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Cuvant Tnainte

Cartea de fatd s-a realizat pornind de la un plan initial Tn
care ne propuneam o cercetare in primul rand orientata pe
necesitati de cunoastere, iar pe de alta parte, pe o experienta
acumulata in procesul unor realizari artistice pe care anii ni
le oferise, eu fiind tenor solist, colaborator al mai multor
Filarmonici din tara.

Privind retrospectiv, cartea ne apare ca o realizare care
doar ne-a deschis atatea perspective de studiu. Ins3 aceat
carte ofera si o cunoastere adancita muzicala si muzicologica a
capodoperei Rossiniene ,,Stabat Mater”, in care rolul tenorului
este definitoriu pentru realizarea scenica a ei.

Aici am oferit invatamintele intregii noastre experiente
tehnice si interpretative.






ROMANTISMUL

- CURENT PRIELNIC PENTRU CREAREA
MARILOR LUCRARI VOCAL-SIMFONICE






1. CADRUL ISTORIC SI SOCIO-CULTURAL

Paradigma romantica a fost creata in cultura europeand la cumpana secolelor
XVIII-XIX, avand ca bazd ideologica deschiderile filozofice si sociale ale
Revolutiei franceze din 1789. Ruptura de traditie a fost atat de profundd, incat
romantismul rastoarna pur si simplu ordinea pe care o statornicise clasicismul in
culturd. Fata de preferintele si rigorile clasice produce o rotatie de 180 de
grade: Tn locul discreditarii nocturnului apare obsesia pentru nocturn, in locul
rationalismului rece se asaza pasiunea inflacdrata, n locul evidentierii puterii
masculine este preferat misterul feminin, in locul cunoasterii absolute se cauta
iubirea absolutd, n locul armonizdrii cu societatea se arata dramele inadaptarii
sociale ale omului de geniu, in locul sintezei valorilor se accentuaza antiteza
valorilor, in locul soarelui se ador luna. in general, se revine la istorie, la folclor,
la natura si la iubire.

Desi premisele aparitiei curentului cultural-artistic ce poarta denumirea
de romantism se manifesta de la sfarsitul secolului al XVlIll-lea, romantimul se
dezvolta tot mai accentuat pe parcursul secolului al XIX-lea, ca o reactie ferma
si unitara impotriva clasicismului, prea rigid In tendintele sale de ordine si
simetrie.

Aderenta la acest curent este uluitoare. Pictori, scriitori si muzicieni
celebri fac ca in relativ scurt timp romantismul sa cuprinda intreaga Europa,
modificand nu doar formele si genurile de expresie artistica, ci si mentalitatea
publicului dornic de inovatie in materie de arta si cultura si aderent la solutiile
romantice date problemelor de inchistare care riscau sa infunde aceste domenii
de creatie intr-o bezna a platitudinii si predictibilitatii. Apdrut initial in Anglia,
intr-o clasa de burghezi in ascensiune care lupta Tmpotriva nobilimii,
romantismul cuprinde apoi Germania, Franta si nu in ultimul rand Rusia, valul
ideologic ajungand sa traverseze continentul de la vest spre est. De pilda, Tn



literatura se vorbeste de mari scriitori romantici in Anglia (Byron, Keats, Shelly),
n Germania (Novalis, Heine), in Franta (Hugo, Stendhal, Lamartine, Alexandre
Dumas-tatdl) sau in Rusia (Puskin, Lermontov). Putem spune ca prin Mihai
Eminescu — ultimul mare poet romantic al Europei, poezia romana s-a nascut
direct romantica. in orice caz, gratie operei eminesciene, literatura romana a
reusit pentru prima oara sa se sincronizeze cu miscarea de idei europeana.
Aceeasi traiectorie au urmat-o si pictorii romantici europeni, incepand cu Turner
in Anglia, Caspar Friedrich David in Germania, E. Delacroix in Franta si Velasquez
in Spania si lvan Avazovski in Rusia. Geografia muzicala a romantismului are ca
focare Germania (Schumann, Wagner, Brahms), Franta (Chopin, Berlioz) si,
inevitabil, Rusia (Ceaikovski).

O miscare de asemenea amploare nu putea fi omogena decat la nivel
principial si conceptual. Dar tendintele de evolutie ale romantismului, care au ca
extreme constituente vizionarismul revolutionar sau dezamadgirea fatd de
tradarea idealurilor revolutionare de catre burghezia insasi, pornesc din avantul
revolutionar si pasional al unei generatii de idealisti incurabili. Expresia
romanticd se impune prin varietate si originalitate.

Intr-o definitie metaforicd, romantismul aduce o schimbare profunds,
echivalenta cu o gura de oxigen pentru omul modern avid de libertate.

2. PREMISELE ROMANTISMULUI

In istoria culturald a umanitatii au aparut in anumite contexte anumiti factori
generatori de schimbare si de formare a unei noi constructii spirituale. Cei ce au
privit diacronic romantismul, au identificat asemenea focare responsabile de
generarea romantismului. Dintre acestea, retinem:

- Miscarea literara STURM UND DRANG (Furtund si avant), care a
pornit in Germania si s-a extins si in Anglia, avand un rol unificator
pentru noua gandire in lumea germanica si constituind cu timpul un
model inspirator pentru fintreaga Europa culturala. Militantii
STURM UND DRANG fimbrdtiseaza mesajul operei lui Goethe
Suferintele tandrului Werther. Se naste sub influenta unui text ce
exacerbeaza sensibilitatea si trairile autentice, o noud ESTETICA, in
care primeaza emotia asupra ratiunii, subiectivitatea asupra
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obiectivitatii. Noii scriitori romantici isi propun sa scoata la iveala
zbuciumul sufletului omenesc si drama omenirii aflate in impas de
diverse naturi, mai cu seama moral, economic si social. In aceste
conditii, tiparele clasicismului devin prea limitate pentru fantezia
debordanta a spiritului romantic, care invadeaza domeniul artistic
in toate reprezentarile lui: aga cum am punctat deja, in principal Tn
literatura, picturd, muzicd, in noile centre culturale ale Europei.

- Influenta lui Jean-Jacques Rousseau, lider al Revolutiei franceze,
care a sfarsit tragic in 1789, a marcat decisiv nasterea miscarii
romantice. Rousseau credea ca omul se naste bun si egal, ca natura
umand este o premisd a echitatii sociale. In viziunea sa, copilul se
naste bun si este determinat sa devina corupt intr-o societate cu legi
imperfecte. Nu poate rezista acestei tendinte decat un om care fsi
asculta inima si sentimentele pure, neatinse de civilizatia care
distruge. Revolta sa iTmpotriva ordinii sociale este un factor propulsor
pentru rebeliunea romanticd, manifestata in variate forme culturale.

3. ROMANTISMUL MUZICAL

Daca reperele temporale pentru romantismul muzical difera la unii autori,
legatura dintre literatura si muzica este subliniata in definirea spiritului
romantic care motiveaza apropierea dintre cele doua domenii in romantism.

Pentru a fintelege cu adevdrat semnificatile muzicii romantice,
multitudinea aspectelor ei, este obligatoriu cunoasterea, macar in linii generale,
a fenomenului literar — muzical romantic. In nici o epoca artisticd anterioars,
literatura si muzica nu s-au apropiat mai mult intr-o fuziune artistica de
asemenea amploare. Constatam ca muzica preia temele mari ale romantismului
literar, alaturandu-se cuvantului sau inspirandu-se din poezia naturii si viata
sufleteasca in multitudinea aspectelor ei.

,1800 — 1899 suntem n Epoca Romantismului, cand, pentru prima
oard Tn istoria culturala modernd, o miscare artistica cuprinde toate artele.
lar legatura dintre muzica si literatura in special devine de nedespartit. E o
epoca a gigantilor, atat printre compozitori, cat si printre interpreti. Muzica
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de dinainte fusese scrisd pentru curtile Europei, dar acum ea va fi
democratizata. Nu e o intamplare Tn faptul ca muzicienii au un rol decisiv in
revolutiile care la mijlocul secolului zguduie continentul. Pe masura ce
secolul avanseaza, muzica devine de asemenea punctul de forta al nasterii
identitatilor nationale, Tn special in nordul si estul Europei, si un nou parfum
imbogdateste vastul repertoriu al muzicii.”

