserică nu sunt numai 
cântăreţi cu voci bune, ca la Academia de Muzică; toţi trebuie 
să fie ajutaţi pentru folosul lor şi al Casei Domnului. Pentru 
aceasta este însă necesar a se cunoaşte bine atât respiraţia corec-
tă, cât şi poziţia corectă a abdomenului în timpul cântării. 

Privind fotografia alăturată a lui Caruso în rolul Dick Joh-
nson din opera Fata din West de Puccini, cu toracele îmbrăcat 
numai în cămaşă şi centură, putem observa mai bine cât de sus 
este diametrul cel mai mare al circumferinţei toraco-abdomi-
nale. Cu cât acest diametru este mai mare şi mai sus, mai aproa-
pe de stern, cu atât aerul se presează mai uşor, se cântă mai uşor, 
deoarece capacitatea respiratorie este mare, iar diafragma (muş-
chi lat, cupolat, care separă capacitatea toracică de capacitatea 
abdominală) are în felul acesta o suprafaţă mai mare, este mai 
puternică şi, în acelaşi timp, este mai bine ajutată de muşchii 
abdominali (presa abdominală) pentru mărirea presiunii aeru-
lui din plămâni şi implicit a presiunii subglotice, necesară sus-
ţinerii sunetelor înalte din registrul acut. Această poziţie a dia-
metrului mare, ideală pentru cântăreţi, se poate forma şi la 
cântăreţii cu abdomenul lăsat în jos, prin exerciţii fizice speci-
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ale, descrise în ABC-ul sănătăţii, şi prin exerciţii zilnice de res-
piraţie costodiafragmatică, pentru menţinerea capacităţii de 
respiraţie a plămânilor şi a fortificării muşchilor care iau parte 
la respiraţia amplă, costodiafragmatică, descrisă în manualele 
de anatomie şi fiziologie. 

In capitolul ce urmează, vom dezvolta acest subiect al res-
piraţiei corecte cu toate detaliile necesare. 

Caruso în rolul lui Dick Johnson din opera Fata din West 
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„Uno studente che sappia respirare bene ha in mano il segreto e 
la chiave per diventare un artista". 
(Un student care ştie să respire bine are în mână secretul şi 
cheia pentru a deveni un artist) 

M.G.Magrini, II Canto, arte e tecnica, 
Milano, 1926 

CAPITOLUL 1 

RESPIRAŢIA CORECTĂ 
ÎN CÂNTUL VOCAL PROFESIONIST 

1.1. Consideraţii generale 

Orice cântăreţ profesionist, fie el de operă, bisericesc, de 
muzică populară sau de oricare altfel de muzică vocală, trebu-
ie să cunoască mai întâi componentele fizice şi psihice care contri-
buie la formarea sunetului vocal de calitate. 

Cu privire la componentele psihice, renumitul Raoul Husson 
menţionează: „La toţi subiecţii (elevii n.n.) deplin educaţi din 
punct de vedere vocal, cât şi din punctul de vedere al expresiei 
(al expresiei sentimentelor, al simţirilor psihice n.n.) orice intenţie 
expresivă formulată psihologic cu o forţă volitivă suficientă (vo-
ită suficient n.n.), declanşează automat adaptările tonusului la-
ringian şi modificările configuraţiei faringo-bucale ce realizează 
apariţia culorii vocalice corespunzătoare expresiei dorite [...]. 
Aceste educări (vocal şi expresiv n.n.), cu toate că simt amândouă 
neuro-motoare, pun totuşi în joc şi grupe musculare diferite"10 

Pentru întărirea acestui adevăr, Raoul Husson îl citează pe 
Raoul Duhamel, care spune: „Sentimentele sunt reductibile la 

10 Raoul Husson, Vocea cântată, Ed. Muzicală, Bucureşti, 1968, pag. 213,214 

43 



Marin-Marius Truiculescu 

trei categorii fundamentale: uimirea, bucuria, durerea. Lor le 
vor corespunde trei tipuri de deschideri bucale şi trei culori 
emoţionale, care vor fi numite fundamentale. Aceste trei tipuri 
de expresie vor fi lucrate separat..."11. 

Dorim să menţionăm că aceste trei sentimente, expresii sau 
componente psihice, care se lucrează separat la orele de canto, 
vor da rezultate foarte bune sau mai puţin bune în funcţie de 
gradul de sensibilitate al cântăreţului, de inteligenţa lui, de 
atmosfera creată de cei din preajma lui, de condiţiile de viaţă. 
Componentele fizice însă se pot sigur dezvolta, educa şi stăpâni 
dacă subiecţii (elevii) vor avea voinţă şi perseverenţă. în cartea 
Caruso este subliniat următorul adevăr: " .. .pentru a ajunge 
cineva mare cântăreţ e necesar, în primul rând, să fie stăpân pe 
aparatul său vocal. Aceasta înseamnă un control absolut al 
respiraţiei, al intonaţiei şi al emisiei sunetului vocal..."12. 

Cu privire la componentele fizice, este important să cunoaştem 
că în emisia sunetului vocal de calitate sunt implicate patru 
componente fizice principale: 

• aparatul respirator, care este compus din căile respirato-
rii şi plămânii; 

• cutia toracică şi muşchii respiratori (diafragma fiind cea 
mai importantă); 

• organul fonator, care este laringele, unde se produce 
sunetul fundamental (primar, iniţial); 

• cavităţile de rezonanţă (cele mai importante fiind sinu-
surile paranazale: etmoidale, maxilare, frontale şi sfenoidale), 
care amplifică sunetul fundamental şi-1 îmbogăţesc în armoni-
cele ce dau frumuseţea timbrului vocal. 

> 

Mulţi cântăreţi şi-au făcut cunoscute ideile lor, idei utile în 
cântul profesionist. Mulţi au scris şi despre respiraţia în canto, 
dar unii n-au aprofundat suficient biomecanica diafragmei în 

ÎÎ 
Raoul Duhamel, apud Raoul Husson, op. cit., pag. 214 12 Pierre V. R. Key şi Bruno Zirato, op. cit., pag. 222 
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procesul respiraţiei şi astfel, printre cele scrise, s-au strecurat şi 
confuzii, care derutează pe cei ce studiază respiraţia corectă în 
cântul vocal profesionist. De exemplu, s-a scris: „...muşchiul 
diafragm este curbat în sus, iar la inspiraţie se întinde sub pre-
siunea plămânilor"13. 

Realitatea este cu totul alta, deoarece în cărţile de fiziologie 
umană se menţionează clar că diafragma coboară prin contrac-
ţia sa, nu sub presiunea plămânilor. Iată ce spune acad.dr.Ion 
Baciu: „Când diafragmul coboară şi se aplatizează în cursul 
inspiraţiei, va presa asupra viscerelor abdominale şi le va co-
borî, exercitând în acelaşi timp, prin intermediul lor (prin in-
termediul viscerelor presate n.n.) şi o presiune laterală asupra 
rebordurilor ultimelor coaste. Astfel, contracţia diafragmului 
(nu presiunea plămânilor n.n.) măreşte nu numai diametrul 
longitudinal al cutiei toracice, ci şi circumferinţa bazei acesteia"14. 
Deci, plămânii nu apasă asupra diafragmei; ei numai inspiră 
aerul din atmosferă (în actul inspirator), datorită diferenţei de 
presiune ce se creează prin contracţia diafragmei şi a celorlaţi 
muşchi inspiratori. Acest mecanism de inspirare a aerului este 
descris de prof. I.C. Voiculescu şi I.C. Petricu, astfel: „Când 
plămânii sunt în repaus, presiunea din interiorul lor este egală 
cu presiunea atmosferică. Când plămânii se dilată, (se destind 
n.n.) ca urmare a măririi cutiei toracice (prin contracţia muşchi-
lor inspiratori n.n.), presiunea aerului pulmonar scade cu 3 mm 
Hg [(-1) - (-2) mm Hg n.n.] faţă de presiunea atmosferică. Aceas-
tă diferenţă de presiune face ca aerul atmosferic să pătrundă în 
plămâni prin căile respiratorii, realizând astfel inspiraţia. în 
aceste condiţii, inspiraţia apare ca un proces activ, determinat 
de contracţia muşchilor inspiratori"15. 
13 

Octav Cristescu, op. cit., pag. 69 141.Baciu, Fiziologie, ed. a Il-a, Editura Didactică şi Pedagogică, Bucureşti, 1977, 
1S pag-265 

I.C.Voiculescu şi I.C.Petricu, Anatomia şi fiziologia omului, ediţia IV, Editura 
Medicală, Bucureşti 1971, pag. 703. 
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întrucât respiraţia costodiafragmatică este baza tehnicii 
vocale în cântul profesionist, pentru evitarea confuziilor o vom 
descrie rezumativ şi cu claritate, după cărţile de anatomie şi 
fiziologie. 

Respiraţia este compusă din două acte: actul inspirator şi 
actul expirator. Aerul inspirat trece prin căile respiratorii (com-
puse din cavităţile nazale, faringe, laringe, trahee, bronhii, plă-
mâni) şi ajunge în alveolele pulmonare. Aici are loc schimbul 
gazos respirator prin membrana alveolo-capilară: oxigenul 
pătrunde în organism prin actul inspirator, iar dioxidul de 
carbon (rezultat din arderile produse în corp) se elimină prin 
actul expirator. 

1.2. Descrierea sistemului respirator 

Alăturăm figura anatomică nr. 1 la sfârşitul acestui capitol. 

Prezentăm foarte pe scurt căile respiratorii începând de la ca-
vităţile nazale; ele sunt cunoştinţe minime necesare cântăreţilor. 

1.2.1. Cavitătile nazale 
9 

Cavităţile nazale încălzesc, umectează şi filtrează aerul 
inspirat, eliminând impurităţile prin mucusul secretat de mu-
coasa nazală. Ele cuprind cele două conducte paralele numite 
fose nazale (care sunt separate de septul nazal), prin care aerul 
ajunge de la narine la faringele nazal. Fosele nazale conţin 
perişorii narinelor, mucoasa nazală, cornetele nazale (câte trei 
de fiecare fosă), meaturile nazale. Prof. univ. dr. Tache Simona, 
în cartea sa Fiziologia aparatului respirator, pag. 76, mai menţi-
onează şi existenţa unei reţele vasculare de schimb în contra-
curent, plexurile venoase16. Toate acestea împreună au rol în 
16 Simona Tache, Fiziologia aparatului respirator, Editura Dacia, Cluj- Napoca, 1996, 

pag. 76 
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condiţionarea aerului: izotermizarea (echilibrarea temperatu-
rii), umectarea şi purificarea aerului, menţionate în cărţile de 
fiziologie. Cei care inspiră aerul prin orificiul bucal ar fi bine 
să înţeleagă că, dacă şi motoarele autovehiculelor, care sunt 
fabricate din metal, au nevoie şi ele de un filtru de aer (iarna 
le trebuie aer cald), cu atât mai mult corpul omenesc are nevo-
ie de aer cald, umectat şi filtrat, mai ales în inspiraţia profundă 
necesară în cânt. într-adevăr, în timpul cântării, nu se poate 
inspira întotdeauna numai pe nas, dar, pentru sănătatea noas-
tră, trebuie să avem grijă să inspirăm aerul mai mult pe nas, 
după cum se menţionează şi în cartea Caruso, la pag. 198. în 
scenele din clădirile teatrelor există mult praf de la decorurile 
enorme care se montează şi se demontează pe scenă. De ase-
menea, în localităţile cu trafic mare de diferite vehicule şi au-
tovehicule există mult praf şi gaze nocive. Impurităţile care 
scapă de filtrarea şi încălzirea cavităţilor nazale pot ajunge 
până în trahee şi bronhii şi, după un anumit timp, pot cauza 
traheobronşită sau alte boli mai grave. Se întâmplă deseori 
lucrul acesta la unii oameni simpli, lipsiţi de cele mai elemen-
tare cunoştinţe de anatomie, dar nu putem fi indiferenţi faţă 
de unii cântăreţi profesionişti, care respiră numai prin orificiul 
bucal (pe gură) în timpul cântării şi chiar recomandă această 
respiraţie. 

1.2.2. Faringele 

Faringele este un organ musculo-membranos, care cuprin-
de trei părţi sau trei zone: rinofaringele sau faringele nazal 
(situat posterior foselor nazale), bucofaringele (situat posterior 
cavităţii bucale) şi laringofaringele sau hipofaringele (situat în 
dreptul laringelui). Faringele face legătura între fosele nazale 
şi laringe; el este şi un loc de încrucişare aerodigestivă, care face 
legătura între cavitatea bucală şi esofag. 
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1.2.3. Laringele 
Laringele, de forma unui cilindru puţin conic, este alcătuit 

dintr-un schelet cartilaginos, o membrană fibroelastică, muşchii 
şi mucoasa. Laringele face legătura între faringe şi trahee. în 
partea superioară (unde laringele este mai larg), el este legat de 
osul hioid prin membrana tirohioidiană (dublată de muşchiul 
tirohioidian) şi de rădăcina limbii prin plicele glosoepiglotice; 
la rândul său, osul hioid este suspendat şi acţionat de ligamen-
te şi de muşchi ridicători şi coborâtori ai laringelui. In laringe 
se află coardele vocale superioare şi inferioare (cele inferioare 
produc sunetul vocal) şi muşchii extrinseci şi intrinseci. Cei 
extrinseci sunt inseraţi cu un capăt pe laringe şi cu celălalt capăt 
pe organele vecine, iar cei intrinseci se inserează cu ambele 
capete pe cartilajele laringelui. Muşchii abductori ai coardelor 
vocale, contractaţi în inspiraţie, permit deschiderea fantei glo-
tice şi pătrunderea aerului în trahee. La începutul expiraţiei, 
abductorii se contractă incomplet. Funcţionarea laringelui (în 
sus şi în jos) o vom descrie într-un capitol separat. 

Alăturăm figurile anatomice: nr. 2, nr. 3, nr. 4, nr. 5 şi nr. 6 la 
sfârşitul acestui capitol. 

1.2.4. Glota 
Glota (componentă a laringelui) este acel spaţiu dintre coar-

dele vocale din laringe cu rol imporant în producerea sunetelor 
fundamentale, bazale (primare, iniţiale). 

1.2.5. Traheea 

Traheea este un organ tubular fibro-musculo-cartilaginos, 
care face legătura între laringe şi bronhii. Traheea se ramifică 
în două bronhii principale, care ajung la cei doi plămâni. 
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1.2.6. Bronhiile principale 
Bronhiile principale (în număr de două) se continuă cu 

multe ramificaţii şi subdiviziuni, constituind arborele bronhie 
prin care aerul ajunge până la bronhiolele terminale şi la alve-
ole. La nivelul membranei alveolocapilare are loc schimbul de 
gaze: O2 trece din aerul alveolar în sângele venos prin capilare-
le provenite din arterele pulmonare, iar CO2 trece din sângele 
venos în aerul alveolar. Sângele care părăseşte plămânii, prin 
venele pulmonare, este un sânge oxigenat (bogat în 02). Acesta 
ajunge la inimă, de unde, prin artera aortă şi ramurile acesteia, 
este distribuit în întreg organismul. 

Alăturăm figura anatomică nr. 7 la sfârşitul acestui capitol. 

1.2.7. Plămânii 
Plămânii sunt organe parenchimatoase, structurate pe un 

schelet reprezentat de arborele bronhie. La adulţi, ei au în me-
die o capacitate de 4500 - 5000 cm3 de aer. Prin exerciţii respi-
ratorii, plămânii trebuie să-şi mărească capacitatea cât mai mult, 
până la 7000 - 8000 cm3, ceea ce este benefic atât pentru sănăta-
tea noastră, cât şi pentru cântat. Plămânii, fiind elastici, îşi pot 
mări capacitatea respiratorie foarte mult; acest lucru depinde 
numai de voinţa şi perseverenţa noastră în executarea exerciţi-
ilor respiratorii zilnice, care trebuie făcute nu numai pentru 
capacitatea respiratorie, ci şi pentru dozare, forţă, presiune 
subglotică (a aerului în timpul cântării). 

1.3. Tipurile de respiraţie 

Există mai multe feluri de respiraţii, dar nu toate sunt la fel 
de bune în cânt. De aceea se mai spune că sunt tot atâtea feluri de 
a cânta, câte feluri de respiraţii sunt. Noi ne vom rezuma la patru 
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feluri de respiraţii: respiraţia subclaviculară, respiraţia abdomi-
nală, respiraţia diafragmatică şi respiraţia costodiafragmatică. 

1.3.1. Respiraţia subclaviculară 
Respiraţia subclaviculară este o respiraţie parţială, scurtă 

(superficială). In respiraţia subclaviculară, cantitatea de aer 
respirat este mică, redusă, nu umple toată capacitatea plămâni-
lor, care s-ar putea extinde mai mult spre baza toracelui, unde 
coastele sunt mult mai mobile. în respiraţia subclaviculară, ae-
rul fiind inspirat mai mult în partea superioară a plămânilor, 
sub clavicule, plămânii nu se pot extinde mult din cauza prime-
lor coaste legate de stern, a poziţiei lor aproape orizontale şi a 
cartilajelor costale scurte (din care cauze, nici diametrul antero-
posterior al toracelui nu se măreşte mult în timpul inspiraţiei). 

Acest fel de respiraţie se produce prin acţiunea preponde-
rentă a muşchilor superiori ai toracelui, ai gâtului şi prin ridi-
carea umerilor. Ca urmare a acestor acţiuni, vocea, emisia vo-
cală va fi sugrumată, gâtuită şi frazarea scurtă. în belcanto 
aceşti muşchi nu trebuie să fie niciodată încordaţi, iar umerii 
nu trebuie să fie niciodată ridicaţi. E bine să avem chiar şi o 
senzaţie de coborâre a umerilor în timpul cântării, mai ales în 
registrul acut. 

Această respiraţie se întâlneşte şi la unii sportivi. O întâlnim 
mai ales la fotbalişti, când fug brusc, se opresc brusc şi, în ase-
menea mişcări, inspiră brusc aerul ridicând din umeri. Cântă-
reţul însă trebuie să inspire aerul liniştit şi profund, nu scurt, 
încordat, stresat. 

1.3.2. Respiraţia abdominală 
Cu privire la respiraţia abdominală, susţinută de unii, ar fi 

bine să înţelegem că plămânii nu se află în abdomen, ci în cutia 
toracică, formată din coaste şi stern, delimitată de cavitatea 
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abdominală prin diafragma ce se inserează pe baza oblică a 
toracelui astfel: pe faţa posterioară a procesului xifoid, pe faţa 
medială a ultimelor şase coaste cu porţiunile lor intercostale 
(diafragma având digitaţii ce se încrucişează cu cele ale muş-
chiului transvers abdominal), îşi continuă inserţia pe ligamen-
tele arcuate mediale şi laterale şi îşi termină inserţia periferică 
pe coloana vertebrală lombară prin stâlpii diafragmei. Dacă 
abdomenul se bombează în timpul respiraţiei profunde, acest 
efect se produce din cauza respiraţiei costodiafragmatice, co-
recte. A nu se confunda cauza cu efectul. Cauza este diafragma 
care, contractându-se în timpul inspiraţiei, apasă asupra orga-
nelor abdominale, iar efectul este bombarea pereţilor abdominali, 
ca urmare a organelor presate de diafragmă. Prin această expli-
caţie dorim să întărim un mare adevăr: respiraţia costodiafragma-
tică este respiraţia corectă pe care o recomandă şi medicii. Unii o 
numesc respiraţie abdominală (nu costodiafragmatică) pentru 
că în respiraţia profundă intervin şi muşchii abdominali. Cum 
intervin însă, vedem mai jos. 

Pentru a scoate mai bine în evidenţă gravitatea greşelilor 
unor cântăreţi şi chiar a unor profesori de canto, George Nicu-
lescu-Basu îşi începe cartea astfel: „.. .In trecut s-a întâmplat să 
fiu întrebat de un provincial - profesor de canto la vremea lui 
- cum cânt eu? I-am răspuns, printre altele, că prin împingerea 
abdomenului înăuntru (treptat, în timpul expiraţiei pe care 
cântăm n.n.), ceea ce 1-a mirat nespus de mult. Contrariat peste 
măsură, a încercat să mă combată, susţinând că, deşi a învăţat 
canto în Italia, totuşi el predă cântul prin împingerea muşchilor 
abdominali în afară (respiraţie abdominală n.n.) şi nicidecum 
înăuntru.. ."17. 

Iată cât de statornic în greşelile lui era acest om, şi era... pro-
fesor de canto ! Deci, chiar şi în Italia, „ţara cântului frumos", nu 
toţi profesorii de canto sunt foarte buni. Unii profesori, nefiind 
17 ^ George Niculescu-Basu, op. cit., pag. 5 
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convinşi de greşelile exprimate în scris ale unor persoane mar-
cante (persoane care, la vremea lor, n-au cunoscut suficient res-
piraţia corectă din punct de vedere anatomic şi fiziologic), con-
tinuă să practice respiraţia abdominală recomandată de aceştia. 
Să nu uităm că zicala „a greşi e omeneşte" este valabilă şi pentru 
persoanele de marcă. Greşelile lor sunt însă greu de acceptat ca 
fiind greşeli. De aceea, mai sunt şi astăzi unii cântăreţi, şi profe-
sori chiar, care practică respiraţia abdominală după unele reco-
mandări scrise, care persistă şi după dispariţia autorilor lor. 

în respiraţia abdominală, nu numai că nu se pot umple plă-
mânii cu aer la capacitatea lor maximă, ci mai grav este că, în 
respiraţia abdominală, diafragma nu are nici un ajutor (nici un 
sprijin, nici un reazem) în timpul expiraţiei pe care cântăm (pe 
ambitusul a două octave), din cauza lipsei presei abdominale. 
Diafragma are nevoie de mult ajutor, mai ales în registru acut, 
unde este necesară multă forţă (multă presiune subglotică). 

Diafragma este activă în actul inspirator, iar în actul expi-
rator (pe care cântăm) ea se relaxează treptat şi nu are forţa 
necesară susţinerii sunetelor înalte din registrul acut. Diafragma 
fiind neajutată (nesusţinută) de presa abdominală (adică de 
muşchii abdominali care trebuie să preseze viscerele abdomi-
nale în direcţia din afară înăuntru şi spre diafragmă în actul 
expirator pe care cântăm), vocea sau se va rupe în registrul acut 
sau va fi reţinută, estompată, intensitatea slăbită, diminuată (ca 
să nu se rupă) şi vocea va deveni asemănătoare emisiei vocale 
faringiene - în ceafă, nepenetrantă, fără strălucire. 

Respiraţia abdominală o mai întâlnim şi la unii suflători, 
care cântă la instrumente muzicale de suflat. Aceştia au şi ei 
dificultăţi asemănătoare cu cele ale soliştilor vocali, tot din 
cauza respiraţiei. 

Cu privire la respiraţia abdominală, în cartea Caruso este 
menţionat următorul adevăr: „Metoda respiraţiei abdominale 
[...] este lipsită de eficacitate din două motive: întâi, fiindcă este 
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condiţionată de relaxarea organelor interne (de relaxarea pere-
ţilor abdominali care nu comprimă viscerele abdominale n.n.), 
iar în al doilea rând - şi acesta este argumentul hotărâtor, pen-
tru că diafragma nu are nici un sprijin la expirare (nici un ajutor 
n.n.). Dacă nu are reazem, reglarea eliminării aerului (reglarea 
presiunii aerului n.n.) din plămâni se face mult mai greu."18 

1.3.3. Respiraţia diafragmatică 
Respiraţia diafragmatică este o respiraţie care, spre deose-

bire de cea costodiafragmatică, nu permite coastelor să se miş-
te în afară mai mult, mai vizibil, în regiunile unde ele ar putea 
face acest lucru pentru a lăsa loc (a crea spaţiu) de extindere 
mai mare a plămânilor în timpul inspiraţiei profunde. Sunt 
mulţi cântăreţi care practică respiraţia diafragmatică. Pentru a 
se vedea diferenţa de eficacitate dintre respiraţia diafragmatică 
şi cea costodiafragmatică, vom da, la locul potrivit din capitolul 
următor al respiraţiei costodiafragmatice, două exemple con-
crete pentru o analiză comparativă a acestor două feluri de 
respiraţie. 

1.3.4. Respiraţia costodiafragmatică, baza tehnicii 
vocale în cântul profesionist 

Respiraţia costodiafragmatică este o respiraţie amplă, com-
pletă şi corectă. 

Respiraţia costodiafragmatică a fost profund studiată şi 
explicată de mari medici, clinicieni, anatomişti şi fiziologi. 

Mecanismele respiraţiei costodiafragmatice se cunosc încă 
din anul 1850 şi se datorează studiilor şi experienţelor doctoru-
lui L. MandL Conservatorul din Paris a adoptat în anul 1866 
acest fel de respiraţie, pe care apoi l-au folosit toţi profesorii 
competenţi de cânt. Până atunci însă timp de 111 ani (din anul 

Pierre V. R. Key şi Bruno Zirato, op. cit., pag.199 
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1755 până în anul 1866) în Franţa a dominat tehnica respiraţiei 
abdominale (respiraţie greşită în cântul cu ambitus vocal mare), 
recomandată de Jean Antoine Berard (1710-1772). El ne-a lăsat 
însă şi multe idei bune, ca de exemplu, descrierea emisiei su-
netului vocal, asemănător corzilor şi arcuşului viorii, asemăna-
re pe care, mai târziu, celebrul bas Feodor Şaliapin a apreciat-o 
mult. Din nefericire însă se mai găsesc şi astăzi (după 145 de 
ani) solişti şi profesori chiar care practică şi recomandă respi-
raţia abdominală sau pe cea diafragmatică, neînţelegând-o pe 
cea costodiafragmatică adoptată acum 145 de ani de Conserva-
torul din Paris. 

In cartea Caruso se specifică: „...el (Enrico Caruso n.n.) se 
folosea de respiraţia costodiafragmatică. Noi întrebuinţăm di-
nadins expresiile „diafragmă" şi „intercostal": corpul omenesc 
foloseşte continuu, concomitent, respiraţia diafragmatică şi cea 
costală. Una o sprijină şi o completează pe cealaltă."19. 

Pentru a fi înţeleasă cât mai bine acesta importantă respira-
ţie, o vom prezenta într-un rezumat cât mai explicit. Dacă acest 
rezumat va părea totuşi, pentru unii, prea lung şi cu prea mul-
ţi termeni anatomo-fiziologici, menţionăm că toate aceste ex-
plicaţii sunt necesare pentru reducerea timpului de înţelegere 
a celor care încă n-au înţeles importanţa deosebită pe care o are 
respiraţia costodiafragmatică în cântul vocal profesionist scris 
cu ambitus mare. 

In acest scop, trebuie să cunoaştem mai întâi cele două părţi 
principale, componente ale trunchiului (torace şi abdomen) şi 
cum funcţionează ele în timpul respiraţiei profunde, mai ales 
în cântul vocal scris cu ambitus mare. 

în cavitatea toracică se află plămânii şi inima (şi o parte din 
artere, vene, nervi etc.) iar în cavitatea abdominală se află vis-
cerele abdominale (stomac, ficat, splină, rinichi, intestine etc.). 

Pierre V.R.Key şi Bruno Zirato, op. cit., pag.196 
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Aceste două cavităţi sunt despărţite de diafragmă, care este un 
muşchi lat şi bombat înspre torace prin două cupole. 

Alăturăm figurile anatomice: nr. 8 şi nr. 9 la sfârşitul acestui 
capitol. 

Pentru ca respiraţia costodiafragmatică să fie înţeleasă şi 
aplicată cât mai eficient în cântul vocal scris cu ambitus mare, 
trebuie să cunoaştem: cum se ridică şi cum se coboară coastele 
în procesul respirator, cum funcţionează muşchii inspiratori şi 
expiratori ai toracelui, cum funcţionează muşchii abdomenului 
care formează presa abdominală direcţionată spre diafragmă 
(nu în sens opus) în timpul cântării şi cum funcţionează dia-
fragma. Numai cunoscând bine acestea, vom înţelege rostul lor 
şi vom putea mări (prin exerciţii) aportul lor în cântul vocal 
profesionist. 

1.4. Toracele şi muşchii respiratori 

Scheletul toracelui este format din: porţiunea toracică a 
coloanei vertebrale, 12 perechi de coaste în formă curbată (12 
coaste pe partea dreaptă şi 12 coaste pe partea stângă) şi sternul, 
de care se leagă primele 7 perechi de coaste prin cartilajele lor 
costale. Baza toracelui este oblică (nu orizontală) şi este închisă 
de diafragmă, care se inserează (se prinde) pe această bază 
oblică a toracelui, adică pe faţa posterioară a procesului xifoid 
al sternului, pe faţa medială internă a ultimelor 6 coaste cu 
spaţiile lor intercostale, pe cele două arcade aponevrotice sau 
ligamente arcuate şi pe coloana vertebrală prin stâlpii musculari 
ai diafragmei inseraţi, prin fibre tendinoase pe primele trei 
vertebre lombare. De la procesul xifoid unde se termină sternul 
şi până la vertebrele lombare pe care se inserează stâlpii difrag-
mei este o distanţă destul de lungă şi oblică. Toracele, prin baza 
sa mare, se întinde oblic spre partea posterioară până la verte-

l 
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brele lombare, având în partea anterioară (în faţă bazei torace-
lui) o parte importantă din abdomen. Diafragma, fiind inserată 
pe această bază mare şi oblică, când se contractă bombează 
abdomenul prin viscerele pe care le presează. Acest fapt a indus 
în eroare pe mulţi numind respiraţia, respiraţie abdominală în 
loc de costodiafragmatică. Având însă în vedere faptul că muş-
chii abdomenului care formează presa abdominală ajută cel mai 
mult funcţia actului expirator (pe care cântăm) am putea să 
numim respiraţia în cânt, respiraţie costodiafragmoabdomina-
Iă, dar în nici un caz nu o putem numi numai respiraţie abdo-
minală, cum o numesc unii, sau numai diafragmatică, cum o 
numesc alţii. Explicând-o pe acte, putem spune cu certitudine: 
inspiraţia este costodiafragmatică şi expiraţia este costodiafragmoab-
dominală. 

Privind scheletul toracelui, din manualele de anatomie, 
putem observa uşor forma coastelor şi poziţia lor, precum şi 
aspectul cartilajelor costale. 

Alăturăm figurile anatomice: nr. 10 şi nr. 11 la sfârşitul acestui 
capitol. 

Coastele sunt articulate mobil de coloana vertebrală şi de stern. 

Toate coastele au formă curbată (ele contribuie mult la for-
ma toracelui) şi toate sunt articulate prin extremitatea lor pos-
terioară pe vertebrele toracice ale coloanei vertebrale prin arti-
culaţii mobile care permit ridicarea lor (şi înainte şi lateral, spre 
orizontalizare) în timpul inspiraţiei, contribuind astfel la mări-
rea diametrului transversal şi sagital al cutiei toracice. 

Extremităţile anterioare ale coastelor se continuă prin car-
tilaje lungi, care, de la coasta 3 până la coasta 10, sunt din ce în 
ce mai lungi, dând astfel elasticitate mai mare coastelor din 
regiunea bazei toracelui, unde respiraţia poate fi mai profundă, 
mai amplă, diametrul transversal mărindu-se mai mult în regi-
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unea bazei toracelui decât în regiunea superioară a toracelui, mai 
ales în timpul inspiraţiilor profunde necesare în cânt. Aici este 
locul potrivit pentru a da două exemple despre respiraţia dia-
fragmatică, diferită de respiraţia costodiafragmatică. 

Exemplul 1. Un autor scrie: „A împărţi respiraţia folosită în 
canto în regiuni, denotă o interpretare eronată a felului cum 
participă aparatul respirator la actul fonator". Şi acest autor 
continuă astfel: „Atât în timpul expiraţiei, cât şi în cel al inspi-
raţiei, întreaga cutie toracică se mişcă, dar cu cât această mişca-
re va fi mai vizibilă într-o parte sau alta a toracelui, cu atât va 
fi mai evident faptul că respiraţia este incorect educată"20. Pă-
rerea noastră este că respiraţia corectă este cea descrisă în căr-
ţile de anatomie şi fiziologie. Iată ce spune prof. univ. dr. Simo-
na Tache: „Mişcările cutiei toracice asigură o tracţiune relativ 
uniformă asupra parenchimului pulmonar, care este împărţit 
în lobi, cu mişcări pasive independente. Cu toate acestea, ven-
tilaţia (aerului în plămâni n.n.) este inegală, deoarece nu toate 
regiunile (toracelui n.n.) sunt la fel de extensibile şi pentru că 
mobilitatea cutiei toracice (în diferitele regiuni ale toracelui n.n.) 
este diferită"21. Aceasta este explicaţia corectă a profesorilor de 
fiziologie, iar confuziile şi erorile profesorilor de canto trebuie 
semnalate pentru a fi îndreptate spre folosul tinerilor cântăreţi 
înainte de a le intra în deprinderi (în reflex) respiraţia diafrag-
matică în loc de cea costodiafragmatică; ei nu-şi dau seama de 
opiniile greşite. 

Exemplul 2. Un alt autor, necunoscător al respiraţiei costo-
diafragmatice, afirmă că în timpul respiraţiei cutia toracică stă 
complet nemişcată, menţionând: „In t impul exerciţiilor de 
respiraţie, cutia toracică stă nemişcată. Acţionează numai 
diafragma"22. 
20 

Elena Cernei, Enigmele vocii umane, Editura Litera, Bucureşti, 1982, pag. 49 
22 Simona Tache, op. cit., pag. 126 

Constantin Speteanu, Impostaţia în canto, Editura autorului, Bucureşti,1998 
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Aceste opinii, ca şi altele asemenea acestora, ne-au deter-
minat să scriem acest capitol foarte detaliat, pentru clarificarea 
acestor probleme. 

Dorim însă să menţionăm că toţi putem greşi. Meditând la 
faptul că fiecare putem greşi, iată ce scrie în cartea sa Octav 
Enigărescu Artist Emerit, fost director al Operei Române Bucu-
reşti şi conducător al Seminarului Internaţional de Canto de la 
Ohrid: „...tot ce am consemnat despre pedagog şi pedagogie, 
nu reprezintă decât opiniile mele, gândurile mele, nicidecum 
formularea unor adevăruri absolute"23. 

Unii sunt de părere că, până şi renumitul Raoul Husson 
(fizician, matematician, biolog şi cântăreţ francez) a greşit şi 
el în anumite privinţe. Greşelile le arată Elena Cernei Artist 
Emerit, în cartea sa Enigmele vocii umane,2i. Acelaşi lucru îl 
menţionează şi prim-solistul de operă Emil Pinghireac în car-
tea sa Mirabila voce de bariton,25. în concluzie, toţi putem greşi. 
Important este să ne ajutăm unii pe alţii, să ne corectăm gre-
şelile cu bunăvoinţă şi respect reciproc (fiindcă nu este om 
care să nu greşească), pentru a lăsa posterităţii lucrări cât mai 
corecte. 

Sperăm că erorile semnalate mai sus vor fi elucidate complet 
prin continuarea explicaţiilor întrerupte de prezentarea acestor 
exemple. Continuăm explicaţiile arătând că, din punctul de 
vedere al poziţiei lor, primele două perechi de coaste au o po-
ziţie aproape orizontală, dar de la coasta 3 până la coasta 10 ele 
sunt din ce în ce mai înclinate oblic în jos şi înainte (coborâte), 
în timpul inspiraţiei, muşchii inspiratori le ridică mai mult sau 
mai puţin spre orizontalizare, în funcţie de inspiraţia mai amplă 
(mai profundă) sau mai puţin amplă. 

Octav Enigărescu, op. cit., pag. 194,195 
24 Elena Cernei, op. cit., pag. 83 
2 5 Emil Pinghireac, Mirabila voce de bariton, Editura Muzicală, Bucureşti, 2004, 

pag. 43 
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Alăturăm figura anatomică nr. 22 la sfârşitul acestui capitol. 

Primele 7 perechi de coaste sunt legate fiecare separat, în 
partea anterioară, de stern prin cartilajele lor elastice şi se numesc 
coaste adevărate. Următoarele 3 perechi de coaste (8,9 şi 10) nu 
mai sunt legate fiecare de stern, ci sunt legate printr-un cartilaj 
comun cu coasta a 7-a, numit rebordul costal (care are multă 
elasticitate) şi de aceea se numesc coaste false. Ele se leagă ast-
fel: cartilajiul coastei 8 se leagă de cartilajiul coastei 7; cartilajiul 
coastei 9 se leagă de cartilajiul coastei 8; iar cartilajiul coastei 10 
se leagă de cartilajiul coastei 9. Se formează astfel două arcuri 
(reborduri costale) cartilaginoase elastice (unul în partea dreap-
tă a toracelui şi altul în partea stângă), lungi şi elastice, care 
permit coastelor mişcarea lor mult în afară (în această regiune 
a toracelui), în timpul inspiraţiei, şi mărirea circumferinţei to-
racoabdominale cu diametrul transversal cel mai mare în regi-
unea coastelor 6, 7, 8, 9 şi 10. Am menţionat şi coastele 6 şi 7 
întrucât, chiar dacă sunt legate de stern (pe părţile laterale ale 
procesului xifoid al sternului), au totuşi mobilitate foarte mare, 
deoarece ele au cele mai lungi cartilagii elastice care permit 
mişcarea lor mult în afară în timpul inspiraţiei profunde, con-
tribuind astfel la mărirea semnificativă a diametrului transver-
sal şi sagital al toracelui în timpul inspiraţiei. în cartea Cântul 
este exprimat următorul adevăr: „Exerciţiile de respiraţie cos-
todiafragmatică se execută în aşa fel, ca să înlesnească ultimelor 
coaste mobile (care sunt mai mobile decât primele coaste n.n.) 
să se mişte în afară. Astfel, ele permit plămânilor să-şi măreas-
că volumul cu aer inspirat"26. 

Alăturăm figura anatomică nr. 13 la sfârşitul acestui capitol. 

Coastele 11 şi 12 se numesc flotante, deoarece cartilajele 
lor costale lipsesc; ele se pierd în musculatura peretului ab-
dominal. 
26 Octav Cristescu, op. cit., pag. 69 
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Muşchii ridicători ai coastelor împreună cu diafragma produc 
actul inspirator, iar muşchii coborâtori ai coastelor împreună cu 
„presa abdominală" produc expiraţia în cântul profesionist. 

1.4.1. Muşchii inspiratori ai trunchiului (spatelui) şi 
gâtului 

Alăturăm figurile anatomice: nr. 14, nr. 15, nr. 16 şi nr. 17 la 
sfârşitul acestui capitol. 

Muşchiul marele dorsal (latissim) este un muşchi lat al cor-
pului; el este situat în spate, în partea posteroinferioară a trun-
chiului, acoperind regiunea lombară şi jumătatea inferioară a 
toracelui. îşi are originea pe faţa externă a ultimelor patru coas-
te (prin fascicule musculare ce se încrucişează cu digitaţiile 
muşchiului oblic extern) şi pe fascia toracolombară, iar inserţia 
se termină pe extremitatea superioară a humerusului (osul bra-
ţului). Când ia punct fix pe coloana vertebrală, acţionează asu-
pra humerusului, coborând braţul. Când ia punct fix pe hume-
rus, (pe umăr), ridică toracele şi devine muşchi inspirator. 

Muşchiul dinţat posterior şi superior este un muşchi inspi-
rator situat profund (planul II) în partea superioară şi posteri-
oară a toracelui. Se inserează (se prinde) pe vertebra cervicală 
C7 (a gâtului) şi pe vertebrele toracice TI, T2, T3 şi apoi, prin 
patru fascicule musculare, pe faţa externă a coastelor 2, 3, 4 şi 
5; el acoperă muşchii intercostali externi din regiunea coastelor 
2-5. Fibrele lui musculare au direcţia oblic în jos şi lateral ca şi 
ale muşchilor intercostali externi. Este un muşchi inspirator, 
ridicător al coastelor pe care se inserează. 

Muşchiul dinţat posterior şi inferior este un muşchi situat 
profund (planul II) în partea inferioară şi posterioară a toracelui. 
Se inserează pe primele două vertebre lombare şi pe ultimele 
două vertebre toracice şi se termină prin patru digitaţii pe feţe-
le externe ale coastelor (9,10,11 şi 12). Acest muşchi poate fi 
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considerat şi inspirator şi expirator, după cum scrie prof. univ. 
dr. Victor Papilian în cartea sa Anatomia omului: „Când cei doi 
dinţaţi posteriori se contractă în acelaşi timp, devin inspiratori. 
Când acţionează izolat, sunt antagonişti"27. 

Muşchiul sternocleidomastoidian este un muşchi foarte 
puternic al gâtului. In partea lui inferioară, acest muşchi se 
inserează prin două capete despărţite; un cap pe faţa anterioa-
ră a manubriului sternal (al sternului) şi celălalt cap (capul 
clavicular) pe porţiunea medială a feţei superioare a claviculei. 
In partea lui superioară se inseră, printr-un singur cap, pe tem-
poral (pe procesul mastoidian). Când ia punct fix pe cap, acţi-
onează ca un ridicător al toracelui, fiind considerat şi inspirator 
(în mică măsură). 

Muşchii scaleni (anterior, mijlociu şi posterior) sunt situaţi 
profund pe părţile laterale ale gâtului şi se inserează pe verte-
brele cervicale 5, 6 şi 7 şi pe faţa superioară a coastelor 1 şi 2. 
Când iau punct fix pe coloana vertebrală, ridică toracele, deve-
nind muşchi inspiratori accesori. 

1.4.2. Muşchii inspiratori comuni toracelui şi 
membrelor 

Alăturăm figura anatomică nr. 18 la sfârşitul acestui capitol. 

Un important număr de muşchi inspiratori (ridicători ai 
coastelor) sunt comuni toracelui şi membrelor. Dintre aceştia, 
cel mai important este muşchiul dinţat anterior. 

Muşchiul dinţat anterior este un muşchi comun toracelui 
şi membrului superior, care ocupă cea mai mare parte a zonei 
anterolaterale a toracelui, întinzându-se de la primele 10 coaste 
până la marginea medială a scapulei (a omoplatului), faţa lui 
profundă fiind aşezată pe coaste şi pe spaţiile intercostale. 
26 Victor Papilian, Anatomia omului, voi. I, ediţia VIII, revizuită de prof. Ion Albu, 

Editura ALL, Bucureşti 1993, pag. 225 
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Renumitul profesor universitar dr. Victor Papilian, în cartea 
sa Anatomia omului împarte acest muşchi în trei porţiuni: por-
ţiunea superioară ce se inseră pe primele două coaste, porţiunea 
mijlocie care are trei digitaţii pe faţa externă a coastelor 2-4 şi 
porţiunea inferioară care îşi are originea pe faţa externă a coas-
telor 5, 6, 7, 8, 9 şi 10, prin digitaţii încrucişate cu cele ale muş-
chiului oblic extern al abdomenului. 

Când muşchiul dinţat anterior ia punct fix pe torace, duce 
scapula (omoplatul) înainte şi lateral. Când ia punct fix pe sca-
pulă, devine muşchi inspirator, ridicând coastele porţiunii su-
perioare şi porţiunii inferioare, iar porţiunea mijlocie este expi-
ratoare. Din acest motiv, Victor Papilian a împărţit acest muşchi 
în trei porţiuni de fascicule musculare28. 

Muşchiul pectoral mare este un muşchi comun toracelui şi 
membrului superior. Când ia punct fix pe torace, acţionează 
asupra braţelor, iar când ia punct fix pe humerus, intervine în 
respiraţie ca muşchi inspirator auxiliar. 

Muşchiul pectoral mic este un muşchi comun toracelui şi 
membrului superior. Când ia punct fix pe torace, participă la 
mişcarea umerilor şi a scapulei (omoplatului), iar când ia punct 
fix pe procesul coracoid al scapulei, intervine în inspiraţie, ri-
dicând coastele. 

1.4.3. Muşchii inspiratori proprii cutiei toracice 
Muşchii intercostali externi, (în număr de 11 de fiecare 

parte a toracelui), sunt muşchi inspiratori (ridicători ai coastelor), 
fibrele lor musculare fiind orientate oblic în jos şi înainte, ca şi 
cele ale muşchiului oblic extern al abdomenului. Ei ocupă toa-
te spaţiile intercostale în partea lor superficială (exterioară); 

Muşchii intercostali interni sunt tot în număr de 11 şi ei 
ocupă toate spaţiile intercostale în partea lor profundă. Fibre-
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le lor musculare fiind orientate oblic în jos şi înapoi (posteri-
or), invers faţă de cele ale muşchilor intercostali externi. Ac-
tivitatea lor nu este destul de bine cunoscută. Unii cercetători 
cred că ambele grupe de muşchi intercostali (interni şi externi) 
acţionează ca inspiratori (ridicători ai coastelor), după cum 
este menţionat în Anatomia lui Gray ed. XXVII29. Victor Papi-
lian scrie însă că muşchii intercostali interni sunt expiratori30. 
Dar americanul Frank Netter, (în planşa 191 din lucrarea sa 
Atlas de anatomie umană), i lustrează şi menţionează astfel: 
„partea intercondrală a muşchilor intercostali interni ridică 
coastele"31. 

Muşchii supracostali sunt muşchi inspiratori (ridicători ai 
coastelor) în număr de 12, care acoperă muşchii intercostali 
externi (dar numai în partea lor posterioară)şi sunt acoperiţi la 
rândul lor de muşchii superficiali ai spatelui. 

Arătăm mai jos cum se solidarizează plămânii cu pereţii toracici 
acţionaţi de muşchii inspiratori, fapt care ajută la inspirarea aerului. 

Pereţii costali sunt tapetaţi (căptuşiţi) intim de pleura pari-
etală, iar plămânii sunt acoperiţi de pleura viscerală. Intre cele 
două foiţe pleurale (parietală şi viscerală) există un spaţiu vir-
tual de 0,02 mm, în care se află lichidul pleural, foarte subţire, 
ce permite mişcarea (alunecarea una pe alta) între cele două 
foiţe pleurale. La solidarizarea celor două foiţe pleurale contri-
buie lichidul pleural, prin forţele de coeziune moleculară. Ast-
fel, plămânii urmeză cu fidelitate mişcările pereţilor cutiei to-
racice în timpul respiraţiei. In timpul inspiraţiei, cutia toracică 
se măreşte ca volum, apărând presiune negativă intrapulmo-
nară, ce permite pătrunderea aerului inspirator în plămâni. 

29 Henry Gray, Anatomia lui Gray, ediţia XXVII, tradusă în româneşte de dr. Gr. 
T. Popa, Editura Jean Leon, Bucureşti,1944, pag. 698 
Victor Papilian, op. cit., pag.237 
Frank Netter, Atlas de anatomie umană, planşa 191, ediţia a treia, editor (tradusă 
în româneşte) dr. Gh. P. Cuculici, Editura Medicală Callisto, Bucureşti, 2005 
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Alăturăm figurile anatomice: nr. 19 şi nr. 20 la sfârşitul acestui 
capitol. 

1.4.4. Muşchii expiratori proprii cutiei toracice 

Muşchii intercostali interni, în privinţa cărora nu toţi cer-
cetătorii sunt de acord asupra modului lor de acţiune. Unii cred 
că sunt expiratori, iar alţii cred că sunt inspiratori. în manuale-
le mai noi sunt menţionaţi ca muşchi expiratori. Aceşti muşchi 
sunt în număr de 11 şi ocupă toate spaţiile intercostale în partea 
lor profundă (internă); 

Muşchiul transvers al toracelui (triunghiular al sternului). 
Transversul toracal desparte vasele şi nervii intercostali de ple-
ură (fiind situat pe faţa posterioară - profundă - a plastronului 
sternocostal). Se inserează pe cartilajele coastelor 2, 3, 4, 5, 6. 
Partea inferioară a fibrelor musculare este în continuarea fibrelor 
superioare ale muşchiului transvers abdominal. Acţionează şi ca 
muşchi coborâtor al coastelor (este un muşchi expirator slab). 

Muşchii subcostali şi muşchiul pătrat al lombelor nu-i mai 
descriem, deoarece, pe de o parte, ei au o importanţă minoră în 
procesul respiraţiei, iar pe de altă parte, Anatomia lui Gray nu 
coincide cu Anatomia omului a lui Victor Papilian în ce priveşte 
funcţia lor respiratorie. 

Din cele arătate mai sus putem constata cu uşurinţă că, pe 
lângă diafragmă, care este cel mai important şi cel mai puternic 
muşchi inspirator (funcţionează zi şi noapte fără întrerupere), 
mai sunt mulţi muşchi toracici inspiratori importanţi care pot 
asigura, la nevoie, o inspiraţie amplă, profundă, forţată. în ex-
piraţia forţată însă nu este suficientă numai forţa puţinilor muş-
chi toracici expiratori (intercostalii interni, porţiunea mijlocie a 
dinţatului anterior şi transversul toracelui), oricât de mult i-am 
antrena noi. Pentru aceasta este absolut necesară intervenţia 
muşchilor abdominali. 
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în concluzie, în afară de diafragmă nu există muşchi abdo-
minali importanţi care să activeze, prin contracţia lor, în actul 
inspirator. Sunt însă mulţi muşchi abdominali, foarte puternici, 
care contribuie prin contracţia lor la expiraţia forţată. 

1.4.5. Muşchii abdominali, care participă Ia 
expiraţia profundă 

Alăturăm figurile anatomice: nr. 21, nr. 22, nr. 23 şi nr. 24 la 
sfârşitul acestui capitol 

Muşchiul drept abdominal este cel mai lung muşchi abdo-
minal şi este întretăiat transversal de trei benzi tendinoase. Se 
întinde pe toată faţa anterioară a abdomenului, de la pube la 
partea anteroinferioară a toracelui. Pe toată lungimea lui este 
despărţit în două părţi de linia albă mediană, tendinoasă, (for-
mând doi muşchi paraleli, unul în partea dreaptă şi unul în 
partea stângă) care, împreună cu cele trei benzi tendinoase, 
transversale, formează un puternic schelet musculo-fibros de 
tracţiune şi solidarizare a muşchilor laterali cu dreptul abdo-
minal. Când ia punct fix pe coaste, flexează (ridică) bazinul pe 
torace, iar când ia punct fix pe pube, flexează (înclină) toracele 
pe bazin şi coboară coastele, ajutând la expiraţie; 

Muşchiul oblic extern este cel mai mare şi cel mai superfi-
cial dintre cei trei muşchi laţi ai abdomenului. Fibrele sale mus-
culare continuă pe cele ale muşchilor intercostali externi. Se 
inserează prin 8 fascicule musculare pe feţele laterale ale coas-
telor 5, 6, 7, 8, 9,10,11,12, unde îşi alternează digitaţiile cu cele 
de origine ale dinţatului anterior şi ale marelui dorsal (latissim). 
Muşchiul oblic extern acoperă muşchiul oblic intern şi ultimele 
8 coaste cu muşchii lor intercostali externi şi are acţiune expi-
ratorie de totalitate, împreună cu ceilalţi muşchi abdominali 
expiratori. Intervine în expiraţie, coborând coastele, comprimând 
conţinutul abdominal şi mărind presa abdominală; 
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Muşchiul oblic intern este situat profund de oblicul extern, 
dar cu direcţia inversă a fibrelor musculare, continuând astfel 
traiectul, direcţia fibrelor muşchilor intercostali interni. Muşchiul 
oblic intern este acoperit anterolateral de oblicul extern, iar faţa 
lui profundă este în raport cu transversul abdominal. Când ia 
punct fix pe coaste, flexează bazinul pe torace. Este un muşchi 
expirator ca şi oblicul extern, cu care are acţiune de totalitate în 
mărirea presei abdominale; 

Muşchiul transvers abdominal este un muşchi lat cu fibre-
le dispuse orizontal, situat profund de oblicul intern, iar mai 
profund (prin intermediul fasciei transversalis) este în raport 
cu peritoneul. Are acţiune de totalitate cu ceilalţi muşchi abdo-
minali arătaţi mai sus. Este cel mai important muşchi al „presei 
abdominale", strângând abdomenul şi toracele ca un brâu. Are 
şi rol expirator de mare forţă, coborând coastele. 

Subliniem faptul că muşchii abdominali (presa abdomina-
lă) acţionează, contractându-se, în actul expiraţiei profunde 
(forţate), dar nu acţionează prin contracţie şi în actul expiraţiei 
obişnuite (decât prin tonusul muscular). Iată ce spune acade-
micianul Dr. Theodor Burghele: „Expiraţia este actul prin care 
se elimină aerul introdus în plămâni în timpul inspiraţiei. Acest 
act se produce datorită revenirii cutiei toracice la dimensiunile 
iniţiale, prin relaxarea muşchilor şi prin acţiunea elasticităţii 
pulmonare [...]. In timpul expiraţiei obişnuite, cutia toracică nu 
este micşorată la maximum. Când are loc micşorarea maximă 
a toracelui vorbim de o expiraţie forţată. La expiraţia forţată 
participă muşchii intercostali interni, care apropie coastele între 
ele şi muşchii abdominali (presa abdominală n.n.) care contrac-
tându-se apasă organele abdominale, ce la rândul lor ridică mai 
mult bolta diafragmatică"32. 

3 2 Theodor Burghele, A.B.C.-ul sănătăţii, Ed. Medicală, Bucureşti, 1967, pag.310 
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1.5. Funcţia respiratorie în cânt 

După cum s-a arătat la început, respiraţia are două acte 
(actul inspirator şi actul expirator). Ciclul respirator (în respi-
raţia obişnuită) se formează însă astfel: inspir - pauză post in-
spiratori® scurtă - expir - pauză post expiratorie scurtă, după 
care totul se reia. Analizând mai profund, funcţia respiratorie 
mai are două procese importante: procesul de respiraţie exter-
nă sau pulmonară, unde se produce schimbul de gaze la nivel 
alveolar (se primeşte oxigenul şi se elimină dioxidul de carbon) 
şi procesul de respiraţie internă sau tisulară, ce se produce la 
nivelul tuturor celulelor din corp, unde au loc arderile necesa-
re întreţinerii vieţii, datorită oxigenului ajuns la nivel celular 
prin capilare sangvine. 

Noi, cântăreţii, trebuie să analizăm respiraţia externă sau pul-
monară, care ne preocupă în mod deosebit. Pentru aceasta, trebu-
ie să cunoaştem că există o respiraţie obişnuită, fără cânt, fără vorbi-
re etc., dar mai există şi o respiraţie forţată, tot fără cânt sau vorbire. 

Respiraţia forţată se produce în anumite munci fizice grele 
sau în anumite sporturi etc., care necesită eforturi fizice mari. 
în cânt însă se întrebuinţează o respiraţie profundă care se deo-
sebeşte mult de cea forţată, folosită în eforturile fizice. Respira-
ţia folosită în cânt nu este forţată; ea este liniştită şi controlată 
voluntar de scoarţa cerebrală (de voinţa noastră). 

Respiraţia în cânt are un rol deosebit; ea serveşte funcţia 
cântului care, prin expiraţie, determină lungimea frazei muzi-
cale precum şi efectele dinamice (crescendo, decrescendo, fila-
je, portamento, intensitate etc.). 

în cânt respiraţia este controlată în întregime de sistemul nervos 
central (în special cortical, voluntar) şi dirijată cu iscusinţă de 
voinţa cântăreţului în vederea nuanţării expresiilor şi a senti-
mentelor, fără de care nu există artă adevărată. Expiraţia în cânt 
se produce în mod treptat şi controlat, fiind dirijată cu talent până la 
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finalul frazei muzicale vocale, prin tehnica specifică a cântăreţului 
profesionist. Obţinerea acestei tehnici se face prin studiu înde-
lungat în funcţie de dificultatea repertoriului abordat (nu numai 
prin vocalize sau simple cântece). 

în respiraţia obişnuită, expiraţia este un act pasiv, dar în respi-
raţia care serveşte cântul nu există expiraţie pasivă. In cânt, expira-
ţia este în totalitate activă şi controlată nervos (voluntar sau 
chiar şi stereotip). Oricât de „piano" s-ar cânta, muşchii expi-
ratori sunt întotdeauna activi; ei determină forţa care formează 
presiunea subglotică absolut necesară în cânt. Renumitul fizi-
cian, biolog şi cântăreţ francez Raoul Husson menţionează: 

„Fără presiune subglotică nu există voce"33. 
în concluzie, expiraţia în cânt nu este niciodată pasivă. Ea 

este întotdeuna activă şi dirijată cu iscusinţă de presa abdomi-
nală şi de muşchii toracici expiratori, prin comanda voluntară a 
sistemului nervos central. Succesul însă este în funcţie nu numai 
de respiraţia costodiafragmatică şi de tehnica vocală a cântăre-
ţului, ci şi de inteligenţa lui, de sensibilitatea lui, de caracterul 
lui, de talentul lui, de condiţiile de viaţă, de starea de sănătate 
şi de atmosfera creată. Toate acestea au mare importanţă în cânt. 
Atmosfera plăcută (creată de binevoitori) ajută sensibilitatea 
interpretului pentru ca acesta să-şi valorifice la maximum toate 
calităţile lui interpretative, iar atmosfera neplăcută (creată de 
răuvoitori) lezează sensibilitatea interpretului, împiedicând 
manifestarea acestor calităţi. Invidioşii folosesc această „armă" 
cu multă viclenie în teatrele de operă şi operetă. 

1.6. Diafragma în procesul respirator 
Alăturăm figura anatomică nr. 25 la sfârşitul acestui capitol. 

Diafragma este muşchiul cel mai important în procesul 
respiraţiei. 
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Diafragma este un sept musculomembranos (musculocon-
junctivoseros) boltită ca un dom spre torace prin două cupole 
inegale, cupola din stânga fiind mai mică şi mai coborâtă din 
cauza inimii care îşi are locul puţin în stânga, (între cele două 
cupole existând locul numit „patul inimii"). 

Inervaţia diafragmei este dată de nervii frenici şi de ultimii 
6 - 7 nervi intercostali. 

Când diafragma se contractă, plămânii fiind elastici şi „traşi" 
de diafragmă prin diferenţa de presiune (creată de contracţia 
diafragmei), inspiră aerul din atmosferă. 

în timpul inspiraţiei profunde (forţate), t imp în care dia-
fragma este activă (se contractă), cupola din dreapta coboară 
până la nivelul coastei 8, iar cea din stânga coboară până la 
nivelul coastei 10 şi, presând viscerele abdominale, acestea, la 
rândul lor, apasă asupra pereţilor cavităţii abdominale, bom-
bându-i. în acelaşi timp, muşchii toracici inspiratori (ridicători 
ai coastelor) activează şi ei şi în felul acesta se măreşte circum-
ferinţa toraco-abdominală. Ca urmare a acestor acţiuni, cupola 
diafragmei se lărgeşte aplatizându-se, mai mult sau mai puţin, 
în funcţie de creşterea, mai mare sau mai mică, a circumferinţei 
toraco-abdominale în timpul inspiraţiei. Excursia diafragmei în 
respiraţia obişnuită este de 1,5 cm, iar în cea forţată este 7 cm. 

In timpul expiraţiei (timp în care diafragma se relaxează trep-
tat - controlată nervos), cupola din dreapta se ridică la nivelul 
coastei 4, iar cea din stânga se ridică numai până la nivelul coas-
tei 5. Ambele cupole ridicându-se astfel, îşi reiau poziţia iniţială. 

Când diafragma se contractă, îşi coboară ambele cupole în 
acelaşi timp, presând viscerele abdominale. Astfel, diafragma 
determină diametrul longitudinal al capacităţii respiratorii (al volu-
mului toracic) menţionat în manualele de fiziologie. 

Alăturăm figurile anatomice: nr. 26 şi nr. 27 la sfârşitul acestui 
capitol. 
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Este important să mai arătăm că viscerele abdominale, având 
multă mobilitate şi fiind presate mult de contracţia diafragmei 
în timpul inspiraţiei profunde (forţate), bombează pereţii cavi-
tăţii abdominale cel mai mult în zona coastelor 6, 7, 8, 9, şi 10 
(fiind o zonă mai extensibilă). în acelaşi timp, muşchii toracici 
inspiratori (ridicători ai coastelor), repetăm, acţionează şi ei (se 
contractă) şi împreună cu diafragma contribuie şi ei la mărirea 
diametrului transversal (şi cel anteroposterior care se măreşte 
mai puţin) al circumferinţei toracoabdominale (bazei torace-
lui). 

Aşa se formează diametrul transversal cel mai mare al cir-
cumferinţei toracoabdominale (menţionat în manualele de fizi-
ologie) în regiunea coastelor 6, 7, 8, 9 şi 10 care sunt mai mobile. 

Acest diametru îşi are punctul de maximă mărime la câţiva 
centimetri mai jos de vârful procesului xifoid al sternului. Acest 
punct japonezii îl numesc Hara, iar yoghinii, schimbându-i nu-
mele, îi atribuie şi alte funcţii34. Circumferinţa corespunzătoare 
acestui diametru maxim trebuie să o simţim la acest nivel nu 
numai anterior (în faţă, aproape de stern), ci şi posterior şi late-
ral, adică pe toată circumferinţa toraco-abdominală (de jur îm-
prejur) la acest nivel. Când vom simţi acest lucru (la acest nivel), 
va fi indiciul celei mai profunde inspiraţii. 

Alăturăm figurile anatomice: nr. 28 şi nr. 29 la sfârşitul acestui 
capitol. 

Dorim să mai arătăm că interpreţii cu abdomenul lăsat în 
jos cântă mai greu, nesusţinut suficient, diafragma neavând j 
susţinere suficientă de împingere spre baza plămânilor pentru } 
formarea unei mari presiuni a aerului, absolut necesară în cân- j 
ţările cu ambitus vocal mare. Cu cât acest diametru transversal j 
va fi însă mai mare (în inspiraţia profundă-forţată) şi mai sus, j 
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mai aproape de stern, cu atât se va putea cânta mai uşor, mai 
susţinut. Se va putea cânta mai uşor în felul acesta, deoarece 
diafragma (prin exerciţii respiratorii) creşte în suprafaţa func-
ţională şi forţă, solidarizarea dintre baza plămânilor şi viscere-
le abdominale va fi mai eficientă (abdomenul fiind cât mai sus 
posibil), iar muşchii abdominali (presa abdominală), împingând 
viscerele spre o diafragmă cu suprafaţă mare, va contribui mult 
la formarea unei mari presiuni a aerului din plămâni şi implicit 
la formarea presiunii subglotice necesară în cânt, susţinută cu 
multă convingere de fizicianul şi cântăreţul francez Raoul Hus-
son şi de alţii. La formarea acestei presiuni contribuie şi muşchii 
toracici expiratori (coborâtori ai coastelor). 

Este important să reţinem faptul că în timpul inspiraţiei se 
creează o diferenţă de presiune (cea din cavitatea toracică fiind 
mai mică decât cea din atmosferă). Această diferenţă de presi-
une face ca diafragma, prin contracţia sa, să ajute plămânii la 
aspirarea aerului din atmosferă, asemănător pistonului dintr-o 
siringă medicală (cu deosebirea că marginea periferică a pisto-
nului nu se inserează şi peretele siringei nu se bombează în 
timpul aspirării). Plămânii îşi măresc astfel volumul de aer prin 
ocuparea spaţiului creat de diafragmă când se contractă. Acest 
fapt a fost demonstrat de Donders într-un alt mod, foarte inge-
nios, pe care îl menţionează I.C.Voiculescu şi I.C.Petricu în 
manualul Anatomia şi fiziologia omului. Acest mod nu poate fi 
însă la îndemâna oricui pentru experimentare; vezi fig. nr. 30. 

Redăm alăturat acest experiment ingenios: 

„Se ia un vas de sticlă fără fund. Se adaptează la traheea 
unor plămâni de iepure (sau la un balon de cauciuc subţire n.n.) 
un tub de sticlă care este trecut printr-un dop de cauciuc, po-
trivit pe gâtul sticlei. La deschiderea de jos a vasului se adap-
tează o membrană de cauciuc, legată în centru cu o sfoară (fig. 
407). In felul acesta, vasul este închis ermetic şi nu comunică cu 
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Fig. 30 Inspiraţia este un act activ 
(după Donders) 

A - expiraţie. B - inspiraţie, t, t' - tub de sticlă, d, d' - dop. pl, pT - plămânii, 
st, st' - vas de sticlă, mc, mc' - mebrană de cauciuc, s, s' - sfoară 
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exteriorul decât prin tubul de sticlă care este în legătură cu 
plămânii. Trăgând de sfoara ataşată membranei de cauciuc, 
volumul vasului de sticlă se măreşte, iar presiunea devine mai 
mică decât cea atmosferică. Datorită diferenţei de presiune care 
s-a creat, aerul atmosferic intră prin tubul de sticlă şi pătrunde 
în plămâni, pe care îi dilată (plămânii fiind foarte elastici n.n.). 
Dând drumul la sfoară, membrana revine la poziţia iniţială; 
volumul vasului micşorându-se, aerul din interior (presiunea 
aerului din interior formată prin forţa de revenire a membranei 
la poziţia ei iniţială n.n.) apasă asupra pereţilor plămânilor şi-i 
dezumflă. Aceasta dovedeşte că intrarea aerului în plămâni este 
un act activ"35. 

Organul cel mai important al procesului respirator în cânt 
este deci diafragma şi, având în vedere că baza tehnicii vocale 
este respiraţia corectă, trebuie să cunoaştem bine structura di-
afragmei şi modul ei de funcţionare. 

Diafragma se compune din două părţi: partea periferică şi 
partea centrală. Partea periferică a diafragmei este musculară 
(inserată pe baza oblică a toracelui), iar partea centrală este 
aponevrotică (tendinoasă), de forma unei frunze de trifoi, care 
se numeşte centrul frenic. 

Diafragma mai este considerată şi ca un muşchi digastric, 
aplatizat şi radiat, care se compune din mai mulţi muşchi di-
gastrici ale căror tendoane intermediare se încrucişează în toa-
te sensurile în partea centrală a muşchiului, adică în centrul 
frenic. Fiind considerat muşchi digastric, el are două inserţii 
mobile principale: una periferică, pe baza toracelui, şi una cen-
trală, pe centrul frenic, ambele inserţii fiind mobile, excepţie 
făcând inserţia stâlpilor musculari ai diafragmei pe coloana 
vertebrală (pe trei vertebre lombare), care este fixă. 

Inervaţia diafragmei, în partea ei periferică, este dată de 
ultimii 6 - 7 nervi intercostali. Inervaţia diafragmei mai este dată 
35 I.C.Voiculescu şi I.C.Petricu, op. cit., pag.703 
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şi de nervii frenici, care vin din coloana cervicală prin torace şi 
pătrund în diafragmă (unul în partea dreaptă şi celălalt în partea 
stângă), de unde se împart în ramuri anterioare, laterale şi pos-
terioare pe toţi muşchii digastrici. Putem spune că aceşti muşchi 
digastrici ai diafragmei se inserează cu un capăt pe centrul fre-
nic (care este tendinos) şi cu celălalt capăt pe cartilajele ultime-
lor 6 - 7 coaste cu spaţiile lor intercostale, pe arcadele aponevro-
tice şi pe coloana vertebrală prin stâlpii diafragmei. 

Renumitul prof. univ. dr. Gray Henry afirmă că acţiunea 
diafragmei în timpul inspiraţiei se produce astfel: „Porţiunea 
centrală a diafragmului este tendinoasă şi pericardul se fixează 
pe faţa sa superioară; porţiunea periferică este musculoasă 
(formată din mai mulţi muşchi digastrici n.n.). In timpul inspi-
raţiei, coastele cele mai de jos sunt fixe şi de la acestea, ca şi de 
la stâlpii diafragmei, fibrele musculare se contractă şi trag în 
jos şi înainte tendonul central (centrul frenic n.n.), pe care este 
fixat pericardul. In această mişcare [...] domul (cupola diafrag-
mei n.n.) mişcându-se în jos [...] împinge viscerele abdominale. 
Scoborârea viscerelor abdominale este admisă (este posibilă 
n.n.) prin extensibilitatea peretelui abdominal; dar limita aces-
tei extensibilităţi este repede atinsă (această extensibilitate are 
deci o limită n.n.). Tendonul central (centrul frenic) aplicat pe 
viscerele abdominale, ajunge să fie un punct fix pentru acţiunea 
diafragmului, acţiune al cărei rezultat este să ridice coastele 
inferioare şi, prin ele, să impingă înainte corpul sternal şi coas-
tele superioare"36. 

De asemenea, cu privire la acţiunea diafragmei, dr. Victor 
Papilian scrie: „Diafragma, principalul muşchi inspirator, prin 
contracţia sa măreşte cele trei diametre: vertical, transversal şi 
antero-posterior. în timpul contracţiei fibrele muşchiului (dia-
fragmei n.n.) iau în acelaşi timp punct fix pe coaste, coborând 
centrul tendinos, şi punct fix pe centrul tendinos, ridicând coas-
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tele şi sternul. Totodată, muşchiul contractat împinge viscerele 
în jos şi înainte, astfel că pereţii abdomenului se destind la fie-
care inspiraţie"37. 

1.6.1. Mijloacele de suspendare, ancorare şi 
susţinere a diafragmei 

Pentru o înţelegere mai bună a biomecanicii diafragmei (a 
funcţionării ei), dorim să mai arătăm că, pe lângă inserţiile ei 
centrale (pe centrul frenic) şi periferice (de pe baza oblică a 
toracelui), este necesar să mai adăugăm şi celelalte mijloace de 
fixare ale diafragmei. 

Având în vedere marea importanţă a diafragmei, care ac-
ţionează zi şi noapte fără întrerupere (ca şi inima) în tot timpul 
vieţii noastre, trebuie să cunoaştem bine şi toate mijloacele ei 
de fixare, mijloace care sunt clasificate de prof. univ. dr. Fran-
cisc Sido Grigorescu în cartea Anatomia clinică a diafragmei, 
astfel: 

• mijloace de suspendare (nervii frenici - cei mai rezistenţi, 
nervi care vin din coloana cervicală prin torace şi pătrund în 
diafragmă ca rădăcinile unui copac, coloana vertebrală, inima, 
pericardul, vasele mari, ansele nervoase ale plexului celiac); 

• mijloace de ancorare (inserţiile periferice clasice ale dia-
fragmei, zone aperitoneale, locul unde diafragma vine în contact 
cu viscerele abdominale, muşchiul lui Treitz etc.); 

• mijloace de susţinere (viscerele abdominale comprimate 
de presa abdominală) şi mai sunt şi mijloace mixte de suspen-
dare-ancorare (esofagul etc.). 

Aceste trei mijloace arătate mai sus reprezintă (precizează 
autorul) trei categorii de forţe care acţionează static sau dinamic 
asupra diafragmei. Forma, poziţia şi funcţionarea corectă a 
diafragmei se menţin datorită echilibrului dintre aceste trei 
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categorii de forţe. în cartea Anatomia clinică a diafragmei este 
menţionat: „Dezechilibrarea acestor forţe poate avea repercu-
siuni asupra formei şi poziţiei diafragmei care, la rândul lor, pot 
genera alteraţii digestive, circulatorii şi respiratorii prezente în 
numeroase afecţiuni diafragmatice [...]. Rezolvarea defectelor 
diafragmei trebuie să aibă în vedere existenţa acestor trei cate-
gorii de forţe..."38. 

Deci, respiraţia costodiafragmatică (care este baza tehnicii 
vocale în cântul profesionist), este, în primul rând, condiţiona-
tă de echilibrul acestor trei forte. 

t 

Este bine să reţinem cele trei mijloace de fixare ale diafrag-
mei, pe care autorul lor, rezumându-le, le menţionează astfel: 
mijloacele de suspendare ale diafragmei, care sunt fixate pe faţa 
toracică a diafragmei şi aparţin scheletului toracic, viscerelor 
toracice, vaselor şi nervilor din torace; mijloacele de ancorare ale 
diafragmei, care sunt reprezentate de inserţia ei periferică pe 
baza mare oblică a toracelui şi fixarea ei pe diverse viscere şi 
vase abdominale; mijloacele de susţinere ale diafragmei reprezen-
tate de presa abdominală produsă de muşchii abdomenului 
asupra organelor abdominale care, la rândul lor, apasă pe faţa 
abdominală a diafragmei, exercitând forţe de susţinere a dia-
fragmei (în actul expirator pe care cântăm). 

1.6.2. Diafragma susţinută, ajutată de presa 
abdominală 

Trebuie să reţinem că diafragma este activă (se contractă) 
în actul inspirator şi, ca urmare a contracţiei diafragmei, plă-
mânii îşi măresc diametrul longitudinal aspirând aerul din 
atmosferă. în actul expirator însă (pe care cântăm), diafragma 
se relaxează treptat, controlat şi deci are nevoie de susţinere 
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din partea presei abdominale pentru presarea bazei plămâni-
lor în vederea formării unei mari presiuni subglotice, necesa-
ră în cântările cu ambitus vocal mare. Putem cânta şi atunci 
când diafragma se relaxează nesusţinută de presa abdomina-
lă (folosindu-ne doar de mica forţă de revenire a diafragmei 
la poziţia ei iniţială, cupolată, şi de mica forţă a muşchilor 
intercostali interni, a părţii de mijloc a dinţatului anterior şi a 
muşchiului transvers al toracelui, care sunt singurii muşchi 
toracici expiratori), dar aceasta se poate numai în cântările cu 
ambitus vocal mic, (fără registru acut). De aceea apar dificul-
tăţi la pasaj (la trecerea în registrul acut), dificultăţi pe care le 
au şi unii suflători de la instrumentele muzicale de suflat, tot 
din aceeaşi cauză: presa abdominală nu acţionează permanent. 
Presa abdominală trebuie să fie puternică şi să acţioneze tot 
timpul la cântăreţi (şi la instrumentiştii de la instrumentele 
muzicale de suflat). Nu vom putea cânta niciodată bine în 
cântările cu ambitus vocal mare care au note muzicale acute 
şi supraacute dacă diafragma nu va fi susţinută, ajutată de 
presa abdominală şi dacă muşchii toracici expiratori (care 
trebuie şi ei antrenaţi pentru mărirea forţei lor), nu vor acţio-
na şi ei cu forţă. In cântul profesionist, presa abdominală şi 
respiraţia costodiafragmatică sunt factorii cei mai importanţi 
în realizarea emisiei vocale frumoase, fiziologice, cu laringele 
liber şi relaxat. Dacă muşchii abdominali (presa abdominală) 
nu vor fi antrenaţi să preseze viscerele abdominale spre dia-
fragmă (nu spre anus), în tot timpul cântării (să preseze mai 
mult sau mai puţin, în funcţie de notele muzicale scrise mai 
sus sau mai jos), atunci alţi muşchi (de la rădăcina limbii şi ai 
laringofaringelui) vor interveni să strâmtoreze ieşirea din 
laringe a coloanei de aer sonor pentru a se putea emite sune-
tele înalte din registrul acut (pe ambitus vocal mare). In felul 
acesta însă emisia vocală va fi subţiată, chiţăită, strangulată, 
într-un cuvânt, neplăcută. 
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î n c o n c l u z i e , p e n t r u a cânta frumos pe ambitusul a două 
octave, diafragma trebuie să fie susţinută, ajutată de presa ab-
dominală (de muşchii presei abdominale) pentru a exercita o 
forţă mare asupra bazei plămânilor, în vederea creării presiunii 
subglotice necesare susţinerii sunetelor înalte din registrul acut. 
Fără această presiune subglotică, creată de presa abdominală şi 
de muşchii toracici expiratori (coborâtori ai coastelor), repetăm, 
nu se pot cânta frumos frazele cu ambitus vocal mare. 

Un exemplu plastic îl putem da cu furtunul grădinarului. 
Dacă apa care iese pe furtun nu are presiune suficientă pentru 
udat grădina (pentru a uda şi plantele care sunt mai la distanţă 
- î n speţă acutele cântăreţului), atunci grădinarul strânge puţin, 
strangulează cu mâna deschiderea furtunului sau acoperă par-
ţial orificiul furtunului, ca să strâmtoreze ieşirea apei pe furtun. 
In felul acesta apa va ţâşni şi va ajunge până la distanţa dorită, 
dar pe un fir subţire de apă. Tot aşa se întâmplă şi cu coloana 
(de aer) sonoră care, în registrul acut, nu iese pe toată deschide-
rea orificiului superioar al laringelui dacă nu este susţinută 
suficient de presa abdominală şi de muşchii expiratori ai tora-
celui (în expiraţia forţată) care presează şi ei plămânii (presează 
aerul din plămâni) cu pereţii costali pe care sunt fixaţi. 

Pentru a scoate cât mai bine în evidenţă marea importanţă 
a respiraţiei corecte în canto, redăm mai jos câteva paragrafe 
scrise de mari cântăreţi. 

Renumita cântăreaţă Virginia Zeani, Dr. Honoris Causa al 
Academiei de muzică din Cluj, de origine română, în prezent 
profesor de canto în Statele Unite, la vârsta ei de 75 de ani, a 
declarat în ziarul Formula As nr. 464 din luna mai 2001: „Mă 
menţin în formă (în forma de a cânta bine n.n.) respirând corect 
şi mâncând bine" (având deci şi condiţii bune de viaţă n.n.). 

Apreciatul cântăreţ George Niculescu-Basu îşi începe cartea 
sa cu următoarea frază: „Şcoala de belcanto - şcoala cântului 
frumos - spune: Chi sa ben respirare, sa ben cantare, adică, cine 
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ştie să respire bine, ştie să cânte bine. Pătrunde-te de acest ade-
văr tinere"39. 

In cartea Caruso se menţionează: „Caruso ştia că respiraţia 
este forţa propulsoare a vocii de care depinde intonaţia, emisia 
vocală şi frazarea muzicală. De aceea a dedicat o mare parte a 
studiilor şi gândirii sale acestui pilon de bază al artei"40. 

Aceiaşi autori redau cuvintele lui Caruso: „De ce nu învaţă 
cântăreţul mai întâi cum să respire. Este imposibil să se cânte 
artistic fără stăpânirea completă a respiraţiei. De ce nu se gândesc 
cântăreţii mai profund şi de ce nu lucrează cu inteligenţă"41. 

Aceiaşi autori mai menţionează despre Caruso: „Rolul esen-
ţial în arta sa 1-a avut însă tehnica sa minunată. Respiraţia sa 
era desăvârşită ( . . . ) după ce întregul său mecanism vocal-res-
pirator a început să funcţioneze în mod natural, dezvoltarea 
tehnicii nu a fost altceva decât o chestiune de muncă şi de timp"42. 
Tot în cartea Caruso se mai menţionează: „Exerciţiile respirato-
rii folosite de Caruso i-au întărit în aşa măsură diafragma (şi 
muşchii abdominali - presa abdominală n.n.), încât îi făcea 
plăcere să dea elevilor o mică dovadă a forţei sale. Ii invita să-1 
lovească cu pumnul în regiunea muşchilor abdominali. Printr-o 
voită şi bruscă contractare a acestor muşchi - şi implicit şi a 
diafragmei - pumnul era respins cu violenţă"43. 

In cartea Şaliapin se afirmă: „întocmai cum arcuşul lucrează 
cu iscusinţă pe cele 4 coarde, tot aşa şi vocea este pusă în miş-
care de o respiraţie iscusit dirijată. Mulţi cântăreţi cântă cu o 
respiraţie scurtă, şi aceea fiind dezordonată, nedirijată cu iscu-
sinţă. De aceea unii se plafonează, iar alţii regresează"44. In 
aceeaşi carte este scris: „Cine îngăduia lui Şaliapin să obţină 
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efecte vocale irealizabile pentru majoritatea cântăreţilor? Răs-
punsul este foarte clar: „Respiraţia lui fenomenală". Ce înţelegem 
prin fenomenală? înţelegem capacitate mare şi forţă mare şi 
iscusit dirijată prin antrenament. Toate se obţin prin exerciţii, 
prin antrenamente"45. 

în concluzie, pentru a cânta bine trebuie să facem trei feluri 
de exerciţii respiratorii: 1) exerciţii pentru mărirea capacităţii 
de respiraţie a plămânilor; 2) exerciţii pentru mărirea forţei 
muşchilor expiratori (necesară formării presiunii subglotice); 
3) exerciţii pentru dozarea aerului şi iscusinţa dirijării aerului 
sonor (prin controlul voluntar, cortical, al expiraţiei în cânt). 

4 5 Ibidem 
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•Creierul mare 

Sinusurile frontale 
Cornetele nazale 
şi sinusurile etmoidale 
Sinusurile sfenoidale 
^•Sinusurile maxilare 
— Cerul gurii 
~ Buza superioară 

Cavitatea bucală 
» Amigdalele 

Limba 
^ Omuşorul 

Buza inferioară 
Rădăcina limbii 

Epiglota 
Coardele vocale 

Esofagul '1Ssv Laringele 

Glota 

Măduva spinării 

Traheea 

m Plămânii 

i Muşchiul diafragm 

Fig. 1 Aparatul fonator 
(secţiune sagitală) 

(după Octav Cristescu) 
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Laringele (secţiune verticală) 

1. Epiglota 
2. Osul hioid 
3. Glota 
4. Coardele vocale superioare 
5. Coardele vocale inferioare 
6. Cartilajul tiroid 
7. Cartilajul cricoid 
8. Traheea 

A. Glota deschisă B. Glota închisă 

\ . Limba 
2. Epiglota 

3. Coardele vocale superioare 
4. Coardele vocale inferioare 

5. Deschizătura traheei (glota) 

Fig. 2 (după George Niculescu-Basu) 
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Fig. 3 Muşchii laringelui (văzuţi posterior, după ridicarea 
mucoasei faringelui) 

(după Victor Papilian) 
1. Aditusul laringelui, delimitat de: a. epiglotă, b. plică ariepiglotică, c. 

tuberculul cuneiform, d. tuberculul corniculat, e. cartilajul aritenoid şi f. 
scobitura interaritenoidiană. 2. M. ariepiglotic. 3. M. aritenoidian oblic. 4. M. 
aritenoidian transvers. 5. M. cricoaritenoidian posterior. 6. Traheea. 7. Lama 

cartilajului cricoid. 8. Cornul inferior al cartilajului tiroid. 9. Marginea 
poşterioară a cartilajului tiroid. 10. Cornul superior al cartilajului tiroid. 11. 

ligamentul tirohioidian. 12. Cornul mare al osului hioid 
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Fig. 4 Imaginea (laringoscopică) a cavităţii laringelui. 
A. Glota deschisă. B. Glota închisă, 

(după Victor Papilian) 
1. Epiglota. 2. Tuberculul epiglotei. 3. Plică ventriculară. 

4. Glota prin care se vede cavitatea infraglotică şi traheea. 5. Fanta glotică. 
6. Plică vocală. 7. Plică ariepiglotică. 8. Scobitura interaritenoidiană. 

9. Tuberculul corniculat. 10. Tuberculul cuneiform. 
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Fig. 5 Acţiunea muşchiului cricoaritenoidian posterior 
(reprezentată de direcţia săgeţilor) 

(după Victor Papilian) 
1. Plică vocală. 2. Procesul vocal al cartilajului aritenoid. 

3. Procesul muscular al cartilajului aritenoid 
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Fig. 6 Acţiunea muşchiului aritenoidian transvers şi a muşchilor 
aritenoizi oblici (reprezentată de direcţia săgeţilor) 

(după Victor Papilian) 
1. Plică vocală. 2. Procesul vocal. 3. Procesul muscular al cartilajului aritenoid 
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Fig. 7 Arborele bronhie 
(după Victor Papilian) 

1. Traheea. 2. Bronhia stângă. 3. Bronhia lobară superioară stângă. 
4. Bronhia lobară inferioară stângă. 5. Bronhia lobară inferioară dreaptă. 
6. Bronhia lobară mijlocie dreaptă. 7. Bronhia lobară superioară dreaptă. 

8. Bronhia dreaptă. 
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Fig. 8 Organele interne ale corpului omenesc, situate pe plan 
profund, văzute după ridicarea peretelui anterior al trunchiului. 
1. Ventriculul stâng. 2. Ventriculul drept. 3. Artera pulmonară. 4. Artera aortă. 

5. Vena cavă superioară. 6. Laringele; mai jos se văd tiroida şi venele ei. 7. 
Diafragrnul. 8. Vena cavă inferioară. 9. Partea abdominală a aortei. 10. 

Rinichiul drept cu vasele lui. 11. Rinichiul stâng, 
(după Wilhelm A. Wander — Natur Medizin) 
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Fig. 9 Topografia organelor toracice şi abdominale: 
1. Laringele. 2. Artera carotidă comună. 3. Vena jugulară internă. 4. Vena 

subclaviculară. 5. Vena cavă superioară. 6. Plămânul drept. 7. Ficat. 8. Vezicula 
biliară. 9. Colon ascendent. 10. Cec. 11. Apendice vermiform. 12. Tiroidă. 13. 
Traheea. 14. Aorta. 15. Inima. 16. Diafragm. 17. Stomac. 18. Splina. 19. Colon 

transvers. 20. Intestin subţire. 21. Colon descendent. 22. Vezica urinară 

89 



Marin-Marius Truiculescu 

Fig. 10 Toracele văzut anterior 
(după Victor Papilian) 

1. Vertebra T r 2. Orificiul superior al toracelui. 3. Spaţiul intercostal. 
4. Coastă osoasă. 5, Cartilaj costal. 6. Arcul costal. 7. Procesul xifoidian. 

8. Corpul sternului. 9. Manubriul sternului 
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Fig. 11 Toracele văzut posterior 
(după Victor Papilian) 

1. Procesele spinoase, formând creasta spinală. 2. Şanţul vertebral. 3. Procesul 
transversar. 4. Spaţiu intercostal. 5. Unghiul costal. 6. Scobiturile 

costovertebrale (renale) 
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Fig. 12 Scheletul toracelui. Aspect anterior 
(după Gr. T. Popa din Anatomia lui Gray) 
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Fig. 13 Vedere anterioară a regiunii toracoabdominale şi 
conturul diafragmei în inspiraţie (jos) şi expiraţie (sus) 
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Fig. 14 Muşchii spatelui (planul superficial) 
(după Victor Papilian) 

1, Y. M. trapez. 2, 2'. M. deltoid. 3,3 '. M. triceps brahial. 4. M. infraspinos. 
5, 5'. M. rotund mic. 6. M. rotund mare. 7. M. romboid mare. 8. M. latissim. 

9. M. oblic extern. 10. M. oblic intern. 11. M. gluteu mare. 12. Fascia gluteală. 
13. Fascia toracolombară 
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Fig. 15 Muşchii planurilor III şi IV ale spatelui 
(în partea stângă, schemă liniară) 

(după Victor Papilian) 
1. M. longissim al capului. 2.M. semispinal al capului. 3. M. longissim cervical. 
4. M. semispinal al spatelui. 5. M. dinţat posterior şi superior (secţionat). 6. M. 

iliocostal. 7. M. longissim. 8. M. spinal. 9. M. dinţat posterior şi inferior 
(secţionat). 10. Masa comună. 11. M. longissim. 12. M. iliocostal. 13. M. 
iliocostal cervical. 14. M. longissim cervical. 15. M. longissim al capului 
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Fig. 16 Acţiunea muşchiului sternocleidomastoidian 
(după Victor Papilian) 

\ . Extensiunea capului şi a coloanei cervicale. 
2. Flexiunea coloanei cervicale combinată cu extensiunea capului 
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Fig. 17 Muşchii gâtului 
(după secţionarea sternocleidomastoidianului) 

(după Victor Papilian) 
1. M. maseter. 2. M. hioglos. 3. Pântecul anterior al m. digastric. 4. M. 

milohioidian. 5. Osul hioid. 6. M. tirohioidian. 7. M. constrictor inferior al 
faringelui. 8. Pântecul superior al m. omohioidian. 9. M. sternohioidian. 10. M. 

sternotiroidian. 11. Glanda tiroidă. 12. Esofagul. 13. Traheea: 14.14'. M. 
sternocleidomasioidian. 15. Clavicula. 16. M. subclavicular. 17. Coasta I-a. 18. 
M. intercostal intern. 19. M. intercostal extern. 20. M. scalen anterior. 21. M. 

scalen mijlociu. 22. M. scalen posterior. 23. Pântecul inferior al m. 
omohioidian. 24. M. lung al gâtului. 25. M. ridicător al scapulei. 26. M. lung al 

capului. 27. M. semispinal al capului. 28. M. longissim al capului. 29. M. 
spleniu al capului. 30. Pântecul posterior al m. digastric. 31. M. stilohioidian 
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Fig. 18 Muşchii peretelui anterolateral al trunchiului 
(după Victor Papilian) 

1. M. subclavicular. 2. Clavicula. 3. M. pectoral mic. 4. 4'. M. pectoral mare. 5. 
M. intercostal intern. 6. Porţiunea abdominală a m. pectoral mare. 7. Lama 
anterioară a tecii muşchiului drept abdominal. 8. Aponevroza muşchiului 
oblic intern. 9. Spina iliacă anterosuperioară. 10. Creasta iliacă. 11. M. oblic 
intern. 12. Coasta a XII-a. 13. M. Intercostal extern. 14. M. latissim. 15. M. 

dinţat anterior. 16. M. rotund mare. 17. M. subscapular. 18. M. coracobrahial. 
19. M. deltoid. 20. Porţiunea superioară a muşchiului dinţat anterior. 21. 