3.1. TRASATURI CARACTERISTICE

Anumite trasaturi caracteristice compun un imaginar tablou integrator
al romantismului. Dintre acestea primeaza:

- fuziunea dintre cuvant si sunetul muzical, care sprijind redarea unor stari
emotinale complexe. Artistul romantic pune accent pe muzica in legatura
ei cu cuvantul, promovand ideea ca poezia si dramaturgia pot realiza stari
complexe doar asociate cu muzica si, mai ales, bazate pe ea. Rezulta de
aici Intrepatrunderea unor termeni specifici: muzicalitatea poeziei sau
muzica poeticd, precum siimpunerea lucrdrilor vocal-simfonice.

- programatismul, care devine un principiu de creatie; subiecte din
literatura sau filozofie devin programe ale multor lucrari instrumentale
si simfonice ale romanticilor. De exemplu:

Preludiile poeme simfonice de Franz Liszt
Furtuna lucrare programatica de P. I. Ceaikovski
Patetica (simfonia a VI - a) de P.l. Ceaikovski.
La acestea se adauga numeroase alte caracteristici si particularitati,
dupa cum urmeaza:

- Subiectivismul, ca dimensiune principala a personalitatii expresiei,

- Tendinta de eliberare, din strictetea formelor clasice, inspiratia fiind
predominanta regulilor,

- Exacerbarea sentimentelor care determind indrazneala sonoritatilor,
efuziunile lirice ignorand rigoarea,

- Descoperirea sentimentului naturii, implicit a nocturnului, prin
reconfigurarea ei asumata de creator ca personaj, pelerine romantice,

1. Alan Kendall, Cronica muzicii clasice. Un jurnal intim, ce descrie vietile marilor compozitori si
muzica acestora, Bucuresti, Editura Aquila, 2007, p. 129.
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Deschiderea spre fantastic, spre universul insondabil al miracolului,
precum si confruntarea dintre divin si demonic.

Deasemenea

»Putem deosebi mai multe tendinte romantice, cum ar fi
Romantismul paseist, conservator, contemplative, sau Romantismul
voluntar, eroic, national. In cadrul comportamentelor romantice se
desprind de asemenea Relatiile in succesiune, Experienta tradirii, Omul
fluent, Tendinta spre universalitate, Complexul problematic hamletian si
faustic. Datorita acestei noi orientdri, devine plauzibila evadarea din
realitatea concreta (fictiune, mit, legendd, vis), din ordinea spatiala
(exotism) si temporala (trecutul indepartat, viitorul utopic).

In concluzie,
,in acest ansamblu de idei, Muzica va fi consideratd, dupad spusele
esteticianului Tudor Vianu, categoria tuturor artelor, Imanuel Kant situand-o

la egalitate cu pictura, iar Novalis emitand sintagma Musik, Plastic und
Poesie sind sinonimen (Muzica, artele plastic si poezia sunt sinonime).””

3.2. TEME PREDILECTE

In linii mari, muzicienii abordeaza aceleasi teme ca si scriitorii, dovedind

o afinitate speciala cu acestia. Cele mai frecvente teme prezente in muzica

romantica sunt, oarecum in oglinda cu cele literare:

trecutul istoric — opera Boris Godunov - Musorgski
miturile si legendele populare — Olandezul zburdtor - Wagner

fanteziile romantice — lumea visului si a imaginatiei subiective;
elementul fantastic alterneaza cu imagini si actiuni reale: Scene din
pddure - R.Schuman, Opera Freischlits -Weber, Visul unei nopti de vard -
Felix Mendelssohn Bartholdy

2. Gr. Constantinescu, Irina Boga, O cdldtorie prin istoria muzicii, Ed. a ll-a revizuita, Bucuresti,
EDP, 2006, p. 77-78.
3. ldem, Ibidem.



folclorul, studiat n toate genurile raspandite: cantece, jocuri, balade;
tematica folclorica va sta la baza multor compozitii cu puternica tenta
nationala.

dragostea — suprematia sentimentului asupra ratiunii: Simfonia
fantasicd - H.Berlioz,

lupta dintre bine si rdu, soldata cu triumful binelui asupra raului.

O scurtd privire asupra trasaturilor romantismului si a optiunilor

tematice reflectda punti durabile intre muzica, literatura si pictura, care se
diferentiaza prin exprimarea cu mijloace proprii ale acelorasi idei fundamentale.

»Niciodata n-a existat o armonie mai mare intre muzica, pictura si
literatura. Influentele reciproce dintre arte sunt fenomenele: opera recurge
la proza pentru subiecte, compozitorii recurg la creatiile literare lirice, iar
compozitorii ca Chopin, Berlioz si Ceaikovski cauta sa exprime emotiile
umane extreme prin muzicd.”4

Muzica permitea abordarea temelor romantice si valorificarea emotiilor

de tot felul.

3.3. PARTICULARITATI ALE STILULUI MUZICAL ROMANTIC

Din cele discutate pana acum, rezulta complexitatea expresiilor

romantice. Laolalta, acestea redau din perspective diferite complexitatea

sensibilitatii umane, visele, reveriile, idealurile omului de geniu, setea lui de

spargere a limitelor care ii constrang libertatea de a fi el insusi. In plan sonor,

sunt redate multiplele fatete ale ego-ului romantic:

ningredientele atat de discutate ale romantismului, mixtura intre
instinct si ratiune, imaginatie si forma, inima si intelect, dionisiac si apolinic,
cu presupusa suprematie a primului termen din pereche asupra celui de-al
doilea, determina in masuri fine descrierea stilului fiecarui compozitor
romantic si, mai mult, a fiecdrei partituri. Temele preferate sunt cele lirice

4. Alan Kendall, Op. cit., p. 152.
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sau fantastice, se intensifica preocuparea pentru pastoral, pentru aspectele
irationale, magice, feerice ale naturii.

Insusi amestecul de elemente (aparent) contradictorii favorizeaza
ambiguitatile romanticilor: ambitia lor se indreapta spre viitor, dar regreta
si trecutul; hotarasc sa distruga conventiile, dar pastreaza nostalgia pentru
ordine si echilibru; propovaduiesc proeminenta omului, exprimand totusi
durerea pentru Dumnezeul pierdut etc.”>

Au existat modificari si innoiri pe care necesitdtile de exprimare ale
noului continut le-au adus Tn tehnica muzicald. Analiza starilor sufletesti
particulare individuale si nevoia de a sesiza nuantele intime ale unor sentimente
puternice, necesitau un nou concept al melodiei care spre deosebire de
structura clasica si ordonatd, este mai supld, mai sinuoasa, desfasurata mai
liber. Ea intruchipeaza fie sentimente arzatoare, fie fantasticul, fie o anumita
imagine, in toate aceste ipostaze legandu-se direct de necesitatile imediate ale
exprimarii unui anumit program. Astfel, melodia romantica se infatiseaza din ce
in ce mai rar in tipul acordic, foarte frecvent la clasici, aici umplandu-se cu linii
ondulate ale unor ornamentdri din ce in ce mai rafinate. Abundenta
cromatismelor face ca revenirea la tonalitatea de baza sa se faca pe un drum
mai intortocheat, realizandu-se fie o atmosferd difuza de incertitudine si
asteptare, fie o incordare cu o concentrare de sentimente intense. Cresterea
instabilitatii tonale se intensifica inca de la creatiile lui Schubert pentru care
sunt caracteristice modulatiile neasteptate, bruste, nelinistea tonala creata de
frecventa utilizare a modulatiilor pasagere.

Din punct de vedere armonic, spre deosebire de clasicii care fac front
comun Tn utilizarea mijloacelor de expresie ale sec. XVIII, la romantici, aceste
principii generale sunt folosite de fiecare compozitor intr-un mod foarte
personal. In universul armoniei, Beethoven ridicase deja un val in spatele caruia
se aflau lumi inca necunoscute. Schubert si Weber au fost primii care au patruns
aici, urmati de Chopin care regaseste in cantecul popular suprapunerea mai
multor sisteme tonale, apoi Wagner care a preluat si de la Liszt multe solutii
armonice interesante si la care abundenta cromatica atinge apogeul.
Dezvoltarea limbajului armonic in sec. XIX marcheaza o adevdrata revolutie prin
contributia inovatoare a scolii muzicale ruse; din ineditul dramelor lui Musorgski

5. Valentina Sandu-Dediu, Alegeri, atitudine, afecte: despre stil si retoricd in muzicd/ Bucuresti,
Editura Didactica si Pedagogica, 2010, p. 126-127.
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face parte si limbajul sau armonic, cu o dezvoltare ingenioasa a unui modalism
liber a carui sursa permanenta este cantecul popular, el avand o influenta
hotdratoare asupra lui Debussy. Celebra ,,gama a marii”’ este unul din mijloacele
lui Rimsky Korsakov pentru a concepe plasticitatea maxima a imaginilor
muzicale n lucrarile cu program. Referitor la schemele ritmice, patrunderea
cantecului popular are si aici consecinte profunde: simetria, mersul accentelor
si inlantuirea regulata a masurilor se complicd in fraze asimetrice alcatuite din
masuri impare care determind si succesiuni speciale ale accentelor, dand
discursului muzical mai multa vivacitate si o pulsatie plina de diversitate.

Ritmul, ca element fundamental de organizare a discursului muzical,
capata Tnsa un rol expresiv si in afara inspiratiei folclorice. Schumann, cel mai fin
portretist, este renumit pentru fantezia ritmicii sale.

Virtuozitatea instrumentala care determina moda temelor cu variatiuni,
aduce aspecte decorative legate de abilitatile instrumentale. Berlioz si Liszt
initiaza un procedeu oarecum inrudit cu tema cu variatiuni: asa-numitul ,,motiv
conducator” (leit-motivul) pe care Wagner il amplifica in operele sale, iar
compozitorii francezi, fideli lui Berlioz, preiau de la el principiul ciclic care va
deveni un procedeu de constructie esentiala in creatia lui Cesar Franck.
Perfectionarea tehnicii de construire a instrumentelor permite o folosire mai
bogata a aparatului orchestral. Instrumentatia si orchestratia se dezvolta
uimitor, dand muzicii forta expresiva corespunzatoare temelor palpitante ce
sunt obiectul preocuparilor artei sunetelor.

Cu Weber orchestra simfonica face un pas mare pe drumul concretizarii
imaginilor muzicale si al folosirii timbrurilor individuale. Berlioz acopera lipsa
mestesugului componistic prin modul captivant al lucrarilor sale din punct de
vedere al sonoritatilor amsamblului; In timp ce la clasici era dezvoltat cu
precadere contrastul tematic, in partiturile lui, contrastul se desfasoara intre
timbrele instrumentale pregnant diferentiate. Alaturi de Berlioz, Liszt, Wagner,
Rimsky Korsakov si R. Strauss exploateaza nu numai specificul timbrului unui
anumit instrument, ci si rafinata tehnica a aliajelor sonore (combinarea mai
multor timbre) ce dau o culoare sonora particulara.

Odata cu aceasta dezvoltare a orchestrei, interpretarea devine o arta
din ce in ce mai dificila; epoca romantica este prin excelenta aceea a marilor
virtuozi. Partiturile devin din ce in ce mai complete in ceea ce priveste notarea
tempoului, al variatiilor de intensitate, al accentelor si legaturilor expresive
intre fraze si motive.
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Este de mentionat faptul ca unii din stralicitii compozitori au fost si
remarcabili instrumentisti. Parcurgem perioada de aur a virtuozitatii intrumentale
si vocale, virtuozul devenind o necesitate si o caracteristica totodata. insemnata
este viguarea captivanta a tehnicii violonistice a lui Niccola Paganini, precum si
Chopin sau Liszt virtuozi dar si creatori ai unei literaturi pianistice de Tnalta
valuare.

»Reteaua de relatii muzica-ideologie-audienta va avea un impact
important n stilul romantic. Declinul patronajului aristocratic (respectiv al
rafinamentului audientei), schimbarea in marimea si structura audientei
muzicale, amplificarea numarului de interpreti au generat lucrari ample, de
unde si contrastul romantic intre doua coordonate caracteristice -
amploare si intimitate. Toate acestea influenteaza ideea muzicald; formele
devin mai lungi, deoarece unitatile structurale componente sunt mai multe,
nu mai extinse, cu consecinte in dezvoltarea tonala si alcdtuirea de tip
cumulativ, statistic.”®

Muzicianul romantic, ca si scriitorul sau pictorul care apartine acestui
curent este un constructor de povestiri cu un impact psihologic imediat si
puternic, opera muzicala fiind capabild sa zdruncine constiinte si sa formeze
caractere prin teme, motive, evolutii spectaculoase ale personajelor, prin
antiteza moralizatoare, prin deschiderea spre viata.

6. Valentina Sandu-Dediu, Alegeri, atitudine, afecte: despre stil si retoricd in muzicd/ Bucuresti,
Editura Didactica si Pedagogica, 2010, p. 152-153.
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GIOACHINO ROSSINI

- COMPOZITOR ROMANTIC: VIATA SI CREATIA






Abordand stilul operei buffa si seria, Gioachino Rossini este cel care fsi va
domina precursorii si contemopranii in creatia de gen. Dupa aproape un veac de
controverse, in noul stil rossinian, vocea pactizeaza cu orchestra, traditia si
inovatia se Ingemdneaza, sablonul cedeaza teren inspiratiei spontae, trans-
gresand stereotipia, previzibilitatea, redundanta melodica. Rossini solutioneaza
transant, in deceniul doi Tn secolul al XIX-lea, criza teatrului de operd italian.

S-a ndscut la Pesaro Tn 1792, unicul fiul al lui Giuseppe Rossini si al Anei
Guardini. Gioachino mosteneste optimismul si nonsalanta de la tatdl sau, iar
aptitudinile muzicale de la ambii parinti. Talentul sdau multilateral se va
manifesta in perioada deselor voiaje artistice, unde cantd fiind posesor al unei
voci maleabile si catifelate, acompaniaza, castiga experienta ca violonist,
violoncelist, harpist, cornist (dublura tatalui sau), capelmaestru, pianist. Toate
aceste succese nu l-au multumit, considerand ca adevdrata sa menire este
aceea de a compune. Aceasta a si facut-o cu geniu.

El dovedeste o inspiratie inepuizabild, o sensibilitate necautata si
sincerd, el a simtit si perceput lumea, viata, pulsul vremii, in note si forme
muzicale. Inc3 de la optsprezece ani, prima sa operd, La cambiale di matrimonio
evidentiaza originala amprentd, atentia publicului fiind focalizata in directia
avalansei melodice orchestrale. Conceptia sa novatoare in genul operei buffa se
va concretiza dupa noi si noi acumulari cantitative, in viitoarele creatii.
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Niciunul din compozitorii italieni romantici, nu a dus o viata publica atat
de intensd, Rossini manifestandu-se ca un exponent al problemelor artei lirice
in presa, ca sustindtor al statutului compozitorului si impunandu-le cantaretilor
o tinutad etica fata de textul muzical - pe care nu ar fi trebuit sa il modifice dupa
bunul plac. Modernitatea sa consta tocmai in preocuparea de ai face pe
interpreti sa patrunda psihologia personajelor, preferand efectului emotia.

In ultimii patruzeci de ani de viatd, cufundat in apatie, trdind din
rezervele financiare si de glorie acumulate, Rossini nu a mai creat multe opusuri
de amploare, desi lumea interaga astepta noi si noi lucrdri din partea
maestrului. S-a dedicat sprijinirii mai tinerilor Donizetti, Bellini, Verdi, in calitatea
sa de director al Teatrului Italian din Paris.

In cei doudzeci de ani de creatie neintrerupts, el a experimentat de la
farsa si opera buffa, la oratoriu si opera seria, toate formele de teatru muzical.
Intentia lui de a aduce nerv, viata si miscare in genul sleit al operei de a insufla
comediei muzicale un continut realist, a fost pe deplin incununata de succes.
Cavatinele melodioase si ariile de virtuozitate sunt pline de viatd, de o inventie
nicicand secatuita; finalurile constituie o concluzie fireasca a dezvoltarii
dramatice; scenele si actele sunt bine construite cu un simt arhitectonic
ireprosabil, in vederea obtinerii unei sinteze de ansamblu desavarsite.

1. MUZICA SACRA LA ROSSINI

Muzica sacra la Rossini se reduce doar la cateva lucrari: Petite Messe Solennelle,
Messa di Gloria si Stabat Mater.

Chiar mai mult decat la Giuseppe Verdi, Rossini a suferit de prejudecata
conform careia muzica sacra a compozitorului de operad italian v-a fi compromisa
datoritd caracterului laic. Pe parcursul anilor, reputatia sa ca fiind sarcastic si
»bon viveur”, a fact ca publicul si interpretii sa nu trateze muzica sa religioasa
cu consideratia si atentia cuvenita.

Se spune cd atunci cand preotul Abbe Gallet de Roch a pus obisnuitele
intrebari despre credinta muribundului Rossini in Noiembrie 1868, el a replicat:
»as fi fost in stare sa compun «Stabat Mater» si «Missa» daca nu as fi avut
credinta?”. Tn exterior, nu a fost un om religios, credinta sa nu a fost nici
formalgd, nici apartinand unei institutii, dar in interior cu usurinta ar fi putut
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subscrie la cuvintele faimosului sdu contemporan, poetul Tennyson Tn lucrarea
sa In Memoriam: ,,exista mai multa credinta in sincera indoiala, crede-ma, decat
n jumatate din crez”.