Procesulcoracoid 
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Fig. 19 Muşchii intercostali 
(după Victor Papilian) 

A. Văzuţi din partea anterioara într-un spaţiu intercostal. 
B. Secţiune verticală în porţiunea mijlocie a unui spaţiu intercostal. 

1. Pleura parietală. 2. Vena intercostală. 3. Artera intercostală. 4. Nervul 
intercostal. 5, 5'. M. intercostal intim. 6, 6'. M. intercostal intern. 

7, 7', 7". M. intercostal extern. 8. Fascia endotoracică 
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Fig. 21 Muşchii trunchiului văzuţi din faţă 
1. M. Scaleni. 2. M. Pectoral mare cu cele trei fascicule ale sale (5, 6, 8). 

3. M. Subclavicular. 4. Procesul coracoid. 7. M. Pectoral mic. 9. M. Dinţat 
anterior. 10. M. Oblic extern al abdomenului. 11. M. Drept abdominal. 
12. Intersecţie tendinoasă în m. drept abdominal. 13. M. Oblic intern al 

abdomenului. 14. Regiunea inghinală. 
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Fig. 22 Peretele anterolateral. Planuri musculare 
1. M. Drept abdominal 2. M.M. Oblic extern. 3. Intersecţii tendinoase ale m. 

drept abdominal. 4. Teaca m. drept abdominal, lama posterioară. 
5. Teaca m. drept abdominal, lama anterioară. 6. Linia albă. 7. Ombilic. 

8. Lama anterioară a tecii m. drept abdominal. 9. M. Oblic intern. 10. Lama 
posterioară a tecii muşchiului drept abdominal. 11. M. Transvers. 12. Linia 

arcuată. 13. Fascia transversalis. 14. M. Piramidal 15. Linia albă. 
16. Inel inghinal superficial. 17. M. Cremaster. 18. Ligament suspensor. 

19, 20, 21. Peretele posterior al canalului inghinal 
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Fig. 23 Muşchii peretelui abdominal anterolateral (în partea 
stângă m. drept abdominal a fost scos din teaca lui) 

1. Membrana intercostală externă. 2. M. intercostal extern. 3. M. dinţat anterior. 
4. Lama posterioară a tecii muşchiului drept abdominal. 5. M. transvers 

abdominal. 6. Linia semilunară. 7, 7' M. oblic intern. 8. Linia arcuată. 
9. 9' M. oblic extern. 10. Fascia transversalis. 11. Ligamentul interfoveolar. 
12. Ligamentul inghinal. 13. Ligament Henle. 14,14' M. drept abdominal. 
15. M. piramidal. 16. M. cremaster. 17. Tendonul conjunct. 18. Linia albă. 
19. Intersecţie tendinoasă. 20. Lama anterioară a tecii muşchiului drept 

abdominal. 21. Fasciculul abdominal al muşchiului pectoral mare 
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Fig. 24 Vedere laterală a unor muşchi ai trunchiului 
(schemă) 

(după Victor Papilian) 
1. Muşchii sclaleni. 2. M. drept abdominal. 3. M. oblic extern. 4. M. oblic intern. 

5. M. extensor al coloanei (erector spinae) 
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Fig. 25 Faţa inferioară a diafragmei 
(după Victor Papilian) 

1. Trunchiul vagal anterior. 2. Esofagul. 3. Nervul frenic stâng. 4. Trunchiul 
vagal posterior. 5. Ligamentul arcuat median. 6. Porţiunea costală. 

7. Ligamentul arcuat lateral. 8. Ligamentul arcuat medial. 9. Stâlpul stâng. 
10. Ganglionii trunchiului simpatic. 11. Vertebra lombară a ni-a. 12. Stâlpul 

drept. 13. Vertebra lombară a Il-a. 14. Nervul subcostal. 15. Nervul splanhnic 
mic. 16. Trigonul lombocostal. 17. Nervul splanhnic mare. 18. Artera aortă. 

19. Porţiunea lombară. 20. Nervul frenic drept. 21. Vena cavă inferioară. 
22. Centrul tendinos. 
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Fig. 26 Imagini schematice ale toracelui în inspirţie (A. din faţă; 
B. din profil) care indică jocul cupolelor diafragmatice A şi B 

1. Diametrul vertical. 2. Diametrul transversal. 3. Diametrul sagital sau antero-
posterior. 4. Cupola diafragmatică. 5. Cupola diafragmatică văzută din faţă. 

6. Procesul (apendicele) xifoid. 7. Inima 
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Fig. 27 Imagini schematice ale toracelui în expiraţie. (A. din faţă; 
B. din profil). A şi B.: 

1. în expiraţie diametrul vertical al toracelui scade, iar bolta diafragmatică se 
înalţă. 2. Diametrul transversal. 3. Diametrul sagital (antero-posterior). 7. 

Inima. 8. Bolta diafragmatică dreaptă văzută din faţă. 
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Fig. 28 Secţiune sagitală schematică prin trunchi ce indică 
compartimentele sale şi presiunile normale care se dezvoltă în 

timpul diferitelor activităţi fiziologice. Toracele funcţionează cu 
presiune pozitivă/negativă intermitentă necesară respiraţiei. 

Abdomenul este permanent sub presiune pozitivă care poate 
varia în funcţie de efortul depus. 

1. Diafragma. 2. Cavitatea abdominală. 3. Coloana vertebrală. 4. Peretele 
abdominal anterior. 5. Sacrul. 6. Limita de separaţie între abdomen şi bazin. 

7. Pubele. 8. Cavitatea pelviană 
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Fig. 29 Imagine de ansamble privind conţinutul cavităţilor 
trunchiului 

1. Cartilajul tiroid. 2. Glanda tiroidă. 3. Traheea. 4. Spaţiu intercostal prin care 
se vede plămânul. 5. Pericard. 6. Splina. 7. Stomacul 8. Colonul transvers. 

9. Intestinul subţire. 10. Colonul descendent. 11. Vezica urinară. 
12. Colonul ascendent. 13. Colonul transvers. 14. Ficatul. 

Punctat se observă diafragma care separă toracele de abdomen 
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„Cine îngăduia lui Şaliapin să obţină efecte irealizabile pentru 
majoritatea cântăreţilor? Răspunsul este clar: Respiraţia lui 
fenomenală." 

(Lev Niculin) 

CAPITOLUL 2 

EXERCIŢII RESPIRATORII 

2.1. Exerciţii pentru mărirea capacităţii de 
respiraţie 

Se inspiră liniştit şi profund aer curat, pe nas, 4-5 secunde, 
se reţine aerul inspirat 2-3 secunde, după care se expiră pe gură 
şi puţin pe nas (ca în timpul cântării sau al vorbirii, fără lipirea 
vălului palatin de peretele posterior al faringelui nazal) într-un 
timp cel puţin dublu faţă de timpul în care am inspirat. Aceste 
exerciţii trebuie făcute zilnic cel puţin 10 minute, cu detaliile 
arătate mai jos. 

In timpul exerciţiilor trebuie să ne controlăm funcţionarea 
muşchilor toracici inspiratori şi să-i antrenăm în aşa fel ca aerul 
inspirat să intre mai mult în partea de jos a toracelui, unde 
coastele sunt mai mobile şi se pot mişca mult în afară, pentru 
mărirea capacităţii respiratorii. Deci respiraţia să nu fie numai 
diafragmatică (cum se întâmplă la mulţi cântăreţi), ci ea trebu-
ie să fie şi costală (una o sprijină şi o completează pe cealaltă). 
Numai acest fel de respiraţie este o respiraţie completă şi corec-
tă. De aceea se numeşte „costodiafragmatică". 

Mai trebuie să urmărim cu atenţie ca muşchii abdominali 
să fie relaxaţi în timpul inspiraţiei, pentru a permite plămânilor 
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mărirea capacităţii lor la maximum în procesul respirator. în 
timpul inspiraţiei profunde (forţate) pereţii abdomenului tre-
buie să se bombeze, fiind împinşi în afară de către viscerele 
abdominale presate de diafragma ce se contractă. Contracţia 
diafragmei lasă loc de extindere a plămânilor prin diferenţa de 
presiune creată. Dacă muşchii abdominali vor fi încordaţi în 
timpul inspiraţiei profunde, atunci bombarea abdomenului nu 
se va mai putea produce şi, ca urmare, cantitatea de aer inspirat 
va fi mai mică. Muşchii abdominali trebuie deci să fie relaxaţi 
în timpul inspiraţiei; ei trebuie să fie activi numai în timpul 
expiraţiei (pe care cântăm). 

In timpul exerciţiilor de respiraţie, în actul expirator muşchii 
abdominali (partea superioară a muşchilor abdominali) trebu-
ie să fie puţin încordaţi (tensionaţi), pentru tonusul necesar. 
Muşchii abdominali inferiori şi ai planşeului pelvian trebuie 
însă să-i încordăm (tensionăm) mai mult şi să-i retractăm (re-
tragem), îndreptându-i să preseze din afară înăuntru şi, în ace-
laşi timp, să preseze mai mult spre diafragmă (nu spre anus). 
Cu cât urcăm sunetul spre acut în timpul emisiei vocale, cu atât 
cresc (se măresc) şi ambele tensiuni (încordări). Muşchii abdo-
minali inferiori şi ai planşeului pelvian (diafragma pelviană) 
încep formarea presei abdominale direcţionată din afară înă-
untru, şi, în acelaşi timp, în sus spre diafragmă, ca la senzaţia 
de voma sau ca la râsul în hohote, şi nu direcţionată în jos ca la 
defecaţie. Se poate experimenta acest lucru făcând în aşa fel 
(prin comanda sistemului nervos central) ca peretele abdominal 
anterolateral să se deplaseze de câteva ori înăuntru şi înafară şi 
vom constata că nu simţim nicio senzaţie spre anus sau spre 
diafragmă. Dacă însă retractăm peretele abdominal anterolate-
ral şi în acelaşi timp va fi comandat să împingă şi în jos (prin 
scremut), vom simţi o senzaţie spre anus destul de evidentă. 
Acelaşi lucru trebuie să-1 facem şi spre diafragmă, controlându-ne 
cu mintea şi cu simţurile noastre cum acţionează, cum funcţio-
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nează presa abdominală şi muşchii toracici expiratori la râsul 
în hohote (sau la senzaţia de vomă). Tot aşa trebuie să acţione-
ze, să funcţioneze şi când facem repetiţii respiratorii (în actul 
expirator) pentru cântat. 

Trebuie deci să fim atenţi cum facem exerciţiile respirato-
rii, mai ales pe cele din actul expirator (pe care vom cânta), 
căci ele ne vor intra în deprinderi (în reflex), iar în timpul 
cântării, calitatea emisiei vocale va depinde mult şi de felul 
cum respirăm. 

Un exerciţiu foarte bun pentru întărirea şi funcţionarea 
corectă a muşchilor abdominali inferiori, ai planşeului pelvian 
şi ai întregii centuri abdominale este următorul: ne aşezăm pe 
pat cu faţa în sus şi ridicăm picioarele (întinse) în sus foarte 
încet (neîndoindu-le la genunchi) şi le coborâm tot foarte încet, 
neatingându-le de pat. Se repetă acest exerciţiu de 10 ori şi tre-
buie să se ajungă până la 30 de exerciţii pe zi, neatingând căl-
câiele de pat. în timpul acestor exerciţii, muşchii feţei, gâtului 
şi ai părţii superioare a toracelui trebuie să rămână relaxaţi. 

Mai sunt şi alte exerciţii de gimnastică de cameră pentru 
fortificarea muşchilor abdominali. 

Turismul (pe jos, pe picioare, nu cu automobile) şi sportu-
rile, care nu implică respiraţia pe gură, sunt de asemenea foar-
te bune pentru fortificarea muşchilor respiratori. 

2.2. Exerciţii respiratorii necesare pentru 
obţinerea forţei în canto 

5 9 

Mărirea forţei muşchilor expiratori se poate face prin mai 
multe feluri de exerciţii. Unul dintre aceste exerciţii este urmă-j > 

torul: inspirăm aerul liniştit şi profund, cum am arătat mai sus, 
şi expirăm cu forţă. In cartea Caruso este scris: „Caruso a între-
buinţat aceeaşi metodă pe care au predat-o marii maeştri de 
belcanto, şi anume: inspira, păstra aerul inspirat şi expira cu 
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forţă exact aşa cum recomandau aceşti înţelepţi dascăli"46. Un 
alt exerciţiu este următorul: punem o lumânare aprinsă la o 
distanţă de aproximativ 1 m şi după o inspiraţie profundă suflăm 
tare, cu forţă, să o stingem. Repetăm acest lucru de mai multe 
ori. Mărim apoi distanţa dintre noi şi lumânare şi suflăm din 
ce în ce mai tare, mai cu forţă, până reuşim să o stingem. După 
un anumit timp mărim iarăşi distanţa şi suflăm din ce în ce mai 
cu forţă să o stingem. După câţiva ani de repetiţie, ne putem da 
seama de nivelul de forţă la care am ajuns şi continuăm exerci-
ţiul mai rar, pentru a ne menţine forţa câştigată. 

Un alt exerciţiu este să umflăm cu gura o minge sau o saltea 
pneumatică sau o cameră de cauciuc gros de la un automobil 
etc. Trebuie repetat acest exerciţiu cel puţin de două-trei ori pe 
săptămână. Pentru mine a fost foarte eficient exerciţiul pe care 
l-am făcut, umflând cu gura mingea de volei. Prin anii 1950-1960 
mingile de volei se fabricau altfel. Se umflau cu pompa, dar se 
puteau umfla şi cu gura. Cine avea mai multă forţă putea face 
acest lucru. 

Toate aceste exerciţii indicate mai sus au şi o parte negativă; 
ele nu se pot face cu vălul palatin dezlipit de peretele posterior 
al faringelui nazal. Din această cauză ele rămân valabile numai 
pentru fortificarea muşchilor expiratori, dar nu şi pentru un 
exemplu de cântat cu vălul palatin lipit de peretele posterior al 
faringelui nazal, întrucât aceasta ar fi o greşeală. In timpul cân-
tării normale, naturale, fiziologice, vălul palatin trebuie să ră-
mână dezlipit de peretele posterior al faringelui nazal ca în 
vorbirea normală, naturală, fiziologică. Trebuie să mai cunoaş-
tem şi faptul că, oricât de forte (puternic) am cânta noi, coloana 
de aer, ce poartă sunetul vocal, nu iese cu forţă prin cavitatea 
bucală. Forţa formează presiunea subglotică, fapt care se pro-
duce sub fanta glotică (sub spaţiul dintre coardele vocale). Toc-
mai de aceea îi spune subglotică, fiindcă se produce sub glotă, 
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şi nu deasupra ei, iar coardele vocale, după părerea unor oameni 
de ştiinţă, au şi rolul de dozare a aerului ce iese prin glotă (prin-
tre coardele vocale) sub formă de vibraţii sonore (vocea propriu-
zisă). „Presiunea subglotică alimenteză deci vocea...."47. Presi-
unea subglotică este absolut necesară formării intensităţii sune-
tului vocal şi ea este susţinută de presa abdominală şi de muşchii 
toracici expiratori, care trebuie antrenaţi şi ei în acest scop. 

2.3. Exerciţii necesare pentru dozarea aerului 
,A A a in cant 
Se inspiră liniştit şi profund aer curat pe nas 4-5 secunde, 

se reţine aerul 2-3 secunde, se continuă inspiraţia cu aerul care 
mai poate intra (încăpea), se mai reţine încă o dată aerul 1-2 
secunde, după care se expiră pe gură şi puţin pe nas, foarte 
încet şi dozat în aşa fel ca expiraţia să dureze la început cel 
puţin 30 de secunde. După luni de zile de repetiţii, trebuie să 
se ajungă la dozarea aerului expirat cel puţin în 60 de secunde. 
Nu suntem de aceeaşi părere cu cei care fac exerciţiul dozării 
aerului atingând, „lipind" dinţii mandibulei de cei ai maxila-
rului şi „sâsâind" aerul 60 de secunde printre dinţi, întrucât în 
felul acesta dinţii „lipiţi" fac un fel de dozare reţinând risipirea 
aerului, dar muşchii expiratori, care trebuie să contribuie la 
acest lucru, se lenevesc în loc să se antreneze. 

După aceasta, exerciţiul de dozare se va repeta cu sunet 
„mut" (cu gura închisă) reducând timpul de expiraţie la jumă-
tate faţă de exerciţiul făcut fără sunet, (arătat mai sus). Apoi se 
va repeta cu sunet în „piano", cu gura deschisă. 

Pentru seminarişti, teologi şi pentru tot clerul, se recoman-
dă ca, la început, să spună de exemplu „Tatăl nostru", mai întâi 
şoptit pentru a se convinge că se poate spune dintr-o singură 
respiraţie şi apoi se va spune, cu voce în piano, tot dintr-o sin-
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gură respiraţie. Să se repete apoi cromatic acest exerciţiu cel 
puţin până la o octavă în ţesătura care se potriveşte fiecăruia. 
După doi-trei ani de repetiţii, trebuie să ajungă să spună, (şop-
tit), de exemplu „Crezul", dintr-o singură respiraţie. în felul 
acesta se va ajunge să se dozeze aerul în aşa fel încât şi cea mai 
mică părticică de aer va fi transformată în sunet vocal. în cartea 
Caruso se scrie: „.. .stăpânirea eliminării aerului în aşa fel încât 
fiecare părticică să se transforme în sunet vocal"48 

Este important să mai înţelegem că între termenul relaxare 
(deseori întâlnit în această lucrare) şi termenul repaus este o 
mare deosebire. Unii confundă relaxarea cu repausul, care în-
seamnă întreruperea activităţii. Relaxarea este însă o diminua-
re, o slăbire, o scădere, o reducere a activităţii muşchilor, dar ea 
nu înseamnă o întrerupere a activităţii muşchilor respiratori. 

Dorim să mai arătam că unii profesori şi cântăreţi au ase-
mănat coloana de aer, ce trece prin laringe în timpul cântării, 
cu arcuşul ce trece pe corzile unei viori. Completăm această 
minunată asemănare cu următorul adevăr: „mâna" care mânu-
ieşte cu iscusinţă acest „arcuş" sunt muşchii toracici expiratori 
şi presa abdominală, care acţionează la comanda sistemului 
nervos central. Cine va înţelege acest lucru şi va face exerciţiile 
menţionate, va face progrese mari în canto. Fără exerciţii, fără 
o muncă ordonată, disciplinată, programată, nu se poate face 
calitate. în arta de calitate nu este de ajuns numai talentul; este 
nevoie de multă muncă, voinţă şi perseverenţă. 

Am dezvoltat acest subiect al respiraţiei corecte în cântul 
vocal profesionist, cu toate detaliile necesare, pentru a putea fi 
înţeles bine şi aplicat bine, întrucât nici după 145 de ani de la 
stabilirea importanţei respiraţiei costodiafragmatice de către 
Conservatorul din Paris, această importantă respiraţie, care este 
baza tehnicii vocale, n-a fost înţeleasă bine de toţi cântăreţii şi 
profesorii de canto. 
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„E fericit elevul, care din tinereţe şi-a găsit calea justă a impos-
taţiei vocale şi nu este nevoit să alerge toată viaţa din profesor 
în profesor." 

(George Niculescu - Basu) 

CAPITOLUL 3 

TEHNICA VOCALĂ ŞI 
INTERPRETAREA NUANTATĂ 9 

3.1. Importanţa rezonanţei sinusurilor 
capului şi factorii care influenţează 
negativ calitatea emisiei vocale 

Pentru realizarea unei emisii vocale frumoase este nevoie 
de o impostaţie bună a vocii, de o respiraţie corectă, de o into-
naţie bună şi de o interpretare nuanţată. 

Pentru o interpretare nuanţată trebuie să avem multă sen-
sibilitate, să înţelegem bine intenţiile compozitorului, să interi-
orizăm - să trăim ceea ce cântăm - , să avem mereu în minte şi 
în inimă imaginea a ceea ce cântăm. Nu se cântă numai cu teh-
nica vocală, ci şi cu mintea şi cu inima, spunea Şaliapin. Noi 
considerăm că cel mai bun pedagog al interpretării (dar nu şi 
al tehnicii vocale) este „inima" cântăreţului. Iar pentru o into-
naţie bună trebuie să avem un auz bun şi talent muzical, pe care 
îl putem dezvolta prin şcolarizare, prin exerciţii de teorie şi 
solfegii, care se fac cu profesorii de teorie şi solfegii sau cu di-
rijorii. Pentru aceasta, recomandăm să se facă exerciţiile scrise 
de Eugeniu Belu-Frangulea în cartea sa Arta de a cânta, Editura 
Vergiliu, Bucureşti, 1999, sau exerciţiile altor profesori buni de 
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teorie şi solfegii. Canto este o altă specialitate pentru care este 
nevoie de profesor de canto. Noi ne vom ocupa numai de canto, 
de tehnica vocală, de care duc lipsă mulţi cântăreţi. 

Despre tehnica vocală s-au scris cărţi multe şi totuşi se mai pot 
scrie. Celebrul tenor Enrico Caruso după fiecare spectacol simţea 
că ar fi putut cânta şi mai bine. Deci, idealul perfecţiunii este foar-
te departe. Dorim să adăugăm şi noi ideile noastre şi să scoatem 
în evidenţă ceea ce considerăm că este mai important pentru toţi 
cântăreţii, inclusiv pentru cei bisericeşti. Dorim şi ne străduim să 
lăsăm posterităţii lucrări cât mai complete şi cât mai corecte. 

Baza tehnicii vocale, atât pentru cântăreţii de operă, cât şi 
pentru cei bisericeşti (şi de alte genuri de muzică vocală), este 
respiraţia costodiafragmatică, subiect de mare importanţă, ne-
glijat de mulţi cântăreţi şi insuficient de bine cunoscut. Am dez-
voltat acest subiect, cu toate detaliile necesare, într-un capitol 
special pentru a putea fi înţeles şi aplicat bine de toţi cântăreţii 
din toate genurile de muzică vocală, inclusiv cei bisericeşti. 

Cunoscând faptul că „arta interpretării începe acolo unde 
se termină tehnica vocală"49, putem adăuga că, oricât de bună 
ar fi tehnica vocală folosită cu respiraţia costodiafragmatică, 
sunt totuşi multe cauzele (factorii) care influenţează negativ 
calitatea emisiei vocale în timpul interpretării. 

Amintim acum aceşti factori la care trebuie să fim mereu 
atenţi: 

- lipsa de relaxare fizică şi psihică în timpul cântării; 
- caracterul moral al cântăreţului needucat; 
- nefolosirea corectă a rezonatorilor superiori ai capului; 
- neîncălzirea corectă a vocii înainte de a cânta 
- invidia şi alte cauze dăunătoare calităţii emisiei vocale pe 

care le relatăm mai jos. 
O mare influenţă o are relaxarea fizică şi psihică a cântăre-

ţului, pentru ca sunetul vocal să fie natural, liber, degajat. El nu 
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trebuie să fie gâtuit, strâns, strangulat. Emisia vocală trebuie să 
fie caldă, luminoasă, plăcută. Cu privire la relaxarea fizică şi 
psihică, Enrico Caruso a spus: „Cântăreţul să se dedice studiilor 
sale cu cea mai mare naturaleţe şi destindere (şi cu atât mai mult 
când cântă pe scenă n.n.). Acestea sunt condiţiile esenţiale pen-
tru o cantilenă frumoasă"50. 

O altă mare influenţă negativă asupra calităţii sunetului 
vocal o are caracterul moral al cântăreţului, care trebuie să ne 
preocupe în aceeaşi măsură ca şi pregătirea lui vocală. 

Elevul încrezut, recalcitrant, cântă gutural, gâtuit, cu aspect 
nu numai neplăcut, ci şi cu nuanţa îngroşată de grandomanie. 
De aceea elevul echilibrat, modest, respectuos, evlavios, cântă 
în general bine şi fără profesor de canto (dacă are talent muzi-
cal), pentru că omul cântă după inima lui. Iar pentru a cânta 
foarte bine,îi trebuie mult mai puţine lecţii de canto decât ele-
vului infatuat. 

Emisia vocală guturală, pe coarde, se întâlneşte şi la alţi 
cântăreţi, neîncrezuţi, din cauza lipsei lor de pregătire vocală 
bună, dar aceştia nu au şi nuanţa grandomaniei în vocea lor. 

Ambele cazuri de elevi (încrezuţi şi neîncrezuţi) care cântă 
gutural, pe coarde, gâtuit, ingolat, cavernos, plat, precum şi 
celelalte defecte arătate mai jos, trebuie corectate. Şi dacă incon-
ştienţa lor sau mândria lor sau un „Don Basilio", nu-i vor lăsa 
să fie corectaţi la timp de un bun profesor de canto, mai târziu, 
defectul intrându-le în obişnuinţă, nu se vor mai putea corecta 
uşor. Pentru a-i corecta, marele pedagog Octav Enigărescu scrie: 
„Este un adevărat chin[...] câteodată, din nefericire, este prea 
târziu"51. Şi sunt mulţi cei care au asemenea defecte. Unii sunt 
elevi sau studenţi, alţii sunt, o spunem cu durere, clerici, iar 
alţii sunt chiar şi din operă, cu voci sănătoase, dar care au une-
ori o emisie vocală guturală, greşită. 
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O parte din studenţi şi clerici işi dau seama de greşelile lor 
vocale, dar din cauza obişnuinţei nu mai pot să se corecteze, iar 
alţii nu cred că emisia lor vocală este greşită. Ei se cred buni! 

Există şi oameni influenţabili, care nu cred în precizările 
specialiştilor cu privire la locul de rezonanţă care îmbogăţeşte 
cu armonice sunetul vocal şi-1 amplifică. Ei cred în opinia lor 
greşită, în rezonanţa lor haotică, laringiană sau faringiană. Iar 
sunetul vocal fundamental, însoţit de bogăţia armonicelor din 
rezonatorii faciali (din sinusurile etmoidale, maxilare, frontale 
şi sfenoidale care dau calitatea timbrului vocal) menţionaţi în 
cărţile de specialitate, ei îl numesc cu naivitate „sunet de bon-
dar". Iată cum ajung unii să creadă că defectul este calitate, iar 
calitatea este defect, influenţând şi pe alţi neştiutori. 

Redăm mai jos greşelile care se fac în emisia vocală a cân-
tăreţilor nepregătiţi cum trebuie, greşeli pe care le-am mai ară-
tat, dar le repetăm pentru a fi reţinute. Aceste greşeli sunt: 

- „haotice (plate, neconcentrate, împrăştiate, botoase) rezo-
nate în cavitatea bucală; 

- nazale, rezonate în meaturile nazale (prea mult pe nas e 
nazal, dar puţină nazalitate este necesară pentru buna legătură a 
sunetului iniţial, fundamental, cu sinusurile de rezonanţă n.n.); 

- faringiene (înfundate, în ceafă, cavernoase, tubate); 
- laringiene (guturale, ingolate, strânse, gâtuite, strangulate, 

pe coarde) rezonate în faringele laringian deasupra laringelui 
în apropierea coardelor vocale"52. 

Cele mai multe greşeli care se produc sunt cele laringiene. 
Pe cei care cântă laringian îi îndemnăm să mediteze mult asupra 
următorului sfat al lui Caruso: „Cântăreţul artist va trebui să 
ţină seama că el nu cântă cu laringele, ci prin laringe, şi că su-
netele vocale sunt produse de expiraţie (de coloana de aer ex-
pirat n.n.) -forţa motrice-prin atingerea coardelor vocale"53. Să 

119 

52 Octav Cristescu, op. cit., pag. 15 
6 Pierre V.R. Key şi Bruno Zirato, op. cit., pag. 196 



Marin-Marius Truiculescu 

reţinem deci explicaţia: „prin atingerea coardelor vocale" (de 
către coloana de aer), nu prin forţarea lor. Sau mai popular zis: 
nu se cântă din gât, ci prin gât. 

3.2. Sunetele vocale fiziologice 
Sunetele vocale bune sunt acelea care sunt emise cât mai 

natural. „... adevăratele sunete care se cer a fi folosite în atinge-
rea unor performanţe sunt, în fond, acelea care se apropie în 
cea mai mare măsură de o funcţionalitate fiziologică, adică de 
normal, ca în vorbirea normală"54, îmbogăţite cu armonicele 
din cele opt sinusuri de rezonanţă ale capului (două etmoidale, 
două maxilare, două frontale şi două sfenoidale) care, prin 
combinare, se definitivează în cavitatea bucală. Sunetele care 
nu sunt fiziologice şi într-o bună legătură de comunicare cu 
aceste sinusuri, generează greşelile arătate anterior. Trebuie să 
fim convinşi că „... adevăratul sunet nu poate fi realizat decât 
în condiţii fiziologice normale..."55 

Tot în legătură cu acest subiect menţionăm că la capitolul 
Sunetul vocal din cartea Cântul este subliniat următorul adevăr: 
„Vibraţiile coardelor vocale (din laringe n.n.), sub acţiunea ae-
rului în expirare, produc sunetul iniţial. Acesta se amplifică în 
cavităţile de rezonanţă (în cele opt sinusuri n. n.) în care se 
stabileşte un anumit raport de armonice şi se definitivează în 
cavitatea bucală (mai intens însă în spatele incisivilor maxila-
rului superior n. n.). Pentru ca un sunet să producă o impresie 
plăcută urechii, el trebuie să fie însoţit de armonicele sale (din 
cele opt sinusuri n. n.). Fără ele, sunetul ar părea fad, neconclu-
dent, lipsit de viaţa ce i-o imprimă bogăţia vibraţiilor auxiliare. 
Numărul şi intensitatea sunetelor armonice care însoţesc sune-
tul fundamental determină timbrul..."56. Pentru aceasta, calita-
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tea rezonanţei trebuie să fie urmărită zilnic sau cel puţin la 
două-trei zile, printr-un antrenament uşor al încălzirii vocii. 
Acest antrenament trebuie făcut la început încet şi „mut", apoi 
se face cu gura închisă şi deschisă în mod alternativ pentru a 
putea urmări şi controla calitatea rezonanţei pe toate vocalele, 
ştiind că ea trebuie să nu fie nici nazală, dar nici lipsită de re-
zonanţa sinusurilor etmoidale (nazale). E bine să simţim chiar 
şi vibraţii uşoare la rădăcina nasului, nu spre vârful lui, ceea ce 
ar produce neplăcutele sunete nazale. Acest control, care stabi-
lişte printr-un reglaj minuţios calitatea sunetelor pe toate voca-
lele şi pe toate consoanele însoţite de vocale, nu se obţine uşor. 
Cine va ajunge să stăpânească acest control, acest reglaj, al re-
zonanţei sinusurilor etmoidale pe toate vocalele şi pe toate 
consoanele însoţite de vocale, printr-un exerciţiu pe care îl vom 
explica ulterior, va avea întotdeuna o impostaţie bună, bogată 
în armonicele care dau frumuseţea timbrului vocal, întrucât 
sinusurile etmoidale sunt în legătură cu toate celelalte sinusuri 
de rezonanţă ale capului. De aceea, un subiect foarte important 
este încălzirea vocii (antrenamentul vocal). 

Alăturăm figurile anatomice: nr. 31, nr. 32, nr. 33 şi nr. 34 la 
sfârşitul acestui capitol. 

3.3. încălzirea vocii înainte de a cânta 
Cu privire la încălzirea vocii înainte de a cânta (în timpul 

vocalizelor), trebuie să avem o deosebită grijă ca sunetul vocal 
să fie într-o legătură bună, sigură, cu cele opt sinusuri de rezo-
nanţă care dau calitatea şi amploarea sunetului vocal. Pentru 
aceasta, repetăm, se recomandă ca încălzirea vocii să se facă mai 
întâi încet şi „mut", deschizându-se apoi puţin câte puţin gura 
prin care va ieşi sunetul vocal în piano, uşor, cu „un fel de zum-
zet" produs de vibraţia cavităţilor de rezonanţă (a celor opt 
sinusuri). Dacă vom pune palma uşor pe frunte, în timpul în-
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călzirii mute (cu gura închisă), vom simţi vibraţia oaselor feţei. 
Vom simţi şi vibraţia dinţilor, dacă dinţii celor două maxilare 
se vor atinge foarte, foarte uşor în timpul încălzirii mute. 

Cu privire la acest „fel de zumzet", iată ce se scrie despre 
Enrico Caruso în cartea Caruso: „Chiar dacă se ocupa cu alte 
lucruri, el îşi exersa vocea. Era ceva intermediar între un zum-
zet şi un sunet uşor. Abia în ultimii ani a încetat, treptat, acest 
obicei"57. Acest „fel de zumzet" (nu e alt cuvânt mai potrivit) 
nu este altceva decât sunetul provenit din antrenanamentul 
vocal la care participă în mare măsură rezonatorii superiori ai 
capului (cele opt sinusuri). Aceşti rezonatori (această mască) 
trebuie să fie antrenaţi. Pentru a se înţelege mai bine acest lucru, 
dăm următorul exemplu: rezonanţa cutiei unei viori (spaţiul 
interior al viorii) devine mai bună în funcţie de cântatul înde-
lungat făcut cu vioara respectivă. Din acest motiv, vioara veche 
exersată este mai apreciată, mai bună decât cea nouă, chiar dacă 
ambele viori au aceeaşi marcă. Este bine să mai reţinem şi fap-
tul că orice instrumentist conştiincios, înainte de concert îşi 
antrenează, îşi exersează nu numai mâna lui, ci şi instrumentul 
lui muzical (rezonatorii instrumentului muzical). Revenind la 
felul cum celebrul Caruso îşi exersa vocea (rezonatorii vocali), 
reţinem: „...era ceva intermediar între un zumzet şi un sunet 
uşor". Analizând aceste cuvinte, rezultă: 

- zumzetul de care se vorbeşte aici este produs de cavităţile 
de rezonanţă ale celor opt sinusuri; 

- un sunet uşor este sunetul fundamental produs de vibraţia 
coardelor vocale; 

- ceva intermediar (între zumzet şi sunetul uşor), este sune-
tul de calitate obtinut. Este sunetul fundamental combinat cu j 
bogăţia armonicilor din rezonatorii superiori ai capului (din 
cele opt sinusuri). El este timbrul vocal de calitate, pe care na-
ivii îl numesc „sunet de bondar", derutând elevii. 
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Un antrenament asemănător îl făcea şi Max Reisen. în car-
tea Cântul este menţionat: „Max Reisen, marele bas sovietic, este 
un adept al exerciţiilor „mute", pe care le executa cu gura în-
chisă sau deschisă, urmărind menţinerea rezonantei în sinusu-

' j > rile nazale"58. 

Exerciţiul „mut" antrenează foarte bine rezonatorii superi-
ori ai capului. El are cea mai mare eficacitate asupra încălzirii 
corecte a vocii, protejând totodată şi coardele vocale. Octav 
Cristescu, care a cules şi a analizat multe cazuri din istoria cân-
tului, scrie: „Exerciţiile executate cu gura închisă sunt favora-
bile în cel mai înalt grad obţinerii mobilităţii vocii. Foarte mul-
ţi cântăreţi întrebuinţează zilnic aceste studii, utilitatea şi im-
portanţa lor fiind confirmată de practica generală a marilor 
artişti lirici şi de experienţa personală. Prin studii cu gura în-
chisă, pe lângă faptul că vocea capătă şi îşi menţine flexibilitatea, 
coardele vocale nu sunt supuse unui efort prea mare"59. 

După antrenamentul „mut", se vor face vocalize cu gura 
deschisă, având mare grijă ca sunetul vocal să fie în legătură 
permanentă cu sinusurile de rezonanţă (paranazale), pentru ca 
el să nu fie emis pe gură neîmbogăţit în armonice. Deşi sunetul 
vocal iese pe gură (mai intens fiind în spatele incisivilor supe-
riori), George Niculescu-Basu spune să avem impresia (nu 
sensibilitatea) că el iese printre ochi (pentru menţinere sunetu-
lui îmbogăţit cu armonicele sinusurilor paranazale). 

Alăturăm figura anatomică nr. 35 la sfârşitul acestui capitol. 

în cartea sa, Octav Cristescu mai menţionează: „Pentru obţi-
nerea unei bune acoperiri a sunetelor, pentru poza de voce nor-
mală şi pentru o justă articulare, sunt folosite, cu reale rezultate, 
exerciţiile cu vocalele A.E.I.O.U. pe un singur sunet sau pe trei-
cinci sunete succesive, fie în ordinea alfabetică, fie în altă ordine 
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care convine mai bine elevului [...] precum şi prin adăugarea 
uneia din consoanele sonante L.M. sau N. la aceste vocale"60. 

Pentru mine, au fost de mare folos îndrumările asemănă-
toare date de Octav Enigărescu (unul dintre dascălii mei) în 
ordinea i, e, o, u, a, la care adăugam consoana m înaintea fiecă-
rei vocale şi le executam pe fiecare în parte pe câte patru sune-
te succesive, ascendent şi descendent. Repetam acest exerciţiu 
de patru-cinci ori dintr-o singură respiraţie, pentru a exersa 
totodată şi dozarea aerului. In acelaşi timp exersam şi buzele, 
alungindu-le puţin. Acest exerciţiu îl făceam zilnic şi cromatic 
de la nota do 1 din registrul mediu până la nota mi bemol 2. Mai 
târziu, pentru un antrenament vocal şi mai eficace, am schimbat 
locul vocalei a, punând-o la mijloc, formând astfel ordinea: i, e, 
a, o, u, după lungimea (crescândă) a vibraţiilor vocalelor (vo-
cala i având cea mai scurtă vibraţie şi vocala u având cea mai 
lungă vibraţie) 
Exemplu: 

I. 
Allegro 

mi mi mi mi mi mi memememememe mamamamamama momomomomomo mumumumumumu 
Acest exerciţiu se repetă de trei-cinci ori dintr-o singură 

respiraţie. Se continuă apoi cromatic (tot de trei-cinci ori dintr-o 
singură respiraţie) într-o zonă de lejeritate vocală corespunză-
toare fiecărui tip de voce (soprano, tenor, bariton etc.) 

După ce se vor imposta bine vocalele, atât în ordinea for-
mată după lungimea vibraţiilor, cât şi în sens invers, după 
scurtimea vibraţiilor, toate vocalele îşi vor păstra calea impos-
taţiei, indiferent de ordinea aşezării lor. In timpul cântului însă 
consoanele ne vor crea probleme dificile pe care le vom rezolva 
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prin metodele arătate la subcapitolul 5.3, intitulat „Emisia con-
soanelor însoţi te de vocale". j 

Consoanele m şi n nu se pot pronunţa fără participarea 
rezonatorilor superiori ai capului. De aceea e bine să se adauge 
consoana m înaintea vocalelor în timpul încălzirii vocii. Se re-
comandă consoana m, întrucât ea antrenează şi buzele. După 
circa 10 minute de exersare, e bine să adăugăm şi consoana r 
între consoana m şi vocala respectivă, pentru exersarea totoda-
tă a limbii şi a dicţiei. 

Vom da mai multe detalii în capitolul 5: „Obţinerea emisiei 
vocale de calitate". 

a A 

întrucât formarea calitătii emisiei vocale a cântăreţilor de-
> f 

pinde cel mai mult de competenţa profesorilor de canto, dorim 
să mai menţionăm: nu există şcoală care să se ocupe exclusiv 
de formarea profesorilor de canto. Cei care au absolvit Conser-
vatorul, specialitatea canto, pot fi cântăreţi, dar nu toţi pot fi şi 
profesori buni de canto. Chiar dacă se va căuta să se rezolve şi 
această „problemă" în unele Conservatoare, ea se va putea 
„îndeplini", dar nu se va putea „împlini" pentru toţi care vor să 
fie profesori de canto. 

Profesorii de canto, pe lângă „teoria învăţată", trebuie să 
mai aibă: vocaţie, pasiune şi mult spirit de observaţie. 

Problemele care apar în canto sunt dificile; ele, de multe ori, 
diferă de la un elev la altul şi sunt greu de rezolvat. 

Pedagogia cântului este o profesie dificilă, pe care o vom 
descrie mai detaliat în capitolul 6 „Pedagogia cântului". Vom 
arăta totuşi, şi în acest capitol, o parte din opiniile marelui pe-
dagog Octav Enigărescu, care scrie: „... pedagogia cântului este 
o profesie! [...] dar ca multe alte profesii ea se formează şi se 
împlineşte la locul de muncă. Până acum nu am auzit să fi exis-
tat vreo şcoală care să se ocupe exclusiv de formarea profeso-
rilor de canto [...]. Da, este o profesie şi este complet greşită 
convingerea acelora care consideră pedagogia cântului ca o 
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anexă obligatorie a unui bun cântăreţ. Nu este deloc obligatoriu 
ca un cântăreţ foarte bun să fie şi un foarte bun pedagog, după 
cum este perfect posibil ca un cântăreţ de modestă performan-
ţă să fie un foarte bun pedagog. Afirmaţia, deşi anacronică, este 
perfect valabilă [...] sunt şi cântăreţi înzestraţi cu voci puţin 
valoroase, modeste uneori, dar care şi-au însuşit o tehnică vo-
cală bună. Acest tip de cântăreţ [...] poartă în el germenele po-
tenţial al unui viitor bun pedagog"61. 

Dorim să mai arătăm că în cartea Caruso se scrie: „... tenorul 
(Enrico Caruso n.n.) a desfăşurat şi o activitate pedagogică. 
Cedând unui imbold subit, a primit ca un bariton, a cărui voce 
i-a plăcut, să-i devină elev. Stătea ore întregi cântând cu stân-
găcie la pian câteva acorduri simple, în timp ce unicul elev pe 
care 1-a avut vreodată se străduia zadarnic să imite maniera sa 
de a cânta. Peste cinci luni, Caruso a renunţat, cu părere de rău, 
la lecţii, dându-şi seama că acest lucru nu i se potriveşte. Nere-
uşita 1-a întristat, însă prietenul său, dr. P. Mărio Marafioti, 1-a 
consolat cu următoarele cuvinte: Enrico, nu uita că eşti apreci-
at în calitate de cântăreţ, nu în calitate de profesor de canto"62. 

în concluzie, pentru a fi cineva profesor bun de canto, nu 
este neaparată nevoie să fi fost mare cântăreţ, ci este nevoie 
de vocaţie, de pasiune, de multe cunoştinţe anatomo-fiziolo-
gice privind aparatul respirator şi fonator şi de mult „spirit 
de observaţie". Pedagogul mai trebuie să ştie să descifreze o 
partitură muzicală, dar, spre deosebire de profesorul de mu-
zică, nu este obligat să citească la prima vedere o partitură 
muzicală; aceasta o face pianistul pedagogului sau dirijorul. 
Nici pentru un solist vocal nu este obligatoriu să citească par-
titura la prima vedere; aceasta o face tot pianistul cu care se 
pregăteşte solistul. Iată ce se scrie despre celebrul tenor Enri-
co Caruso: „Nu a învăţat (Enrico Caruso n.n.) niciodată să 
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cânte la vreun instrument. Nu a luat nici lecţii de muzică. Cu 
» 

toate că era extrem de muzical, el nu a fost niciodată un mu-
zician instruit, dar asta nu 1-a împiedicat să dovedească o 
muzicalitate pentru care putea fi invidiat de mulţi cântăreţi 
mult mai instruiţi. Armonia şi alte discipline ale ştiinţei mu-
zicale au fost mereu adevărate taine pentru el. Totuşi, aceste 
goluri în pregătirea sa nu au constituit frâne în carieră"63. Pe 
de altă parte, putem cita pe renumitul tenor dramatic Aureli-
ano Pertile (fost ceasornicar), care nu stăpânea nici dânsul 
metodica de predare a muzicii din şcolile de muzică, dar stăpânea 
foarte bine metodica de predare canto, fiind şi solist vocal de 
operă foarte bun şi profesor particular de canto foarte bun; 
renumita soprană Virginia Zeani a fost eleva dânsului. Unii 
profesori de muzică de la şcolile medii şi seminarii nu ştiu însă 
să facă deosebire între profesorii de muzică şi profesorii de 
canto şi au pretenţia să spună că şi ei sunt profesori de canto 
(de aceea sunt mulţi elevi cu defecte în emisia vocală). Da, 
orice profesor de muzică poate deveni şi profesor de canto 
dacă a studiat şi canto cu un bun profesor de canto (nu, de 
muzică) şi dacă mai are şi cele trei calităţi indispensabile unui 
bun profesor de cânt: vocaţie, pasiune şi mult spirit de observaţie. 
Dar când un profesor practic ingolează vocea în registru acut, 
sau cântă cu „vocea în ceafă", sau cântă neimpostat, nu mai 
poate avea loc niciun comentariu, indiferent de profesorii cu 
care spune că a studiat. 

Nu dorim să se înţeleagă că punem la îndoială rolul şcolii 
sau al conservatoarelor pentru pregătirea cântăreţilor, ci punem 
la îndoială competenţa şi onestitatea unor profesori de canto, 
fie ei particulari sau în şcoli instituţionalizate. 

Cei care se vor regăsi în greşelile descrise în această carte, 
ca şi cei invidioşi şi prietenii acestora, vor căuta să discrediteze 
autorul. Comentatori stăpâniţi de invidie şi semeţie au fost 
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întotdeauna. Noi însă ne facem datoria de conştiinţă scoţând în 
evidenţă şi greşelile (nu pe cei ce au greşit) care trebuie îndrep-
tate spre folosul elevilor. 

în ce priveşte competenţa profesorilor de canto, repetăm că 
nu există profesori de canto care să nu înveţe pe elevi lucruri 
bune despre canto, dar dacă printre cele bune se strecoară şi rele, 
atunci cele rele trebuie arătate şi eliminate până nu este prea 
târziu. De aceea, la începutul cărţii (în Noţiuni introductive...) am 
arătat că simt mulţi profesori de canto, profesionalismul lor este 
foarte variat, dar puţini sunt foarte buni şi, din cauza multor 
„Don Basilio", este greu de ajuns la ei „dacă se ajunge". Din acest 
motiv propunem ca acolo tinde nu se găsesc profesori de canto 
foarte buni (cu diplome meritate), care să predea şi ore gratuit 
pentru elevii săraci, este bine ca elevul să-şi găsească un profesor 
chiar şi fără diplomă de absolvire a conservatorului, dar care 
este solist vocal (solist vocal în activitate sau pensionar) cu de-
rogare de studii superioare de specialitate dată de Ministerul 
Culturii. Aceste derogări sunt mult mai relevante decât o diplo-
mă de conservator ce se acordă şi celor de nivelul coriştilor. Şi 
din aceştia sunt unii care predau lecţii de canto voluntar pentru 
slujitorii Casei Domnului. Redăm mai jos multe cazuri de artişti 
renumiţi fără diplomă de conservator. De exemplu, celebrul tenor 
dramatic italian Aureliano Pertile (fost ceasornicar), a fost anga-
jat solist de operă la vârsta de 40 de ani fără diplomă de conser-
vator. El a fost, repetăm, şi unul dintre profesorii de canto ai 
celebrei soprane Dr. Honoris Causa Virginia Zeani (Opera Scala 
din Milano), româncă, fără diplomă de conservator. In prezent, 
dânsa este pensionară şi profesoară de canto în S.U. A. (interviu 
din ziarul AS, numărul 464, luna mai 2001). E bine să mai ştim 
că în ţara noastră, conservatoarele s-au înfiinţat acum circa 70 de 
ani şi că ele au funcţionat la început cu profesori fără conserva-
tor şi că acei profesori erau profesori foarte buni, după cum a 
afirmat renumitul bariton David Ohanesian la emisiunea „Ga-
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rantat sută la sută" - TVR1, din 20 şi 22 aprilie 2005. Fără conser-
vator mai sunt: Artist Emerit Valentin Teodorian (Opera din 
Bucureşti) şi renumitul tenor Ludovic Spiess, (fost Ministru al 
Culturii şi Director General al Operei din Bucureşti). Fără con-
servator a fost şi celebrul violonist român Ion Voicu, fost Direc-
tor al Filarmonicii de Stat George Enescu - Bucureşti (în prezent 
este director fiul său, deputatul Mădălin Voicu), precum şi Eva 
Rapolti, cea mai bună pianistă - corepetitoare a Operei Naţiona-
le Române din Cluj. In prezent dânsa este pianistă în Elveţia. 

Fără conservator a fost şi renumitul tenor Mărio Lanza, care 
a interpretat rolul Caruso din filmul Caruso. Fără conservator 
este şi renumitul Ioan Holender, născut în 1935 la Timişoara. 
Persecutat de regimul comunist a reuşit, în 1959, să plece de la 
Timişoara la Viena. In 1960 a început studiile artistice la Conser-
vatorul din Viena, dar în 1961 a intrat la Conservatorul din Ve-
neţia, unde era să-şi piardă definitiv vocea din cauza îndrumă-
rilor greşite ale profesoarei de canto Della Rizza (ultima „iubită" 
a lui Puccini), motiv pentru care în 1962 Ioan Holender a părăsit 
Conservatorul şi 4 ani (1962-1966) a fost angajat, prin concurs, în 
Austria solist vocal la operă fără conservator, după cum scrie 
Ion Holender în cartea sa De la Timişoara la Viena6i. Primele lec-
ţii de canto le-a primit de la Giurescu (fiul fostului ambasador 
român la Varşovia), profesor care dădea ore de canto la Conser-
vatorul Preyner din Viena şi despre care Ioan Holender mărtu-
riseşte: „n-a reuşit să-mi distrugă vocea de tot, dar nici mult nu 
i-a lipsit".65 în următorii 22 de ani (1966-1988) a fost impresar 
artistic la Viena, iar din anul 1991 este Director al Operei de Stat 
din Viena şi Preşedinte al Festivalului Internaţional de Muzică 
George Enescu, ce se ţine din doi în doi ani la Bucureşti. 

Nici renumitul tenor Roberto Alagna nu este absolvent de 
conservator (interviu în ziarul AS, numărul 348, februarie 1999 
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şi numărul 400, februarie 2000), şi nici celebrul tenor Luciano 
Pavarotti nu are conservator, ambii fiind contemporani cu noi. 
Iar despre renumita soprano-sopranissimo Mado Robin (de la 
Opera din Paris), care avea întinderea vocală de 4 registre, atin-
gând nota Re 6, Raoul Husson menţionează: „nu a frecventat 
niciodată vreun conservator"66. 

Dar mai cunoaştem şi o persoană, care a absolvit conserva-
torul (în perioada comunistă) cu media 10, a obţinut repartiţie 
ministerială ca solist vocal la operă, iar după 15 ani (de toleran-
ţă), neputând interpreta niciun rol greu de solist vocal, a fost 
introdusă în corul operei. 

în concluzie, nu diploma de conservator contează cel mai 
mult, ci cât de valoros este interpretul respectiv ca artist sau ca 
profesor. Nu am vrea însă să se înţeleagă că la Conservator nu 
sunt şi profesori foarte buni, dar aceştia sunt puţini şi nu pot 
satisface toate cerinţele. 

3.4. Invidia şi alte cauze dăunătoare calităţii 
emisiei vocale 

Cu privire la caracterul moral al elevului şi la pregătirea lui 
vocală, e bine să cunoaştem cum s-a pregătit celebrul cântăreţ 
Enrico Caruso. 

La începutul pregătirii sale vocale, Enrico Caruso (ca şi 
colegii săi de clasă) era urmărit şi sfătuit de profesorul său 
Vergine să nu aibă prea mare încredere în el însuşi. Şi Enrico nu 
a fost un încrezut. In cartea Caruso este menţionat: „Probabil că 
întreaga metodă a lui Vergine consta mai ales din apărarea 
elevilor săi de prea marea încredere în sine"67. Iată cât de mare 
influenţă o are atât profilul moral al elevului, cât şi relaxarea 
lui fizică şi psihică în timpul cântării. 
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Este necesar ca interpretul cântăreţ să aibă o atmosferă 
plăcută atât în familie, cât şi la serviciu, în societate etc. pentru 
a avea o relaxare fizică bună şi o dispoziţie psihică adecvată 
succesului. Deosebit de importantă este atitudinea dirijorului 
faţă de interpret, întrucât chiar şi cele mai mici „observaţii ră-
utăcioase" ale dirijorului făcute la repetiţii şi spectacole, au 
influenţă negativă asupra psihicului interpretului şi implicit 
asupra calităţii interpretării acestuia. 

Armele cele mai puternice ale răuvoitorilor, ale invidioşilor sunt 
bârfa, discreditarea şi crearea, prin orice mijloace, a atmosferei neplă-
cute care afectează odihna, somnul şi buna dispoziţie a cântăreţului. 

Pe cei insensibili nu-i va afecta aceasta, dar este bine cunos-
cut faptul că fără sensibilitate, fără odihnă suficientă şi fără un 
nivel de trai decent nu se poate face calitate. 

O influenţă negativă o are şi mândria ascunsă sub haina 
cucernică a modestiei care nu dă nici ea o culoare prea plăcută 
sunetului vocal, dar o influenţă mult mai negativă o are supă-
rarea creată de răuvoitori, de invidioşi, care întristează inima 
interpretului şi îi înăbuşe sufletul creator de imagini şi senti-
mente, influenţând negativ calitatea sunetului vocal, diminu-
ându-i expresivităţile strălucitoare avute. 

Nici Şaliapin n-a scăpat de atitudinile răuvoitorilor. De 
aceea, celebrul cântăreţ Şaliapin, care cânta şi cu inima, când a 
ajuns director de operă pedepsea foarte aspru pe cei care stricau 
buna dispoziţie a vreunui cântăreţ. 

Majoritatea ascultătorilor ştiu numai că acelaşi cântăreţ 
uneori place foarte mult, iar alteori place mai puţin. Ei nu cunosc 
şi cauzele care pot fi de multe feluri (care depind şi de gradul 
de sensibilitate al cântăreţului). Unele pot fi cauze intime, alte-
le pot fi cauze familiale, sau cauze materiale, sărăcia etc. Dar 
cele mai multe şi mai greu de suportat sunt atitudinile duşmă-
noase din partea invidioşilor, a rivalilor şi a prietenilor acesto-
ra. în artă sunt cele mai multe cazuri. Este aproape imposibil să 
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te poţi apăra de aceştia, care acţionează „pe din dos", cu bârfe 
şi intrigi, făcând astfel o atmosferă neplăcută şi chiar uneltiri 
periculoase. 

Invidia a existat de la începutul omenirii; Biblia ne spune 
cum Cain 1-a omorât pe fratele său Abel tot din invidie. 

Cunoaştem din istorie că nici sfântul Ioan Gură de Aur, cu 
toate darurile sale, n-a scăpat de invidiile nepotolite ale unor 
clerici şi, fiind a doua oară exilat de împărăteasă, a murit în 
Armenia. Iar din istoria noastră reţinem pe ilustrul mitropolit, 
sfântul Antim Ivireanu, care a fost de asemenea trecut pe sub 
furcile caudine ale invidiei şi ucis, în final, în drum spre exil. 

Biserica este Mama noastră spirituală şi ea este singura care 
modelează, după voia Domnului, sufletul şi conştiinţa omului. 
Am dori ca această „Mamă" să aibă numai fii cu suflet curat, cu 
dumnezeiasca dragoste şi înţelepciune care ne uneşte, nu cu 
ceea ce ne desparte... căci inteligenţa a avut-o şi Lucifer. 

Alte cauze care influenţează negativ calitatea emisiei voca-
le sunt: neîncălzirea corectă a vocii înainte de a cânta, vocalize-
le făcute incorect, cântatul împreună cu cei cu defecte în cânt, 
respiraţia incorectă, lipsa exerciţiilor zilnice de respiraţie corec-
tă, inspirarea aerului viciat, somnul insuficient, sedentarismul, 
necălirea organismului, abuzurile de orice fel, alimentaţia să-
racă în vitamine, enzime, săruri minerale şi altele. 

Dorim să mai menţionăm că orice cântăreţ profesionist, care 
va citi mai multe cărţi despre CANT, va găsi în unele din ele şi 
greşeli. Important este însă să luăm în seamă multele lucruri 
bune scrise, fără să aruncăm cartea respectivă sau să discredităm 
autorul pentru câteva greşeli, pentru că nu există om care să nu 
greşească. Trebuie să apreciem şi să onorăm munca lor enormă, 
făcută nu pentru a se îmbogăţi (nimeni nu s-a îmbogăţit din 
asemenea scrieri), ci pentru a lăsa în urma lor nişte adevăruri 
greu de limpezit din cauza multelor probleme controversate. 
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Fig. 31 Sinusurile paranazale, importante cutii de rezonanţă ale 
capului 

1. Sinusurile frontale. 2. S. Sfenoidal. 3, 4. Celulele etmoidale. 5. Sinusurile 
maxilare 
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Fig. 32 Peretele lateral al fosei nazale stângi 
(după Victor Papilian) 

1. Sinusul frontal. 2. Cornetul suprem (Santorini). 3. Cornetul superior. 
4. Recesul sfenoetmoidal. 5. Intrarea în meatul superior. 6. Cornetul mijlociu. 

7. Intrare în meatul mijlociu. 8. Cornetul inferior. 9. Intrarea în meatul inferior. 
10. Limen nasi, situat deasupra vestibulului nazal. 11. Canalul incisiv. 12. Plică 
salpingopalatină. 13. Plică ridicătorului. 14. Plică salpingofaringiană. 15. Torus 

tubarius. 16. Orificiul faringian al tubei auditive. 17. Sinusul sfenoidal 
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Fig. 33 Secţiune frontală prin cavităţile nazale şi sinusurile 
paranazale 

(după Victor Papilian) 
1. Bulbul olfactiv la care vin filetele nervului olfactiv. 2. Cornetul superior. 3. 

Celule etmoidale; cea superioară comunică cu meatul superior al cavităţii 
nazale. 4. Orbita. 5. Meatul mijlociu. 6. Cornetul mijlociu. 7. Meatul inferior. 8. 
Cornetul inferior. 9. Septul nazal. 10. Săgeată ce indică accesul chirurgical prin 
meatul inferior în sinusul maxilar. 11. Al doilea premolar care poate pătrunde 

(în direcţia indicată de săgeată) în sinusul maxilar. 12. Sinusul maxilar şi 13. 
Comunicarea lui (indicată prin săgeată) cu fosa nazală prin meatul mijlociu. 
14. Comunicarea unei celule etmoidale cu meatul mijlociu al cavităţii nazale. 
15. Sinusul frontal ce se deschide în meatul mijlociu prin canalul frontonazal 
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Fig. 34 E t m o i d u l v ă z u t d e s u s 
( d u p ă Vic tor Pap i l i an ) 

1. Crista galii. 2. Semicelule ale labirintului etmoidal. 3. Lama orizontală. 
4. Cornetul mijlociu 
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Fig. 35 Cum ajunge sunetul în rezonatorii faciali 
(după George Niculescu-Basu) 

A. Punctul unde trebuie să ai impresia că trimiţi sunetul 
1. Craniul. 2. Creierul. 3. Sinusurile frontale. 4. Sinusul sfenoidal. 5. Fosele 

nazale. 6. Palatul tare. 7 Palatul moale. 8. Limba. 9. Coardele vocale (laringele) 
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Antrenamentul vocal „trebuie să se execute fără nicio schimba-
re în poziţia laringelui." 

(Caruso) 

CAPITOLUL 4 

POZIŢIA LARINGELUI ŞI A CAPULUI 
ÎN TIMPUL CÂNTĂRII 

4.1. Poziţia laringelui 
Pentru menţinerea frumuseţii sunetelor vocale naturale. 

> » ' 

fiziologice, mişcarea sau deplasarea în sus şi în jos a laringelui 
nu trebuie să se facă la maximum în timpul cântării. Această 
funcţionare este normală în timpul mâncării, dar ea nu este 
normală şi în timpul cântării. 

într-adevăr, poziţia laringelui variază în raport cu: mişcă-
rile coloanei cervicale, vorbirea, respiraţia, cântul etc. Aceste 
deplasări în sus şi în jos ale laringelui, faţă de poziţia lui de 
repaus, trebuie să fie însă foarte mici, numai de câţiva milime-
tri în sus şi de câţiva centimetri în jos, dar nu la maximum în 
sus şi la maximum în jos. Mişcarea sau deplasarea laringelui la 
maximum în sus se face numai în timpul mâncării, la înghiţirea 
bolului alimentar, când epiglota închide complet (ca o supapă 
de siguranţă) orificiul laringelui, pentru a nu pătrunde nimic 
din alimente în laringe, trahee, plămâni. în timpul cântării însă, 
deplasarea laringelui în sus, faţă de poziţia lui de repaus, este 
foarte dăunătoare emisiei vocale. Această deplasare în sus (chiar 
şi mică) a laringelui, ca şi strâmtorarea orificiului laringelui 
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făcută de anumiţi muşchi (din cauza lenevirii, neantrenării 
presei abdominale) conduce sunetele spre ingolare. Iar depla-
sarea laringelui la maximum în jos conduce sunetele spre tuba-
re, dând şi o culoare de „grandomanie" emisiei vocale. 

S-au scris multe cărţi despre canto şi despre organul fonator 
laringele. La Conservator există multe cărţi şi multe opinii. 
Opinii există la toate şcolile de cânt din lume. Unele din ele n-au 
putut fi puse însă de comun acord nici la întrunirile internaţi-
onale de canto ţinute în acest scop. Cităm: „Fiecare reprezentant 
„deţinea" adevărul absolut în privinţa cântului vocal şi acţiunea 
a eşuat"68. 

Cu privire la problema mult discutată a poziţiei laringelui 
în timpul cântării, pentru clarificarea acestei „probleme" vom da 
mai jos câteva citate din anumite cărţi scrise de mari pedagogi. 

Unii cântăreţi sunt de părere ca laringele să fie poziţionat 
la maximum în jos, pentru a se crea o impedanţă cât mai bună 
în timpul cântării. 

Noi considerăm că laringele poate fi dus şi în jos în timpul 
cântării, dar nu la maximum. A duce laringele la maximum în 
jos nu este normal, nu este natural, nu este fiziologic şi, ca ur-
mare, nici sunetele vocale nu vor fi normale, naturale, fiziolo-
gice. Iată ce spune în cartea sa Octav Enigărescu, conducător al 
Seminarului Internaţional de Canto de la Ohrid: „Adevăratele 
sunete care se cer a fi folosite în atingerea unor performanţe 
sunt, în fond, acelea care se apropie în cea mai mare măsură de 
o funcţionalitate fiziologică, adică de normal. Se cântă cum se 
vorbeşte [...] adevăratul sunet nu poate fi realizat decât în con-
diţii fiziologice normale..."69. Deci, în vorbirea corectă, natura-
lă, fiziologică, laringele nu se duce în jos la maximum (exagerat); 
el rămâne complet liber, degajat, la locul lui de repaus. Aşa 
trebuie să fie şi în timpul cântării. Iar în cartea Caruso, autorii 
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ei scriu următorul adevăr: „Este necesar să se atragă atenţia 
elevilor asupra corectitudinii cu care trebuie cântate aceste 
exerciţii (scrise pe aproape două octave n.n.) şi să li se reamin-
tească faptul că marele cântăreţ (Enrico Caruso n.n.) a accentu-
at: „...cu laringele complet liber, degajat. Deci, portamentul 
vocalelor A. O. U. trebuie să se execute fără nicio schimbare în 
poziţia laringelui, pe tot timpul executării"70. De reţinut că au-
torii cărţii precizează opinia celebrului tenor Enrico Caruso care 
a spus: „cu laringele complet liber, degajat" şi nu a spus cu la-
ringele coborât la maximum.Dacă era foarte importantă aceas-
tă coborâre la maximum, ar fi spus-o cu siguranţă şi Caruso. Şi 
pentru a întări şi mai mult acest lucru, autorii cărţii subliniază: 
„Deci, portamentul vocalelor A.O.U. trebuie să se execute fără 
nici o schimbare în poziţia laringelui (nici în sus nici în jos n.n.) 
pe tot timpul executării". 

Repetăm că deplasarea laringelui în sus, chiar şi mică, con-
duce sunetele vocale spre ingolare, iar ducerea laringelui prea 
mult în jos conduce sunetele vocale spre tubare etc. 

In cartea Cântul, pag. 89, Octav Cristescu scrie cum unii au 
ajuns să considere defectul calitate, crezând că ingolarea sune-
telor este o calitate. Tot astfel au ajuns unii să spună şi despre 
coborâtul laringelui la maximum (exagerat), că aceasta dă cali-
tate sunetelor. Şi astfel se strică (fără voie) calea naturaleţii fizi-
ologice a sunetului. Iată cum se deformează adevăratul sunet 
descris, aşa cum am arătat mai sus, de marele pedagog Octav 
Enigărescu. Nu suntem împotriva ştiinţei celor care explică 
reîntoarcerea pe sfincterul glotic din laringe a unei părţi din 
coloana sonoră (după ce coloana sonoră loveşte cerul gurii la 
ieşire) şi cum se creează impedanţa (dorită de unii cât mai bună 
prin coborârea laringelui la maximum). Să nu uităm însă că 
impedanţa reîntoarsă de pavilionul nazal contribuie cel mai 
mult la protejarea coardelor vocale. Să nu stricăm naturaleţea 
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fiziologică a sunetelor vocale frumoase, de dragul impedanţei 
formate prin coborârea laringelui la maximum. Nu prin aceas-
tă metodă nefiziologică, de coborâre a laringelui la maximum, 
trebuie să urmărim rezistenţa şi uşurinţa în cântare. O impos-
taţie bună (obţinută prin folosirea corectă a rezonanţei sinusu-
rilor etmoidale şi a celorlate cavităţi de rezonanţă) asigură o 
impedanţă destul de bună, fără a fi nevoie de coborârea exage-
rată a laringelui. Chiar renumitul Raoul Husson în cartea sa 
menţionează: „.. .impedanţa reîntoarsă de pavilionul nazal este 
întra-devăr enormă şi se adaugă celei reîntoarse din pavilionul 
faringo - bucal [...] Impedanţa reîntoarsă de pavilionul nazal 
pe laringe constituie aşadar un mecanism protector puternic al 
activităţii neuro-musculare dezvoltate de fibrele goerttleriene 
ale coardelor vocale în timpul fonaţiei".71 

Nu putem fi de aceeaşi părere nici cu cei care au scris că, 
pentru evitarea sunetelor nazale, în vorbire sau în cântare, vălul 
palatin trebuie să stea lipit de peretele posterior al faringelui. 
Nu putem fi de aceeaşi părere, deoarece acesta este unul dintre 
motivele principale pentru care unii profesori, ca şi unii preoţi, 
chiar dacă nu cântă mult, dar vorbesc mult, fac pareze miopa-
tice sau noduli pe coardele vocale. Calea reîntoarcerii impedan-
ţei pavilionului nazal fiind închisă de vălul palatin, lasă coar-
dele vocale neprotejate suficient de impedanţă. Menţionăm că 
emisia vocală nu trebuie să fie nici nazală, dar nici lipsită de 
armonicele sinusurilor paranazale. Acest reglaj nu este uşor de 
făcut; el trebuie mai întâi învăţat ca să putem „regla" calitatea 
sunetului. 

4.2. Rezistenţa şi uşurinţa în cânt 

Rezistenţa şi uşurinţa în cântare trebuie să o urmărim prin: 
încălzirea corectă a vocii înainte de a cânta, respiraţia corectă 
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costodiafragmatică exersată zilnic (nu cea diafragmală sau cea 
abdominală), fortificarea muşchilor expiratori, presa abdomi-
nală (direcţionată spre diafragmă pentru obţinerea presiunii 
subglotice necesară în cânt), impostaţia bună a sunetelor în 
rezonatorii superiori ai capului (în sinusurile paranazale) pe 
deschiderea largă a laringelui (fără coborârea lui exagerată) şi 
prin folosirea tuturor mijloacelor care ne asigură o bună între-
ţinere a sănătăţii aparatului respirator, a aparatului fonator şi 
a sistemului neuropsihic. Tot în acelaşi scop al uşurinţei în 
cântare (mai ales pe ambitus vocal mare sau în forte) este bine 
ca unghiul care se formează între coloana sonoră şi cerul gurii 
să fie cât mai mare. Pentru aceasta trebuie să avem o tinută j 
dreaptă a corpului; capul sus (normal), bărbia sus (să nu ţinem 
bărbia înclinată spre piept în unghi mic ascuţit) în timpul cân-
tării. Pentru evitarea obişnuinţei noastre de a cânta cu bărbia 
înclinată în piept (fapt care dăunează mult în registrul acut) e 
bine ca suportul orizontal care susţine (ca să nu cadă) partitura 
muzicală să fie la înălţimea medie de 1,50 m de la podeaua pe 
care stăm când cântăm. După ce cântăreţul se va obişnui să ţină 
„bărbia sus" (normală), va putea cânta bine orice rol, în orice 
poziţie a corpului. 

Cu privire la coborârea laringelui la maximum, pe care o 
recomandă unii, atât pentru impedanţă, cât şi pentru a nu se 
rupe vocea în registrul acut, menţionăm: sunt de exemplu ba-
ritoni pensionari care pot emite în forte oricând Si bemol 3 fără 
coborârea exagerată a laringelui. Comentariile ar fi de prisos. 
Coborârea laringelui la maximum se poate face numai în anu-
mite roluri dramatice sau în roluri cu personaje „pline de sine", 
ori la coloritul anumitor expresii, dar nu şi în cântările lirice, 
duioase sau bisericeşti. Dacă ne vom încălzi inima răcită de 
mândrie, apropiind-o (măcar în Casa Domnului) de căldura 
dragostei divine, vom observa că nu se poate cânta evlavios cu 
laringele dus mult în jos. Deci, această coborâre a laringelui la 
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maximum, chiar dacă ajută la deschiderea completă a laringelui, 
trebuie evitată. Deschiderea largă a laringelui se va face altfel, 
deschidere pe care o vom arăta în capitolul 5 intitulat Obţinerea 
emisiei vocale de calitate. în cartea sa Dincolo de scenă72, Octav 
Enigărescu lasă să se înţeleagă clar că nu toţi profesorii de can-
to sunt foarte buni. Acelaşi lucru rezultă şi din cartea lui Ioan 
Holender intitulată De la Timişoara la Viena73. 

Menţionăm însă că nu există profesori de canto care să nu 
înveţe pe elevi lucruri bune despre canto, dar cele rele, strecu-
rate printre cele bune, trebuie eliminate până nu este prea târ-
ziu. 

într-adevăr, laringele este numit şi organ fonator, întrucât 
în el funcţionează coardele vocale, glota şi anumiţi muşchi, dar 
trebuie să precizăm faptul că laringele a fost făcut de Dumnezeu 
să funcţioneze în sus şi în jos la oameni şi la animale, la înghi-
ţirea bolului alimentar; deci se deplasează în sus şi în jos în 
timpul mâncării, dar nu şi în timpul cântării, pentru a se putea 
menţine calitatea sunetelor normale, naturale, fiziologice. Ali-
mentele ajunse în gură sunt zdrobite, măcinate de dantură şi, 
fiind amestecate cu saliva din gură, formează bolul alimentar, 
care prin înghiţire trece prin esofag în stomac, iar laringele, care 
este legat de trahee (prin care trece aerul în plămâni) este foar-
te, foarte aproape de orificiul esofagului (unde este locul de 
încrucişare aerodigestivă din faringe). 

Alăturăm figurile anatomice nr. 36 şi 37 la sfârşitul acestui capitol. 

Laringele, acţionat de muşchii de la rădăcina limbii, se ri-
dică mult în sus la înghiţirea bolului alimentar, iar deschiderea 
laringelui, repetăm, este închisă în acel moment de epiglotă, 
care funcţionează ca o supapă de siguranţă pentru a nu trece 
nimic din alimente prin laringe în trahee şi plămâni. Pentru 
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această siguranţă a fost făcut să funcţionaze laringele în sus şi 
în jos, nu pentru cântat. Laringele este organ fonator, dar nu 
este ... „ţug-trombon". Multe lucruri bune au scris unii autori 
de cărţi, dar greşelile strecurate trebuie corectate cu bunăvoin-
ţă şi respect reciproc, spre folosul tuturor cântăreţilor. 

4.3. Obişnuinţa coborârii exagerate a 
laringelui în cânt 

Cei obişnuiţi cu coborârea laringelui la maximum în tim-
pul cântării, indiferent de caracterul rolului, nu renunţă uşor 
la această metodă pe care o recomandă unele persoane de 
marcă. Acest fapt poate avea însă influenţă negativă şi asupra 
altor cântăreţi. Pentru prevenire, să nu uităm că zicala: „nu 
este om care să nu greşească" este valabilă pentru toţi oame-
nii, inclusiv persoanele marcante. Persoane marcante au fost 
şi cei care au susţinut greşit lipirea vălului palatin de perete-
le posterior al faringelui nazal în timpul cântării. Persoană 
„super" marcantă a fost şi fizicianul Raoul Husson, care, în 
perioada 1950-1960, a demonstrat ştiinţific cu ajutorul tehni-
cilor moderne şi al muncii colective de laborator, teoria neu-
rocronaxică, a vibraţiei coardelor vocale fără curent de aer, 
(teorie susţinută în 1877 la Berlin de prof. Reuleaux şi în 1927 
de prof. Frossard la Paris) însă cităm: „Şcoala americană de 
cânt i-a găsit „grave fisuri" în teoria neuro-cronaxică"74. De 
asemenea, Elena Cernei, Artist Emerit, menţionează: „...într-
adevăr contracţia fibrelor musculare goerttleriene (din coar-
dele vocale n.n.) se face prin impulsuri transmise de nervul 
recurent [...]. Ea nu constituie însă vibraţia sonoră propriu-
zisă şi în niciun caz deschideri şi închideri ritmate ale glotei 
în timpul fonaţiei, cum susţine Husson. Din punct de vedere 
fiziologic aceste deschideri şi închideri ritmate ale glotei, care 
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ar fi de ordinul sutelor, iar în anumite pasaje, peste 1000, nu 
ar putea avea loc (...) în cele câteva secunde de expiraţie 

v // 75 
sonora . 

Teoria neurocronaxică noi nu o negăm, deoarece ea a fost 
demonstrată şi de Laget la Paris în anul 1953 şi de Adolf Loetgen 
la Berlin în 1956. Octav Cristescu menţionează însă: „In discu-
ţiile finale s-a ajuns însă la manifestarea dorinţei unanime de a 
se discuta în mod serios această problemă la un congres inter-
naţional asupra cântului şi vorbirii"76. Astfel această problemă 
a rămas nefinalizată până astăzi. Teoria mioelastică a sunetelor 
vocale produse de vibraţia coardelor vocale prin curent de aer 
a rămas până astăzi neînvinsă. Dacă ar exista numai neuro-
cronaxia în formarea sunetelor vocale, prin influxurile primite 
de la nervul recurent, atunci n-ar mai exista la oameni nici pa-
rezele miopatice ale coardelor vocale şi nici formarea nodulilor 
pe coardele vocale în urma abuzurilor în cântare. 

Este foarte important să reţinem şi faptul că Andre Mou-
longuet, care a scris prefaţa la cartea lui Raoul Husson, Vocea 
cântată, prefaţă în care îi laudă mult experienţele revoluţionare, 
menţionează totuşi: „... la mijlocul sec. XVIII-lea un medic din 
Agen, Ferrein, a avut ideea de a experimenta pe cadavru şi a 
reuşit să producă sunete, suflând prin trahee într-un laringe 
separat de corp, experienţe completate mai târziu prin acelea 
ale lui Mueller (1839) şi acelea ale lui Lermoyez (1886)"77. Deci 
s-a demonstrat clar teoria mioelastică a sunetelor vocale pro-
duse de coardele vocale prin curent de aer. 

In concluzie, teoria neurocronaxică (prin vibrarea coardelor 
vocale fără curent de aer) nu o putem nega, dar nici pe cea mi-
oelastică nu o putem înlătura. Probabil că ambele teorii parti-
cipă împreună la formarea sunetului vocal. Cercetătorii mai au 
încă multe de studiat. Andre Moulonguet îşi încheie prefaţa 
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cărţii lui Raoul Husson invitând pe cititori a medita asupra 
frazei lui Pascal care spune: „Astfel vedem că toate ştiinţele sunt 
infinite în cercetările lor"78. 

Un alt exemplu de greşeală a unor profesionişti de marcă 
este următorul: o adevărată revoltă s-a întâmplat la aplicarea 
respiraţiei costodiafragmatice când a înlocuit-o pe cea abdomi-
nală folosită în Franţa din anul 1755 (la recomandarea lui Jean 
Antoine Berard - persoană de vază) până în anul 1866. Iată ce 
scrie Octav Cristescu în cartea Cântul: „Procedeele ştiinţifice de 
respiraţie costodiafragmală sunt cunoscute din anul 1850 şi se 
datoresc cercetărilor şi experienţelor îndelungate făcute de dr. 
L. Mandl. Cum era şi firesc, la început, acest mod nou de a 
respira (costodiafragmatic n.n.) a constituit o adevărată revo-
luţie în arta cântului şi mult timp susţinătorii sistemului au fost 
combătuţi de cei care nu-i înţelegeau importanţa. în metoda de 
cânt a Conservatorului din Paris, acestă respiraţie (costodia-
fragmatică n.n.) a fost adoptată în anul 1866 şi ulterior folosită 
de toţi profesorii (competenţi n.n.) de cânt"79. 

E de mirare cum însă şi în prezent, după 145 de ani, (suntem 
în anul 2011 când scriem aceste rânduri) mai sunt unii cântăreţi 
şi profesori chiar, care recomandă respiraţia diaframatică sau 
pe cea abdominală şi nu pe cea costodiafragmatică, fapt care 
ne-a determinat să scriem detaliat capitolul 1 - Respiraţia corectă 
în cântul vocal profesionist, pentru a putea fi înţeleasă bine şi 
aplicată corect de toţi cântăreţii şi profesorii de canto. Văzând 
exemplul arătat mai sus ( cu disputele despre respiraţie) şi re-
venind la problema coborârii exagerate a laringelui în timpul 
cântării, se naşte întrebarea: pentru ca să înţeleagă toţi cântăre-
ţii şi profesorii de canto că este bine ca laringele să fie menţinut 
, în timpul cântării, în poziţia lui normală, naturală, fiziologică 
(sau cel puţin fără coborârea lui exagerată), cât timp va trece ? 
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Iată ce scrie şi baritonul (prim-solist de operă) Emil Pinghi-
reac: „Senzaţia de căscat (necesară deschiderii largi a laringelui 
în timpul cântării n.n.) trebuie executată în aşa fel încât să evi-
te coborârea exagerată a ansamblului laringian"80. De aceeaşi 
părere sunt majoritatea soliştilor vocali. 

80 Emil Pinghireac,op. cit., pag. 224 
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Fig. 36 Schema sistemului respirator 
1 Cavitatea nazală. 2. Bolta palatină. 3. Nazofaringe. 4. Palatul moale. 

5. Oro- (buco-)faringe. 6. Epiglota. 7. Esofag. 8. Trahee. 9. Plămânul stâng. 
10. Plămânul drept. 11,12,13. Bronhii intrapulmonare. 14. Laringele, organul 

emiterii sunetelor de bază sau primare. 15. Narină 
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Fig. 37 Aparatul respirator (schematic) 
(după Victor Papilian) 

1. Săgeata punctată arată calea aerului. 2. Săgeata albă indică drumul bolului 
alimentar prin faringe. 3. Laringele. 4. Traheea. 5. Bronhiile principale. 6. 

Trunchiul pulmonar cu cele două Aa. pulmonare (dreaptă şi stângă). 7. Lobul 
superior al plămânului stâng. 8. Lobul inferior al plămânului stâng. 9. Vv. 

pulmonare în număr de patru (două pentru fiecare plămân). 10. Lobul inferior 
al plămânului drept. 11. Lobul mijlociu al plămânului drept. 12. Lobul 

superior al plămânului drept. 13. Cavitatea nazală 
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„Arta interpretării începe acolo unde se termină tehnica 
vocală." 

(Caruso) 

CAPITOLUL 5 

OBŢINEREA EMISIEI VOCALE DE 
CALITATE 

Toate componentele aparatului respirator, rezonatorii, în-
tregul sistem de reglare nervoasă a respiraţiei şi fonaţiei, con-
stituie aparatul fonator, în care se produc sunetele necesare 
vorbirii şi cântului. 

Rezonatorii (în special: faringele, cavitatea bucală, sinusu-
rile paranazale) joacă un rol esenţial în obţinerea unei emisii 
vocale de calitate. înainte de descrierea formării calitătii emisi-> 

ei sunetelor pe vocale (şi pe consoane însoţite de vocale), vom 
arăta foarte pe scurt legătura dintre respiraţie şi fonaţie. 

5.1. Respiraţia şi fonaţia 
Cu privire la respiraţie şi fonaţie sunt importante precizări-

le făcute de prof. univ. dr. Simona Tache, care menţionează ex-
plicit: „Vocea poate fi definită drept o consecinţă a vibraţiei coar-
delor vocale la trecerea aerului expirat sub presiune, prin glota 
închisă, şi a variaţiilor periodice ale aerului în cavităţile supra-
glotice, cu participarea sistemului de articulare. [...] Emiterea 
sunetelor are loc la nivelul laringelui, organul fonator din cadrul 
aparatului respirator, cu o structură complexă, adaptată ambelor 
funcţii (respiraţie şi fonaţie n.n.). Componenta vibratorie, cu rol 
în fonaţie, este reprezentată de către coardele vocale, a căror 
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poziţie şi întindere este determinată de către musculatura intrin-
secă a laringelui. Muşchii intrinseci care se inserează cu ambele 
capete pe cartilajele laringelui, ajustează deschiderea glotei şi 
tensiunea coardelor vocale. [...] Tensiunea coardelor vocale este 
însă reglată de către muşchii tensori: muşchii vocali sau tiroari-
tenoidieni interni din grosimea coardelor vocale şi muşchii tiro-
cricoidieni, care asigură balansul anterior al cartilajului tiroid; 
aceşti muşchi controlează forma (groasă sau subţire) a coardelor 
vocale şi diferitele tipuri de fonaţie. Vibraţia coardelor vocale se 
realizează de la linia mediană în afară [...]. Sunetele emise au trei 
proprietăţi fundamentale: intensitatea, determinată de amplitu-
dine, înălţimea, determinată de frecvenţă şi timbrul, dependent 
de vibraţiile armonice supraadăugate"81. 

5.2. Emisia vocalelor 

Sub acţiunea muşchilor mandibulei, a muşchilor orofaciali 
şi a limbii, cavitatea bucală ia forme diferite, producând astfel 
sunete diferite. Tubul fonetic se schimbă deci după sunetele pe 
care le emitem. De exemplu, spaţiul cel mai larg al tubului fo-
netic se produce atunci când pronunţăm sau cântăm vocala a. 
Iar spaţiul cel mai mic se produce la articularea consoanei s. 
Este bine însă ca în timpul cântării, spaţiile să fie mai mari decât 
cele din timpul vorbirii. De aceea, recomandăm ca limba să fie 
puţin concavă în timpul cântării (ca un jgheab, mai ales la ră-
dăcina limbii). 

Mărirea sau micşorarea spaţiului tubului fonetic se produ-
ce astfel: 

• muşchii mandibulei măresc sau micşorează în sens vertical 
tubul fonetic; 

• muşchii orofaciali măresc sau micşorează tubul fonetic în 
sens transversal şi sagital; 
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• limba, prin diferitele poziţii pe care le ia, desăvârşeşte 
forma tubului fonetic corespunzător sunetului respectiv. 

în alfabet există vocale şi consoane pe care le întâlnim în 
timpul cântării. 

Din subcapitolul 3.2. intitulat Sunetele vocale fiziologice, re-
luăm următoarea frază: „Cine va ajunge să stăpânească acest 
control, acest reglaj, al calităţii rezonanţei sinusurilor etmoida-
le pe toate vocalele şi pe toate consoanele însoţite de vocale, 
printr-un exerciţiu pe care îl vom explica ulterior, va avea întot-
deauna o impostaţie bună, bogată în armonicele care dau fru-
museţea timbrului vocal, întrucât sinusurile etmoidale sunt în 3 ' 

legătură cu toate celelalte sinusuri de rezonanţă ale capului". 
Dezvoltăm acest subiect mai întâi pe vocale şi apoi pe con-

soane însotite de vocale. s 

Vocalele în ordinea lor alfabetică simt: a, e, i, o, u, la care se 
adugă ă şi â. 

Din toate aceste vocale se va alege una pe care elevul o va 
emite cel mai frumos în emisia lui vocală liberă, degajată, ne-
strangulată. Celelalte vocale trebuie apoi emise pe aceeaşi cale 
(şi cât mai aproape de vocala aleasă), prin cele 37 de exerciţii de 
tehnică vocală ale lui Caruso, 15 ale lui Octav Cristescu sau cele 
ale lui Emanuel Garcia -fiul, prezentate în anexa 1 a acestei cărţi. 
(Emanuel Garcia -fiul a fost cântăreţ de operă, n-a excelat ca 
solist vocal, dar a excelat ca profesor de canto). 

în general, vocala prin care se emite sunetul vocal cel mai 
frumos este vocala a, vocală pe care trebuie să ajungem a o 
cânta impostată bine în rezonatorii superiori ai capului, cu gura 
deschisă cât mai mult (mai ales în registru acut) şi cu buzele 
puţin alungite, întinse, pâlniate, pregătite pentru participarea 
lor la o dicţie cât mai bună şi pentru protejarea şi direcţionarea 
sunetelor (să nu se împrăştie haotic). 

Vocalele se deosebesc după poziţia limbii şi a gradului de 
separare incizală a maxilarelor. 
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Vocalele se mai deosebesc şi după lungimea vibraţiilor. în 
acest sens, prof. univ. dr. docent Eugen Costa scrie: „Vocalele se 
deosebesc între ele după lungimea vibraţiilor care le produc: 

- vibraţii lungi au vocalele uşi o; 
- vibraţii scurte au vocalele i şi e; 
- vibraţii medii are vocala a. > 

Cu cât vibraţia este mai lungă, cu atât cavitatea laringobu-
cală trebuie să se lungească mai mult, iar cu cât vibraţia este mai 
scurtă, lungimea ei se scurtează. In rezumat, tubul laringobucal 
se scurtează tot mai mult în ordinea vocalelor: u, o, a, e, t".82 

De aceea, un exerciţiu bun pentru impostarea tuturor vo-
calelor este şi cel făcut în această ordine după lungimea vibra-
ţiilor. în acest scop, procedăm astfel: începem impostarea voca-
lelor în piano cu silaba mua formată din consoana m şi diftongul 
ua, (de la cuvântul ziua). Şi dacă ne imaginăm triftongul uoa în 
locul diftongului ua, exerciţiul va da rezultate şi mai bune, ast-
fel: după consoana m (cântată mult în piano, ca un geamăt) se 
deschid buzele foarte, foarte puţin (şi mult alungite) în aşa fel 
ca sunetul de pe vocala u, de la începutul triftongului, să nu se 
deosebească de sunetul de pe consoana m. Această trecere a 
sunetului de pe consoana m pe vocala u să fie tot aşa de imper-
ceptibilă ca şi trecerea sunetului de pe vocala u pe vocala o şi 
apoi pe vocala a din triftongul nostru imaginat uoa, controlând 
mereu menţinerea lor în rezonatorii faciali, pe calea consoanei 
m. Pentru a ne putea controla calitatea emisiei, acest exerciţiu 
se face andante (cu crescendo şi decrescendo), începând cu 
consoana m ţinută mult în trei de piano (ppp), după care creş-
tem intensitatea sunetului, cu deschiderea (treptată şi multă) a 
gurii pe vocalele u, o, a, până ajungem la vocala a forte (f), des-
creştem apoi sunetul pe vocalele e, i, până la trei de piano (ppp) 
şi terminăm emisia sunetului tot pe consoana m sau pe silaba 
ing ţinută mult în trei de piano. Această silabă ing (ca şi silabe-
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le: ang, ong, ung, eng) menţine foarte bine calea sunetului în 
rezonatori, îmbogăţindu-1 suficient cu armonicele sinusurilor 
paranazale. în acest scop recomandăm următorul exerciţiu: 

II. Exerciţiu „messa di voce" (vezi detalii la pag. 217) 

Când trecem sunetul de pe vocala a pe vocala e, mandibu-
la se mai apropie puţin de maxilar, dar limba nu trebuie să se 
ducă înainte, nici să se curbeze în sus, ci să rămână mereu în 
jos cu jgheabul indicat pe rădăcina ei. Trecerea sunetului de pe 
vocala a pe vocala e să fie foarte legato, fără prag. La fel trebu-
ie să se facă şi trecerea sunetului de pe vocala e pe vocala i şi 
fără a duce limba înainte, nici a o curba în sus. Când trecem 
sunetul de pe vocala e pe vocala i, mandibula se apropie şi mai 
mult de maxilar, dar poziţia limbii nu trebuie să se schimbe 
(deşi ea va face mici modificări pentru a se deosebi sunetul i de 
sunetul e) pentru ca sunetul să nu iasă din rezonatorii faciali; 
să nu fie lipsit de armonicele rezonatorilor faciali. Toate aceste 
exerciţii de vocalize se vor face cromatic în tesătura vocală care j j 
se potriveşte mai bine fiecărui cântăreţ în parte. 