Petite Messe Solennelle a fost scrisa 1n anul 1863 pentru solisti: sopran,
mezzo-sopran, tenor si bas, cor, duoa piane si harmonium, dar Tn 1867 rescrisa
pentru orchestra mare.

Spectrul indoielii, exprimata ca un fel de anxietate sumbrd, exista cu
siguranta in parti ale lucrarii Petite Messe Solennelle scrisa, cu aproape cinci ani
inainte de sfarsitul neprevazut.

»Compunerea acestei lucrari i-a provocat insomnii si o stare de
resuscitare nervoasa cum nu mai cunoscuse de la orchestratia operei
Wilhelm Tell. Dar a refuzat sa renunte la ea, desi medicii [-au prevenit
asupra complicatiilor posibile ale efortului, deoarece munca de creatie fi
provoca o mare pldacere si, pe urmd, asa cum le marturisea prietenilor
apropiati, era vorba de al sau «testamento vocale». La sfarsitul ei a adaugat
cu scrisul sdu fantezist, dar foarte citet, acest post-scriptum de o find ironie
si cu toate acestea induiosator prin naivitatea lui: Doamne, iatd terminatd
mica mea mesd. Am compus odre muzicd sacrd sau sacra muzicd este cea care
curge din toate mdsurile ei? Am fost ndscut pentru opera buffa Tu stii prea
bine. Putind stiintd, putind inimd- totul e cuprins in ea. Fii deci binecuvantat si
ingdduie-mi accesul in Paradis. Gioachino Rossini. Passy, 1863”.7

Singura lucrare de muzicd sacra scrisa in perioada cand inca era activ ca
si compozitor de opera este Messa di Gloria. Cu aceasta lucrare Rossini a fost
capabil sa confirme justetea cuvintelor lui Theophile Gauthier: ,,Muzica sacra
italiana este Tn mod natural fericitd, zambitoare, aproape bucuroasa si
intotdeauna in sarbatoare”. Acest spirit primeaza in frumoasa lucrare Messa di
Gloria, interpretata pentru prima data in 24 Martie 1820 in biserica San
Ferdinando din Napole. Are forma unei traditionale mise ,,Gloria” adica partile
Credo, Sanctus si Agnus Dei sunt omise, incluzand doar Kyrie si Gloria.

Kyrie are trei parti iar Gloria este impartita in numere intr-un stil
operistic, sopranul solo alternand cu tenorii, basii etc. Punctul culminant apare

)

la ,,Qui tolis...”, care Tncepe cu o sectiune lentd pentru cor si tenor solo,

concluzand cu o cabaletta brilianta, cu note la limita superioara a diapazonului

7 Sbircea, George - Rossini sau triumful operei bufe, Editura Muzicala a Uniunii Compozitorilor
din R.P.R., 1960, p. 224.
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tenorului solist. Criticii vremi au fost usor scandalizati de introducerea
ceremonialului sacru Tntr-o muzica de opera fiind suficient de spus ca aceasta
misa nu suna in stilul obisnit al muzicii sacre.

Partea finald a lucrarii este o dubla fuga. Tn studiile sale despre ,,Messa
di Gloria”, Jesse Rosenberg impreund cu alti cercetatori afirmau ca Rossini a
fost ajutat de catre un alt compozitor italian Pictro Raimondi, mai versat in
stiinta contrapunctului. De ce a avut nevoie de Raimondi pentru aceasta nu ne
este clar, cert este ca in Stabat Mater, Rossini scrie o fuga cu o maiestrie chiar
mai buna decat tn Messa di Gloria.

Fara indoiala cea mai cunoscutd si poate cea mai frumoasa compozitie
de muzica sacra scrisa de Gioachino Rossini este Stabat Mater.



STABAT MATER






Istoria ,,Stabat Mater”-ului este una interesanta. In 1831, in timp ce caldtorea
spre Spania, Rossini Tntalneste un cleric, caruia urmatorul an ii dedica un
manuscript intitulat ,,Stabat Mater”. Omul religios pe nume Francisc Verela, a
crezut cd a primit o compozitie a marelui compozitor si a prezentat-o ca atare
publicului, in Vinerea mare a anului 1833. Supozitia preotului a fost una partial
adevadrata Intrucat Rossini a scris doar primele sase parti, urmatoarele fiind
compuse de un bun prieten al sau Giovanni Tadolini. Dupa un scurt timp clericul
moare, iar manuscrisul lucrarii, dupa mai multe peripetii, ajunge in mainile unui
editor, care anunta publicarea partiturii. Rossini protesteaza imediat, fiind
constient ca lucrarea nu este in totalitate a sa. Editorul, pe nume Aulagnier, nu
renuntd la planurile sale, asa ca Rossini ofera editorului sau parizian, Troupenas,
un Stabat Mater care in totalitate a fost compus de catre el. Aceasta lucrare
includea cele sase parti scrise anterior, cat si alte patru pe care Rossini le
compune in anul 1841. n cele din urma Rossini impreuna cu Troupenas castiga
procedurile legale n ceea ce priveste drepturile de publicare iar in 7 lanuarie
1842, Stabat Mater, in intregime compus de Gioachino Rossini, este interpretata
pentru prima oard in Salon Ventadour din Paris. A fost un asa mare triumf incat
lucrarea a mai fost cantata in 29 de alte orase Tn acelasi an.

Aceasta lucrare creste reputatia compozitorului, care si-a aratat geniul
din nou, dar intr-o noua lumina. Este adevarat ca au fost critici care la vremea
aceea s-au plans ca muzica nu este suficient de religioasa, cd este prea laica,
teatrala si in esentda muzica de opera ca si caracter. Fara indoiala muzica din
,»Stabat Mater” suportd o anumita asemdnare cu muzica de operd a
compozitorului, dar aceasta Tnsemna doar ca Rossini, in orice stil in care ar
compune, preleveaza ceva din propia individualitate. Asemanare intre muzica
de opera si muzica de oratoriu la Handel, este cu mult mai mare si intr-adevar in
cazul unor arii muzica este aproape identica. Cel putin la ,,Stabat Mater”-ul lui
Rossini nu exista arii de bravura. Stilul pe tot parcursul lucrdrii este Inflacarat,
pasionat si sincer.
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,»Stabatul lui Rossini”, scria Heine in ziarul Allgemeine Zeitung, in 1842

,,a fost evenimentul stagiunii, discutia despre aceasta capodopera este incd
la ordinea zilei si blamarea care este indreptata spre marele maestru,
atestd intr-un mod izbitor originalitatea si geniul. Executia(muzica) este
prea terestra, prea senzuald, prea veseld si vioaie pentru acest text. Este
prea luminoasd, prea agrebild, prea neserioasa. Acestea sunt amplele si
dureroasele critici ale unor mohorati si tracasanti muzicieni, care daca nu
de buna stiinta au aratat un spiritualism exagerat, si-au insusit notiuni
eronate Tn ceea ce priveste subiectul muzicii sacre”.

Heine continua articolul print-o analogie intre pictura religioasa si muzica sacra:
Asa cum printre pictori si muzicieni exista o falsd idee despre maniera potrivita
de a trata subiectele religioase. Pictorii cred ca in subiectele cu adevadrat
religioase, figurile trebuie reprezentate cu un contur strict si limitat, iar ca si
forma si stare trebuie sa fie triste, reci si posomorate, cu cat mai putind culoare,
picturile lui Overbeck fiind prototipul in acest sens. Pentru a contrazice aceasta
idee, se aduce aminte de picturile religioase ale scolii spaniole, remarcabile prin
plindtatea contururilor, prin stralucire si culoare si totusi nimeni nu a negat ca
acesti pictori spanioli respira spiritualitate si crestinism, nefiind mai putin
cuprinsgi de credinta decat laudatii maestrii din zilele acelea care au imbratisat
catolicismul de la Roma astfel incat sa poata picta simbolurile sfinte cu fervoare
si spontaneitate ingenioasd, care dupa spusele lor, doar extazul credintei ti-l
poate oferi.

»Adevaratul caracter al artei crestine nu rezulta dintr-un corp subtire
si palid ci dintr-o anumita efervescenta a sufletului care nici muzicienii nici
pictorii nu si-o pot insusii prin botez sau studiu. In acest sens gdsesc
»Stabatul” lui Rossini mai religios ca si caracter ca si Paulus de Felix
Mendelssohn Bartholdy. Nu doresc sa exprim blamare impotriva maestrului
compozitor al oratoriului ,,Paulus” si nu doresc sa critic caracterul religios al
lucrarii, totusi nu pot sa omit faptul cd la varsta cand Mendelssohn a
inceput crestinismul la Berlin (a fost botezat la 13 ani), Rossini se
indepartase deja de religie, pierzandu-se in pamanteasca muzica de
opera...””

8 Edwards E. Sutherland- The life of Rossini, Editura Hurst and Blackett, London 1987, pag. 163.
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Heine, Tn genialul articol, continua sa il exalteze pe Rossini, criticandu-|
pe Mendelssohn; o metoda care nu I-ar fi multumit pe Rossini.

Cu toate aceste critici este cert faptul cd muzica din Stabat Mater,
indiferent de intelegere v-a dainui. Castiga in popularitate in fiecare an si este in
acest moment una din cele mai cunoscute compozitii ale lui Rossini, alaturi de
Wilhelm Tell si Bdrbierul din Seviglia.

In aceastd monumentala lucrare, Rossini incorporeaza cele 20 de versuri
ale poeziei Stabat Mater dolorosa in zece numere muzicale, incluzand arii,
duete, cvartete si intregul ansamblu cor, orchestra si solisti.

1. TEXTUL POETIC ,,STABAT MATER DOLOROSA”

Cea mai impresionantd imagine poetica in istoria sacra este imaginea mamei lui
Isus Hristos la cruce. Maria, mama Mantuitorului este considerata a fi una din
figurile predominante si proeminente ale credintei crestine, fiind o inspiratie n
nenumadrate picturi, reprezentari din artele plastice, numeroase lucrari din
domeniul muzicii religioase dar si al poetilor din toate timpurile.

Unul dintre oamenii inspirati de ,,drama de pe Calvar” a fost si Jacobus
de Benedictus, numit si Jacobo da Todi (cca. 1228-1308), poetul care a scris
imnul religios Stabat Mater dolorosa. El a fost un avocat italian, provenit din
nobila familie Benedetti din Todi. Moartea subita a sotiei sale |-a impresionat
atat de puternic, incat a renuntat la practicarea avocaturii, a vandut tot ce a
avut, Tmpartind averea saracilor si apoi alaturandu-se ordinului Franciscanilor,
devotandu-si viata austeritatii religioase. Este recunoscut ca poet de prima
mana datorita acestui imn, structurat intr-un flux ritmic cu rima dubla, alcatuit
din 20 de strofe. Descrierea vie a celor intamplate pe cruce si profunzimea
devotionala are un puternic impact asupra cititorului sau ascultatorului,
secretul stand in intensitatea sentimentului cu care poetul se identifica cu tema
lui.

Imnul acesta ajunge sa fie folosit mult in liturghie la sfarsitul secolului al
XlIV-lea, gasindu-se madrturii in acest sens, in localitatea Provence din Franta din

anul 1399
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lata textul original al poemului Stabat Mater dolorosa, in limba lating, cu

traducere poetica in limba romana:

Stabat mater dolorosa
Juxta crucem lacrymosa,
Dum pendebat filius,

Maica sfanta-ndurerata
sta sub cruce-nlacrimata
langa Fiu-i rastignit.

Cujuss animam gementem

E cuinima ranita

2 Contristantem et dolentem 2 de o sabie cumplita
Pertransivit gladius. si cu sufletul zdrobit.
O quam tristis et afflicta Cat de trista si mahnita

3 Fuit illa benedicta 3 fost-ai tu, Neprihanita
Mater unigeniti! Nascdtoare-a lui Cristos!
Quae moerebat et dolebat, Mams sfant3, ce mihnire,

4 Et tremebat, cum videbat 4 cand vedeai in patimire
Nati poenas inclyti. pe-al tau Fiu preaglorios!
Quis est homo, qui non fleret, Cine nu ar plange oare

5 | Christimatrem si videret 5 | c&nd pe sfanta Nascdtoare
In tanto supplicio? ar vede-o-n chin nespus?
Qui non posset contristari, Sa nu simti compatimire,

6 Piam matrem contemplari 6 cand Fecioara, Tn mahnire,
Dolentem cum filio? sufera cu-al ei Isus?
Pro peccatis suae gentis Pentru-a lumii mari pacate,

7 Vidit Jesum in tormentis 7 Fiul ei e dat la moarte, de
Et flagellis subditum, durere sfasiat.
Vidit suum dulcem natum Vede-n chinuri cum se frange,

8 Moriendo desolatum, 8 cum fsi varsd al Sau sange
Dum emisit spiritum, péné sufletul §i-a dat.
Eja mater, fons amoris! Maica plina de iubire,

9 Me sentire vim doloris 9 da-mi si mie-a ta simtire
Fac, ut tecum lugeam. cu-al tau chin sa plang si eu.
Fac, ut ardeat cor meum Inima-mi sa fie-aprinsa

10 | Inamando Christum Deum, 10 | de o dragoste nestinsa

Ut sibi complaceam.

catre Omul-Dumnezeu.
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11

Sancta mater, istud agas
Crucifixi fige plagas
Cordi meo valide.

11

Fa sa am mereu in minte
toate ranile preasfinte
ale Celui rastignit.

Tui nati vulnerati,

Si sa fiu partas la toate

12 lam dignati pro me pati 12 suferin’gele-ndurate
Poenas mecum divide. de-al tau Fiu, Isus, ranit.
Fac me vere tecum flere, Vreau sd plang si eu cu tine,

13 | Crucifixo condolere 13 | cat trdiesc sa fie-n mine
Donec ego vixero. Rastignitul cu-al sau chin.
Juxta crucem tecum stare, Sufletul-mi te ?nso’ge§te

14 | Telibenter sociare 14 | sicutine el doreste
In planctu desidero. sa Tmpart-al tau suspin.
Virgo virginum praeclara, O, Fecioara-ntre fecioare,

15 | Mihijam non sis amara, 15 | la a ta mahnire mare
Fac me tecum plangere. vreau i eu pdrtas sa fiu.
Fac, ut portem Christi mortem, Si sa plang plin de cdinta

16 | Passionis fac consortem 16 | negraita suferintd
Et plagas recolere. a iubitului tau Fiu.

Fac me plagis vuInerari, $i aranilor durere,

17 | Cruce hac inebriari 17 | s&-mi aduca mangaiere
Ob amorem filii. ca voi fi si eu iertat.
Inflammatus et accensus La suprema judecata,

18 | Per te, virgo, sim defensus 18 | roaga-te, o, Preacurata,
In die judicii. ca de iad sa fiu scdpat.
Fac me cruce custodiri, Doamne-n ceasul agoniei

19 | Morte Christi praemuniri, 19 | da-mi prin rugile Mariei
Confoveri gratia. harul sa ma mantuiesc!
Quando corpus morietur, lar cand trupu-mi va fi rece,

20 | Fac, ut animae donetur 20 | fa casufletu-misa plece

Paradisi gloria.

n triumful cel ceresc.
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Farmecul misterios si puterea acestui imn se datoreaza subiectului
sfasietor si intensitatea sentimentelor pe care autorul le-a captat. Sfanta
fecioara Maria statea in fata crucii nu doar ca mama, dar si ca reprezentant a
intregii biserici crestine, pentru care eternul fiu al lui Dumnezeu a suferit
ispasitoarea moarte. Autorul a avut o rara abilitate poetica pentru a aduce la
lumina aceste imagini, simtamintele si sensul profund al acestor scene, care
topesc inima si provoaca lacrimi de intristare penitenta la crucea lui Cristos.

Stabat Mater dolorosa este privita prin consens universal drept cel mai

»induiosator si sensibil imn al bisericii latine. El denota un spirit de profunda
pocdinta si dragoste inflacarat, care poate fi aprinsa numai printr-o intensa
si lunga contemplare a misterului crucii - cea mai uimitoare si impresionanta
scenad prezentatd vreodata omenirii’”.

Agonia mamei lui Cristos la cruce si sabia care i-a patruns sufletul, dupa profetia
facuta de Simion in Luca 2:35', niciodatd nu a gasit o expresie mai perfecta.

Subiectul principal al imnului este cuprins Tn primele doua versuri, fiind
sugerat prin propozitia scurta dar pregnanta a Evanghelistului loan ,,Langa
crucea lui Isus, statea mama Lui...” (loan 19:25). Tristetea iubitoare in adancul
durerii, zambetul in lacrimi, simplitatea care atinge cerurile cele maiinalte, nu s-
aTnaltat niciodatd atat de luminos in sufletul omenesc.