Pentru întinderea vocilor recomandăm a se face, în mod 
cromatic şi cu multă presiune subglotică, exerciţiul de mai sus 
cu vocalele miieeaoouum, care sunt aşezate în ordine cres-
cândă după lungimea vibraţiilor. Tot pentru întinderea vocilor 
recomandăm în general exerciţiul de nonă şi arpegiul lui Rossini. 
Pentru începători însă sunt foarte bune vocalizele făcute croma-
tic cu silabele: iung, iong, iang, ieng. Este foarte bun şi exerciţiul 
făcut cu diftongul ia, io, iu, la care se adaugă consoana h însoţi-
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tă de vocale şi se execută (în mod cromatic) ca la râsul în hohote: 
iahahahahaha, iohohohohoho, iuhuhuhuhuhu, iehehehehehe. 
Exemplu: 

Obs.: Acest exerciţiu se execută cromatic într-o zonă de 
lejeritate vocală, corespunzătoare fiecărui tip de voce (soprano, 
tenor, bariton etc.) 

Acest exerciţiu (asemănător cu cel anexat al lui Emanuel 
Garcia, din anexa 1) antrenează foarte bine muşchii expiratori 
abdominali să acţioneze spre diafragmă, lucru foarte important 
în canto. 

Exerciţiile de încălzire a vocii făcute (pe senzaţia de căscat) 
cu silabele ce au consoana h înlesnesc ieşirea coloanei de aer 
sonor pe calea ei naturală, fiziologică, nestrangulată. Aceste 
feluri de exerciţii ajută mult şi la corectarea celor care cântă 
laringian, defectuos: gutural, ingolat, gâtuit, pe coarde (şi sunt 
foarte mulţi cântăreţi care cântă laringian). 

Menţionăm că există foarte multe feluri de vocalize. Mulţi 
profesori de canto îşi au şi exerciţiile lor personale de vocalize. 
Dacă s-ar aduna toate, poate ar fi sute sau chiar mii de feluri de 
exerciţii. Noi le recomandăm pe unele, pe care le considerăm 
mai bune pentru toţi elevii, şi pe altele, care se potrivesc mai 
bine pentru fiecare elev în parte, fiindcă sunt şi cazuri diferite 
de elevi. Recomandăm în general exerciţiile anexate (anexa 
numărul 1), ale lui Caruso, Emanuel Garcia, Octav Cristescu. 
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Sunt unii cântăreţi care nu cântă impostat bine în rezona-
torii superiori ai capului, dar protejează bine sunetele cu buze-
le. îmbrăcând bine sunetele vocale cu buzele, ei se înşală având 
impresia unei impostaţii bune. în realitate însă sunetele nefiind 
îmbogăţite suficient cu armonicele din rezonatorii superiori ai 
capului şi insuficient amplificate, emisia vocală devine „botoasă", 
săracă în armonice şi puţin penetrantă. 

Mai sunt unii cântăreţi care susţin rotunjirea buzelor fără 
să practice alungirea sau pâlnierea lor. Ar fi bine să se înţeleagă 
că şi pâlnia este rotundă acolo unde se termină pâlnierea ei. în 
timpul cântării însă ea mai poate fi şi... ovală (pâlnie ovală). 

Ventrilocia (nefolosirea suficientă a buzelor în timpul vor-
birii, cântării, interpretării), se întâlneşte des în biserici şi mai 
ales în mănăstirile de maici. Nu este foarte greu de corectat acest 
defect dacă există înţelegere şi bunăvoinţă. Trebuie făcută gim-
nastica buzelor (întinzându-le înainte) şi deschiderea gurii mai 
mult, chiar şi la călugăriţe. Baticul sau mandila legată sub man-
dibulă le inhibă, dar trebuie să deschidă gura mai mult. Des-
chiderea gurii mai mult nu înseamnă însă a cânta mai tare. 

Unii sunt de părere că adevărata cântare bisericească tre-
buie „să sune", să se audă ca în biserică, nu ca pe scenă, asemă-
nând subtil ventrilocia cu cântarea interiorizată. Asemănând 
subtil ventrilocia cu cântarea interiorizată, dânşii consideră acest 
fel de cântare ca fiind adevărata cântare bisericească interiori-
zată, care se deosebeşte de cea de pe scenă, pe care dânşii o 
numesc „emfatică". 

Noi considerăm că şi ventrilocia şi cântarea emfatică sunt 
nepotrivite atât pe scenă, cât şi în biserică. Nu trebuie să se 
cânte după cum „vrea" fiecare, nici în biserică, nici pe scenă, ci 
trebuie să se cânte după indicaţiile scrise de compozitor sau, 
dacă acestea nu sunt scrise, ele rezultă din textul frazei; din 
înţelegerea ideilor şi a sentimentelor ce se reflectă din text. 

Dorim să mai arătăm că interiorizarea o poate face cineva 
chiar şi fără cuvinte, atunci când cântă separat, în piano (cu gura 
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aproape închisă) sau se roagă separat. Dar când cineva cântă la 
strană sau în altar pentru a fi auzit de cei din biserică, acesta 
trebuie să cânte tot din inimă, interiorizat, dar cu dicţie, unde 
intervin şi buzele pe lângă limbă, şi cu deschiderea gurii mai 
mult, pentru ca textul care se cântă să nu fie nedesluşit, „mor-
măit" ca în ventrilocie. 

Unii, exagerând prea mult, aseamănă cântatul forte în bi-
serică cu strigatul, răcnitul etc. manifestări interzise de canoa-
nele bisericeşti. Nici noi nu suntem de acord cu strigatul şi 
răcnitul în biserică (cuvinte extrase de unii, nepotivit, din ca-
noanele bisericeşti). Dorim să mai subliniem că şi pe scenă sunt 
interzise acestea, dacă ceea ce se cântă în forte nu se cântă frumos, 
corect, conform indicaţiilor compozitorului şi a profesorului de 
cânt. Este indicat însă ca în bisericile mici (mici ca spaţiu) să nu 
se cânte până la trei de forte (fff), ci numai până la forte (f). 

Este de asemenea important să ne impresioneze nu numai 
cum cântăm, cu ce tehnică vocală cântăm, ci trebuie să ne im-
presioneze şi ce cântăm, înţelesul textului pe care îl cântăm, cu 
ce trăire îl cântăm. Cântarea va ajunge nu numai la urechile 
ascultătorilor, ci şi la inimile lor, dacă ea, cântarea, va porni şi 
din inima cântăreţului, nu numai din „gâtlejul" lui; aceasta 
completează şi desăvârşeşte interpretarea nuanţată. 

Dorim să mai adăugăm: pentru tot clerul bisericesc şi călu-
găresc, care cântă dimineaţa şi care nu are nici timp şi nici po-
sibilităţi de încălzire a vocii cu dirijorul, înainte de a cânta, re-
comandăm să facă mai întâi încălzirea vocii cu gura închisă, în 
piano (în camera în care locuiesc) după care vor face încălzirea 
vocii cu silaba muoa, tot în piano, întinzând mult buzele înain-
te, pâlniindu-le mult şi cântând melodia „Doamne miluieşte" 
(din ectenia mare), numai cu silaba muoa. Deci, cele şase silabe: 
Doa-mne-mi-lu-ieş-te vor fi înlocuite cu silabele: muoa-muoa-
muoa-muoa-muoa-muoa. 

Acest exerciţiu, făcut dimineaţa în piano, ajută atât la im-
postarea vocii, cât şi la antrenarea buzelor, evitând ventrilocia. 
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Toate vocalizele care se fac atât pentru încălzirea vocii, cât 
şi pentru dicţie, precum şi cele ce se fac pe consoane însoţite de 
vocale, nu sunt frumoase; ele sunt neplăcute urechilor ascultă-
torilor, dar sunt necesare şi, de aceea, la mănăstiri trebuie făcu-
te numai în piano. 

5.2.1. Formarea vocalelor A, O, U în timpul cântării 
Vocalele a, o, u se formează numai cu buzele, care se întind: 

puţin la emisia vocalei a, mai mult la emisia vocalei o şi cel mai 
mult la emisia vocalei u, menţinând deschiderea gurii la vocala 
o aproape la fel de mare ca la vocala a, iar la vocala u se mai 
închide puţin. In acest timp laringele şi limba nu trebuie să facă 
nici o mişcare în sus sau în jos; ele trebuie să fie în poziţia lor 
normală, pentru ca sunetele vocale să fie şi ele normale, fizio-
logice. Unii susţin că laringele se deplasează în sus şi în jos, după 
cum cântăm (mai sus sau mai jos). Ne pare rău, nu putem fi de 
aceeaşi părere. In cartea Caruso, autorii ei scriu, repetăm, urmă-
torul adevăr: „Este necesar să se atragă atenţia elevilor asupra 
corectitudinii cu care trebuie cântate aceste exerciţii (scrise pe 
aproape două octave n.n.) şi să li se reamintească faptul că ma-
rele cântăreţ (Enrico Caruso n.n.) a accentuat: „...cu laringele 
complet liber, degajat". Deci, portamentul vocalelor a, o, u tre-
buie să se execute fără nici o schimbare în poziţia laringelui (nici 
în sus, nici în jos pe tot ambitusul vocal scris n.n.), pe tot timpul 
executării"83. 

De asemenea, marele profesor, Artist al Poporului Petre 
Ştefănescu Goangă spunea cu insistenţă că sunetele de sus se 
cântă ca şi cele de jos, pe aceeaşi cale, pe aceeaşi deschidere de 
laringe în mod natural, fără subţierea sau îngroşarea vocii ori 
alte artificii, cum le mai numea dânsul, şi fără să ducem larin-
gele în sus sau în jos. Poziţia normală a laringelui poate fi con-
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trolată, urmărită, privind sau pipăind corpul tiroid (mărul lui 
Adam, care face parte din laringe). 

5.2.2. Formarea vocalelor E şi I în timpul cântării 
întâlnim dificultăţi la formarea tuturor vocalelor în timpul 

cântării pe ambitus mare, dar dificultăţile cele mai mari apar la 
emiterea vocalelor e şi i, unde intervine limba pentru formarea 
lor, mandibula, care caută să se apropie prea mult de maxilar, 
şi vălul palatin, care caută să se lipească de peretele posterior 
al faringelui nazal. Vălul palatin nu trebuie să se lipească de 
peretele posterior al faringelui nazal decât numai în momentul 
pronunţării consoanelor guturale c, g, k, după care trebuie 
imediat dezlipit pentru ca sunetul fundamental produs de 
coardele vocale să poată intra bine în sinusurile etmoidale. 
Pentru a se înţelege mai bine, dăm următorul exemplu: când 
vorbim cu vecinul din camera alăturată ne auzim şi prin pereţii 
camerei, dar ne auzim mult mai bine dacă lăsăm uşa deschisă 
între cele două camere. în cazul de faţă, vălul palatin este „uşa" 
dintre cavitatea bucală şi sinusurile etmoidale (şi celelalte sinu-
suri), sinusuri care amplifică şi îmbogăţesc cu armonice sunetul 
fundamental produs de coardele vocale. 

Am dat acest exemplu clar pentru a fi limpede şi pentru cei 
care susţin greşit „lipirea" vălului palatin de peretele posterior 
al faringelui nazal în timpul cântării. 

Un alt exemplu clar este vorbirea normală, fiziologică. Când 
vorbim normal, natural, corect, vălul palatin nu se lipeşte de 
peretele posterior al faringelui nazal. Şcoala de canto italiană 
chiar spune: „si canta come si paria" (se cântă cum se vorbeşte). 

5.2.3. Poziţia limbii în timpul cântării 
O mare importanţă o are poziţia limbii în cavitatea bucală 

la formarea vocalelor în timpul cântării. Limba nu trebuie să fie 
niciodată contractată sau înghemuită în faringele bucal (în fun-
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dul cavităţii bucale). Limba trebuie să fie întotdeauna relaxată 
şi puţin concavă (ca un fel de jgheab foarte larg şi puţin adânc), 
marginile ei căutând să atingă toată dantura mandibulei. 

Unii cântă cu poziţia limbii lată, plată, dreaptă (neconcavă) 
şi chiar înclinată (cu rădăcina limbii mai ridicată), dar aceştia, 
folosind o impostaţie nazalizată, „maschează" deformarea ca-
vităţii bucale. In felul acesta (prin nazalizare) dânşii obţin chiar 
şi o protecţie mai mare a coardelor vocale prin impedanţa enor-
mă reîntoarsă de pavilionul nazal, dar, repetăm, deformează 
cavitatea bucală, normală şi implicit sunetele vocale emise nu 
vor fi nici ele normale, naturale, fiziologice. 

Noi recomandăm forma de jgheab a limbii, care nu defor-
mează, ci îmbunătăţeşte cavitatea bucală, nu implică nazaliza-
rea sunetelor şi permite o emisie vocală normală. 

Forma aceasta de jgheab foarte larg şi puţin adânc trebuie 
să fie pe toată lungimea limbii, de la vârf la rădăcină, în timpul 
cântării. Vârful limbii se modifică însă după cuvintele pe care 
le formează limba, dar rădăcina limbii trebuie să rămână mereu 
concavă. Acest lucru se obţine prin exerciţii şi perseverenţă în 
faţa oglinzii de buzunar, pe care trebuie să o purtăm cu noi până 
la intrarea în reflex a acestei forme. Când operatorul (camera-
manul) filmează câteodată şi deschiderea gurii unui cântăreţ 
foarte bun, se poate observa (în acele câteva secunde) concavi-
tatea limbii cântăreţului în timpul cântării. Forma aceasta de 
jgheab foarte larg a rădăcinii limbii ajută mult la deschiderea 
largă a laringelui în timpul cântării, fără coborârea lui. 

Vârful limbii, repetăm, se modifică în funcţie de consoane-
le pe care le pronunţăm, dar forma de jgheab a rădăcinii limbii 
nu trebuie să dispară nici atunci când se emite vocala i. Forma 
de jgheab larg a rădăcinii limbii, ridicarea vălului palatin îm-
preună cu uvula sau omuşorul (fără a lipi vălul palatin de pe-
retele posterior al faringelui nazal) şi poziţia de lărgire a celor-
lalţi muşchi de la rădăcina limbii ca la senzaţia de căscat (fără 
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coborârea exagerată a laringelui), asigură întotdeauna mărimea 
(grosimea) coloanei de aer care poartă sunetul vocal fundamen-
tal (produs de coardele vocale) pe toată deschiderea lărgimii 
laringelui înspre rezonatorii superiori ai capului, în vederea 
emiterii sunetelor frumoase, bogate în armonice, libere, nestran-
gulate. Poziţia de lărgire a muşchilor de la rădăcina limbii, ca 
la senzaţia de căscat, este foarte greu de obţinut fără coborârea 
laringelui. Trebuie multă voinţă şi multe repetiţii până când 
obţinem această lărgire necesară deschiderii totale a laringelui, 
fără coborârea lui. Unii nu reuşesc să deschidă bine laringele 
fără coborârea lui şi de aceea îl coboară la maximum, găsind şi 
un motiv plauzibil: pentru ... „impedanţa dorită". Dar această 
coborâre a laringelui la maximum, repetăm, strică naturaleţea 
fiziologică a sunetelor frumoase. Ce nu este fiziologic nu poate 
fi frumos! 

Până când ne intră în obişnuinţă (în reflex) poziţia limbii în 
timpul cântării, ea trebuie să fie controlată foarte des cu oglin-
da de buzunar, pentru ca limba să nu se ducă înainte sau să se 
curbeze în sus nici la emiterea vocalelor e sau i, iar rădăcina 
limbii, sub formă de jgheab larg, să rămână mereu în jos (la 
locul ei de repaus, dar cu jgheabul arătat). 

Afirmaţia „se cântă cum se vorbeşte" se referă la naturaleţea 
cu care trebuie să cântăm. In cânt însă, pe lângă această natu-
raleţe, se mai adaugă şi multe probleme de tehnică vocală. în 
cânt, când emitem sunetele vocalelor e sau i, vârful limbii nu 
trebuie dus înainte şi nici partea de mijloc a limbii nu trebuie 
curbată în sus. Unii au scris că sunt necesare aceste mişcări în 
vorbire (mai ales în unele vorbiri provinciale). în cânt însă ele 
trebuie reduse foarte, foarte mult. Aşa cum expiraţia din timpul 
cântării nu este la fel ca expiraţia din timpul vorbirii (vezi cap. 
1.5. Funcţia respiratorie în cânt), tot astfel poziţia limbii în timpul 
cântării nu este absolut la fel ca poziţia limbii din timpul vor-
birii. 
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La emiterea vocalei e, mandibula se mai apropie puţin de 
maxilar, iar la formarea vocalei i, mandibula se apropie de ma-
xilar mai mult. Poziţia limbii, când se emite vocala e, trebuie să 
fie foarte aproape de poziţia limbii când se formează vocala a. Iar 
cu privire la buze, comisurile lor nu trebuiesc trase înapoi. Când 
emitem vocala e, trebuie numai să ne gândim la vocala e, fără a 
modifica poziţia limbii arătată la formarea vocalei a, deşi limba 
va face totuşi mici modificări pentru a se deosebi e de a. Aceste 
modificări trebuie să fie însă atât de mici, încât ele vor fi aproape 
neobservabile (de ochiul nostru). Modificări asemănătoare vor 
face să se mişte şi laringele puţin în jos, dar nu exagerat. 

La emiterea vocalei i, dificultăţile sunt însă mai mari. Tre-
buie avut grijă ca vălul palatin să nu se lipească de peretele 
posterior al faringelui nazal (să dăm puţin aer şi pe nas, în tot 
timpul cântării, fără a cânta însă nazal), iar limba trebuie con-
trolată şi exersată mai mult decât la toate celelalte vocale. Din-
tre toate vocalele, i este cel mai greu de format şi de introdus 
corect în rezonatorii superiori ai capului, din cauza unor muş-
chi neantrenaţi de la rădăcina limbii (care, în loc să lărgească, 
strâmtorează coloana de aer la ieşirea din laringe), a vălului 
palatin, care caută să se lipească de peretele posterior al farin-
gelui nazal şi din cauza limbii, care are tendinţa de a se duce 
prea mult înainte sau de curbare în sus, anulând jgheabul de 
pe ea. Repetăm că limba nu trebuie dusă înainte sau curbată în 
sus nici la formarea vocalei i (deşi ea va face modificări neob-
servabile), pentru ca sunetul vocalei i să nu iasă din rezonatorii 
faciali; sunetul să nu fie lipsit de bogăţia armonicelor sinusuri-
lor paranazale. Vocala /', ca şi celelalte vocale, trebuie să sune 
mai înăuntru (pentru a se putea combina suficient cu armoni-
cele sinusurilor paranazale), să nu fie mai în afară, neimpostat, 
cum se întâmplă la mulţi cântăreţi şi chiar la unii dirijori, care 
sunt foarte buni ca dirijori, dar nu simt la fel de buni ca pedagogi 
vocali. Toţi dirijorii ştiu să aleagă voci bune, dar nu toţi ştiu cum 
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se formează şi cum se menţin vocile bune. Repetăm că dirijorii 
de coruri şcolare au posibilitatea de a înlocui anual vocile stri-
cate, dar de vocile stricate ...cine răspunde ? 

Pentru dicţie însă trebuie să ne preocupe cel mai mult pro-
nunţarea clară, precisă, a consoanelor. 

5.3. Emisia consoanelor însotite de vocale 

După exersarea emisiei vocalelor, vom trece la exersarea 
emisiei consoanelor însoţite de vocale. Acest lucru este mult 
mai greu de realizat, întrucât sunt unele consoane, cum sunt 
consoanele dentale, care caută să „tragă" vocala după ele, sco-
ţând sunetul din rezonatorii superiori ai capului. De aceea, vom 
arăta mai jos un exerciţiu, pe toate consoanele din alfabet, care 
ne va menţine întotdeauna sunetele îmbogăţite cu armonicele 
din rezonatorii superiori ai capului. 

Consoanele sunt de mai multe feluri. Le prezentăm, în re-
zumat, cum le simţim noi, ţinând cont parţial şi de cele scrise 
de alţii, astfel: j ' 

• consoane labiale care se formează cu buzele, de ex. b, p, m; 
• consoane palatale care se formează cu vârful limbii în pa-

latul tare al boitei palatine (al cerului gurii), de ex. I, n,r, 
• consoane guturale sau velare care se formează cu partea 

posterioară a limbii în palatul moale al cerului gurii (în vălul 
palatin), de ex. c, g, fc; 

• consoane dentale propriu-zise, ce se formează cu vârful lim-
bii care atinge toţi dinţii incisivi, de ex. t, d; 

• consoane dentale sâsâitoare care se formează cu vârful limbii 
foarte aproape de dinţii incisivi, de ex. s, z; 

• consoane dentale şuierătoare care se formează cu vârful lim-
bii îndărătul alveolelor incisivilor superiori, de ex. ş, j; 

• consoane labio-dentale care se formează cu buza de jos şi 
dinţii incisivi ai maxilarului superior, de ex. f , v. 
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Prof. univ. dr. docent Eugen Costa mai menţionează şi ur-
mătoarele: „După locul unde se produce îngustarea (îngustarea 
cavităţii bucale n.n.) deosebim: consoane labiale (de exemplu 
p, b, m), consoane linguale (de exemplu d, 1, t, n, s, j) şi consoa-
ne guturale (de exemplu k şi g). Fiecare dintre aceste grupuri 
de consoane cuprind trei feluri de consoane după durata emi-
terii lor: explozive, continue şi vibrante sau întrerupte. Exemple: 
explozivă, p ; continuă, s ; vibrantă, r".84 Dintre aceste consoa-
ne, cele mai dificile sunt consoanele continue, întrucât ele „trag" 
cel mai mult sunetul după ele, nelăsându-1 să se combine sufi-
cient cu armonicele sinusurilor paranazale. 

Cu privire la celelalte clasificări care s-au mai făcut, consi-
derăm că s-au strecurat şi unele greşeli. De exemplu, consoa-
nele p şi v, noi nu le putem considera şi consoane medio-lin-
guale cum le consideră unii. Noi considerăm că la pronunţarea 
consoanei c, într-adevăr limba vine în contact cu bolta palatină 
prin treimea ei mijlocie, dar ea nu vine în acelaşi contact şi la 
pronunţarea consoanelor p şi v pentru a fi clasificate (cum gre-
şit le clasifică unii) medio-linguale ca şi consoana c. 

S-au scris multe cărţi despre canto, unele bune, altele chiar 
foarte bune, dar ne pare rău că nu putem fi de aceeaşi părere 
cu unele părţi din anumite capitole ale unor autori cu care nu 
vom fi de acord în toate scrierile noastre. 

Consoanele M şi N se mai numesc şi consoane sonante. Ele 
sunt singurele consoane din alfabet care nu se pot pronunţa cu 
vălul palatin lipit de peretele posterior al faringelui nazal, şi 
astfel rezonatorii superiori ai capului participă din plin la so-
norizarea lor (fără ştirea noastră). De aceea se numesc sonante. 
Dintre aceste consoane sonante vom alege consoana M pentru 
exerciţiile de încălzire a vocii (pe care le vom face cu fiecare 
vocală în parte), întrucât ea antrenează şi buzele. 

Vom proceda astfel: 

96 

Prof. dr. docent Eugen Costa, op. cit., pag. 281 
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a. Se va începe cu încălzirea „mută" (cu gura închisă) ară-
tată anterior la capitolul 3.3. încălzirea vocii înainte de a cânta. 

b. Se va trece, apoi, la încălzirea vocii în piano cu închiderea 
şi deschiderea gurii prin repetarea consoanei M (MIM-MEM-
MAM-MOM-MUM) ţinută „mut" mai mult timp (cântând-o ca 
un fel de geamăt), căutând astfel menţinerea sunetului în sinu-
surile paranazale; este un exerciţiu asemănător metodei cele-
brului bas Max Reisen. 

c. Se va continua încălzirea vocii (cu crescendo, decrescen-
do) începând „mut", deschizând apoi gura din ce în ce mai mult 
şi terminând tot „mut"; exerciţiul de la pag. 154, cap. 5.2. 

După aceste trei feluri (a, b, c) de încălzire a vocii, se va 
exersa, în ordinea nealfabetică, exerciţiul MI-ME-MA-MO-MU 
circa 10 minute (cu amănuntele arătate la capitolul 3.3. încălzirea 
vocii înainte de a cânta), după care vom adăuga consoana R între 
consoana M şi vocala respectivă (în ordinea alfabetică a voca-
lelor sau într-o altă ordine care se potriveşte mai bine elevului) 
pentru exersarea totodată a limbii şi a dicţiei. 

După efectuarea exerciţiilor arătate mai sus, se va trece la 
efectuarea exerciţiilor cu toate consoanele din alfabet. 

9 

Se va începe cu prima consoană din ordinea alfabetică a 
consoanelor, dar înaintea repetării oricărei consoane se va re-
peta mai întâi „exerciţiul-cheie" cu consoana M. astfel: MRA -
MRE - MRI - MRO - MRU - MRA - MRĂ - MRÂ, după care 
urmează exerciţiul cu prima consoană din alfabet: BRA - BRE 
- BRI - BRO - BRU - BRA - BRĂ - BRÂ şi iarăşi urmează „exer-
ciţiul-cheie": MRA - MRE - MRI- MRO - MRU - MRA - MRĂ 
- MRA, după care urmează exerciţiul cu a doua consoană din 
alfabet, astfel: CRA - CRE - CRI - CRO - CRU - CRA - CRĂ -
CRA. Şi iarăşi urmează „exerciţiul-cheie". Tot astfel se proce-
dează cu toate consoanele din alfabet, repetând mai întâi „exer-
ciţiul-cheie" cu consoana sonantă M (cântând-o ca un fel de 
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geamăt la rădăcina nasului) pentru a putea urmări mai uşor 
calea ei şi în rezonatorii superiori ai capului. 

5.3.1. Consoanele cele mai dificile de impostat: 
C,K,P,T 

O atentie deosebită trebuie să avem la exerciţiul cu consoa-j » 
nele C, P, T, care scot cel mai mult sunetele din rezonatorii su-
periori ai capului. 

Pentru a se înţelege mai bine acest lucru, dăm exemplu 
cântând rar (largo sau andante) pe un singur sunet (pe aceeaşi 
notă muzicală) cuvintele BING - BANG, sau BING - BUNG, 
cuvinte care ne introduc bine sunetele în rezonatorii superiori 
ai capului, datorită consoanei sonante N şi a consoanelor B şi 
G, care ne introduc mai uşor în rezonatori decât altele. 

Dacă vom cânta însă tot pe un singur sunet (pe aceeaşi notă 
muzicală) cuvintele PIC - PAC sau PIC - PUC, vom observa 
uşor scoaterea sunetelor din rezonatorii superiori ai capului din 
cauza consoanelor P şi C, consoane specifice, greu de introdus 
în rezonatorii superiori ai capului. 

Exemplu: 
rv. 
Largo 

Bing Bang Pic Pac Bing Bung Pic Puc 

Pentru a rezolva introducerea consoanelor C, P, T în rezo-
natorii superiori ai capului ( î n sinusurile paranazale), vom 
proceda în felul arătat mai jos. 

Consoana C 
C este o consoană guturală care intră foarte greu în rezona-

torii superiori ai capului. Vom începe întotdeauna cu „exerci-

166 



Cântul vocal profesionist 

ţiul-cheie" MRA - MRE - MRI - MRO - MRU - MRA - MRĂ -
MRÂ, după care vom face exerciţiul cu consoana G care, deşi 
este tot o consoană guturală, intră mai uşor în rezonatori decât 
consoana guturală C. Astfel, GRA - GRE - GRI - GRO - GRU 
- GRA - GRĂ - GRÂ intră mai uşor în rezonatori pe calea con-
soanei M. Făcând apoi exerciţiul cu consoana guturală C, aceas-
ta va intra mai uşor în rezonatori pe calea consoanei guturale 
G. Făcând aşa, exerciţiul CRA - CRE - CRI - CRO - CRU - CRA 
- CRA - CRA va da rezultate bune; consoana guturală C va intra 
în rezonatori pe calea consoanei guturale G care, la rândul ei, a 
fost şi ea introdusă în rezonatori pe calea consoanei sonante M 
(cântată ca un geamăt). 

Vom proceda asemănător şi cu consoana R 

Consoana P 
P este o consoană labială greu de introdus în rezonatorii 

superiori ai capului. Vom începe ca de obicei cu „exerciţiul che-
ie" MRA - MRE - MRI- MRO - MRU - MRA - MRĂ - MRÂ, 
după care vom repeta exerciţiul cu consoana labială B, care este 
mai uşor de introdus în rezonatori decât consoana labială P. După 
exerciţiul BRA - BRE - BRI - BRO - BRU - BRA - BRĂ - BRÂ 
vom face exerciţiul cu consoana P.: PRA - PRE - PRI - PRO -
PRU - PRA - PRĂ - PRÂ. în felul acesta, consoana P va intra şi 
ea mai uşor în rezonatorii superiori ai capului, pe calea consoa-
nei labiale B. Tot aşa vom proceda şi cu consoana dentală T. 

Consoana T 
T este o consoană dentală care intră mai greu în rezonatorii 

superiori ai capului decât consoana dentală D. Vom începe cu 
„exercitiul-cheie" MRA - MRE - MRI- MRO - MRU - MRA -

W ' A 

MRA - MRA, după care vom face exerciţiul cu consoana D, 
urmărind intrarea ei în rezonatori pe calea consoanei sonante 
M. După aceasta, vom face exerciţiul cu consoana dentală T, 
urmărind calea consoanei dentale D. 
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Cele la l te c o n s o a n e d i n a l f abe t n u mai a u nevoie de exerciţiul 
unei alte consoane intermediare, ci se va urmări direct „exerci-
ţiul-cheie" cu consoana sonantă M, cântând-o ca un fel de gea-
măt pentru a putea intra mai uşor în rezonatori pe calea ei. 

După efectuarea acestor exerciţii de impostaţie, recomandăm 
vocalizele indicate de Octav Cristescu în cartea sa Cântul sau 
de Caruso din cartea Caruso (scrisă de Pierre V.R.Key şi Bruno 
Zirato) sau de Emanuel Garcia din cartea Trattato completo 
dell'arte del canto (sau a altor autori buni), exerciţii care sunt 
necesare pentru întinderea vocii, pentru frazare, pentru legato, 
pentru portamento, pentru agilitate, pentru filaje, crescendo, 
decrescendo, etc. Menţionăm însă că celebrul profesor de can-
to şi compozitor Nicola Antonio Porpora nu dădea decât o 
pagină de note pentru vocalize, cu condiţia însă de a fi făcute 
foarte bine. De asemenea, renumitul profesor de canto M. I. 
Glinca a scris un număr redus de vocalize pentru elevii săi şi 
menţionăm că celebrul bas Osip A. Petrov a fost elevul său. 

Mai recomandăm, celor care cântă roluri grele cu ambitus 
mare, următoarele: 

- să cânte numai după trei ore de la trezirea din somn; 
- să cânte la cel puţin trei ore după mesele principale; 
- să vorbească în piano şi foarte puţin („vorba papă vocea 

jumătate", atenţiona Octav Enigărescu), iar cu o zi înainte de 
spectacol să nu vorbească deloc. Să comunice prin semne sau 
în scris; 

- timpul rezervat zilnic vocalizelor nu trebuie să depăşeas-
că 50 de minute (cu mici pauze în acest timp). Se pot face voca-
lize şi de două ori pe zi, de câte 30 de minute, dar numai pentru 
unele voci liric-lejere şi de coloratură. Nu se poate face la fel şi 
pentru vocile liric-spinte şi dramatice. 

Unele voci se vor antrena chiar şi la intervale de două-trei 
zile, după specificul şi rezistenţa fiecărei voci. Coardele voca-
le au nevoie de odihnă multă. Chiar şi cea mai mică jenă ce se 

168 



Cântul vocal profesionist 

va simţi în laringe poate avea urmări grave pentru voce. în 
asemenea cazuri, vocalizele trebuie întrerupte, iar dacă jena 
nu dispare în două-trei zile, prin gargară cu ceaiuri dezinfec-
tante, trebuie mers la medicul O.R.L. Nu trebuie să ne compa-
răm şi să ne luăm după alţi cântăreţi care sunt mai rezistenţi 
şi cântă mai mult. Rezistenţa coardelor vocale depinde mult şi 
de vârsta cântăreţului şi de numărul rolurilor grele cu ambitus 
mare cântate într-o stagiune. Coardele vocale ale cântăreţilor 
tineri, până la vârsta de aproximativ 35 de ani, sunt mult mai 
„fragile" decât cele ale cântăreţilor trecuţi de această vârstă. 
Am spus aproximativ 35 de ani, întrucât şi această cifră diferă 
de la un cântăreţ la altul, fiind şi în funcţie de rezistenţa ere-
ditară, precum şi de îngrijirea noastră pentru „călirea" trupu-
lui nostru. 

Mai recomandăm cu toată încrederea, cartea Farmacia Verde 
scrisă de Sebastian Kneipp pentru călirea organismului cu apă 
rece şi folosirea plantelor medicinale. Acum circa 60 de ani, 
această carte se numea Cura de apă şi avea şi multe desene 
explicative. Cântăreţii care vor să fie sănătoşi, nu trebuie să se 
„înfofolească", ci trebuie să se călească. 

Mai recomandăm ca în fiecare dimineaţă când ne spălăm 
pe faţă cu apă rece (nu cu apă caldă), trebuie să ne spălăm cu 
apă rece şi gâtul, şi urechile, şi braţele, şi trunchiul până la om-
bilic (până la brâu), după care trebuie să ne ştergem, prin fre-
care, cu un prosop aspru de in sau debumbac mai aspru, până 
când se roşeşte puţin pielea. In felul acesta, circulaţia periferică 
a sângelui va fi mai bună şi implicit aparatul respirator va fi 
mai sănătos, iar aparatul fonator, mai rezistent 

Mai recomandăm ca din meniul nostru să nu lipsească 
(dacă se poate zilnic să nu lipsească) o legătură de circa 10 fire 
de pătrunjel crud (verde) şi un morcov crud (sau suc de mor-
cov). Morcovul conţine vitamina a sub formă de provitamină. 
Provitamina a (beta caroten) ajută mult mucoaselor care îm-
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bracă coardele vocale „obosite" de abuzul nostru în timpul 
cântării (de cântat mult). 

Ar fi bine ca elevii care studiază canto cu profesori compe-
tenţi, să analizeze mai profund cauzele îmbolnăvirii lor, întru-
cât un „Don Basilio", va arunca vina întotdeauna pe profesorul 
lor şi nu pe neglijenţa lor. 

Revenind la antrenamentul vocal, menţionăm că după efec-
tuarea exerciţiilor de încălzire a vocii şi antrenament vocal, 
recomandăm să se cânte o frază muzicală mai lungă şi cu am-
bitus mare (însă fără supraacute), inspirând profund şi dozând 
aerul în aşa fel încât să ne ajungă să cântăm întreaga frază mu-
zicală. Dacă fraza muzicală este prea lungă, să se mai inspire o 
dată, dar numai acolo unde compozitorul a indicat pauză de 
respiraţie sau acolo unde permite înţelesul frazei. In niciun caz 
nu se întrerupe cuvântul pentru inspirarea aerului. 

Când facem încălzirea vocii „mut" (cu gura închisă) şi punem 
palma uşor pe cap, vom simţi vibraţiile rezonatorilor. Pentru 
antrenamentul rezonatorilor să nu uităm că exerciţiul „mut" 
este bine de făcut cât mai des, mai ales pentru cei care au sinu-
surile mici şi implicit căile de comunicare mai strâmte. Celebrul 
tenor Enrico Caruso, deşi avea sinusurile mari, îşi exersa foarte 
des rezonatorii. In cartea Caruso, pag. 182, se menţionează că şi 
atunci când se ocupa cu alte lucruri, el îşi exersa şi rezonatorii. 

Să nu uităm, de asemenea, de calitatea reglajului rezonan-
ţei de la rădăcina nasului. Unii cântăreţi elimină complet rezo-
nanţa sinusurilor etmoidale, pentru evitarea neplăcutelor su-
nete nazale. Nu putem fi de aceeaşi părere. Pentru mulţi cân-
tăreţi şi profesori chiar, greutatea stă în necunoaşterea acestui 
„reglaj" al calităţii rezonanţei sinusurilor, care nu trebuie să fie 
nici nazal, dar nici lipsit de rezonanţa sinusurilor etmoidale 
(nazale) care dau şi uşurinţă în cântat. 

Cu privire la nivelul maxim al calităţii emisiei vocale, nivel 
spre care trebuie să năzuiască toţi cântăreţii, este bine să ne 
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amintim de celebrul tenor Enrico Caruso, care niciodată n-a fost 
pe deplin mulţumit de felul cum a cântat, ci se pregătea mereu 
să cânte şi mai bine. Din acest motiv, Nicolae Secăreanu a afir-
mat că artiştilor lirici le-ar trebui două vieţi: o viaţă în care să 
înveţe să cânte şi o viaţă în care să cânte. Iar în cartea sa intitu-
lată Cântăreţul artist (Editura Muzicală, Bucureşti, 1965, pag.19), 
Nicolae Secăreanu menţionează: „Numai studiul perseverent, 
serios şi de lungă durată poate aduce progresul în arta cântului". 
Cu privire la dicţie, în aceeaşi carte, pag.29, Nicolae Secăreanu 
îl citează pe Salvatore Anteri Manzzocchi, care a scris în tratatul 
său următorul adevăr: „Fără o dicţie bună, cântăreţul rămâne 
o mediocritate". 

Am dorit să subliniem acest mare adevăr, întrucât există 
cântăreţi de operă fără o dicţie bună. Acest lucru se întâmplă 
pentru că dânşii îşi fac exerciţiile de încălzire şi de antrenament 
vocal numai pe cinci vocale (a, e, i, o, u); rareori unii îşi fac 
exerciţiile şi pe câteva consoane însoţite de câteva vocale. Alfa-
betul românesc are însă 7 vocale şi 18 consoane, iar consoanele, 
după locul şi modul de articulare, sunt de şapte feluri, aşa cum 
am arătat în capitolul 5.3 din această lucrare. 

Este foarte important să arătăm că, în timpul cântării frazelor 
muzicale, mai ales a frazelor muzicale cu ambitus mare, aceste 
diferite categorii de consoane (mai ales cele dentale), produc mari 
dificultăti calitătii liniei sonore. De aceea unii cântăreti evită j j > 

pronunţarea clară a consoanelor, care, nefiind toate exersate cu 
eficacitate, alterează calitatea emisiei vocale. 

Pentru rezolvarea acestei probleme dificile, noi am indicat, 
în capitolul 5.3, exerciţiile noastre originale de încălzire şi an-
trenament vocal pe toate consoanele însoţite de toate vocalele, 
arătând cum le-am practicat noi din proprie experienţă şi pe 
care le-am recomandat şi altor cântăreţi. Acelaşi lucru trebuie 
făcut în toate limbile în care se cântă, pe toate consoanele lor 
însoţite de vocalele lor. 

171 



„Pedagogul este obligat să-şi exerseze, să-şi educe şi să-şi for-
meze propriul său auz, pentru a reuşi să descifreze realitatea 
obiectivă pe care o reprezintă sunetul în toată complexitatea 
lui." 

(Octav Enigărescu) 

CAPITOLUL 6 

PEDAGOGIA CÂNTULUI 

6.1. Profesorul de canto şi elevul 

Este foarte important să cunoaştem constatările şi recoman-
dările marelui pedagog Octav Enigărescu care spune: „O lec-
tură a manualelor existente despre pedagogia cântului condu-
ce la ideea că autorii, în marea majoritate a elementelor de teo-
rie şi teoretizare a cântului, sunt mai totdeauna de aceeaşi pă-
rere. Am putea crede, aşadar, că majoritatea pedagogilor de 
canto sunt bine pregătiţi şi informaţi, având cunoştinţe solide, 
absolut necesare muncii lor profesionale. Din păcate însă lucru-
rile nu stau nici pe departe aşa. Mi-au trebuit ani îndelungaţi 
ca să ajung să descopăr şi să-mi explic acest paradox, care a 
făcut atâtea victime în rândul tinerilor cîntăreţi. Realitatea re-
zidă în axioma: „teoria este una, iar practica alta" Toţi pedago-
gii sunt de acord în formularea teoriilor, dar nu şi în aplicarea 
lor în practică, unde cunosc serioase diferenţieri... Diferenţierea 
rezultatelor muncii unor pedagogi, care gândesc în mod uniform, 
se datorează în cea mai mare măsură propriului auz. In munca 
pedagogului, ca de altfel şi a elevului (şi a cântăreţului bisericesc 
- n.n.), auzul capătă o importanţă primordială. Pentru pedagog, 
auzul este ca turnul de control înzestrat cu radar al unui aeroport, 

172 



Cântul vocal profesionist 

care îndrumă corect sau nu zborul avioanelor, în speţă, glasul 
tânărului cântăreţ".85 Acelaşi autor mai spune: „pentru cântăreţ, 
pe lângă proprietăţiile acustice cunoscute, sunetul mai are şi o 
serie de însuşiri specifice cum sunt: forma, culoarea, luminozi-
tatea. Sunetul poate fi mai întunecat sau mai luminos; mai negru 
sau mai alb; mai catifelat sau mai aspru şi aşa mai departe (...). 
O altă proprietate a sunetului constă în puterea sau moliciunea 
lui, ori în bogăţia armonicelor ce provin de la exploatarea dife-
ritelor cutii de rezonanţă ale organului fonator etc. Aşadar, 
această complexă manifestare a sunetului creează auzului pro-
bleme de o mare dificultate. De aceea, pedagogul este obligat 
să-şi exerseze, să-şi educe şi să-şi formeze propriul său auz, 
pentru a reuşi să descifreze realitatea obiectivă pe care o repre-
zintă sunetul în toată complexitatea lui. Numai posedând ase-
menea calităţi va putea să formeze şi să educe, la rândul lui, 
auzul elevului. Numai atunci se va putea deosebi un sunet liber 
emis faţă de unul strâns, un sunet gutural, un sunet lipsit de 
armonicele superioare, un sunet căzut din rezonanţă şi aşa mai 
departe(...). Imperfecţiunea auzului unui pedagog îl obligă mai 
totdeauna să recurgă la soluţii eronate care conduc şi mai mult 
la adâncirea confuziei".86 

în concluzie, pentru auzul unui profesor de canto ca şi al 
unui cântăreţ, fie el de operă sau bisericesc, nu este suficient 
numai a cunoaşte bine teorie, solfegii, armonie, intonaţie. Pro-
fesorul de teorie şi solfegii este profesor numai pentru această 
materie de teorie şi solfegii, însă pentru canto este necesar un 
alt profesor, fiind o altă specialitate, cu probleme mult mai di-
ficile. 

Dintre virtuţile pe care trebuie să le aibă un bun profesor 
de canto, Octav Enigărescu le menţionează pe primele trei ast-
fel: 
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- „să fie un cântăreţ cu o tehnică vocală bună, deci nu poa-
te fi pedagog bun o persoană care nu e de formaţie cântăreţ; 

- să fie beneficiarul unei inteligenţe eventual chiar numai 
profesională; 

- să fie posesorul unui auz educat (adică să aibă format, în 
memoria sa, centrul de selecţie al sunetelor - n.n.) în vederea 
construirii şi desfăşurării muncii pedagogice"87. 