Stabat Mater dolorosa, este textul care a inspirat multi muzicieni
compozitori dintre care amintim: Giovanni Pierluigi da Palestrina (1590- anul in
care a fost scrisd lucrarea), Alessandro Scarlatti (1710), Domenico Scarlatti
(1715), Antonio Vivaldi (1715), Giovanni Batista Pergolesi (1739), Johann
Sebastian Bach (1748), Joseph Haydn (1767), Franz Schubert (1815, 1816),
Gioachino Rossini (1837), Franz Liszt (1866), Antonin Dvorak (1877), Giuseppe
Verdi (1898), Zoltan Kodaly (1898), Francisc Poulenc (1950) etc.

9 Erastus C. Benedict- The Hymn of Hildelbert and other medieval Hymns, Editura Bradstreet
Press, New York, 1967.
'° Biblia, Ed. United Bible Societies, Bucuresti 1999.
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2. CONSIDERENTE MUZICALE SI DE INTERPRETARE iN
STABAT MATER - partida tenorului solist

Aceasta lucrare este compusa pentru patru solisti, cor mixt si orchestra mare,
fiind scrisa sub forma unor serii de tablouri (numere) independente, alternand
fara o ordine aparenta, solo-uri, coruri, ansambluri, in diferite miscari, pe cele 20
de strofe ale poemului Stabat Mater dupa cum urmeaza:

Numadrul 1 andantino moderato cvartetsicor strofa1

Numarul 2 alegretto maestoso  arie tenor strofa 2, 3, 4
Numarul 3 largo duet S+M strofas, 6

Numarul 4 alegretto maestoso  arie basstrofa 7,8

Numarul 5 andante mosso bas+cor strofa g9, 10

Numarul 6 alegretto moderato  cvartet strofa 11, 12, 13, 14, 15
Numarul 7 andante grazioso arie mezzo strofa 16, 17
Numarul 8 andante maestoso arie sopran-cor strofa 18, 19
Numarul 9 andante cvartet strofa 20
Numdrul1o  allegro cor Amen

Doua numere, 5 si 9, sunt fard acompaniament, Rossini plasandu-le
strategic pe fiecare dintre ele; Numarul 5 la sfarsitul naratiunii descriptive al
durerii Sfintei fecioare si numarul 9 tocmai inainte de finalul ,,Amen”, fiecare
dintre acestea prefigurand ,,calmul dinaintea furtunii”, al celor mai mari numere
ale lucrdrii.

Stabat Mater incepe si se sfarseste in sol minor, iar principala tema a
primei miscdri revine ca o introducere tanguitoare la final. Compozitia lui
Rossini rezoneaza cu traditionala muzica sacrd (consacrata indeoseb fnainte de
moartea lui Bach): voci neacompaniate, contrapunctul - mai ales fuga, ritmul
dublu punctat, folosirea trombonilor si a timpanilor — conditie sine qva non al
muzicii sacre.
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Deasemenea foarte important in efectul componistic este folosirea
liniei cromatice descendente, asa numitul lament sau linia tanguirii intalnita de
mai multe ori pe parcurul lucrarii, reflectand din punct de vedere muzical
durerea Fecioarei Maria.

Partida tenorului solist din Stabat Mater se constituie in principal din
Aria nr. 2, interventii solistice si participdri in ansamblurile celor patru solisti.
Important e faptul cd tenorului solist i se rezerva rol inca din primele momente
initiale ale lucrarii.

Rossini creaza inca din primele mdsuri o atmosferad intunecata, fagotii si
violonceii Tncep lucrarea intr-un pianissimo, incercand sa contureze o poteca
cdtre un sol minor ascendent, reflectand imobilitatea Maicii Fecioare Maria, Tn
priveghiul Ei de sub cruce. Introducerea orchestrala articuleaza principalele
teme si dinamica miscarii inainte de intrarea succesiva a vocilor prin imitatie,
ceea ce evocd miscarea contrapunctica a secolului XVI, in stilul lui Jasquin si
Palestrina.

Ritmul de 6/8 apare frecvent in toatd lucrarea, divizia aceasta ternara
putand fi consideratd o referire la Trinitate — Tatal Dumnezeu, Fiul Isus Cristos si
Duhul Sfant.

Intrarea cvartetului solistic se realizeaza dupa zece masuri ale corului,
intr-o nunata de piano pe textul ,,Stabat mater dolorosa, juxta crucem
lacrimosa”. Acest atac Tn nuanta mica, demonstreaza durerea interiorizata a
celei care a fost Mama Mantuitorului.

O aluzie la ceea ce v-a urma mai tarziu se gaseste la primul fortissimo,
unde corzile si suflatorii la unison articuleaza scara cromatica descendenta -
Lamentul, care acompaniaza cuvintele corului: ,,dum pendebat Filius”, o referir
directa la Isus Cristos pe Cruce.

Astfel, in cadrul Introducerii (nr. 1) tenorul participd in cvartetul de
solisti ca voce armonica (rolul melodic fiind conferit sopranei I).

Prima participare a tenorului solist este chiar in parte expozitiva cand,
dupd intrdrile fugate ale vocilor corului pe textul Stabat Mater Dolorosa,
cvartetul de solisti preia textul si opune un contrast armonic, in ideea de replica
sintetica melodico-armonica. Desigur ca in acest context vocea de sopran canta
melodia, dar tenorul participa totusi mai activ prin mici celule melodice care se
fac auzite in context, in raport cu vocea de bas si cea de alto care au rol exclusiv
de parte armonica:
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Se constatd pozitionarea vocala a vocii de tenor intr-o zona inaltd care il
impune sonor (si timbral), in special in fraza a Il-a unde chiar se impune ca
valoare timbrala. La fel se intamplad si la urmdtoarea alternare cor-solisti pe
textul juxta crucem lacrimosa, unde tenorul preia melodia de la sopran solo.

Dar dupa aceasta expozitie de catre ansamblul cor-solisti-orchestra a
primelor versete Stabat Mater dolorosa/Juxta crucem lacrimosa, a treia reluare a
strofei muzicale este plasata tenorului solist caruia Rossini fi compune o linie
melodica cu o expresie de durere extrem de puternica.
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Aceasta frazd muzicald, In contrast ca si intensitate cu ceea ce s-a
intamplat anterior, pe fondul unui ritm care exprima spasme ale durerii, intr-o
tonalitate de si bemol major, glasul tenorului trebuie sa ofere culoare si
personalitate dar pe un legato total, dramatismul frazei rezultand nu din
»cantatul tare” ci mai degraba din acumularea de tensiune

Cum se vede, caracterul melodic este de natura romantica, imprimat in
special de formula retorica de suspin™ prezenta in cadenta motivelor, care dupa
acumulara tensiunii motivice se rezolva descendent:

Ex.3

T — -

Este in fapt numai o perioada de opt masuri dar repartizata tenorului prin

~Ie

insasi ambitus, dar mai ales culorii acestei voci si a sustinerii specifica modului
intensiv de cantare, creaza o impresie ce se impune atentiei ascultarorului.

Asadar, repartizarea celei de a Ill-a reludri a expozitiei primului motiv
inversat, cel care contine esenta textului, arata ca Rossini a fost constient ca
realizeaza un crescendo expresiv prin frumusetea si specificul vocii de tenor prin
care aduce si un contrast de facturd in opozitita tutti-solo.

in continuarea discursului, tenorul solist se reintegreaza in omofonia
armonica dar cu individualitate melodica de ambitus, dominand celelalte partide.

Fenomenul se repeta odata cu aparitia reprizei.

Se constata deci aceasta atentie pe care Rossini o confera tenorului
solist, in calitatea sa de voce preferata.

" Motivul suspinului, instaurat in Baroc ca unul din cele mai expresive intorsaturi meodice, va
fi folosit si de clasici (Mozart — Lacrimosa, Beethoven - introducerea Sonata Appasionatta),
dar romanticii vor face din el o figura retorica folositd n toate momentele de suferinta care
apar des in romantism. Exceleaza Ceaikovski, Liszt si Wagner (motivul Tristan).
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Partea care urmeaza este Aria (nr.2) repartizata total tenorului solist.

Aceastd arie este compusd pe modelul ariei romantice italiene. Intre
speciile de arii italiene — cantabile, di portamento, parlante si di bravura — fiecare
cu caracteristicile lor”. Rossini a optat pentru stilul cantabile acesta fiind
adecvat spiritului muzicii sacre. Desigur ca, dupa cum se va vedea, nu a lipsit-o
de doua-trei pasaje culminante (imprumutate din aria parlante), dar predomina
cantilena.

Momentul dramatic al Ariei este plasat pe cel de-al doilea verset al
textului literar: Cujus animam, care contine cea mai zguduitoare expresie,
intrucat vorbeste la modul direct de suferinta mamei lui Isus.

Pentru a avea imaginea (literard) a acestui verset a carui muzica va
exprima aceasta suferinta prin vocea tenorului solist, reddm in traducere
romaneascad (desigur imperfecta) textul versetului:

Pe ea a cdrei inimd gemea
Intristatd si jelea
A strdpuns-o sabia.

O, cat de tristd si de zdrobitd
A fost Ea, binecuvantata
Mamd, a Unicului Ndscut.

Cat jelea si o durea
Pe Maica evlavioasd cdnd vedea
Chinurile celui ndscut glorios.

In Arie textul e sectionat muzical in trei segmente, fiecare format din
trei versuri. Aria are o introducere orchestrala. Aceasta introducere prezinta
nucleul melodic care sta la baza structurii melodice a intregii Arii.

Este un motiv format pe spatiul unui tertracord frigic descendent reluat
in trei secvente descendente. E un fel de motto.

™ Caracterul ariei de tip cantabile adopta o melodie cursiva, in salturi mici si evolutie de
ambitus gradata, aria di portamento este lenta si cu note lungi sustinute, in timp ce aria
parlante este rapida dar cu expresie pateticd, iar aria di bravura abunda in pasaje de mare
virtuozitate si pe ambitus larg.
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Privind retrospectiv, acest motiv este enuntat chiar in momentul
expozitional orchestral din inceputul lucrarii. Il vom nota cu y cici este al doilea
motiv din expozitie, primul motiv fiind cel arpegiat pe care il vom nota cu x.

Ex.5
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in aria tenorului ele sunt expuse invers.

Revenind la evolutia din expozitia Ariei, succesiunea descendenta
tetracordald este continuata pand la cadentarea perioadei muzicale, astfel
constituindu-se un parcurs de inflexiuni modulatorii ce pleaca de la dominanta
tonalitatii Lab si se aseazd pe aceeasi dominantd dar cu acorduri din sfera
tonalitatii lab minor. Totalizarea scarii descendente este:
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Expresia acestor contururi frigice este orientata catre dramatic dar nu un
dramatic cu emanatii tragice, ci mai degraba spre compasiune, mild, piosenie,

blandete.
Melodia propriu-zisa este expusa tot in cadrul expozitiei si tot de catre
orchestra:
Ex. 8
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Aceastd melodie este elaborata din motivul arpegiat x (tetracordal-

pentacordal).

(8]

[ ]

Tenorul solist va relua melodia expusa de orchestra si va dezvolta o
unitate muzicala expozitiva compusa din doua strofe A si A1. Strofa A va acoperi
textul literar al primei sectiuni si va fi formata din doua perioade a+b. Fraza a va
avea o extensie de 8 masuri datorita largirii interioare prin secventare.

Conturul melodic al acestei prime fraze analizate anterior, mulat pe
textul primelor doua versuri: Pe Ea, a cdrei inimd geme intristatd si jalea —
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constituit din salturi melodice arcuite si cu 0 mare progresie secventiald, are un
caracter expansiv. Ca atare expresia muzicald este sening, intretinuta si de

diatonismul tonal si mai ales de ritmul punctat Icare imprima o usoara
voiciune. Deci sentimentele exprimate sunt de mila si compasiune.

In schimv fraza a doua b pe textul O strdpungea sabia - sentimentele se
involbureaza: tonal se face inversiunea minora, se produce o inflexiune
modulatorie la dominantd, se folosesc accente dinamice si in forte.

Ex. 10
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2
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Din punct de vedere vocal, compozitorul plaseaza melodia pe zona
centrala dar cu o arcuire in acut in fraza I-a, punand astfel in valoare lejeritatea
vocii de tenor, care canta (cu usurintd) volutele melodice in nuanta de piano.
Fraza a doua solicita o culoare mai inchisa si o intensificare dramatica printr-o
sustinere solicitanta fizic dar si mentala pentru realizarea expresiva.

Cea de-a doua perioadd, At este relativ o reluare a primei, dar cu o
variatie a frazei a Il-a b, care este complet schimbatsd, fiind formulata (in baza
motivului tetracordal x) printr-un motiv descendent cu caracter de suspin, reluat
in doud secvente descendente. Astfel expresia acestei fraze este dureroasa.

Ex. 11
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A doua unitate muzicala este in fapt o parte mediana B. Ea se va derula
pe cea de-a doua sectiune a versetului.

Uzitand de figura melodica din incipitul melodiei . A3 compozitorul
dezvolta o strofa melodica de mare amplitudine a carei beneficiar este tenorul
solist, Intrucat modul cum i-a construit melodia, urmand acelasi model din
strofa expozitiva, 1i ofera solistului toate posibilitatile de a exprima continutul
de jale a textului literar: O, cat de tristd si zdrobitd/A fost Ea, binecuvantata.

Prima Tntunecare sufleteasca provine din modulatia la tonalitatea relativei
minore (fa minor) care insd prin ,,culoarea’” sa implica o stare plangatoare.
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Cum se vede, este o0 perioadd muzicala formata din douad fraze a cate
patru masuri, a doua fraza fiind transpunerea (descendenta) la dominanta
cu inflexiune modulatorie a celei dintdi. Dar prin aceastd transpunere
subdominantica sentimentul de deplangere este intensificat.

Partea mediana B se dezvolta in continuare prin reluari cu variatii ale
motivului melodic pe diverse transpozitii si cu evolutie modulatorica la
tonalitatea subdominantei (Reb), raport tonal si el cu rol de cadere expresiva.
Asa se va dezvolta incd o perioada care va repeta un segment de text (Mamd a
Unicului Ndscut) pe un registru fnalt prin care vocea de tenor isi va etala din nou
atributele specifice.

Urmeaza partea a doua a strofei mediene B in care se reia textul, dar
vine cu 0 mare potentare expresiva, in sensul suferintei tragice, prin utilizarea
melodica a unei septime micsorate descendente (solb-la), chiar in incipitul
frazei, cel mai tensionat interval melodic ce angajeaza si o modulatie la sib
minor, relativa subdominantei, implicand astfel si succesiuni acordice cromatice
la fel de tensionate.

Ex. 13
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La toate aceste contributii ale constructiei muzicale, vocea tenorului
solist cu atacul pe sunetul Tnalt imprima motivului melodic o si mai puternica
expresie de tanguire care cu greu ar fi putut fi redatd de o alta voce.

In continuare, discursul muzical se dezvolta prin succesiuni de motive
de doua masuri intrerupte prin pauze.
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Configuratia melodico-ritmica a acestor motive este elaborata dupa
modelul motivului din exemplul de mai sus, care este in fapt o forma variata a

motivului suspinului.

Se deruleaza astfel sase asemenea unitati, care incadrate in pauze
redau tot atdtea suspine ale unui proces al plangerii (inclusiv senzatia
fiziologica a respiratiei in procesul plansului). Acest plans e si mai impresionant
cand el este efectuat de un barbat, prin vocea de tenor.

Partea mediana B se incheie cu un scurt moment de tranzitie cdtre
Repriza conferit numai vocii de tenor care fsi incheie astfel ultima incizie

plangatoare.
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Urmeaza Repriza care aminteste de forma consacratad a ariei cu da capo.
Ea va fi insa mult largita prin elaborarea motivului de suspin, cu care angajeaza
0 ascensiune cromaticd ce atinge un punct culminant pe o acuta specifica

tenorilor (sibb).
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Pasajul este reluat integral dupa care Rossini nu se dezminte, si adauga
si un moment de bravura printr-o ghirlanda melodica ce implica zona supra-
acutd a tenorului, aceasta insemnand acumularea si explozia dramatica a suferintei,
fntrucat personajul respectiv se constituie ca o ornamentare a motivului suspinului.

Ex. 16
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Orchestra va incheia cu o codetta care prelucreaza concluziv motivul
arpegiaty.

Asadar nr. 2, Aria, repartizata tenorului solist, marcheaza un prim
moment dramatic a cdrui expresie se impune profund tocmai datorita culorii
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vocii si mai ales tensiunii sustinerii cantdrii specifica tenorului care implica
permanent intreaga sa fiziologie. Ca atare tenorul interpret trebuie sa posede o
voce plina care in procesul cantdrii legate sa etaleze frumusetea si sentimentele

cuprinse de melodia rossiniana din Aria nr. 2.