6.2. Auzul - turnul de control al emisiei 
vocale 
Fără perfecţionarea auzului, care selectează sunetele bune 

şi le păstrează înmagazinate în centrul memoriei până la scoa-
terea şi reproducerea lor, nu se poate vorbi de o bună calitate a 
sunetelor. Elementul de maximă importanţă îl joacă deci centrul 
de selecţie al sunetelor din creierul nostru, prin educarea şi 
perfecţionarea auzului. Despre acest centru de selecţie, Octav 
Enigărescu spune: „el este turnul de control, radarul, busola 
care recunoaşte, clasifică şi modelează imaginea sunetului do-
rit. Dacă centrul de selecţie a fost incorect educat, prototipul 
sunetului reprodus va purta în el toate elementele eronate ale 
modelului primit prin intermediul auzului"88. 

Suntem convinşi că nu există profesori de canto care să nu 
înveţe pe elevi lucruri bune despre canto, dar dacă printre cele 
bune se strecoară şi rele, atunci cele rele trebuie descoperite din 
timp şi eliminate până nu este prea târziu; până nu intră în 
obişnuinţa elevului. De aceea, precizăm faptul că la profesorul 
de canto, peste toate calităţiile lui, esenţial rămâne turnul de 
control al auzului, pentru a nu permite strecurarea greşelilor în 
formarea elevului. Din cauza greşelilor strecurate în formarea 
lui, elevul, vinovatul fără vină, „..aleargă toată viaţa din profe-
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sor în profesor"89. Până la formarea şi consolidarea turnului de 
control al auzului, o mare lacună a elevului este necunoaşterea 
adevărului în canto, adevăr pe care elevul singur, fără un pro-
fesor competent, nu-1 poate percepe oricât s-ar strădui să-1 în-
ţeleagă. Elevul fiind „neştiutor", nu poate să cunoască gradul 
de competenţă al unui profesor de canto şi astfel poate să cadă 
uşor în plasa propagandei şi a reclamei făcute unui „Don Basi-
lio". De aceea Octav Enigărescu îşi pune întrebarea dacă elevul 
va putea ajunge sau nu la un profesor bun, pentru care a ţinut 
să menţioneze despre elev: „dacă va ajunge?"90.0 altă lipsă mai 
este şi falsa impresie pe care o are elevul, crezând că el cântă 
bine, că ştie tot ce trebuie despre canto, fiind convins de puter-
nica influenţă a unui „Don Basilio". 

Pentru elucidarea acestei false impresii, se pune simpla 
întrebare; cum poate fi profesor bun de canto acela care cântă 
greşit? Iar pentru a fi mai explicit, detaliez. îmi amintesc de 
îndrumările primului meu profesor de canto, Octav Enigărescu, 
care îmi spunea cu insistenţă să mă feresc de practicarea respi-
raţiei subclaviculare, care se întâlneşte în general la fotbalişti, şi 
de cea abdominală, care se întâlneşte, în general, la suflătorii 
instrumentişti din orchestre, fiindcă aceste feluri de respiraţii 
sunt foarte dăunătoare pentru cântăreţi. A avut multă dreptate, 
fiindcă am întâlnit un dirijor de cor şcolar care fusese suflător 
în orchestră şi care era foarte bun ca dirijor şi foarte bun ca om, 
dar el cânta greşit; ingola în registrul vocal acut din cauza res-
piraţiei greşite(abdominale). Ce fel de exemplificări vocale 
acute putea dânsul să dea elevilor săi? Şi, ceea ce era şi mai grav, 
,era convingerea lui că aşa trebuie să se cânte şi că dânsul are 
cea mai bună tehnică vocală. Atunci am înţeles că, din motive 
asemănătoare acestora, Octav Cristescu a scris în 1963 următoa-
rele: „în anumite cazuri ingolarea poate apărea la unii cântăreţi, 
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în special la tenori, ca o „calitate". Dar [...] defectele sunt defec-
te, şi ele sunt întotdeauna dăunătoare cântăreţilor [...] şi impre-
sionează neplăcut urechea auditorului"91. Iată cum ajung unii 
să creadă că defectul este calitate, derutându-i pe elevi. 

In concluzie, nu este de ajuns numai să ştii să alegi voci bune 
şi să le dirijezi bine, ci să ştii să şi formezi voci bune (până nu 
se strică), predând bine şi tehnica vocală. 

Sunt mulţi elevi şi cântăreţi bisericeşti care ingolează, de 
asemenea sunt şi diaconi şi preoţi care ingolează. 

Am mai întâlnit de asemenea pe cineva care învăţa pe elevi 
lucruri bune despre canto, dar el cânta greşit, cu „vocea în 
ceafă" (rezonanţă faringiană) şi fără dicţie şi preda lecţii de can-
to. Iată ce face propaganda, reclama, necunoscându-se bine 
adevărul în studiul cântului vocal. Puţini sunt cei care cunosc 
bine adevărul, chiar şi dintre cântăreţii de operă, fiindcă puţini 
sunt cei care au turnul de control al auzului descris cu atâta 
măiestrie de către marele pedagog Octav Enigărescu. „Dicţia, 
asemenea tuturor celorlalte atribute indispensabile unui cântă-
reţ, ţine de tehnica vocală"92. Iar în cartea Caruso este scris: „Ace-
la care cunoaşte legile fundamentale care domină tehnica co-
rectă a cântului va fi convins de importanţa dicţiunii. Cu cât este 
mai precisă, cu atât va fi sunetul mai liber şi mai melodios"93. 

Când elevul va ajunge (dacă va ajunge?) să cunoască ade-
vărul în studiul cântului, atunci turnul de control al auzului său 
s-a format, nu mai are prea multă nevoie nici de profesor, ci are 
nevoie mai cu seamă de cărţi de specialitate şi de vizionarea şi 
mai ales de audierea marilor cântăreţi. Unde nu înţelege cele 
scrise, elevul (în primul rând tânărul solist de operă) trebuie să 
întrebe un profesor competent, ca să poată aplica cele scrise şi 
mai ales să respecte cele patru temelii ale cântăreţului: 
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1. Să-şi impună un regim de viaţă echilibrat. 
2. Să aibă o respiraţie bună - costodiafragmatică, cu o ca-

pacitate totală a plămânilor de cel puţin 5500 cm3 de aer, capa-
citate care se formează şi se menţine numai prin exerciţii respi-
ratorii zilnice, exerciţii pe care le-am explicat detaliat în capito-
lul 2, Exerciţii respiratorii. 

3. Să dea importanţă mare încălzirii vocii înainte de a cânta, 
şi să cânte puţine roluri grele cu ambitus mare, pe lună. 

4. Să cânte în „mască", cu limba necontractată inutil (ca şi 
ceilalţi muşchi ai feţei şi ai gâtului) păstrând totodată calea fi-
ziologică normală, ca în vorbirea normală. 

Sunt benefice şi următoarele sfaturi ale lui Petre Ştefănescu 
Goangă Artist al Poporului şi prof. canto: 

1 - notele de sus se cântă ca şi cele de jos, pe aceeaşi cale, pe 
aceeaşi deschidere de laringe, fără subţierea sau îngroşarea 
vocii şi nimeni să nu cânte des roluri grele cu ambitus mare; 

2 - să nu se cânte cu toată vocea. Dacă vrem să avem voce 
până la pensie, să cântăm „din dobândă, nu din capital". 

3 - bene respirare, bene cantare (dacă se respiră bine, se 
cântă bine). 

4 - si canta come si paria (se cântă cum se vorbeşte). 
Cu privire la expresia „Si canta come si paria", este vorba 

aici de firescul, de naturaleţea cu care vorbim. Cu aceeaşi natu-
raleţe să şi cântăm. La această naturaleţe se mai adaugă însă 
multe probleme de tehnică vocală. Oricâte s-ar adăuga, nu tre-
buie părăsită calea fiziologică, naturală, normală: „...adevăra-
tele sunete care se cer a fi folosite în atingerea unor performan-
ţe simt, în fond, acelea care se apropie în cea mai mare măsură 
de o funcţionalitate fiziologică, adică de normal [...] adevăratul 
sunet nu poate fi realizat decât în condiţii fiziologice normale"94. 
Până atunci însă elevul poate fi foarte uşor derutat de alţi pro-
fesori de canto; de alţii „Don Basilio". 
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Cu privire la tehnica vocală arătată, meritele nu simt numai 
ale mele, ci ale primului meu profesor de canto, Octav Enigă-
rescu, care mi-a pus „temelia tehnicii vocale". Analizând mai 
profund, am putea spune că la originea acestor merite nu este 
nici Octav Enigărescu, ci este marele său profesor Aurel Cos-
tescu Duca, profesor cu care au studiat canto şi renumiţii bari-
toni Nicolae Herlea şi David Ohanesian. Chiar dacă unii cântă-
reţi au studiat canto cu mai mulţi profesori, cel mai important 
lucru este, ce fel de „temelie" a pus primul profesor, şi dacă 
această învăţătură a intrat sau nu în obişnuinţa (reflexul) cân-
tăreţului; de aceea primul profesor este foarte important. 

Pentru slujitorii Casei Domnului dorim să arătăm că sunt 
unii cântăreţi bisericeşti şi studenţi teologi care ar vrea să facă şi 
Conservatorul pentru perfecţionarea glasului. Dar, întrucât la 
Conservator, pe lângă canto trebuie să mai studieze şi altele, care 
sunt cuprinse în Arta Scenică, dacă nu îşi pot permite să ia lecţii 
de canto în particular, este necesar să nu se lase atraşi de „mira-
jul" scenei teatrului, care pe mulţi îi îndepărtează de căldura 
harului preoţiei, care este cel mai frumos dar. Dorim să subliniem 
că s-au pregătit, în afara Conservatorului, mari cântăreţi, precum: 
Luciano Pavarotti, Roberto Alagna, Mărio del Monaco, Aurelia-
no Pertile, Enrico Caruso, Mado Robin, Adelina Patti, Feodor 
Şaliapin, Mărio Lanza, George Niculescu-Basu-Opera din Bucu-
reşti, Ana Rozsa Vasiliu-Opera din Cluj, Constantin Ujeicu-Ope-
ra din Cluj, ing. Gogu Simionescu-Opera din Timişoara, Traian 
Grozăvescu-Opera din Cluj şi Opera din Viena, Virginia Zeani-
Opera Scala din Milano, Artist Emerit Valentin Teodorian-Opera 
din Bucureşti, Ludovic Spiess Dir. General al Operei din Bucureşti 
(din interviul publicat de ziarul „Formula AS", nr. 418 din iunie 
2000) şi mulţi alţii. Pentru angajarea lor ca solişti de operă, nu 
diploma de absolvire a Conservatorului conta, ci câştigarea con-
cursului pentru angajare, după care Ministerul Culturii le-a 
acordat derogare de studii superioare, de specialitate. 
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„în ceea ce priveşte întinderea şi ţesătura vocilor, ele prezintă o 
serie de excepţii şi particularităţi caracteristice fiecărei voci. 
De aici şi împărţirea vocilor în lejere, lirice, spinte, dramatice 
etc." 

(Octav Cristescu) 

CAPITOLUL 7 

CRITERII DE CLASIFICARE 
A VOCILOR CÂNTĂREŢILOR ŞI DE 

CLASIFICARE A ROLURILOR 
SOLIŞTILOR VOCALI 

DE OPERĂ ŞI OPERETĂ 

7.1. Clasificarea vocilor soliştilor 

Clasificarea vocilor s-a făcut după mai multe criterii: după 
timbrul vocal, după întinderea vocii, după forţa vocii, după 
penetranţa vocii, după lungimea coardelor vocale etc. 

Unele criterii subiective pot produce însă şi erori. Iată, de 
exemplu, ce scrie Raoul Husson despre clasificarea vocilor după 
timbrul vocal: „...a aprecia că un subiect este tenor dacă are 
timbru de tenor, sau el este bariton dacă are timbru de bariton 
etc. Acest procedeu este de o absurditate totală şi poate condu-
ce la declasările cele mai uimitoare"95. 

Tot referitor la timbrul vocal, Octav Cristescu scrie: „Bari-
tonul martin înalt sau lejer, are adesea timbrul asemănător te-
norului. Este vocea caracterizată prin multă căldură, agilitate 
şi printr-o sonoritate catifelată, dar bărbătească, plină, însă de 
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cele mai multe ori cu volum mic. întinderea vocii baritonului 
martin este foarte mare, merge la nota La 1 şi Si bemol 1, acute-
le tenorului. Denumirea de „martin" este dată acestei categorii 
de voci după numele celebrului bariton francez Nicolas Martin 
Bles..."96. Un exemplu asemănător este şi timbrul meu, care 1-a 
„păcălit" chiar şi pe Octav Enigărescu, primul meu profesor de 
canto, care a crezut că sunt tenor. Dar după aproape doi ani am 
continuat studiile ca bariton, cu profesorul Artist al Poporului 
Petre Ştefănescu-Goangă şi cu pianista Elsa Chioreanu de la 
opera din Bucureşti, am fost angajat solist la opera din Cluj, prin 
concurs, şi am interpretat toate genurile şi mărimile de roluri de 
bariton (liric, spint şi dramatic) timp de 30 de ani, primind întot-
deauna calificativul „foarte bun" dat de comisia Operei din Cluj. 
După ce am fost angajat solist vocal bariton, Octav Enigărescu a 
recunoscut că a greşit considerându-mă tenor. Şi dânsul a dorit 
să devină tenor, la un moment dat, dar a rămas tot bariton. Re-
cunosc totuşi că „temelia" tehnicii vocale mi-a fost pusă de Octav 
Enigărescu, temelie pe care am construit apoi toate cele necesare 
unei emisii vocale nuanţate după înţelesul textului şi interpreta-
rea lui. O importanţă foarte mare o are însă şi calitatea timbrului 
vocal, care astăzi, din nefericire, nu se mai ia în considerare. într-
adevăr, fiecare om îşi are timbrul său caracteristic, dar nu toate 
vocile sunt la fel de frumoase. Pentru a se înţelege mai bine acest 
lucru, dăm următorul exemplu: sunetul unui pahar de sticlă, 
oricât de bine ar fi el turnat, nu va putea fi niciodată atât de fru-
mos ca sunetul unui pahar de cristal, chiar dacă are aceeaşi formă 
şi aceeaşi mărime (turnat în acelaşi tipar). Un asemenea timbru 
este, de exemplu, al renumitului bariton, Artist al Poporului 
Nicolae Herlea. Domnia-sa a fost acela care, după ce m-a ascultat 
(în toamna anului 1966 şi în ianuarie 1967) cântând arii de bariton 
din opere, mi-a dat „aripi" de încredere spunându-mi că sunt 
înzestrat cu o voce frumoasă de bariton, cu vin timbru rar întâlnit 
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şi să-mi continui hotărât pregătirile vocale cu un profesor bun 
de canto (dânsul nu preda ore de canto) pentru a ajunge solist 
de operă. Mai târziu am înţeles cât de mult a contat sfatul dat la 
timp de un mare maestru, întrucât eram nehotărât în a mai con-
tinua pregătirile mele vocale. La pag.5, din această carte, am 
imprimat şi fotografia Domniei sale în rolul Figaro, pe care mi-a 
dăruit-o în perioada când m-a sfătuit să-mi continui hotărât 
pregătirile vocale. 

In ceea ce priveşte clasificarea vocilor după lungimea coar-
delor vocale, unii au crezut că cei cu coardele vocale lungi sunt 
başi, dar s-a constatat că celebrul tenor Caruso poseda coarde 
vocale foarte lungi, iar basul francez Labriet avea coarde scurte. 

In ceea ce priveşte forţa şi penetranţa vocilor, toate vocile 
soliştilor trebuie să aibă şi forţă mare şi penetranţă mare, de-
oarece nu toti cântăretii cântă întotdeauna la microfon. Pute-

î > 
rea unei voci trebuie să aibă cel puţin 90 decibeli, mărime 
stabilită de cântăreţi şi fizicieni. Cine nu are şi această calita-
te, pe lângă celelalte calităţi necesare, nu poate fi cântăreţ. Mai 
sunt însă şi unii solişti (puţini la număr) care au vocea puţin 
penetrantă din cauza impostaţiei făcute mai mult în faringele 
bucal (în fundul cavităţii bucale), impostaţie căreia i se mai 
spune şi „voce în ceafă". Impostaţia bună însă se formează 
atunci când sunetul fundamental (primar) se combină sufici-
ent cu bogăţia armonicelor din rezonatorii faciali ai capului. 
Pentru aceasta rezonatorii faciali trebuie antrenaţi, exersaţi 
zilnic prin vocalize speciale, pe care le-am arătat în alte capi-
tole. Sunetul, combinat astfel, se definitivează în toată cavita-
tea bucală, dar se ţine vocea mai mult în faţă, senzaţia maximă 
(pentru cine o simte) rămânând localizată pe palatul tare (pe 
cerul gurii) în spatele dinţilor incisivi ai maxilarului superior, 
loc numit punctul lui Mauran, loc descoperit de cântăreţul 
francez Jean Mauran şi verificat de experimentatorul fizician 
şi cântăreţ francez Raoul Husson, care îl menţionează în car-
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tea sa Vocea cântată. O sensibilitate asemănătoare există însă 
şi în rezonatorii faciali ai capului (cine n-o simte s-o aibă în 
vedere), după cum precizează şi cântăreţul francez Edouard 
Rouard, menţionat de Raoul Husson în aceeaşi carte. In final 
însă sensibilităţile lui Edouard Rouard au fost „înglobate" tot 
în sensibilităţile lui Maur an, motivându-se astfel: „... este 
dificil de a le separa pe unele de altele..."97. în felul acesta 
„spuza" lui Rouard a fost trasă tot pe „turta" lui Mauran. 

Cu privire la aceste sensibilităţi, laringologii au însă alte 
păreri, care nu l-au „clintit" pe fizicianul Raoul Husson. Redăm 
o parte din ele, menţionate chiar de Raoul Husson: „...laringo-
logii [...] nu le-au acordat, cu rare excepţii, niciun interes. Cea 
mai mare parte nici nu vorbesc de aceasta în scrierile lor. Unii 
chiar, ca Froeschels (fost la Viena şi actualmente la New-York), 
nu au văzut în aceste sensibilităţi interne decât semnul unor 
„hiperfuncţionări", în timp ce alţii, în Franţa, puneau un dia-
gnostic de „psihopatie" tuturor artiştilor care au îndrăznit să le 
semnaleze importanţa"98. 

Deci unii specialişti susţin că acestea sunt mai mult păreri 
decât senzaţii. Despre cei care au însă aceste sensibilităţi, chiar 
Raoul Husson, la aceeaşi pagină, mai spune: „Toţi n-au putut 
să nu afirme că se pare a exista, pe de o parte, o relaţie între 
localizarea şi intensitatea acestor sensibilităţi interne şi pe de 
altă parte între uşurinţa şi calitatea emisiunii lor"99. Iar referitor 
la localizarea senzaţiei, la aceeaşi pagină (pag. 99), scrie: „ ... 
uneori strict localizate"100. Deci în unele cazuri, „se pare" că 
există o relaţie, iar în alte cazuri este localizată, dar numai „une-
ori". 

Mulţi cântăreţi se folosesc însă şi de anumite sensibilităţi 
interne. 
97 
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7.2. Clasificarea vocilor după întinderea lor 

O importanţă foarte mare o are întinderea vocilor. 
Clasificarea vocilor după întinderea vocală este cea mai 

importantă clasificare a vocilor soliştilor. 
întrucât deseori se confundă întinderea vocii unui cântăreţ 

cu ambitusul folosit de compozitor, este necesar a se înţelege 
bine ce este ambitusul şi ce este întinderea vocii. J /V * 

întinderea vocii unui cântăreţ reprezintă sunetele cuprinse 
între cel mai grav sunet şi cel mai înalt sunet de care dispune 
cântăreţul respectiv. în ce priveşte ambitusul, Octav Cristescu 
scrie: „întinderea sau spaţiul cuprins între nota cea mai gravă 
şi cea mai înaltă a unei piese vocale (scrisă de compozitor n.n.) 
se numeşte ambitus. Deci, întinderea reprezintă pentru voce 
ceea ce ambitusul (folosit de compozitor n.n.) reprezintă pentru 
o melodie"101. 

Nu toţi cântăreţii au însă o întindere mare a vocii pentru a 
putea cânta bine roluri grele, cu ambitus mare folosit de compo-
zitor. Oricât s-ar evita discutarea acestui subiect (pentru ocrotirea 
protejaţilor), trebuie totuşi să recunoaştem că interpretarea fru-
moasă a rolurilor cu ambitus mare atrage cel mai mult publicul. 

De aceea, Octav Cristescu, în cartea sa Cântul, (p. 33) men-
ţionează necesitatea întinderii vocilor soliştilor vocali astfel: 

- sopranele, de la nota Do 1 la nota Do 3 şi Fa diez 3; 
- mezzo-sopranele, de la nota La din octava mică, la nota La 2; 
- contraltele, de la nota Fa din octava mică la nota Sol 2; 
- tenorii, de la nota Do din octava mică la nota Do diez 2; 
- baritonii, de la nota La din octava mare la nota Sol 1; 
- başii, de la nota Mi din octava mare la nota Mi 1. 
Pentru corişti, limita întinderii vocilor în registrul acut este 

menţionată de autor ca fiind cu un ton mai jos faţă de întinderea 
vocilor soliştilor. 
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Octav Cristescu mai sublinează următorul adevăr de care 
trebuie să ţinem seamă: „în ceea ce priveşte întinderea şi ţesă-
tura vocilor, ele prezintă o serie de excepţii şi particularităţi 
caracteristice fiecărei voci, în sensul că nu toate au aceeaşi în-
tindere şi aceeaşi ţesătură. De aici şi împărţirea vocilor în leje-
re, lirice, spinte, dramatice etc., fiecare în parte având întinde-
rea şi ţesătura respectivă..."102. De aceea rolurile, pentru a nu 
fi dăunătoare vocilor, trebuie să fie distribuite soliştilor după 
specificul vocii lor sau, după cum se mai spune, după genul 
lor. 

A 

In ceea ce priveşte registrele vocale ale cântăreţilor, întin-
derea tuturor vocilor se împarte în trei registre: registrul grav, 
registrul mediu şi registrul acut. Unii au numit aceste registre 
astfel: registrul de piept, registrul mediu şi registrul de cap, 
după locul unde au crezut ei că predomină rezonanţa. Tehnica 
vocală bună cere ca rezonanţa tuturor registrelor să predomine 
în cap (în rezonatorii faciali, cei mai importanţi fiind sinusurile 
paranazale: etmoidale, maxilare, frontale şi sfenoidale). 

7.3. Pasajul 

Pasajul este o zonă de trecere dinspre registrul mediu înspre 
registrul acut al vocii. în emisia sunetelor din zona pasajului, 
cântăreţii, în general, simt unele dificultăţi vocale neaşteptate, 
pe care nu ştiu cum să le depăşească şi care apar mereu în ace-
eaşi zonă a vocii. 

7.3.1. Zonele pasajului 
Zonele pasajului pentru vocile masculine şi feminine (după 

Raoul Husson) sunt cele arătate în schema de la sfârşitul acestui 
capitol 
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Sunetele de la pasaj apar acolo unde se suprapun cele două 
registre ale vocii: registrul vocii masculine (căruia i se mai zice 
şi voce „de piept") cu registrul vocii „de cap" (căruia i se mai 
zice şi falset). 

Aceste două registre sunt prezente la toţi oamenii, fiind 
determinate hormonal: registrul vocii masculine este determinat 
de hormonii masculini, iar registrul vocii „de cap" este deter-
minat de către hormonii feminini. Fiecare om (bărbat sau feme-
ie) are şi hormoni masculini şi hormoni feminini. La bărbaţi 
predomină însă hormonii masculini, iar la femei predomină 
hormonii feminini. 

La trecerea înspre acut, unii cântăreţi schimbă registrul în 
mod obişnuit, trecând din vocea „de piept" la vocea „de cap" 
(în falset întărit). Astfel procedează cântăreţii de muzică popu-
lară din Tirol (Austria) sau din Oltenia (România), fără să îşi 
facă o „problemă" din acestă trecere în falset. 

La fel procedau şi cântăreţii castraţi din perioada lui Hăndel. 
In prezent însă estetica cântului de operă nu permite acest lucru 
şi de aceea se pune „problema" trecerii înspre „registrul acut" 
al vocii, cu menţinerea calitativă a timbrului masculin (în cazul 
vocilor bărbăteşti). 

7.3.2. Rezolvarea pasajului 

Rezolvarea pasajului înseamnă cunoaşterea unei tehnici 
speciale: tehnica de acoperire a sunetelor deschise. 

Rezolvarea pasajului necesită o tehnică deosebită, care pre-
supune: 

- respiraţia costodiafragmatică bine însuşită; 
- poziţionarea larigelui mai jos (dar nu la maximum) faţă de 

poziţia lui de repaus pentru cântăreţii care nu pot să îşi deschidă 
larg laringele (ca la senzaţia de căscat) fără această poziţionare; 

- compensarea vocalelor (care se „întunecă" puţin). 
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7.3.3. Descrierea „acoperirii" sunetelor deschise 

Caruso a descris foarte clar modul în care dânsul făcea 
acoperirea vocalei a (a se vedea vocalizele de la nr. 6 din cartea 
Caruso, redate de Pierre V.R. Key în colaborare cu Bruno Zirato, 
vocalize menţionate de noi în anexa nr. 1). Folosind o respiraţie 
corectă, costodiafragmatică, fortificată prin exerciţii respiratorii, 
Caruso trecea de la vocala a spre vocala o, iar apoi spre vocala 
u, pe măsură ce mergea înspre acut, menţinând sprijinul vocii 
în „mască", (mai mult în palatul tare). 

De menţionat este faptul că ascultătorul aude de fapt aceeaşi 
vocală a, sesizând doar o discretă schimbare a timbrului vocalei 
a, care devine mai „sombrată", ca o „umbră" a vocalei o. 

Acestea se pot realiza însă numai cu o respiraţie corectă, 
care îşi are toţi muşchii expiratori fortificaţi. 

Iată ce spune şi fizicianul, artist liric, dr. Marius Chioreanu: 
„Acoperirea sunetelor este însoţită şi de o creştere a funcţiei 
respiraţiei (sunetele acoperite au nevoie de o mare susţinere pe 
respiraţie). Inspiraţia este mai profundă, activitatea centurii 
abdominale este mult crescută, sensibilităţile kinestezice din 

' s 

zona diafragmei sunt puternic active. Realizând corect acope-
rirea sunetelor, artistul liric nu mai simte nicio dificultate la 
emisia sunetelor din registrul acut, având posibilitatea de a 
etala şi în această zonă a vocii (folosind registrul monofazat) 
performanţele specifice belcantoului: lejeritate, messa di voce, 
filato, sunete tinute"103. 

A ' 

In concluzie, putem spune că pentru cântăreţii care cântă 
acoperit sunetele înalte şi le susţin bine (cu o respiraţie costo-
diafragmatică fortificată), „pasajul" nu mai prezintă nicio difi-
cultate; pentru aceştia „pasajul" nu mai există. 

1/W 
Chioreanu Marius, Efectul feed-back şi aplicaţiile lui în belcanto, Teză de Docto-
rat, Academia de muzică „Gh. Dima" Cluj-Napoca, 1997, pag. 157 
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7.4. Clasificarea rolurilor soliştilor vocali de 
operă şi operetă 

Clasificarea rolurilor soliştilor vocali de operă şi operetă 
trebuie făcută după mărimea ambitusului folosit de compozitori 
şi după durata cântului (durata de cântat a fiecărui rol). 

7.4.1. Clasificarea rolurilor după mărimea 
ambitusului folosit de compozitori 

După mărimea ambitusului folosit de compozitori există 
două feluri de roluri: roluri de nivel A, care au ambitus mare şi 
roluri de nivel B, care au ambitus mic. 

Roluri cu ambitus de nivel A sunt rolurile grele ce produc 
uzură vocală foarte mare, având întindere mare în registrul acut. 
Aceste roluri, (spre deosebire de cele de nivel B) au sunete acu-
te care încep de la jumătatea registrului acut, în sus, astfel: 

Pentru rolurile lirice, liric-lejer şi liric-spint sunt: 
- rolurile de tenori, cu acute de la nota Si bemol în sus; 
- rolurile de baritoni, cu acute de la nota Fa diez în sus; 
- rolurile de başi, cu acute de la nota Mi bemol în sus; 
- rolurile de soprane, cu acute de la nota Si bemol în sus; 
- rolurile de soprane-coloratură, cu acute de la nota Re în 

sus; 
- rolurile de mezzo-soprane, cu acute de la nota Sol în 

sus. 
N u se iau în calcul note le acute care sunt 

pasagere . 
Notele de mai sus, care fixează „ştacheta" pentru rolurile 

lirice, liric-lejer şi liric-spint de nivel A, se vor coborî cu un se-
miton şi vor forma „ştacheta" pentru rolurile spinto-dramatice 
de nivel A. 

Tot în categoria, nivelul sau gradul de dificultate A intră şi 
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rolurile fără întindere mare în registrul acut, dar cu ţesătură 
vocală grea la pasaj, roluri ce se pot stabili de o comisie de spe-
cialişti propusă de Ministerul Culturii. Asemenea cazuri sunt 
foarte puţine; de exemplu, unele roluri wagneriene, care se 
cântă foarte rar. 

Roluri cu ambitus de nivel B sunt rolurile uşoare, cu întin-
dere mai mică în registrul acut, adică până la limitele indicate 
mai sus de notele care fixează „ştacheta" de trecere în ambitu-
sul de nivel A. 

7.4.2. Clasificarea rolurilor după durata cântului 
După durata cântului sunt trei feluri de roluri: roluri mari 

de peste 40 minute, roluri mijlocii între 20 şi 40 minute şi roluri 
mici de până la 20 minute. 

In concluzie, cu privire la ambitusul folosit de compozitori 
şi la durata de timp cântată, rezultă: 

- roluri cu ambitus Al sunt rolurile mari de peste 40 de mi-
nute; 

- roluri cu ambitus A2 sunt rolurile mijlocii, între 20-40 de 
minute; 

- roluri cu ambitus A3 sunt rolurile mici, până la 20 de 
minute. 

Pentru rolurile cu ambitus de nivel B, schimbăm calculul 
(la propunerea compozitorului Tudor Jarda) din cauza multor 
roluri foarte mici, care au o durată de timp de până la 5 minute 
(pentru care motiv adăugăm nivelul B4) şi astfel rezultă: 

- roluri cu ambitus Bl sunt rolurile mari de peste 35 de mi-
nute; 

- roluri cu ambitus B2 sunt rolurile mijlocii, între 15-35 de 
minute; 

- roluri cu ambitus B3 sunt rolurile mici, între 5-15 minu-
te; 
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- roluri cu ambitus B4 sunt rolurile foarte mici de până la 
5 minute. 

Partea de proză din rolurile de operetă se încadrează numai 
în nivelul sau gradul de dificultate B şi se calculează după du-
rata părţii vorbite. Rolurile de nivel B, fie că sunt vorbite, fie că 
sunt cântate, nu produc uzură vocală mare. în timpul specta-
colului însă, timpul de desfăşurare artistică (de jucat în scenă), 
al fiecărui solist, este mult mai mare. Calculul arătat mai sus 
indică numai timpul de folosire (de uzură) a coardelor vocale, 
care constituie „instrumentul" de bază al profesiei de solist 
vocal. Acest „instrument" (coardele vocale), care mai însemnea-
ză şi elementul vital al meseriei cântăreţilor, îngrijorează pe 
orice cântăreţ profesionist, îndemnându-1 la prudenţă. De ace-
ea, întinderea vocii şi timpul de cântat trebuie calculate şi folo-
site raţional. 

9 

7.4.3. Calcularea normelor soliştilor vocali în funcţie 
de rolurile cântate 

Pentru o apreciere mai justă a soliştilor vocali de operă şi 
operetă şi pentru o calculare obiectivă a normelor obligatorii 
pe lună şi pe an (la operele cu solişti plătiţi din bugetul de stat), 
normarea se poate face foarte bine pe puncte (norma obligato-
rie să fie 24 de puncte pe lună) şi pe număr de spectacole (număr 
de apariţii scenice) după rolurile cântate, care îşi au gradele lor 
de dificultate stabilite de nivelele în care se încadrează: Al, A2, 
A3, Bl, B2, B3, B4. 

Ţinând cont şi de anumiţi coeficienţi de corecţie, rezultă: 
Al=2 spect./lună x 12 puncte/spect.=24 puncte/lună/echiva-

lente cu 6 apariţii scenice; 
A2=3 spect./lună x 8 puncte/spect. =24 puncte/lună/echiva-

lente cu 6 apariţii scenice; 
A3=4 spect./lună x 6 puncte/spect. =24 puncte/lună/echi va-

lenţe cu 6 apariţii scenice; 
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Bl=6 spect./lună x 4 puncte/spect. =24 puncte/lună/echiva-
lente cu 6 apariţii scenice; 

B2=8 spect./lună x 3 puncte/spect. =24 puncte/lună/echiva-
lente cu 6 apariţii scenice; 

B3=12 spect./lună x 2 puncte/spect.=24 puncte/lună/echiva-
lente cu 6 apariţii scenice; 

B4=16 spect./lună x 1,5 puncte/spect.=24 puncte/lună/echi-
valente cu 6 apariţii scenice; 

Exemple de roluri din nivelele Al, A2, A3, Bl, B2, B3, B4: 
Al: Rigoletto din opera Rigoletto, Radames din opera Aida, 

Scarpia din opera Tosca, Mefisto din opera Faust, Leonora din 
opera Trubadurul, Manrico din opera Trubadurul, Tosca din 
opera Tosca, Carmen din opera Carmen etc. 

A2: Germont din opera Traviata, Marcello din opera Boema etc. 
A3: Silvio din opera Paiaţe, Valentin din opera Faust, două-

trei arii (de operă sau operetă) de nivel A în concerte etc. 
Bl: Frank din opereta Liliacul, dr.Malatesta din opera Don 

Pasquale etc. 
B2: Dr. Grenvil din opera Traviata, Baronul Douphon din 

opera Traviata etc. 
B3: Blind din opereta Liliacul, Frosch din opereta Liliacul etc. 
B4: Comisionarul din opera Traviata, Uşierul din opera Ri-

goletto, Filistean din opera Samson şi Dalila, Ruiz din opera Tru-
badurul, Sciarone din opera Tosca etc. 

Exemplele de roluri, pe care le-am încadrat în nivelele ară-
tate mai sus, le-am dat informativ, prin apreciere; nu le-am 
cronometrat. Când se va accepta aplicarea acestui sistem de 
clasificare şi normare, atunci, se va face încadrarea precisă a 
tuturor rolurilor prin cronometrarea lor. 

Soliştilor vocali de nivel A, cărora nu li se poate asigura 
norma minimă obligatorie numai cu roluri de nivel A, li se 
poate completa norma cu concerte sau cu roluri de nivel B. 
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Sunt unii solişti care au de interpretat de puţine ori roluri de 
nivelul A. De exemplu un bas sau o mezzo-soprană cântă într-un 
an de zile un număr de roluri de nivel A, cât cântă un tenor în 
una-două luni de zile. De aceea unii solişti, pentru a-şi îndeplini 
norma, au de interpretat un număr mare de roluri de nivel B, 
fapt pentru care nu le prea „place" acest sistem de clasificare a 
rolurilor. Noi nu urmărim însă „plăcerea", ci necesitatea. 

7.4.3.1. Coeficienţii de corecţie 
9 9 

Dacă va fi nevoie de coeficienţii de corecţie, aceştia se pot 
da prin apreciere sau printr-un calcul estimativ, cum ar fi: 2 
puncte pentru fiecare coroană acută în plus, 1 punct pentru fi-
ecare notă întreagă acută în plus, 0,5 puncte pentru fiecare notă 
doime acută în plus sau 1 punct pentru fiecare ţesătură grea la 
pasaj. Cu timpul, un calcul asemănător se poate stabili, prin 
reaşezări de norme, de către o comisie specială şi obiectivă. 

Nu se iau în calcul acutele soliştilor cântate împreună cu 
corul. 

7.4.3.2. înlocuirea soliştilor bolnavi 

Soliştii bolnavi pot fi înlocuiţi de alţi solişti, cărora implicit 
le va creşte norma în lima respectivă cu unu-două spectacole în 
plus, dar nu mai mult, urmând a fi programaţi cu spectacole 
mai puţine în lunile următoare. 

Având în vedere faptul că soliştii au de studiat (pe voce) 
aproape zilnic şi alte roluri, la care se adaugă şi desele vocalize 
speciale pentru perfecţionarea şi menţinerea calităţii emisiei 
vocale, orice programare mai mare de unu-două spectacole în 
plus pe lună cu roluri de nivel A peste norma respectivă, în-
seamnă o programare neraţională, dăunătoare sănătăţii solişti-
lor, mai ales a celor tineri (sub vârsta de 40 de ani) care au 
coardele vocale mai fragile. 
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Trebuie să mai avem în vedere şi faptul că intensitatea vocii, 
care este foarte mare în rolurile cu ambitus de nivel A, este o 
funcţie a presiunii subglotice, care creşte rapid odată cu ea, iar 
cine cântă des asemenea roluri poate să-şi îmbolnăvească şi 
inima, nu numai coardele vocale, după cum menţionează şi 
renumitul Raoul Husson în cartea sa Vocea cântată, Editura Mu-
zicală, Bucureşti 1968, pag.146-148. Tot pentru menţinerea sănă-
tăţii şi rezistenţei soliştilor de nivel A este necesar să li se acor-
de acestora cel puţin o zi liberă înainte de spectacol, să se asi-
gure încălzirea sălilor de spectacole şi să se elimine praful din 
scenă, prin desprăfuirea marilor decoruri. Este greu de întreţi-
nut curăţenia lor, dar trebuie făcută. 

Unii solişti din străinătate, care cântă mai mult, au condiţii 
de viaţă foarte bune, iar pentru consolidarea sănătăţii lor îşi 
pot permite concedii bogate la mare, la munte şi în staţiuni 
balneo-climatice scumpe etc. în general însă se uzează mai 
devreme din cauza „lăcomiei" de a cânta prea mult şi nu toţi 
ajung la pensie; vorbim la modul general, nu de excepţii, fiind-
că există şi cazuri de solişti dotaţi cu o rezistenţă ereditară mai 
mare şi o imunitate mai bună. Nu există aparate pentru măsu-
rarea rezistentei coardelor vocale, 

j 7.4.3.3. Diferenţe de „tempo" la dirijori 

Din punctul de vedere al duratei timpului de cântat, nepo-
trivirile de timp la cronometrarea rolurilor - din cauza dirijori-
lor cu „tempo" diferit - influenţează prea puţin acest sistem de 
normare. Diferenţa de câteva minute ce s-ar putea găsi la un rol 
(diferenţă ce nu va trece niciodată peste 20 de minute, cât este 
în general diferenţa între grupe) din cauza dirijatului diferit, 
poate determina cel mult trecerea rolului respectiv din grupa 
în care se află, într-o grupă imediat apropiată (diferenţa între 
grupe la punctaj este mică) dar nu-1 poate trece peste două 
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grupe sau din nivelul A în nivelul B, unde s-ar putea crea dife-
renţe mari la punctaj. 

Suntem convinşi că acest sistem de normare va da rezulta-
te bune, sistem care poate avea caracter de extindere la toate 
teatrele de operă şi operetă, iar neconcordanţele la normare se 
pot discuta şi corecta pe parcurs prin „reaşezări de norme", dacă 
vor fi demonstrate ştiinţific şi nu părtinitor. 

7.4.3.4. Dificultăti în cânt 
> 

După cum am mai arătat mai sus, în categoria, nivelul sau 
gradul de dificultate A intră şi rolurile fără întindere mare în 
registrul acut, dar cu ţesătură vocală grea la pasaj, pe care le 
susţin unii solişti şi dirijori. Aceste cazuri sunt foarte puţine şi 
ele nu pot constitui „o piedică" pentru aplicarea acestui sistem. 
Ţesăturile grele la pasaj, repetăm, se pot stabili numai de o co-
misie ministerială de specialitate care să fie neinfluenţabilă, 
obiectivă. Celelalte ţesături muzicale considerate de unii a fi şi 
ele dificile, nu sunt ţesături dificile propriu-zis; ele fac parte din 
specificul rolurilor respective (liric-lejer, coloratură etc.) care 
necesită repetiţii multe şi o bună tehnică vocală. Este normal 
însă ca pentru soliştii spinto-dramatici, unele roluri liric-lejere 
să prezinte dificultăţi. Tot astfel şi pentru soliştii liric-lejeri, 
unele roluri spinto-dramatice sunt dificile. In concluzie, este 
necesar ca fiecărui solist să i se acorde roluri adecvate genului 
lor. Solişti „universali" sunt foarte puţini. Soliştii nu trebuie să 
fie distribuiţi şi în roluri care nu se potrivesc genului lor; dis-
tribuirile nepotrivite fac parte din abuzurile celor care fac dis-
tribuirea rolurilor. 

Nici durata cântatului nu indică dificultatea unui rol, după 
cum nici orice ţesătură declarată subiectiv „dificilă" (adică greu 
de cântat), nu indică dificultate, ci ambitusul mare folosit de 
compozitor prezintă adevărata dificultate în cânt, de care tre-
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buie să ţinem cont în primul rând pentru gradul mare de uzu-
ră pe care îl produce coardelor vocale. 

Rolurile cu consum de energie mărit din cauza mişcării 
scenice, a tensiunii, a concentraţiei etc. nu produc nici ele uzu-
ră mare coardelor vocale. Nu gradul de consum de energie fi-
zică al unui solist vocal în spectacol contează cel mai mult, ci 
gradul de uzură vocală (a coardelor vocale). 

7.4.3.5. Consumul de energie fizică şi psihică 

Unele roluri care au un consum de energie mărit, nu deter-
mină neapărat şi o uzură vocală mare. Cel mai important lucru 
este, nu consumul de energie de moment al cântăreţilor, ci 
menţinerea vocii cântăreţilor. Nu există meserie fără consum 
de energie, dar când un cântăreţ şi-a „consumat" vocea, şi-a 
„terminat" şi cariera, iar în acest caz, pierde şi cântăreţul, şi in-
stituţia, şi statul care a cheltuit atâţia bani cu formarea cântăre-
ţilor în Conservatoarele cu profesori plătiţi din bugetul de 
stat. 

Nu gradul de „transpiraţie" trebuie analizat în operă; în alte 
meserii se „transpiră" mai mult. în operă trebuie analizate, în 
primul rând, rolurile care produc uzură vocală foarte mare, 
roluri care trebuie cuprinse în cadrul rolurilor de nivel A. Toa-
te rolurile produc şi uzură vocală, chiar şi cele vorbite, dar re-
petăm, nu toate rolurile produc uzură mare, dăunătoare coar-
delor vocale, ci numai cele de nivel A. 

Din punctul de vedere al normelor, dorim să mai arătăm 
că în fabrici şi uzine nu există sarcini minimale ca la operă, ci 
sunt norme ştiinţifice (calculate ştiinţific). Şi în operă, fiind 
operă de stat, nu particulară, trebuie să fie norme raţionale, 
obiective. Normele pe care le-am propus noi sunt norme raţi-
onale. în acest scop am făcut o schemă ce cuprinde două vari-
ante de norme cu punctaj acordat rolurilor, în funcţie de greu-
tatea şi mărimea lor. 
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7.4.4. Schema punctajului acordat rolurilor de nivel 
A şi de nivel B în două variante 

R
ol

ur
i Spectacole/lună Puncte/lună T o t a l 

puncte/ 
lună 

Echiva-
lenţa în 
apari ţ i i 
scenice 

R
ol

ur
i 

Varian-
ta I 

Varian-
ta II 

Varian-
ta I 

Varian-
ta II 

T o t a l 
puncte/ 
lună 

Echiva-
lenţa în 
apari ţ i i 
scenice 

Al 2 2 12 12 24 6 
A2 3 3 8 8 24 6 
A3 4 4 6 6 24 6 
Bl 6 5 4 5 (4,8) 25 (24) 6 
B2 8 6 3 4 24 6 
B3 12 8 2 3 24 6 
B4 16 12 1,5 2 24 6 

în urma discuţiilor purtate cu compozitorul Tudor Jarda, 
fost director al Operei de Stat Cluj-Napoca, dânsul, după ce s-a 
pensionat, a recunoscut valoarea acestei scheme, dar mi-a pro-
pus să introduc şi nivelul B4, pentru că sunt multe roluri foar-
te mici ca durată de timp. (Când a fost însă director, n-a vrut să 
le aplice). 

La propunerea domnului Tudor Jarda am introdus provi-
zoriu şi nivelul B4, dar noi nu considerăm nivelul B4 ca fiind 
absolut necesar de introdus, deoarece rolurile foarte mici se 
atribuie, în general, unor corişti, practică obişnuită în toate 
teatrele de operă şi operetă. Lăsăm totuşi şi posibilitatea dez-
baterii, în viitor, a acestei probleme minore. în cazul în care nu 
se va accepta aplicarea nivelului B4, atunci cele maximum 5 
minute ale nivelului B4 vor fi cuprinse în cele maximum 15 
minute ale nivelului B3. 

Cu privire la cele două variante din schema noastră, Minis-
terul Culturii împreună cu conducerea teatrelor de operă şi 
operetă, au competenţa şi autoritatea de a decide care din va-
riante să fie aplicată. 
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7.4.5. Aspecte morale care împiedică respectarea 
criteriilor de clasificare a rolurilor şi de 
evaluare a soliştilor vocali 

Calitatea interpretării rolurilor este cuprinsă în calificativul 
ce se acordă anual, prin apreciere, fiecărui solist vocal, de către 
o comisie formată conform Legii nr.12/1970 şi HCM 218/1970. 
Această comisie trebuie să fie însă şi obiectivă. Din nefericire, 
aprecierea nu se poate calcula ştiinţific. Este însă uşor de înţeles 
că cine nu este bun într-un rol, nu va mai fi distribuit în acel rol. 
Dar de la calificativul bun la foarte bun şi la excepţional, mai 
sunt nişte valori care se dau tot prin... „apreciere", neţinând-se 
cont de calitatea impostaţiei, şi de întinderea vocii. 

Unii consideră că atât la angajarea cât şi la promovarea în 
categoriile sau gradele superioare de salarizare ale artiştilor, 
prioritară este calitatea interpretării. Suntem de aceeaşi părere, 
dar numai pentru artiştii de la teatrele de proză. Pentru artiştii 
lirici prioritare sunt: calitatea interpretării, calitatea impostaţiei 
vocale şi întinderea vocii (ambitusul). Această „triadă" de cali-
tăţi nu se poate despărţi; ea formează un singur „tot" indivizi-
bil şi prioritar pentru stabilirea valorii unui artist liric de operă, 
opereta şi concerte. Cele ce vom arăta mai jos, vor dovedi, o 
dată în plus, necesitatea clasificării rolurilor propusă de noi. 

7.4.5.1. Solişti protejaţi prin nepotisme 

Sunt cazuri de solişti care au fost „protejaţi" încă din Con-
servator. De exemplu, acum circa 22 de ani, o persoană „prote-
jată de relaţii mari", a absolvit Conservatorul cu media 10, a 
primit repartiţie ministerială ca solist - operă (evitând astfel 
examenul de concurs), dar, cu toate strădaniile susţinătorilor, 
n-a putut cânta nici un rol greu (corespunzător nivelului Al 
indicat mai sus) şi după 15 ani a intrat în corul operei; deci după 
15 ani de toleranţă. Directorul Operei, care era şi profesor de regie 

J 
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la Conservator, nu a fost bucuros deloc la primirea acestei... 
„repartiţii ministeriale". întâmplător am fost de faţă când direc-
torul şi-a exprimat această nemulţumire. 

7.4.5.2. Solişti protejaţi politic 

Au existat şi unii solişti vocali protejaţi de regimul comunist. 
Aceştia au debutat şi în unele roluri grele (corespunzător nive-
lului A indicat mai sus), dar aceştia au susţinut numai două 
spectacole; şi pe acelea le-au cântat „chinuit", neavând întinde-
rea necesară a vocii. Iar pentru restul spectacolelor în care au 
mai fost programaţi de două-trei ori cu aceleaşi roluri, au anun-
ţat cu două zile înainte de spectacol că sunt bolnavi (prezentând 
documente medicale, ce se pot obţine uşor), dar păstrând toto-
dată afişele cu spectacolele anunţate (necorectate) în care fuse-
seră programaţi cu cel puţin o săptămână înainte de spectacol. 
Un astfel de caz se poate vedea în procesele-verbale ale grupei 
sindicale-solişti (care se află la mine), documente în care se men-
ţionează felul cum a fost criticat, pe bună dreptate, de directoa-
rea operei, Lucia Stănescu, şi de dirijorii operei, Petre Sbârcea şi 
Ion Iancu, pentru incapacitatea lui de a cânta roluri grele, cu 
ambitus mare. Acest solist însă, în aceleaşi şedinţe sindicale, a 
„ameninţat subtil" şi pe directoare şi pe dirijori şi pe regizori, 
spunând că o să fie şi dânşii înlocuiţi cu alte persoane invitate 
(se înţelege, deocamdată) să dirijeze, să conducă, să regizeze. 
Am rămas uimit constatând că acestuia, nu numai că nu i s-a 
întâmplat nimic în urma subtilelor ameninţări făcute în şedinţa 
sindicală de faţă cu toţi soliştii, dar i s-a acordat lunar, pe lângă 
salariul său, şi „salariul personal", fiind considerat cel mai bun 
bariton al Operei din Cluj. In concluzie, conducerea operei, te-
mându-se de relaţiile acestui solist, i-a acordat tot ce a vrut el, 
nu 1-a mai criticat niciodată şi apoi s-au arătat a fi ..."prieteni". 

Prieteniile şi nepotismele au fost însă dăunătoare pentru 
alţi solişti. Este nedrept să favorizezi, să ocroteşti o persoană 

197 



Marin-Marius Truiculescu 

care nu merită, în detrimentul altor persoane merituoase. Aces-
te nedreptăţi, ca şi alte multe nedreptăţi, m-au determinat să 
fac acest sistem de clasificare a rolurilor. Dacă s-ar aplica acest 
sistem de clasificare a rolurilor (de nivel A şi de nivel B), atunci 
nici nepotismele şi nici vreun regim politic n-ar mai putea pro-
teja atât de mult soliştii care se ascund cu dibăcie sub paravanul 
formulei: „nu există roluri Al, A2, A3, Bl, B2, B3, B4 pe care 
le-a „născocit" Marius Truiculescu, ci există numai roluri prin-
cipale şi roluri secundare, menţionate de compozitori în parti-
turi". Compozitorii nu sunt însă „autoritatea supremă" care să 
oprească clasificarea în roluri Al , A2, A3, Bl, B2, B3, B4. 

7.4.5.3. Alte cazuri de solişti protejaţi 

Au mai fost şi alte cazuri de solişi protejaţi politic. Aceştia 
n-au cântat „chinuit" roluri grele (de nivel A arătat mai sus), 
dar, incapabili să se identifice cu personajul respectiv, au avut 
o interpretare „uniformă", lipsită de nuanţele necesare inter-
pretării care sensibilizează inimile spectatorilor. Aceştia se re-
găsesc şi ei în aceleaşi procese-verbale sindicale. 

7.4.6. Pretexte invocate de către unii solişti pentru 
neaplicarea acestui sistem 

Dacă se va merge pe linia „găsirii motivelor", atunci împăr-
ţirea sau clasificarea rolurilor nu se va putea face în nici un fel, 
obiectiv, nici chiar după durata rolurillor, în roluri mari, mijlo-
cii şi mici. Unii au invocat că diferenţa de 20 de minute între 
grupele Al , A2, A3 etc. este prea mare şi au propus „ironic" 
împărţirea lor pe fiecare minut. S-a pus şi următoarea întreba-
re: un rol de 21 de minute din grupa A2, poate fi egal cu un alt 
rol de 39 de minute care se cuprinde în aceeaşi grupă A2? Răs-
punsul este „da", întrucât o altă împărţire, ce pare mai bună, se 
poate face, dar practic nu se poate aplica. Exemple asemănă-
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toare sunt şi în alte domenii de activitate. în sport, boxerii se 
împart pe categorii, după greutatea corpului, cu diferenţe până 
Ia circa 10 kg între boxerii de aceeaşi categorie; categoriile bo-
xerilor nu se împart pe fiecare kilogram sau pe fiecare gram. O 
împărţire mai dreaptă, teoretic se poate face şi în box, dar prac-
tic nu se poate aplica. 

S-a mai pus întrebarea următoare: un rol de 39 de minute 
din grupa A2, pentru diferenţa de 1 minut faţă de un alt rol de 
40 de minute din grupa Al, poate să difere la punctaj pentru 1 
minut diferenţă între nivelul A2 şi nivelul Al? Răspunsul este 
„da", pentru că o altă împărţire mai logică a rolurilor nu se 
poate face. De exemplu, la unele concursuri din sport, pentru 
o secundă în plus sau în minus se pierd sau se câştigă medalii 
de aur. în şcolile superioare se reuşeşte sau se pierde examenul 
de admitere pentru o zecime în plus sau în minus la medii 
foarte bune. Tot astfel, şi în acest sistem de normare, pentru un 
minut sau pentru o acută nepasageră, se poate pierde sau câş-
tiga o grupă întreagă sau nivelul A. 

în concluzie, o altă împărţire mai bună a rolurilor nu se 
poate face. Motive şi piedici puse „inteligent" vor fi multe, pen-
tru a rămâne valabilă numai... „aprecierea". 

Acest sistem de clasificare a rolurilor şi de punctaj calculat 
în mod obiectiv, considerăm că este cel mai bun sistem propus 
până în prezent, sistem care, atunci când l-am făcut prima dată, 
a fost semnat de marea majoritate a soliştilor Operei Române 
de Stat Cluj-Napoca. Păstrez şi în prezent copiile de pe cererile 
mele înregistrate la Opera Română de Stat Cluj-Napoca la 
nr.2251/04.10.1975 şi la nr.4202A4.ll.1984, precum şi la Comitetul 
Judeţean pentru Cultură Cluj la nr.808/14.11.1984, cu semnături-
le majorităţii soliştilor operei noastre. Acest sistem n-a fost 
aplicat atunci din cauza ocrotirii „protejaţilor" şi a nepăsării 
forurilor superioare. Tot atunci, ofiţerul de la Securitate, care se 
„ocupa" de opera noastră, m-a avertizat să nu mai strâng sem-
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naturi de la ceilalţi solişti (ne aflam atunci în perioada anilor 
când Paul Goma strânsese semnături pentru drepturile omu-
lui). 

Un exemplar mai detaliat al acestui sistem de clasificare şi 
normare al soliştilor de operă şi operetă l-am trimis şi la Minis-
terul Culturii şi Cultelor, care, prin adresa nr.1159/19 mai 2008, 
îmi răspunde în prima frază: „Vă suntem îndatoraţi pentru 
amabilitatea pe care aţi avut-o de a trimite Ministerului Cultu-
rii şi Cultelor documentatul şi profesionistul dumneavoastră 
material, privind aprecierea justă a cântăreţilor de operă şi 
operetă, în cadrul instituţiilor în care lucrează." Iar în ultima 
frază menţionează: „Suntem convinşi că cercetările dumnea-
voastră - pe care v-am îndemna să le publicaţi - vor determina 
concluzii interesante în spaţiul instituţiilor muzicale din ţara 
noastră." 

In urma acestei scrisori primite, doresc să public şi acest 
sistem de clasificare şi normare deoarece clasificarea existentă 
în prezent a rolurilor numai în roluri principale şi roluri secun-
dare (cele secundare echivalând cu nivelul B4 din schema noas-
tră) şi fără o normare calculată în mod obiectiv, este insuficien-
tă, lăsând prea mult loc aprecierilor „subiective" în operele cu 
solişti plătiţi din bugetul de stat. 

Regretabil mai este şi faptul că aceste probleme neplăcute 
se produc nu din cauza neştiinţei (fiindcă au fost aduse la cu-
noştinţă), ci din cauza nepăsării şi a corupţiei**. 

** Considerăm că incorectitudinile relatate în această carte se încadrează şi ele, 
ca şi multe alte nedreptăţi din ţara noastră, în corupţia generalizată, corupţie 
descrisă cu multă îngrijorare de către ilustrul Mitropolit Bartolomeu Anania 
(vezi revista Renaşterea din septembrie 2010), care ne îndeamnă la trezirea 
conştiinţei, şi la moralitate, pentru însănătoşirea vieţii noastre sociale grav 
afectată şi sărăcită de corupţia generalizată.. 
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ÎNCHEIERE 

După cum am arătat în lucrare, cântul vocal profesionist 
necesită o solidă pregătire teoretică şi practică. Respiraţia cos-
todiafragmatică, tehnica de emisie vocală, interpretarea artisti-
că şi pedagogia vocală trebuie să fie cunoscute de către toţi cei 
interesaţi de arta cântului. 

în această carte am încercat să elucidăm problemele esen-
ţiale ale cântului vocal profesionist, pe baza celor mai documen-
tate tratate de medicină şi de canto. 

Am dorit ca, prin eforturile noastre, să venim în ajutorul 
cântăreţilor bisericeşti, al interpreţilor de muzică populară, de 
muzică uşoară, de operă, al pedagogilor, al tuturor celor care 
doresc să îşi însuşească o tehnică vocală profesionistă pusă în 
slujba unui înalt ideal artistic şi spiritual. 

Acest ideal poate fi atins de către cei interesaţi, dacă, pe 
lângă talent, mai au şi multă voinţă, perseverenţă şi un regim 
de viată echilibrat. > 

Mulţumim Editurii Renaşterea pentru editarea acestei cărţi 
cu binecuvântarea ilustrului Mitropolit Bartolomeu Anania. 

Autorul 
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EXERCIŢII DE TEHNICĂ VOCALĂ 

(- după Caruso, 
- după Emanuel Garcia, 
- după Octav Cristescu) 



Marin-Marius Truiculescu 

Din tratate de canto celebre am selectat câteva exerciţii pe 
care le considerăm absolut necesare educaţiei vocale. 

Exerciţii de tehnică vocală practicate de Caruso 
şi relatate de Pierre V.R. Key şi Bruno Zirato în cartea 
Caruso 

1. Exerciţiu pentru controlul dozării aerului dintr-o singură 
respiraţie 

Se execută pe toate vocalele. 

2. Exerciţiu pentru controlul respiraţiei pe toată întinderea 
vocii 

Se execută pe toate vocalele. 
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3. Exerciţiu pentru precizia intonaţiei, pentru omogenizarea 
vocalelor 

4. Exerciţiu pentru mărirea intensităţii sunetului vocal 
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Exerciţiul nr. 6 pentru egalizarea vocalelor şi pentru acope-
rirea lor în registrul acut. 

Pe măsură ce se ajunge la poziţii mai înalte, vocala a trece 
imperceptibil spre vocala o, care, la rândul ei, urcând spre 
poziţii mai înalte, capătă un colorit mai închis, asemănător 
vocalei u. 

Comentariu: 
Chiar dacă se trece de la vocala a spre o sau u, ascultătorul 

percepe numai vocala a (care va avea timbru uşor modificat). 
Acoperirea vocalelor deschise, presupune multă atenţie şi rafi-
nament, pentru a nu altera vocalitatea limbii (textului libretului). 
Cu privire la corectitudinea cu care trebuie cântate aceste exer-
ciţii, Caruso a accentuat: „cu laringele complet liber, degajat". 

Deci portamentul vocalelor a, o, u, trebuie să se execute fără 
nicio schimbare în poziţia laringelui, pe tot timpul executării. 

6. 
(jumătate deschis) (sombrat) 
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6. a. 
(jumătate deschis) 

fsrvmV>raf\ 
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6.b. 

6. c 
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6.d. 
(jumătate deschis) 

6.e. 
(jumătate deschis) 

6.f. 
(jumătate deschis) 
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7. a. 

8. 
Adagio 

9. Exerciţiu pentru obţinerea omogenizării vocalelor 

cromatic până la 

10. Exerciţiu pentru perfecţionarea intonaţiei 
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14. 
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18. 
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26. 

29. Exerciţii pentru obţinerea mobilităţii maxilarului şi a 
limbii 

30. 
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31. 

32. Exerciţii pentru portamento. Alunecarea unui sunet spre 
celălalt sunet trebuie să se facă fără nici o întrerupere; cân-
tăreţul să nu se oprească pe vreunul din sunetele interme-
diare. 

33. 
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34. Exerciţii pentru portament. 

U - nafur-ti - va.con fon - de-re-i di piu non chie-do 
35. Exerciţiu pentru messa di voce: arta de a creşte şi des-
creşte intensitatea sunetului emis cu o singură respiraţie 
(din cartea Caruso, de Pierre V. R. Key şi Bruno Zirato, pag. 
231). 

36. - 37. Exerciţii pentru menţinerea agilităţii şi mlădierii 
vocii 

Allegro 

legato e staccato 

Se execută pe toate vocalele. 
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Exerciţii de tehnică vocală după Emanuel Garcia 

Exerciţii pentru abilitate (după Emanuel Garcia) 
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Exerciţii de tehnică vocală după Octav Cristescu 

Exerciţiile de mai jos, (după Octav Cristescu) sunt la rândul 
lor vocalize utile. 
Se recoamndă să se facă în tesătura fiecărei voci, în mod 
cromatic (din semiton în semiton), la început cu gura închi-
să, apoi pe vocale, şi în sfârşit pe silabele care se potrivesc 
mai bine fiecărui cântăret. 

> 

I. Audantiao 
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3. Andante 

4. Andantino 
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5.Afldantiiio 

221 



Marin-Marius Truiculescu 

7. Andante 

8. Andantino 
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11, Andante 

12.Allegretto 
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13 , Andantino 

14, Andantîno 
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ACTIVITATE A ARTISTICĂ 

Repertoriul personal 
La toate cele 35 de roluri indicate mai jos - pe care le-am 

interpretat - am primit calificativul „foarte bun"; mai mult de 
jumătate din aceste roluri sunt dintre cele mai grele roluri de 
bariton din opere. 

1.Figaro din op. Bărbierul din Sevilla, 
de Gioachino Rossini debut 04.11.1968 

2. Dr. Malatesta din op. Don Pasquale 
de Gaetano Donizetti debut 08.06.1969 

3. Dr. Falke din opereta Liliacul 
de Johann Strauss debut 16.12.1969 

4. Valentin din op. Faust de Charles Gounod...debut 12.01.1970 
5. Contele Robinson din op. Căsătoria secretă 

de Domenico Cimarosa debut 08.02.1970 
6. Contele de Luna, din op. Trubadurul 

de Verdi debut 20.03.1970 
7. Georgio Germont din op. Traviata 

de Giuseppe Verdi debut 14.06.1972 
8. Enrico din op. Lucia de Lammermoor 

de Donizetti debut 03.07.1972 
9. Silvio din op. Paiaţe de Ruggierro Leoncavallo ... debut 1972 
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10. Marcello din op. Boema 
de Giacomo Puccini debut 16.05.1973 

11. Frederic din op. Lakme de Leo Delibes debut 20.05.1973 
12. Pavel din op. Horia de Nicolae Bretan debut 07.10.1974 
13. Ispravnicul din op. Pană Lesnea Rusalim 

de Paul Constantinescu debut 07.11.1974 
14. Sharpless, op. Madamma Butterfly, 

de Puccini debut 29.01.1977 
15.Escamillo din op. Carmen 

de Georges Bizet debut 29.06.1978 
16. Renato din op. Bal Mascat de Verdi debut 11.01.1980 
17.Rigoletto din op. Rigoletto de Verdi debut 07.05.1982 
18. Amonasro- regele Etiopiei, din op. Aida 

de Verdi debut 30.01.1984 
19. Martin din opereta Lăsaţi-mă să cânt 

de Gherase Dendrino debut 27.11.1968 
20. Rinaldo Corsini din op. Michelangelo 

de Alfred Mendelsohn debut 01.12.1969 
21. Antonio din op. Gondolierii 

de Arthur Sullivan debut 31.05.1970 
22. Hatmanul Balş din op. Stejarul din Borzeşti 

de Teodor Bratu debut 03.03.1972 
23. Marco din op. Gianni Schicchi de Puccini.. debut 12.05.1972 
24. Filistean din op. Samson şi Dalila 

de Saint-Saens debut 25.04.1975 
25. Kruschina din op. Mireasa vândută 

de Bedrich Smetana debut 27.06.1976 
26. Jake Walace din op. Fata din Vest 

de Puccini debut 14.01.1977 
27. Crainicul din op. Făt Frumos 

de Hermann Klee debut 16.11.1979 
28. Primarul Schnek din opereta Vânzătorul de păsări 

de Carii Zeller debut 1981 
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29. General De Merci, opereta Voievodul ţiganilor 
de Strauss debut 1983 

30. Tâlharul din op. Motanul încălţat 
de Cornel Trăilescu .! debut 26.12.1984 

31. Peter din op. Hensel şi Gretel 
de Engelbert Humperdinck debut 1991 

32.Teseu din op. Oedipe de George Enescu .... debut 05.06.1995 
33. Morales din op. Carmen de Georges Bizet. debut 31.01.1997 
34. Tony din opereta Ana Lugojana de Filaret Barbu 
35. Vogi din opereta Casa cu trei fete de Franz Schubert. 
Au mai fost şi alte roluri cărora nu le mai ştiu data debutului. 
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TURNEE 

Până la revoluţia din ţara noastră, din decembrie 1989, nu 
mi s-a acordat niciun rol de solist în turneele operei noastre 
făcute în Occident; numai în U.R.S.S. mi s-a permis să cânt un 
mic rol de solist (rolul Jake Walace din opera Fata din Vest de 
Puccini), în turneul Operei noastre din anul 1977, la Kiev. După 
revoluţia din decembrie 1989, alături de Ansamblul Operei 
Române din Cluj Napoca (aveam atunci vârsta de 60 de ani) am 
realizat însă turnee cu spectacole în Germania, Italia, Elveţia, 
Belgia, Olanda, interpretând: 

- rolul Figaro din opera Bărbierul din Sevilla de Rossini în 
Germania, (în anul 1990), opt spectacole în limba italiană; 

- în acelaşi an 1990, deci numai după revoluţie, (neputând 
merge înainte de revoluţie din cauza „dosarului" meu neplăcut 
autorităţilor) am interpretat patru spectacole în limba italiană 
cu acelaşi rol Figaro în Italia şi Elveţia; 

- rolul Morales din opera Carmen de Bizet, în limba france-
ză, în Olanda şi Belgia în luna martie 1997 (aveam atunci vârsta 
de 67 de ani). 

Am fost invitat să cânt pe toate scenele de operă din Roma-
nia astfel: 

- la Opera din Bucureşti am interpretat rolul Figaro din 
opera Bărbierul din Sevilla de Rossini; 
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- la Opera din Timişoara am interpretat rolul Contele de 
Luna din opera Trubadurul de Verdi şi rolul Figaro din opera 
Bărbierul din Sevilla de Rossini; 

- la Opera din Iaşi am interpretat rolul Figaro din opera 
Bărbierul din Sevilla, rolul Escamillo din opera Carmen de Bizet 
şi rolul Germont din opera Traviata de Verdi; 

- la Opera Maghiară de Stat din Cluj Napoca am interpretat: 
rolul Germont din opera Traviata de Verdi şi rolul Figaro din 
opera Bărbierul din Sevilla de Rossini. 

Pentru Cinematografia Română am interpretat rolul Isprav-
nicul din opera Pană Lesnea Rusalim de Paul Constantinescu, 
care s-a filmat în pădurea Snagov (regizor Carmen Dobrescu). 

Tot pentru filmare am interpretat rolul Pavel din opera 
Horia de Nicolae Bretan. 

Aceste filme există la Cinematografia Română din Bucureşti. 
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APRECIERI CRITICE 

„Majoritatea baritonilor consideră, pe bună dreptate, rolul 
Rigoletto, din opera cu acelaşi nume de Giuseppe Verdi, drept 
unul din cele mai complexe şi dificile încercări din partiturile 
muzicale ce s-au scris pentru acest gen vocal. Suntem de aceeaşi 
părere, iar atunci când cineva debuteaza în acest rol, atenţia 
publicului şi a noastra se îndreaptă spre el cu cel mai mare in-
teres. Marius Truiculescu, unul dintre baritonii valoroşi ai Ope-
rei Române din Cluj Napoca, a trecut peste acest dificil examen, 
în condiţii optime, vocale şi scenice. Inflexiunile lirice, accente-
le şi pasajele dramatice cele mai grele, Marius Truiculescu le-a 
pus în relief cu o virtuozitate deosebită. Un joc de scenă veridic, 
subtil, gradat, dozat cu un deosebit simţ al măsurii îi argumen-
tează cu atât mai mult meritele artistice." 

Emil Mureşan, „Marius Truiculescu în Rigoletto" 
ziarul „Făclia", 25 mai 1982 

„La începutul săptămânii, la Opera Română din Cluj un nou 
cântăreţ, baritonul Marius Truiculescu a debutat ca solist în 
Opera Faust de Gounod, în rolul Valentin. Tânărul solist a re-
uşit într-un timp scurt să-şi stăpânească emoţiile inerente şi 
inevitabile unui debut şi cu vocea lui caldă de bariton, cu pro-
funde rezonanţe plăcute mai ales în vestita arie a lui „Valentin", 
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a cules un binemeritat succes[...]. Nu se poate decât mândri 
conducerea artistică a operei pentru că pe tinerii cântăreţi îi 
lansează nu numai în roluri mici de începători ci şi în roluri 
mari" 

Fehervâri Lâszlo, „între două debuturi" 
ziarul Igazsag,16 ianuarie 1970 

„Marius Truiculescu a interpretat remarcabil rolul lui Amo-
nasro din opera Aida" 

Fehervâri Lâszlo, „AZ AIDA UJ SZEREPL01", 
ziarul Igazsag, 01februariel985 

„Dintre cei trei debutanţi (Marius Truiculescu în rolul Re-
nato, Rodica Toma în rolul Amelia şi Sonia Postelnicu în rolul 
Ulrica) din opera Bal Mascat de Verdi, Truiculescu a reuşit cel 
mai bine să-i dea viaţă personajului Renato- erou al operei lui 
Verdi, corespunzând perfect exigenţelor muzicale şi dramatice 
ale rolului, cât şi excepţionala realizare vocală. „ 

Fehervâri Lâszlo, „Egy het esemenyei" 
ziarul Igazsag, 15-16 ianuarie 1980 

„în a doua zi a „Festivalului Primăverii de Operă", trei mu-
safiri au constituit evenimentul în opera comică Bărbierul din 
Sevilla de Rossini: Marius Truiculescu de la Opera Română din 
Cluj Napoca în rolul Figaro, iar din capitală, renumita soprană 
Silvia Voinea în rolul Rosinei şi Valentin Teodorian în rolul 
Contelui Almaviva [...]. Cunoscând regia lui Ionel Pantea, cu 
totul neconvenţională, [...] am aşteptat să vedem o comedie 
descătuşată. Marius Truiculescu, ca un adevărat maestru de 
pozne, uns cu toate unsorile, a aruncat mingea cu iscusinţă, pe 
care Silvia Voinea, artistă de o capacitate excepţională şi Valen-
tin Teodorian cu o experienţă remarcabilă, a plasat-o cu mare 
competenţă la parteneri. Rezultatul acestei comedii spontane, 
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care ne-a încălzit inimile, a fost un succes, cum altul asemănător, 
de mult nu am văzut" 

Fehervâri Lâszlo, „Felszabadult Komediâzâs", 
ziarul Igazsag, 08 martie 1984 

„ Bravissimo fur den „Bărbier" aus Rumănien" 
„[.. .Japărând în prim plan Marius Truiculescu în Cavatina 

lui Figaro s-a umplut piaţa de spectatori. Baritonul de 60 de ani 
a convins publicul că fără el nu merge nimic şi omniprezenţa 
sa este absolut necesară". 

Ziarul „Der neue Fag", martie 1990 

„[...]recentul spectacol cu opera Bărbierul din Sevilla de 
Rossini a adus pe scena clujeană momente de mare spectacol. 
[...] o distribuţie ce poate realmente rivaliza cu trupele scenelor 
de prestigiu [...]. Supleţea vocală şi ingeniozitatea actoricească 
a baritonului Marius Truiculescu..." 

Emil Dragea, „Bogate Manifestări Muzicale" 
ziarul Făclia, 13 aprilie 1976 

„Spectacolul cu opera Boema de Giacomo Puccini la Opera 
Română din Cluj, ne-a oferit 4 debuturi: în rolul Mimi, pe so-
prana Maria Mureşan, în rolul Marcello pe Marius Truiculescu, 
în rolul Musetta, pe Margareta Fânăţeanu şi în rolul Schaunard 
pe Alexandru Kopeczi[...]. Marius Truiculescu îşi urmează linia 
ascendentă vocală, caracterizată prin calitate şi egalitate a re-
gistrelor, cu un joc de scenă degajat, linie artistică prin care s-a 
impus şi în alte roluri". 

Emil Mureşan, „Mulţi artişti, puţini spectatori", 
ziarul Făclia 29.05.1973 

„Rolul Sharples, din opera „Doamna Butterfly" de Puccini, 
şi-a găsit în baritonul Marius Truiculescu un interpret de valoa-
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re şi o confirmare a calităţilor sale artistice puse în valoare şi în 
alte roluri". 

Ileana Mihaela Almâşan, „Debuturi de Succes", 
ziarul Făclia, 18 martie 1976 

„Opera Română din Cluj Napoca ne-a onorat iarăşi cu pre-
zenţa la Baia-Mare, cu opera Traviata de Verdi [...] baritonul 
Marius Truiculescu (în rolul Germont- tatăl), cu excepţionala sa 
claritate a dicţiunii frumos timbrate ne-a încântat[... ]" 

Mircea G. Oşianu profesor Baia-Mare, 
„Valoarea educativă a spectacolului de operă", 

ziarul „Socialism" Baia-Mare, 06 februarie 1981. 

în anexa 7 din această carte sunt cuprinse toate articolele 
din presă arătate mai sus, fotocopiate după originale. 

Doresc să menţionez că niciodată n-am intervenit să se scrie 
9 

articole despre mine. N-am alergat niciodată după titluri şi 
onoruri. Pe cel care a scris articolele despre mine în ziarul Iga-
zsag din Cluj-Napoca nici măcar nu-1 cunosc; a fost o neglijen-
ţă regretabilă a mea faţă de corecta sa apreciere. M-am luptat 
însă pentru un salariu mai bun, pentru un trai mai decent, în 
ţara noastră... Dacia Felix, ţară cu resurse naturale foarte boga-
te, dar cu marea majoritate a populaţiei foarte săracă, din cauze 
bine cunoscute; conducătorii cu „ştiinţă fără conştiinţă". 

Au mai fost şi alte articole asemănătoare. Unele dintre ele 
s-au pierdut. Nu am ţinut dubluri de articole la mine decât 
pentru debutul meu în Rigoletto. Secretariatul artistic al Operei 
Naţionale Române din Cluj-Napoca a avut însă toate articolele 
scrise despre mine în presă (date de mine) dar, după pensiona-
rea mea, n-a reţinut dintre ele decât foarte puţine şi acelea fiind 
prea puţin importante, nesemnificative, pe care apoi fostul di-
rector al Operei, Alexandru Fărcaş (care a cântat şi roluri de 
solist - bariton) le-a comunicat forurilor din Bucureşti privind 
„aprecierea" activităţii mele artistice. Secretariatul muzical al 
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Operei, fără nicio jenă, mi-a spus ulterior că numai acele arti-
cole din presă le-au avut dânşii despre mine (fapt sesizat de 
mine prin cererea nr.1191 din 11.05.2005 adresată conducerii 
Operei). 

Sunt ataşate în fotocopie şi caracterizările făcute de ceilalţi 
directori ai Operei Naţionale Române din Cluj (Lucia Stănescu 
şi Emil Strugaru). 
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ACTIVITATEA PEDAGOGICĂ 

Cu privire la activitatea pedagogică, fiind profund ataşat 
de Biserica neamului nostru românesc şi luptător pasionat îm-
potriva ateismului (cancerul conştiinţei umane), am predat 
mulţi ani lecţii de canto gratuit unor artişti, seminarişti şi stu-
denţi teologi. In acest scop am scris următoarele articole: „Res-
piraţia corectă, tehnica vocală şi interpretarea cântărilor" (no-
ţiuni introductive); „Pedagogia cântului", „Profesorul de canto 
şi elevul"; „Importanţa rezonanţei sinusurilor capului şi sune-
tele vocale fiziologice"; „încălzirea vocii înainte de a cânta"; 
„Invidia şi alte cauze dăunătoare calităţii emisiei vocale"; „Func-
ţionarea laringelui"; „Formarea calităţii emisiei vocale pe toate 
vocalele"; „Formarea calităţii emisiei vocale pe toate consoane-
le însoţite de vocale"; „Respiraţia corectă în cântul profesionist", 
precum şi „Clasificarea vocilor şi clasificarea rolurilor soliştilor 
de operă şi operetă", pe care Ministerul Culturii şi Cultelor, prin 
adresa primită nr. 1159/19 mai 2008, mă îndeamnă să o public. 
Pentru publicarea articolelor de mai sus (cu excepţia ultimului 
articol), am colaborat cu: un protopopiat, o episcopie, o arhie-
piscopie, o mitropolie şi cu Patriarhia Română (revistele: „Bi-
serica Ortodoxă Română"- Buletinul Oficial al Patriarhiei Ro-
mâne nr. 1-6 ianuarie-iunie din anul 2003 pag. 616-621, şi nr. 9-12 
septembrie-decembrie, anul 2004 pag.673-676, precum şi nr. 1-3 
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ianuarie-martie, anul 2006 pag. 542-547). Mai ataşez la finalul 
acestei anexe şi aprobarea conducerii actuale a Operei Naţio-
nale Române Cluj de a da ore de canto, gratuit, (în incinta Ope-
rei) unor artişti, teologi şi unor cântăreţi bisericeşti, aprobare 
reînnoită în fiecare stagiune. 

Din punct de vedere spiritual, menţionez că tatăl meu, care 
era şi cântăreţ bisericesc, a dorit mult să fiu preot; când eram 
copil mă ducea cu dânsul la biserică. îmi pare rău că nu i-am 
urmat sfatul. Educaţia din copilărie a avut însă o influenţă be-
nefică asupra vieţii mele. Am slujit ARTA, dar acum cred că 
nicio slujbă nu poate fi mai plăcută sufletului iubitor de Dum-
nezeu, decât aceea de a sluji în Casa Domnului, chiar şi în să-
răcie, dar cu inima curată şi cu conştiinţa împăcată. 

Doresc să mai subliniez ceea ce am mărturisit cu toată since-
ritatea în cartea (în care au scris mulţi) In Honorem părintelui Si-
mian Cristea (Editura IRIS MAR, Bucureşti, 2007, pag. 100-102): 
„Nu am simţit niciodată atâta căldură sufletească cântând pe 
scena Operei, cum am simţit uneori cântând „Apostolul" sau „Pe 
Tine Te lăudăm" în Casa Domnului. De aceea îi fericesc pe cei 
care slujesc în Casa Domnului cu suflet curat şi cu inima plină 
de căldura dragostei pentru Domnul. Ferice de cei care au aceas-
tă chemare şi o urmează, păstrând în inima lor căldura dragostei 
divine şi având în permanenţă grijă să nu se micşoreze, ci să se 
mărească mereu spre infinit. Niciodată nu putem spune că iubim 
prea mult pe Cel Ce a făcut infinitul univers şi pe noi oamenii, 
firicelul atât de minuscul din univers şi totuşi atât de important, 
creat fiind după chipul şi asemănarea Creatorului său". 

Spiritualităţi asemănătoare am scris şi în evocarea din cartea 
Părintele Paisie Olaru (ediţie îngrijită de Arhim. Timotei Aioanei 
şi Pr. Constantin Prodan, Trinitas, Iaşi, 2005), pag. 290-293, unde 
am menţionat: „De când am fost nevoit să mă retrag de la fa-
cultate, în 1952, în urma îmbolnăvirii mele de TBC din cauza 
lipsei de mâncare şi cazare (tatăl meu, notar, chiabur şi cântăreţ 
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bisericesc, fiind ridicat într-o noapte de acasă şi dus, fără jude-
cată, în lagărele comuniste), de atunci biserica a fost pentru 
mine mamă şi tată; am fost scos din cămin şi de la cantina stu-
denţească. (Păstrez şi în prezent câteva adeverinţe şi certificatul 
medical cu diagnosticul TBC, eliberate de Policlinica Studen-
ţească)***. De atunci, din fragedă tinereţe, am făcut multe pele-
rinaje la biserici şi mănăstiri. Şi pe unde m-am dus am cântat 
numai şi numai din credinţă şi din dragoste pentru Dumnezeu, 
Care mi-a salvat viaţa de la o boală incurabilă; până atunci nu 
apăruseră antibiotice în ţara noastră. [...] In asemenea împre-
jurări l-am cunoscut pe părintele Paisie Olaru de la Mănăstirea 
Sihla, jud. Neamţ. L-am văzut şi lăcrimând când cântam împre-
ună cu soţia anumite pricesne. Era un om blând, plin de dra-
goste şi bunătate, care venea ca un pansament părintesc peste 
rănile vieţii noastre. La dânsul, care ne-a înfiat duhovniceşte, 
ne-am găsit cea mai mare alinare". 

înfierea noastră duhovnicească de către părintele Paisie 
Olaru a fost o mare mângâiere a sufletelor noastre, mai ales în 
vremurile urmăririi şi persecutării creştinilor credincioşi de 
către regimul comunist ateu. 

Două momente foarte greu de suportat, mi-au fost: unul, în 
anul şcolar 1946-1947, când influenţa şi puterea „comuniştilor" 
au desfiinţat „Liceul Militar Mihai Viteazul" unde absolvisem 
cursul inferior de patru ani şi luasem şi „examenul de capacita-
te", iar al doilea moment, a fost în anul 1952 când am fost „dat 
afară" din căminul studenţesc şi de la cantina studenţească. Bi-
serica, Mama noastră spirituală, m-a ajutat să supravieţuiesc. 

Cele arătate mai sus, foarte pe scurt, m-au determinat să 
ajut şi cântăreţii bisericeşti să progreseze în formarea emisiei 
lor vocale de calitate. 

în Casa Domnului trebuie să se cânte întotdeauna frumos, 
pentru a se crea atmosfera plăcută, necesară Sfântului Locaş. 
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OPERA NAŢIONALĂ ROMÂNĂ 
CLUJ-NAPOCA 

Nfi 1.010/16 martie 2007 

LEGITIMAŢIE DE ACCES 

Domnul Marin - Marius Truiculescu, solist vocal pensionar al 
ONRCN, are permisiunea conducerii ONRCN de a intra în instituie pentru 
acordarea de ore de canto gratuite unor artişti, teologi şi cîntăreţi bisericeşti, 
în zilele de repetiţii ale ONRCN, când sălile de repetiţii sunt libere, până la 
sfârşitul stagiunii 2006-2007. 
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OPERA NAŢIONALĂ ROMÂNĂ 
CLUJ-NAPOCA 

Nr. 40 /07 ianuarie 2008 

LEGITIMAŢIE DE ACCES 

, .Domnul Marin-Marius Truiculescu, solist vocal pensionar al ONRCN, 

are permisiunea conducerii ONRCN de a intra în instituţie pentru acordarea 

<ie ore de canto gratuite unor artişti, teologî şi cmtăreţi bisericeşti, în zilele 

de repetiţii ale ONRCN, când sălile de repetiţii sunt libere, până la sfârşitul 

stagiului 2007-2008. 
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LEGITIMAŢIE DE ACCES 

Domnul Marin-Marius Truiculescu, solist vocal pensionar al ONRCN, are 

permisiunea conducerii ONRCN de a intra în instituţie pentru acordarea de ore de 

canto gratuite unor artişti, teologi şi cîntăreţi bisericeşti, în zilele de repetiţii ale 

ONRCN, când sălile de repetiţii sunt libere, până la sfârşitul stagiunii 2008-2009. 

P-ţa Ştefan cel Mare nr. 24,400081 Cluj-Napoca, România 
Tsl./fax: +40 264 597175, +40 264 597129 • info@operacluj.ro 
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LEGITIMAŢIE DE ACCES 

Domnul Marin-Marius Truiculescu, solist vocal pensionar al ONRCN, are 

permisiunea conducerii ONRCN de a intra in instituţie pentru acordarea de ore de 

canto gratuite unor artişti, teologi şi cîntăreţi bisericeşti, în zilele de repetiţii ale 

ONRCN, când sălile de repetiţii sunt libere, până la sfârşitul stagiunii 2009-2010. 
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Casa România 
din Catakjnia 

DIPLOMĂ DE EXCELENŢĂ 
DIPLOMA D EXCEL-LENCIA 

Casa România din Catalunia, Centrul Cultural Român din Barcelona acordă această 
distincfie maestrului Marin - Marius Truiculescu pentru toată activitatea artistică şi pentru 
publicarea cărţii „Cântul Vocal Profesionist". 

Casa Romania de Catalunya, El Centre Cultural Romanes de Barcelona atorga aquesta 
distincio al mestre Marin - Marius Truiculescu per tota l'activitat artistica i per la publicaciâ del llibre 
"El Cant Vocal Professional". 

<Barcelona, 1 mai 2010/îdimugdc 2010 
Florin 1. Bojor 

Preşedinte Casa România din Catalunia 
Prezident de Cam Romanţa de Catalunya 
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Marius Truiculescu 
în „RIGOLETTO" 

Majoritatea baritoţiiîor din bafitonii Asajproşi. ai O-
C#iş||fe|!ţ,:- j>e. perdi R>omân© din Gluj-Na-

jâia< • â trecut, pesfee* ffcsst 
cii acelaşi nunie &e ţiiffcii examen, în condiţii 

seppe VerţU, drept unui 'optime, vqcale şi scenice, 
din cefe mai complexe şi , iriîflexiunîfc lirice, şcceate-
clifi^ilâ încercări dih partir Ie şi pasajele ârgri^tfce/ce^. 
fet&iK^Ţ^icale^s-au steris Ie mai grele, Marius Trui-
p^ntim . fâcepi gen vooal. culeseu lc-a pus-ta relief cu 

Sîăfem 0© aceeaşi păr^e, ^Virtuozitate deosebită, 
iar; atunci .'-ciad cineva, de- 'PP Joc de scenă veridic* 
bateazâ "în acest rol, aten- subtil, gradat, dozat cu un 
ţia publicului şi a noastrâ de#gbit, simţ ^ m ă ş i i r i i îi 
se îndreaptă spre el cu cel . ^ ; atîfc' 
mai mave\ interes, - mult ifteritele- artetice. 

Mm-iiis Truiculescu, unul , EiriU |^pB®ŞAN 

Din ziarul Făclia, Cluj, 25 mai, 1982 
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K3AZS&G 

RoaiănOpâra 

AZ AIDA UJ SZEREPLOI 
j< ezcfenoK a 

mesterrel, . - Pictor 
D m n Ş B e s M ^ t .;aki 
iiii niâr - az int'ezmeny j 
szerzâdteteţt: Ifetfjfe- v 
kent< a rev'eUâeio ere- ; 
ie vel , hatd tetjesit-
merihyel lepett meg. 

-Tilzâş mîlkial âilihatjuk- egyertel-
muen fi--volt 'a sjerSa restTeloadăs 
foszereploje. Minaeriekelott a zene-
kari. liangzâs kitisztlfasât' e-tlitjiik, 
fie az erteliues szolamrajz, a jzeîiei 
fplyaînat logikus feltărâsa is kifo-
gâstalaji forma- es siiluserzefc6r61 
tailuskodik. Milyen âlomszerfien 
szepen szâlltab el mâr az eJdjă-
•tekfl elso piânissimo iiiemei, hogy 
azutân az" okosan Opartitixrahuen) 
alkalmazott dinamikar eldir.âsdk le-
ny&gQZâ fartişsic&dkban teljesedje-
ae& ki; Dutaănescu szuveren ope-
.rakarmester, aki ligy irânyit, dgy 
teremti meg a szinpad es zene-
kar hangzâsegyensuiyat, hogy neta 
onniagât helyezi a ÎSSzeppcflsltia, de" 
jelen van az els5. piiianat'fcol az 
utclsoig. Az a fajta dirigens, aki 
kovetkezeiesea a szerzo megâlrriod-
ta. muzsi'ka lijrateremtesere torek-
S-zik", nem feeves sikeiTel. S "ha az 
elrnoiidottakhoz meg hozzâtesszuk, 
hoiy 'a pontpssâg, a"preciz egyutt-
Jâtszâs is erenyei feoze tartozik, 
Etiâris teljesebbe vâlik a rola m'eg-
râjzolţ kep, . 
„ > Hărnwm debiitâltak szerdân es-
te; a cimszerp.epet Kadiea Tema 

enâkeKe arnyaitan, îrnoman îor-
mâiVa a- szăles ivii frâzisokat (kăr, 
hogy a frâzisvegeket eleg gyakraa 
elejtette). îfuKr.Ssen a felso re-
giâkban volt elejn^ben, ott szolî 
ieghatâsosabban es legbiztosabban 
szep şiiîLu szoprânja. Aida ,— ha 
szovegmândâsăt is kimunkâ.lja — 
egyik legjobb, ba nem a legjobb 

. szei-epeve-'-V^lhat Rada'mes igenyes, 
sok problemăt âdo sz61amânak tol-
mâcsolasâra a nehârsy eve barito-
nistăboţ tenoristâvâ elolepo Valen-
tin Tarea vâilalkozott, "es ez — ku-
lonos tekintettel az idiilt tenorista-
insegre — egymâgâban £vdemn.ek 
tefcintKeto. -Ahhoz viszont, hogy a 
nemeş sş&ndek, az elhatârozds tel-
jes er.tekii "tettâ erjen, Valentin 
Turoinak nem csupân' az idej-et 
multa tenorista-klisektâl k^Ilmeg-

.văjnia, hanem toreke'dnie keliene 
olyan enektechnika elsajătitâsâra 
is, amin,ek birtokâban ayugodtan 
olthetne magâra a soha, nem elt 
e^yi'ptQini' hps jelmezet. : Marius 
'Eruiculescu vokâlis megvalosiiâs 
îemnteteDen volt hiteles Amonasro. 

A „regiek" kozul Georgeta Or-
lovschi (Amneris), Mircea Moisa 
(Kir-âly),, Ti'tus Fşutfuc (Raraphis) 
es Ion Tordai "(âimok) egeszitettek 
ki a szereposztâst^Vegre işmet fel-
flgyelhettânk az enekkar jo szin-
vonalu teljeşitrrîenyere. A 'balettbe-
tet, mint nîindig, ezijttal is nagy 
sikert aratott- — meg'&'demeîten. 

Feb.^rvâri Lâsz-tS 

Din ziarul Igazsdg, Cluj, 01 februarie, 1985 
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Marin-Marius Truiculescu 

Roman Opera 

E g y h e i e s z m m y m 

• şâs -este Zeîlar "3BBP-" 
darisza szerepeit a 
jât&rfiiidfin. Eozel 
egy eirtfei a tenutatâ 
atân,. hâla Eos® Ma-
, xim.: karisazgaiiSnak, 
aki .karaiesterkfcii iş 

ugyanolyan ig-ânyes, az efâadâs 
zenei tartâsa, csiliogasa, egjszâ-
val: haagulşta noii, £reit sokat 
tgy aztân a Postăs Mî]ka szerep^be 
Angela Nemeş hfilyett bebgro 
Eleonora Topaa prodakciija is 
ugyanazon a szinv<Hiak>a mozgott, 
mint a to&bieke, akfk kezdefct&l 
jiţsszâk-âneklik szarepedket 
esert nena nagyoa £rtettiik, hogy 
a sâgo rflMrî ş&gott mîadenkîaek 
olyan hangosan, 'hogy caâg a n«z6-
îer utoîsâ soraiban îs hallaiszcrtt, 
es azt sein, ml&t neca ţudatiâk a 
kaz&is^ggel, hogy Adâra azerepet 
nem a plafcâton feltimietetî Ion 
Tordai, haiem Ştefan Popeseu aîa-
kitotta? • 

BEMUTATKOZASOK, Marius 
Trukal«cu Eenato, Bodica Tema 
AriSlia, Soaîa Peştelui eu pedig "DI-
rika szer-ep^beo mutatko2oti te a. 
peateki,' Alexandru TaJsan veze-
nyelte ALarcosbâl-eloadâson. A 
felsorolâs ezuftal a debutând 
teljesftm^ny^neiE £rtâkel£s£t is js-
lenti, naivei MÎTQU3C kSzul Tru'lcu-

lascsinak sikeţUi>, l^ojjb.* s .megkă-» 
zeîftghie fteaaw zenei-drâkîai al-' 
kstiaak i&ayegii, g fiie îegiutale-
aebben Verdi e iragikus h<5s6aek 
Setat J6 vokălls Jeî}esCir«&iy^-
b6i Micii kiemeljSk szepen tolsă^-
csoli elso irîâjât Hod4ca T-oma ha-
vra reszvetlensâge, Srea teasrâliiâs-
saţ aaegtuzdeiî jâiâka saayira 
megîepe" volt mint eofifchaăgja" 
kezâp £5 also fekveseaek erâtXen-
sâgft.ăs iiâfaol elvăkonyodo niagas-
săgal Meg «esencse, hogy m'mtăn . 
•alăposabban bemelfigeâeit, mint £ 
£elh$k ro&giil el6fo«ikaa6 napsu-
gdr, tsmeri 'feayâsea ragyoggtt es . 
b&s*gesea âradt « a esodaszSp. 
hang. Ulrlka. j5sn6' sierepet Verdi 
alt hangra Irta. Soaîa Posieljiicu 
nem az, esupâa viiăgos mezzoszop-
rân. Nem 'csoda hâct, ha azâşnâra is 
readJdvali kfizdelmei -.. JeJenteSt • 
m-egbfrk6zni ezzeî a rSvid, de an- • 
nâl nehezebb szereppel, kuiSeSsea , 
a drâmai res2ekben-

Volt en&ek a dlszlet- es jelmez-: 
megoîdăsaîban roppaitt heterogfei : 
âoadăsBa^ egy apro, de bosszasţ6 : 
mozzanata: az els6 felvoaas els6 . 
kep&ea a koraaânyz6 ir6as2talâra 
r&oassn gyQrSit terităt boritattak : 
Hil3£Îet2ea, hogy Bosionban sincs 
egy va3al6a5! 

, Feîiervări LăszliS : 

Din ziarul Igazsag, Cluj, 10-15 ianuarie, 1980 
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Cântul vocal profesionist 

X5AISAG 
ÎVIagyar Opera 

Felszabadult komediâzâs 
1 A^Tavaazi • opera-Ssziisil* ",'r .n>îse4Hr 

«Sâjpfân Rossini; SrSJî-
r.jâî: :j,yigoperâj4oak 
...eîâadâsâtt hârQEQ vax-& .ew : 
îtozâs. jelentette ai' 
eseBtt&ayt: a heiybeil 

• tajtja. Miiius 
ftRgelte Fnaro szera-

viîosb& a Rosina szfila-
Nefflg&i:-.neîes : ltotarafcir j 
ţ-Sifţfct. V îinea fe az Alraar 
* S2jriţi"adra lipi Valţnttn . 
a l̂ togatott a Szaraos-
i rat& „f. h." Hftrci P<H« • 

k artolo dokwrkâiît lett ţa- . : 
k̂ ys.̂ Koc nem mlndensapî 

SI.- mea: arrdl, bogy ha-
: Îs meg tud blrkâznl egy 
szus. szeţeppeL 
_ ionel PaKbea ' bagyo-

T _ a • afi» tMYezfcsetS 
rendeafsit, bâriri JoeţaJ Sitdez-
iieaiâignit ejedmiSnyiaKtî a szfir6-
jsa SlSOnbŞjd- suriattja:, fefeezS : 
remite tajâ&osisa a- d(bS«*a> 
Herţzyetareî. ilietre a produkcid 
., rijî»: szerepifilvel? Nea asfc amiî 
talâi Jevesen yartak: feîszabsdiilt koiofiMiiiit- iX»i:-nl'«i<at- w«dmf-
nyezîsgsett ydlna? Hlszen vala-
menojsîik sstafea a szinpad roin-
tt«rfeSei4tt " «s&sorban k&es, 
aflieţsBtei : " meanyUafhoAatţak:, 
fttraMtenfil a" âarab adoti koreof-

Yalamennylen «teit « 
i-.aă#®ad i^ttoag lehet&^gael, 
de -î.âlraSsetakre tejyeji mbnctva 
— et̂ tkOk iiem fit effiel vissza. 
MaHy'ErtffiBfegcu: aiint amjo^aa: 

nijnden hajjaî. ineg&ent mdkames-
tei, ugyeaea. „dobta_el a lab&âr, 
amit aztăn a kiveteles k^pessăiij 
Silvia Voinea 69 a tapasz-
talaţittal ' rendeltezo Valentin 
Teodonan nagy szakârtelenmwl 
tovăbbiiot; hol a Basilie szerepe-
ben kocoilrasi erthiyeit asegesBkw-
tat6. Mâţyâs . Jen6, bol . . az 
igazău nem deb&tânfikânt viseike-
dâ Hercz Pirter fală. Lett Is ebbfil 
a spontân, diriMM. a «jo--
izMa. Icere&iî kSzott megmaradd» 
sztt-boî .JST® S bfvet-lelief gjS-
nySrkîdtetS fcomidSfcrfsbdJ niyan 
siker, amOjenhez 'hassiiât r̂ gen 
lâttuats. De Uayeţ&gn -mi iipez-^ 

te ennek a hangos «ilsernir a -ttt-
Mtî : Talin az, hogy nffiideuH. 
îde&rore a Berta epizâdsBerepeî 
aîakits B. Vasa Sva te!Jes!ta4nye» 
fa. valamensarien ejyre î̂ rekec-
tek: kiaknâzfrf azokat a lehetăaă-
geket, .amelyeket a, iipeiafdi haiŷ  
tyu" măig frîsaen, tider. hato. sasî-
fctnes vlgoperâia a szereplffic sza-
mara nvujt Mert A sevitlAi bor-
bily megazWsMise 6ta eitelfcetatt 
maldaem 5ẑ zr>etven ev, a remek-
mC rera^kmu marad ar.nyi ido 
utân. js, ha megszilaltatăsara elyaa v̂Haîkozriak, akik nem-
csak elhlvatott azolgâl̂ i a mCfa]-
Hk. haiieOT .®«tt megmaraatai 
finfeledten Jâtszani tudd syerme-
kefenek îs. Ot?aaatmak, mint ami-

eate Mttulc «Kt 
esK?â-.ii Bary Bfia vezânveKe, a 
„Tsmsrf dperafesîtivâihoz^ man5. 
hangttlatoa.eloadâwa. :::: 

EeMrvăr! Uazld 

Jelenet az eMadăşbdl' - tBnrtid Staiet felv<ţte!a 

Din ziarul Igazsâg, Cluj, 8 martie, 1984 
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Cântul vocal profesionist 

BOGATE MANIFESTĂRI MUZICALE 
Opera Română 

Opera bufă, născută în Mlciurile din sudul {taliei cu secole In urmă, trăieşte astăzi prin succese In ma-rile săli ale teatrelor lirice. Prin tinereţea . ţi prospeţi-mea sentimentelor, . opera .Bărbierul gin Sevilla1? va râmîne un „giuvaer de ne-, pretiut". Becenţul. specta-' col-cu opera tui'Rossinia ades pe scena •• clujeană momente de mare şpectă̂ " col. Cu responsabilitate a-preciem că Opera Română « avutfn seara spectacolu-lui (cu-o sală plmă) o dis-tribuţie ce poate, realmen* te. nvalizai cu.-trupele scê  nelor de prestigiu. Alături de teiiortq V. Teodorian 

(Bucureşti), soliştii N. Mi-rea,. 0 M. • Truiculescu, T. Fauliuc, Ti Popescu, A. •Manciulea au jucat într-un ..mare spectacol"; Supleţea vocală si ingeniozitatea acŢ̂  toricească a baritonului M. Truiculescu,. actoria de ma-.. re clasă a lui T. Eauliuc,. virtuozitatea pasajelor de coloratură a sopranei», > Mrrea, umorul ifrtellgent dăruit de T. PopesctC Si A. Manciulea s-au cuplat-mi":-., nuna-txu, personatiţaţeâ arr •tisbcă a lui V. Tecţâorlah-Păcat ca orchestrar 'eu mul--' te .elemente nbt ţiîtalewfafe; • te, dar ti&ere nerodate; n-a facuţ a .companie*' strălucită, cu" tot 'efortul ., maestrului A. Taban. 

Filarmonica de Stat 
O iîiterssaiită audiţie ve-' «al-sifflîonică ne-a prile-juit-o «Cantata — Anotim-

jiurile fouinuseţii^ ie M.' W. Klepper, unde' s-ău ţeşlir zat' crţliŢiIhqţft sonore după dnteffiţiîle, ..frumoase - ale dl-: HjOT&r'E iaeiescu ţi , D. Pop. ,într-ip partitură jujSJ.-mult băriională,'t'ejiorul St.. :Zamfir a rezişta.t grandio-sului ansamblu; Incerclnâ să: :_,rym̂ dieze.' o vebhe .ca-. srenja a . vieţii'muzicşle clujene — promovarea ta-lentelor solistice locale Filarmonica de' Stat,' sub bagheta' inspirată in. seara concertului a dirijorului ,E.' Elehescu"' {Bucureşti),' ' 1-a prezentat pe' Hary "Erighiur-liu în Concertul nr. 2 pen-tru pian ţi orchestră de 'Eeethoven. • In lucrările de. stil. clasic, B. Enghjurliij-gradează; tensiunile . muii» 

acurateţea tehnică ţi ,deo->. sebit de clara expunere-te-matică,; nM: relevă pe so-" . listul.' şi: profesorul "clujean al Conservatorului- . ca o personalitate distinctă; ÎDasr marea revelaţie a concer-tului au fost orchestra ţii dirijorul E. Eleneseu, în-' terpretînd, ' JntMin şuvoi-nestăvilit̂  Simfonia a jn-a.. de Brahms. Orchestra sim— fonică din ClU]-Napoca se . relevă incă o dată ca o pretendentă serioasâîn.:on-zontul concertistic euro-pean. 

Din ziarul Făclia, Cluj, 13 aprilie, 1976 
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Conservatorul 
„G, Dima" 9 § 

Un moc'el «le frazare râ-1-â oferit reciţaitiL̂ Mozâjg'' susţinut de violonistul. Fulea ţi pianista .1. Iaiifrggr Prada, -tei relevat- ciT-dejlE sebire această .latură. a terpietărn.; pentru ̂ A-tţ̂ g, filtrul uner»:tocectitudmij|| xemplars - de arhitectomc» tematică, iii spoitul genţeior cioderne ale:,femîp memilui, cei -doi solişţi'̂ K : atins prof-unznm şi mraSgji sensibile de un-Tafmameiş& deosebit. Desiger că une|S .sonoxltâti- £apţano-ale.VMS m se cer, a fi retuşate-, ŞeS ţinem Insă ca H. Fulea4|i reuşit 8ăretsmMr.ft$ab njţl "merismele.. - înterpretâriîffit apuse şi. eă coiitapţliê jp listlcă merită a fi un mg»' ..;.del d'e observat ţi stodide. 
Emiliu DltAGE* 



Marin-Marius Truiculescu 

Voci frumoase 
Decizia de a promova pe scena unui 

teatru: liric cu renume, sau chiar numai 
selecţionarea unui tînăr pentru o încerca-
re solistică, are ca aspect organizatoric 
implicaţiile unui act de cultură. Opera 
Română din Cluj-Napoca, prin prezenta-
rea unei noi distribuţii în,.-. spectacolul 
„jooamna ^juttertixy" de Puccxni a «rostitei 
o afirmaţie aaeyaratâv Ion Tudoroiu (Pin-
terton) şi Margareta Vărban (Cio-Cio-San), 
Viorel Baciu (Goro) şi Lucia Crişca (Su-
zuki) sînt voci frumoase care vor putea 
de.la această treaptă, prin studiu şi cul-
tură muzicală, să devină solişti -valoroşi 
ai scenei clujene. La- această nouă: ţi oa-
recum tinără distribuţie — 

s-a alăturat şi vocea_: fru-
moaşa, experimentată în 
multe roluri baritonului 
iMarius Truiculescu (Mtiarp~ 

"nesf. : . : ....••• : 
' Cronicarul de operă constată, o dată cu 

părerea unanimă a publicului, că I. Tu-
doroiu este- solistul a cărui voce de cali-
tate şi de speranţe, a fost aşteptată de-
mult. 'Într-adevăr, calitatea: vocală în 
sine, tinabrul : frumos catifelat asigură 
„prima parte* a succesului de public. 
Spune» :aeeasta pentru că; 'cu o muncă 
migăloasă" Ia:. fiecare rol, I: Tudoroiu va 
.trebui să-rşi 'rezolve emisia vocală'în re-
gistrul âcut^ să-şî compteteze muzicalita-
tea cu rafinament stilistic: Soprana M. 
yâfban: are o voce cu uri timbru pătrun-
zător, adecvată rolurilor „tari dramatice", 
eu o bună emisiune vocală. Tenorul .V. 
Bacîu în Goro ne dovedeşte încă o dată 
ca- este util scenei clujene, avînd resurse 
vocale şi scenice bine orientate. Lucia 
Crsşcă în Suzuki, o apariţie plăcută, va 
demonstra probabil într-un rol Vocal de 
amploare'perspectivele sale de solistă. ' 

Spectacolul „Doamna Butterfly" a avut 
însă multe momente de muzică şi datori-
tă dirijorului A» Taban, care a creat o at-
mosferă ţnuzicală ce ne va aduce aminte 
cu, plăcere de melodiile şi armoniile puc- : 
ciniene. 

E. DRAGEA 

Scriem despre debutul cîtorva tineri so-
lişti în rolurile ' principale ale -operei 
„Doamna Butterfly" de Fucciai. Spectaco-
lul a avut loc, dar- ecoul lui mai stăruie 
încă în inimile spectatorilor. 'Margareta 
Vărban, în rolul Cio-Cio-San, a realizat 
momente de mare : lirism,' care v aij-, .:a2ter-; 
nat în mod fericit cu momentele drama-
tice ale spectacolului. Aia asistat la. o in-
terpretare în care s-a remarcat, în mod 
deosebit, acurateţea şi sensibilitatea, cu 
care această soprană a ştiut să redea me-
lodicitatea aparte amuzicii pueciniene. La 
toate acestea se mai poate adăuga.':jocul 
de scenă bine ales de către regizor în do-

rinţa de a: valorifica reale-
le- calităţi ale interpretei 
Ion Tudoroiu acău ta i ş i a 
reuşit în "mare măsură' să 
învingă emoţiile debutului, 

dovedind că s-a acomodat bine cu raiul. 
Cu acest prim spectacol Ion Tudoroiu a 
dezvăluit resursele.nebănuite ale vocii sa-
le frumoase care, sîntem siguri, ne'va o-, 
feri în continuare creaţii de valoare;"el 
fiind unul' din reprezentanţii noalui val, 
un simbol al schimbului dintre generaţii. 

Remarcabilă mezzosoprana Lucia Crişca 
în rolul Suzuki» eonsiderind că este pri-
mul ei rol' de o întindere "mai mare şi-de^ 
o astfel de factură. Sbarp-les şi-a găsit, 
cred, în baritonul Mărim Truiculescu --un 
interpret de Valoare şi o confirmare sca-
naţilor saie. puse in valoare şi tn alte, 
roiuri. • -

Alu in ultimul rînd.l-aş aminti pe .Vio-
rel Baciu care a făcut o creaţie originală, 
în Goro, peţitorul/ rol pe care 1-a inter-
pretat cu dezinvoltură şî ou fără o -doză 
de umor. 

Ne-am permis aceste aprecieri- cu,, con-
vingerea că promovarea tinerilor talen-
taţi la Opera Română este o iniţiativă ce, 
trebuie perpetuată, în scopul aducerii pe 
scenă a unor elemente valoroase-ţi de 
certă perspectivă» ' 

I leana Michaela-ALMAŞAN 

Din ziarul Făclia, Cluj, 18 martie, 1976 
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Cântul vocal profesionist 

PIUTI MHSII... 
PIITISJ SPICTATORI! 

Ultimul spectacolcu ..Boe-
ma" de. Ltiicnmo Fuccinl la 
Opera fismanâ- dia H a i pe-a 
oferit patru debuturi: In ro-
lul Mirai, pe soprana Maria 
Mureşan, fa Marcella pe' Ma-
rins-Troiculescu. în Musatta 
— Margareta Finăţeanu şi Sa 

• Schaunard pe Alexandru Ko~ 
peczî. 

Exceptînd Inerentele scăpări 
.muzicale pe care le .prile-
juieşte debutul într-o operă 
cu multă mişcare scenică, pre-
zenţa scenică a celor patru 
artişti a fost binevenită, a-
ffi prin faptul că si au con-
stituit o c-chipâ artistică nouă, 
cit şi prin valoarea lor privi-
tă individual Vocea fniraoa-
fă ă Măriei Mureşan îşi gă-
seşte posibilitatea de desfăşu-
rare ţi n:i s-a dezminţit nici 

in Mirm; exceptmd unele, ine-: 
gaîitâţi ale. timbrului şi pute-
rii vocii in registrul acu% njr ' 
•Iul' este corect' însuşit, cil 
multă sensibilitatea Margareta 
Finăieanu este» espresivâ vo-
cal, vocea penetrează in sală, 
dar insistă oarecum prea 
mult asupra notei de superfi-
cialitate a Musetfei,, fără ' să-l-
găsească şi: latura de anumită 
gingăşie .sufletească. -Marins 
Truinilescu îşi urmează lima-
ascenuenta, vocală^ caracteri-
zata pnp cantate Si egalitate 
a registrelor, cu un joc de 
scena, -neeajat, linie artistică' 
prin care s-a impus şi in aiife 
roluri. Surprinzător de sigur 
pe el a fost AI. KSpetzî, 
membra al corului Operei So-ş 
mâne, distribuit în Schaunard. 

Dar nu numai debutanţii. 

•Iniţiativa Filarmonicii clu-
jene şi a dirijorului Dorin 
Pop de ;a programa executa-
rea in. concert- a ăeuniemului 
de W. A. Mazaxt, merită in-

. S^eaga preţuire. a ' iubitorilor 

-re le «s«e dţsteî ii» puS» cut.--. 
no-icutăi «^«tarientajl'.î'îucra?'' '' 

{** parmrte cunoaşterea unsia • ;vdin.aaţâifPîlg cele mai origins.- : -ie şi semnificativ» ale- stiiuiui 
inozsrtian urzit;, neomemul fshtn: cor-or-

Din ziarul Făclia, Cluj, 29 mai, 1973 

259 

tot spectacolul a fost pătruns 
de o nota de reuşită artis-
tică. 

In sală, insă, spectacolul 
pţiii puţinii spectatori, ne*a 
trezit o - anumită, tristeţe. Să 
fie de vină programarea lui 
ia numai o săptămină după ce 
„Boema" avusese dbi oaspeţi 

.japonezi, deci la un interval 
prea scurt? Să motivăm lipsa 
publicului prin meciul de fot-
bal reluat de televiziune? 

' Oh lucru este insă şi mai 
dureros: în loja artişfilbr sau 
£n "sală," doi-teei colegi, care 
au venit să urmărească mun-
ca de luni de zile, de altfel 
absolut meritorie, a cefor ce 
sa debutai. Dacă nici artiştii 
Operei nu sint solidari in fa-
ţa unui eveniment de acest 
fel, atunci să nu ne inire fap-
tul că publicul devine indi-
ferent • 

Şi totuşi, să nu ne lăsăm 
cuprinşi de amărăciune.;; In 
loja vecină, un tovarăş bătea 
măsura pe marginea lojă de 
cîte ori simţea că lucrurile 
pot lua o întorsătură neplăcu-
tă pe scenă. La rangul doi şi 
unu, îfl staluri, aceiaşi'oameni 
care întotdeauna, vin, nu se 
!asi Seduşi de,; alte interese, 
jjgcţt de dragostea/faţă.de o-

Jjmiitsl meii condai le,.es-
P*"imă cea inai nest-âîilită. asi-ffilrajis! " '':' 

Emil MtiBEŞAN 

de la nădejde ţ i împăcare la 
spaimă şi disperare. Toata â-
cesiea sint redate printr'-o 
muzică de neîntrecută frumu-
seţe, dovada unei genial? &-

-spirsţiVde se dfcsfăţcară eu-Ş' 
amploare- creseîndă .spre .-.-'sg 

inll̂ M 
constricţia- ' csre '•' aaaăşeSzS' 
toata Osafami ' orchestrei <jţ' 
.Slsj.,V®cii cit şi prin 
bogăţia. âp. iftşî artistice pe care Ie "revarsă. Muzica plină de inârsţie i. Keq-Sienniltti 
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Marin-Marius Truiculescu 

ioeiausn' 
După e pauză nu atti d̂ 'jbsţlfMi P®' ««•'» 

foşt'ăş: sosi, ow«a a«aSn3 .tffn Clui-Na-
poca onorat iarăşi 
cu prezenta, Baie 
-Mere. dlnd 2a Coa 
cu/Iuta a sindlrxtelot 
potm spectacole, care aa însemn® tei nSteo sdJi : plfae, cu 1 jhT • iii 
tlati: ipereta „Msm'zei-
le Nitixrcte' tk' H^r/e fKU» Infr-tin inaiîi 
nea pentru. ce-r mai -it/cf. spectatori, foarte 
receptivi), • ba.'eluJ.. 
„Ccppelic' . de .DeiiSes 
?f opera „Traviata' de 
Verdi. Pentm specia-
torff—- mai ales tineri — cere âHai Întrebat 
de iiflde pravfa i aceste 

— .Bume -femini-
ne -tare. insă nu apar 
nicăieri pe lista perso-
oalelor* tie-ml permise 
p .cîieva explicaţii a* 
mpra JitlurtlaT, paralel 
cu comentarea speria* 
cofelor. Nîtocdie. es£e In 
limbo irunct!2ă, o ex-presie fn'y' totîche «a nu fe oWagf ci-neva sau ceyc) eare, ca oJtâ ortografie, as, devenit o noţiune ţf-desemnează o persoană 
oarecum — ş/.jîu nea-pâraf 'malign — Ipocr.'-M. care sub o • aderen-tă de Umiditate, nai-vitate şi modestie as-cunde un vulcan de iscusinţă 7> exyberăti, fii ilătţ • s-ar• ' jajţea deci fraducc .prin „Dom'.îGarc : S.lno-atingi', dar cuin aceas-
ta ne-ur ştăie Misir, s-a ptelerai păstrared 

'Jjluîul la original. In 
piesa ds care vorbim 7şf pe căft 
dm putea-o plasa fh'.re 
operstă şi ' vodevil], 
•personajul principal 
este de /api Beaise. e-
levăsiodel Irtlr-im pen-
sion sever, devenite 
peşte noapte psimado-. 

-nă irrtr-o trupă de ope-
tetă; ea ne-a - fost le-
dati, cu toarte L :mtM 

iMcr-âjs Mutre, care sta-«e:iR(K ?f de regla 
spectacolului., Eroine vie esteSwcmîl&z ţnb-
stîtuindu-l-se păpuşii de 
eare păred să se ii Im-
drăgostll Icgcdrjrcul el 
Prânz; Valeria Gher-
gltett fi 'âancisc St)-manrf in rafui ceior doi 
Îndrăgostiţi. • cl&turi de 
aîfi solişti şl de între-
gul 'carp de balet, 
ae-aşu o.'crM momente 

tazraec, de Doine. Şe-
fule". blae secondată 
de Petre Bicicâa' (Ce-
lestin, Flaridor,- el 
cu o via/â ^lublâ") şi 
lori Mîai (î.,1. Charn-. 
piâlieux). ; 

Subiectul biletului ,,Copr,ir!-c' este: inSpt-.rat din povestirile lan-tcsstlce .ale roaiartUcJ-Jul S3.A. HoilmarJt. feiHD«Sa nu es» declt O păpuşă. mecarticS, fa-bricată de aefterul-
ixîpu^zr ca vejeil/:'/ de vrăjitor- Coppelim. care ar vrea s&-£-dea 'fî-viafa. {Temavxe şifnli^fe de , gţ&Ucul: Kuj'pîor PyganaîfâH ca si.vtuîa şa inrmoaăo 
Ga&zţhea). Ace'ă stra-
nia "personal a '.ost ir.-îerprtiol «aţa, «M O 

.•Ml' aigesivŞ, de 

de Qdev&rotS Inelntaret De ţe Josvlota' 
şi m „V/oWd'f — i^a traviata' tstseamni In HallarA „rătăcita' („cea scoasă din dr.iir.'], aşadar .s-a; pdMrat ţi <»ci fMiri: o-riginal, : omifîixfu-ae. door articolul hotă rit Jp", tlindcă Sn romd-j)«(c<i.' C conlart-dat cu o prepoziţie. Prototipul eroinei pe care Verdi - a ieseboe-iji-o prto iftMHMW Jaf- jUexandre BuimŞ 
o WSit fa Pea-S, 1« pri-ioi «: s®?0^1-Jui trecut îi se spu»» •ci'-|l aciiin, la fiecare .priaiŞvară, tineri pari' xietii depun «lofeie pe mptnrmiui el! Este evMert ST' nu. te sâw 

v̂estea on«f cujte-şn» -fleraie»' :pţâte pr«a «IjBe", «Su nu Prea depSrtm «Te vâr!) Impresionează o„ Otea generaţia, el tesot rnogiszmj cum. ocenstâ poveste a tesi snmspu?. să Ut literaturii 5:, mai-ales, Sn nm̂ cî. Drama tinerel femei core şi-a irosit tinereţea pe cm greşite dar cate, des-coperiaâ adevărata fa. bice, este adsoiVM tie. trecuteln rStidri prin ffener.oasa-1. fettla dez-yihnti In acttl; 11 H prin căinţa itnali po- ! 
menita in sltimul' oct, ne-a iost tălmăci- ' ta convingător «de so-prana. Margareta tini-feonu, cu subtile tre-ceri de la un registru la altul — vocal şi pst-hologlc. Partenerii el principali au.last ierta-tul lan Tordai (Allre-dof şi baritonul Merlus Truiculescu • (G ermont-tatăl). cg excepţionala sa claritate a dicţiunii irumpe . .amarate,' 
frivi' • la aitsorofcto, turneul Operei etaţene; g fdsrun Iramos su& ' ce^_SenmaHm Insă .0 deiiclenţS wsoiiiffito-r/ĉ .- a» '̂p̂f prcgrtk mele de saia feu razu-matul ecîktniil. care ar li Iost ioorte nece-sare, jnoi ote' fa: bdleţl-DeoeamidlŞ ihai aş-leptâm ca vii : iiUeies alte spectacole ale O-

. perei, clufene, anunţate 
pentru iunc aptiile c.c. 

MIRCEA G. OŞLW i profesor — Baţi : 

Din ziarul Socialism, Baia Mare, 6 februarie, 1981 
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Valear&â educativă 
ţ Ip^Biîî de operă 



Cântul vocal profesionist 

Din ziarul Făclia, Cluj, 16 mai, 1973 
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Marin-Marius Truiculescu 

La începutul carierei artistice 
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Cântul vocal profesionist 

în rolul Figaro din opera Bărbierul din Sevilla de Gioachino Rossini la Braşov, 
în primul spectacol, 14.11.1967 
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Cântul vocal profesionist 

în rolul Sharpless din opera Madamma Butterfly de Giacomo Puccini, 
împreună cu soprana Margareta Vîrban şi tenorul Ion Tudoroiu 
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Marin-Marius Truiculescu 

în rolul Crainicul din opera Făt Frumos de Hermann Klee 
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Cântul vocal profesionist 

în rolul primarului Schnek din opereta Vânzătorul de păsări de Zeller 
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Marin-Marius Truiculescu 
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în rolul primarului Schnek din opereta Vânzătorul de păsări de Zeller 



Cântul vocal profesionist 

La încheierea carierei artistice (pensionat) 
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ANEXA 9 

PREFAŢA ŞI APRECIERILE 
SPECIALIŞTILOR 

(FOTOCOPIATE DUPĂ CELE ORIGINALE) 



Marin-Marius Truiculescu 
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Cântul vocal profesionist 
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Marin-Marius Truiculescu 

Apreciere 

" Arta cântului trebuie să aiba trei scopuri: expresie spirituală, frumuseţe 
muzicală şi pe cât posibil reprezentare perfectă a individualităţii 
artistice". 

Impostaţia naturală, generozitatea timbrală, întinderea vocală de 
excepţie, dăruirea scenică, sunt calităţile care au conturat personalitatea 
apreciatului bariton Marius Truiculescu, fost prim solist al Operei 
Române din Cltij - Napoca. 

De la simpaticul Figaro din " Bărbierul din Sevilla" de Rossini la 
drama bătrânului Rigoletto, din opera verdiană, baritonul Marius 
Truiculescu a încântat publicul cu interpretări de referinţă pe parcursul 
celor 30 de ani de carieră artistică, dând viaţă a peste 35 de personaje. 

Bucuria de a dărui, a baritonului Marius Truiculescu s-a prelungit 
"dincolo de scenă", preocupat în mod special de vocile tinere, care au 
nevoie de îndrumare. Preocupările sale în acest domeniu se concretizează 
în conceperea şi redactarea unui manual intitulat CÂNTUL VOCAL 
PROFESIONIST, o lucrare care cuprinde noţiuni importante legate de 
arta cântului. 

Experienţa proprie, precum şi informaţiile selectate dintr-o vastă 
bibliografie se regăsesc într-un context fericit în cartea baritonului şi 
pedagogului Marius Truiculescu. 

Aprecierile şi comentariile aparţin colegei si partenerei de scenă, Elena 
Andrieş Moldovan, prof. univ. dr. al Academiei de Muzică din Cluj 
Napoca, Decan Facultatea de Artă Scenică 

( Giulio Caccini) 
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Cântul vocal profesionist 

Apreciere 
încă un tratat de canto? Aşa s-ar întreba o persoană neavizată într-

un orizont didactic ca acela al artei cântului. 

Da, încă unul şi încă unul şi încă unul, şi probabil că şirul lor nu se 

va termina şi nu trebuie să se termine vreodată, pentru că în mod sigur nu 

vom găsi două identice. Este în firea naturii să nu existe indivizi identici 

fizic, dar mai ales identici psihic sau profesional. 

De aceea, tratatul de cânt al domnului Marin-Marius Truiculescu 

intitulat Cântul vocal profesionist este o creaţie neidentică, întrucât este 

produs de un cântăreţ neidentic, acela pe care l-am văzut de atâtea ori în 

spectacolele Operei din Cluj. 

A fost cântăreţul care a cântat cu sufletul, în consecinţă, tehnica sa 

de cânt era de o aşa măiestrie care să permită sufletului să se exprime. 

Cineva de specialitate care citeşte acest tratat, nu poate să nu 

constate câtă migală şi câtă gândire se ascundea în spatele producţiei sale 

scenice. Iar toate acestea le-a cuprins în acest „manual" care înseamnă 

crezul său profesional, devenind emanaţia spiritul său artistic. 

Consider tocmai de aceea, pentru că este atât de intim profesional, 

tinerii care vor dori să abordeze secretele tehnicii cântului nu vor putea să 

nu simtă o fascinaţie faţă de această personalitate care este Marin-Marius 

Truiculescu. 

28 septembrie 2009 

Cluj-Napoca 
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Marin-Marius Truiculescu 

300 



Cântul vocal profesionist 

APRECIERE 

Lucrarea domnului Marius Truiculescu intitulată "Cântul vocal profesionist" se 
adresează artiştilor lirici, maeştrilor de cor, cântăreţilor de biserici, tuturor acelora care 
doresc să cunoască tainele acestei "comori" care este vocea umană. 

Avem de-a face cu o lucrare care are menirea să clarifice, să sintetizeze o experienţă 
artistică impresionantă (de 30 de ani, pe scena Operei Române din Cluj-Napoca ca prim-
solist), trăită de către un muzician care a dat viaţă multor roluri prezentate la un înalt nivel 
profesional. Parcurgerea integrală a celor şapte capitole care alcătuiesc lucrarea captează 
pe cititorul avizat şi mai puţin avizat prin bogăţia ideilor, spiritul critic, structura 
conceptuală trecută prin filtrul unei gândiri logice, conferind lucrării originalitate, 
argumentaţie, profesionalism şi nu in ultimul rând puterea de convingere. 

Trecerea de la crez la certitudine in dobândirea măiestriei artistice este străbătută de 
multitudinea întrebărilor şi răspunsurilor pe care autorul le expune într-un sistem riguros, 
cu valenţe pedagogice, stilistice şi interpretative. Ele sunt cuprinse la modul artistic-
atitudinal în însuşirea, practicarea şi desăvârşirea profesiei sale de cântăreţ de operă; 

Prezenta lucrare se constituie cu siguranţă într-o importantă şi eficientă sursă 
bibliografică pentru toţi tinerii cântăreţi şi dirijori de cor. Forma, conţinutul, bibliografia, 
concluziile şi impresionantele anexe îi conferă lucrării calitatea de a vedea lumina tiparului. 

Conf. univ. dr. CIPRIAN PARA 

Academia de Muzică "Gh. Dima" Cluj-Napoca 
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Marin-Marius Truiculescu 

CONSIDERAŢIE 

Ca exponent al unei generaţii entuziaste de solişti ai Operei din Cluj din 
anii 1970-1990, perioadă în care opera clujeană s-a Scut cunoscută şi peste 
hotare, d-nul Marius Truiculescu este îndreptăţit să aducă noi valenţe în 
pedagogia, tehnica şi practica cântului profesionist. 

S-au scris multe lucrări şi se vor mai scrie despre cântul vocal, dar o 
profundă lectură a lucrării d-lui Marius Truiculescu intitulată Cântul vocal 
profesionist, relevă faptul că pe lângă o practică pedagogică, cunoaşterea şi 
exprimarea tehnicii în cântul vocal e direct legată de o experienţă de scenă 
concretizată în interpretarea a zeci de roluri din repertoriul universal. 

O caracteristică a acestei lucrări o constituie relevarea propriei discipline 
artistice în paralel cu rigurozitatea şi seriozitatea vieţii sale de artist. Principiile 
sale de viaţă: spiritualitatea, punctualitatea, seriozitatea se reflectă în modul de 
structurare a materialului prezentat în carte. 

Aparatul vocal, cel mai complex instrument muzical, în caracteristicile 
sale poate fi cunoscut şi analizat cel mai bine doar de cel cu o experienţă 
scenică şi o practică pedagogică. D-nul Marius Truiculescu, prin explicaţiile 
date, vizualizează funcţionarea aparatului fonator, uşurând în acest fel însuşirea 
rapidă şi corectă a tehnicii cântului vocal. 

Recomand tuturor cititorilor acestei cărţi să se aplece cu interes asupra 
acestor rânduri şi să traducă prin filtrul propriei înţelegeri mesajul ideilor 
exprimate cu generozitate de maestrul Marius Truiculescu. 

Cluj-Napoca, 
5 iulie 2010 
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Cântul vocal profesionist 
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Marin-Marius Truiculescu 
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Cântul vocal profesionist 
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Marin-Marius Truiculescu 
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Cântul vocal profesionist 

APRECIERE 

Datorăm lui Descarteş conştientizarea cerinţei absolute de a poseda o 

„metodă' atunci când te avânţi în universul cunoaşterii. Principiile elabotare de el 

îşi păstrează pe deplin valabilitatea. Lucrarea domnului Marius Truiculescu 

intitulată „ Cântul vocal profesionist" reprezintă tocmai concretizarea unei astfel 

de „metode" destinate celor ce doresc dobândirea măiestriei artistice. 

Tehnica cântului vocal profesionist este în acelaşi timp domeniu 

interdisciplinar prin excelenţă şi totdată o ştiinţă cu aplicare practică, care resimte 

în cel mai înalt grad imperativul unei chei metodologice. Aceasta scurtează calea 

spre adevăr, diminuează risipa de energie, evită capcanele care due la erori. 

Cartea are un capitol de anatomie scris frumos şi corect ce cuprinde acei 

muşchi ai capului şi gâtului care participă la formarea vocii, precum şi muşchii 

respiratori ai toracelui şi abdomenului care au o deosebită importanţă în cânt. 

Ei sunt prezentaţi bine pe grupe funcţionale după mişcările pe care le determină. 

Monografia de faţă reprezintă un breviar complet, sinteză a unei bogate 

informaţii bibliografice şi în aceiaşi timp reflectarea unei experienţe artistice 

impresionante. 

Parcurgând capitolele lucrării, tânărul studios este condus de o mână de maestru 

de-a lungul complicatului proces de cunoaştere a noului şi de desăvârşire în 

stăpânirea secretelor tehnicii cântului. Autorul a izbutit performanţa demersului 

complicat şi sinuos, propus în numeroasele capitole, numai graţie dublei sale 

formaţii de artist şi de pedagog. 

Cartea se va impune unui număr mare de cititori, dar nu ca lectură de 

seară, ci ca un instrument nelipsit, la care simţi nevoia să revii, totdeauna cu 

creionul în mână. 

Dr. Ion Albu 

Profesor Un, ve 

Universitatea de Meidicină şi Farmacie Cluj 

Membru al Academiei de Medicină 
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Marin-Marius Truiculescu 

Apreciere 

Cântul vocal profesionist este o lucrare ştiinţifică valoroasă, originală şi bine documentată, în care 

se regăsesc şi se îmbină în mod fericit experienţa artistică a autorului, Marius Truiculescu, ca interpret de 

peste trei decenii al muzicii de operă şi bisericeşti, şi nu în ultimul rând ca profesor de canto pentru artişti, 

teologi şi cântăreţi bisericeşti. 

a tehnicii cântului, în vederea obţinerii şi asigurării emisiei vocale de calitate: tipul respirator corect 

costodiafragmatic (baza tehnicii vocale în cântul profesionist), caracteristicile respiraţiei profunde, actul 

expirator controlat în mod voluntar (cortical) conform cerinţelor frazei muzicale (durată şi dinamică), 

cavitatea orală (combinat cu armonicele sinusurilor paranazale), rolul important al exerciţiilor de 

respiraţie şi al antrenamentului vocal. 

Scrisă cu multă dăruire, gândire şi generozitate, cartea este deosebit de utilă tuturor celor care 

doresc să cunoască secretele vocii umane, ale tehnicii cântului vocal profesionist, de calitate, în special 

tinerilor interpreţi şi celor interesaţi să-şi perfecţioneze vocea. 

Autorul prezintă atât baza anatomică-muşchii respiratori şi organul fonator -, cât şi cea fiziologică 

rolul aparatului fonator - laringele - în emiterea sunetului fundamental iniţial până la cel definitivat in 

.luliui Haţieganu" din Cluj - Napoca 
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Cântul vocal profesionist 
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Marin-Marius Truiculescu 
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Cântul vocal profesionist 
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Marin-Marius Truiculescu 

312 



Cântul vocal profesionist 

Un gând, din partea unui meloman 

Cântăreţii - soliştii vocali (de operă, de concerte, de muzică 

religioasă) pot cădea în propria capcană, atunci când glasul frumos timbrat 

„îi fură", lăsându-i descoperiţi sub aspectul tehnicii vocale. 

Cântăreţul vocal profesionist trebuie să-şi cunoască cu cea mai mare 

obiectivitate calităţile şi limitele, chiar obstacolele pe care le-ar putea avea. 

De aceea, cunoaşterea şi stăpânirea tehnicii vocale, a respiraţiei 

controlate voluntar (cortical), în special utilizarea cupolci diafragmatice şi a 

muşchilor expiratori după exerciţii ştiinţifice, trimiterea aerului dozat spre 

coardele vocale şi spre zonele de rezonanţă sunt lucruri extrem de 

importante, pe lângă un auz perfect sau care secere disciplinat, corectat. 

Abia apoi intervine arta, cizelarea, perfecţionarea cântului, la expresivitatea 

acestuia. 

De aceea, orice încercare de elucidare a acestor probleme, mai cu 

seamă prin prisma experienţei personale, este extrem de binevenită pentru 

tinerele generaţii. Este ceea ce a realizat cu multă dăruire experimentatul şi 

ambiţiosul bariton al Operei Naţionale din Cluj, Dl. Marius Truiculescu, 

strălucit interpret al lui: Figaro, Contele de Luna, Rigoletto, Gcorgio 

Germont, Amonasro, Valentin, Sharpless şi multe altele. 

Sincere felicitări! 

Prof. Univ. Dr. Nicolae Miu 
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