Urmadtoarele aparitii ale tenorului in Stabat Mater vor fi in Quartet nr. 6
si in Cvartet nr. 8, unde, asa cum se intelege, el va canta in ansamblu cu ceilalti

trei solisti (doua soprane si un bas). Desigur scurte momente solistice va mai

avea (expuneri de teme, dialoguri, voce complementara etc.), aratand

necesitatea lui Rossini de a valorifica potentialul liric si dramatic al acestei voci.

Asa se va intampla in Cvartetul nr. 8 unde tenorului | se repartizeaza momentul

de deschidere.

In Cvartet nr. 8 se va trata muzical textul strofelor 11-15, fiind cel mai

extins text din toate numerele muzicale ale lui Rossini.

Prima incizie, prima strofa de trei versuri este conceputa muzical pe

motivul de suspin, elaborat insa intr-o formulare melodica cu incipit nalt si

cadere care sugereaza suferinta.

Ex. 17
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Tenorul solo va expune acest motiv de patru ori intr-o secventa
ascendentad, pe traseul motivului tetracordal (eliptic) care astfel apare ascuns

(latent):

Iy

$
0

Secventa este de tip armonic, in consecinta este succesiv modulatorie si

deci impregnata de cromatism, sugerand intensificarea durerii. Expunerile sunt

intercalate cu pauze, care sugereaza efectul accesele de planset.
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Textul in introducere este Sfantd Mamd, fd aceasta/Ca ale rastignitului
rdni/in inima mea sd le implanti.

Tensiunea muzicald dusa catre un punct culminant (lab), este inca
potentata de fraza cadentiala care se incheie cu o formula retorica mult uzitata
de romantici cu acelasi efect de suspin

Ex. 20
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pentru ca incheierea triadei tenorului sa adauge inca o fraza ca un pasaj melodic
ce are caracterul unui strigat disperat pe cuvintele Cordi meo valide (in inima
mea sd le implanti).

Ex. 21
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Faptul cd Rossini a angajat vocea de tenor nu este deloc intamplator.
Deschiderea unui nou pasaj muzical trebuia sa fie spectaculos din toate
punctele de vedere, si numai tenorul putea realiza acest impact la public.

In continuare strofa muzicald a tenorului va fi repetatd de soprana dar
cu textul urmatoarei strofe poetice Ale Fiului Tdu rdni/Care a acceptat pentru
mine sd indure/Suferintele lui, cu mine imparte-le.

Dar pentru a evita repetarea identica si a potenta fluxul muzical, Rossini
recurge la un mijloc de variatie si anume; plaseaza vocii de sopran ceea ce a
cantat tenorul, iar acesta intervine, intre expunerile sopranei, cu replici gen
comentariu sau confirmare in pauzele retorice.

La incheierea strofei, cele doua voci (sopran-tenor) se cupleaza intr-o
mixturd pentru a clama impreuna suferinta extrema exprimata de cuvintele
poenas mecum divide (suferintele, cu mine imparte-le).

49



Ex. 22
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Intre cele doud voci solistice inalte — sopran si tenor — sunt desigur
multe elemente comune; intre care cel mai important este ambitusul, dar si
timbrul. De aceea poate sd apara o concurenta — si e bine sa aparad - pentru ca
ea este pozitiva si reprezinta un castig prin ,,duelul” zonelor acute din care
rezulta multa expresivitate. Un oarecare exemplu este si aceasta Expozitie a
acestui Cvartet cand Rossini transfera sopranei intregul pasaj anterior cantat de
tenor, fapt care ar presupune o comparatie.

Dar faptul ca tenorul este implicat in discurs alaturi de soprand, totul se
valorifica in planul insumarii expresive, reprezentand concomitent un contrast
si 0 comunicare intre cei doi parteneri in a adanci puterea de a transmite
sentimentele continute de muzica respectivd, derivate din textul poetic. Asa se
fntampla in exemplul de mai sus, cand cele doud voci creeaza un moment
culminant dramatic.

In parcursul Cvartetului nr. 6, tenorul va mai fi angajat in strofa 14: Juxta
crucem tecum stare/Te libenter sociare/In planetu desidero (Langd cruce cu Tine
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sd stau/Si sd md alatur Tie/fn pldns doresc). Contributia tenorului este de naturd
polifonica (imitatie Tn mixturd)

Ex. 23
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Aceasta participare in ansamblul Cvartetului va continua pana la
incheierea acestei parti nr. 6.

In Cvartet nr.9 aportul tenorului solist va fi exclusiv armonic in
ansamblul celor patru voci solistice. Toatd muzica acestui Cvartet exprima o
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jubilatie dureroasa intensa si continud: Quando corpus morietur/Fac, ut animae
donetur/Paradisi gloria (Cand trupul va muri/fd ca sufletului sd | se dea/gloria
Paradisului).

Inceputul Cvartetului este o expozitie fugatd, bazatd pe tema cromatic3
expusa de bas solo.

Ex. 25

3
B. Solo b

Quan - do cor-pus me - ri - e-tur mo - ri -e - - tur

Cum se vede, tema e conceputa de Rossini in baza celebrului motiv
passus duriusculus (tetracordul cromatic):

Ex. 26
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Intregul context al lui Rossini este intens cromatic.

Din punctul de vedere al aportului tenorului solist el este cvasi strict de
ansamblu, si are doar un moment mai evidentiat intr-un pasaj scurt Th mixtura
alaturi de bas.

Ex. 27
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In consecintd, in cadrul Cvartetului nr.9, tenorul ca si celelalate voci
solistice, alcatuiesc impreuna doar un ansamblu vocal (fard acompaniament),
dar misiunea lor artistica trebuie judecatad nu in raport de performante tehnice
(note scurte, pasaje nalte etc.) ci in planul acordajului, al echilibrului vocal,
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unitatii ritmice etc., dar mai ales in transmiterea emotiilor pe care muzica lui
Rossini le incoroneaza, conform semnificatiilor textului literar.

Aceasta intrucat este cunoscut faptul ca Tn momentele de ansamblu,
multi cantdreti adopta o atitudine de neglijenta la multe capitole ale cantarii si
mai ales a interpretarii.

Concluzionand asupra prestatiei tenorului solist in creatia Stabat Mater
de Rossini, se pot spune urmatoarele:

Partida tenorului este una de performanta in plan tehnic, punctul
maxim fiind in Aria nr. 2, parte eminamente solistica a sa, Rossini,
desi o scrie relativ operistic, 1i ofera doar un singur moment de
epatare, acea cadentd care precede supraacuta (reb?), dar in ce
priveste expresivitatea cantarii dependenta de calitatea vocala
ampld, de timbru generos si de sustinerea vocald, tenorul are
obligatii foarte mari, acela pe care i le-a prevazut compozitorul
cand a optat ca aceasta voce (si nu alta), e potrivitd pentru a
transmite publicului acele nobile si sublime sentimente pentru
suferinta sfintei mame in fata chinurilor mortii indurate de fiul ei (si
a lui Dumnezeu);

Ordinar, tenorul canta Tn ansamblu cu celelalte trei voci solistice,
aceasta insemnand Tnsa o sarcind speciald, Tntrucat trebuie sa
aiba o disciplina a cantdrii care impune alte calitati si anume
muzicalitatea care i confera capacitatea integrarii in necesitatile
ansamblului, necesitati care au fost iterate mai sus.

Astfel, In Stabat Mater tenorul trebuie sa fie nu numai un ,,cantaret”, ci

un interpret de mare conceptie ,,artistica” si generoasa sensibilitate, dozata

rational si intens estetic.

Capodopera lui Rossini presupune interpreti pe masurd, intrucat creatia

respectiva fiind validata (de atatia si atatia interpreti), nu poate fi abordata

decat la superlativ.
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3. CONSIDERENTE DE TEHNICA VOCALA

Aceasta lucrare de vocal simfonic impune anumite exigente in alegerea vocilor
care pot canta si interpreta lucrarea complexa compusd de Gioachino Rossini.
In acest sens, tenorul solist de vocal simfonic romantic trebuie s posede o
tehnicd vocala de o asa maestrie incat sa permitd sufletului sa se exprime. De
aceea una din preocupdrile centrale ale fiecarui cantaret de vocal simfonic si
operd, este formarea de abilitdti tehnice si perfectionarea lor pe parcursul
intregii vieti. Ei trebuie sa posede o buna tehnicd vocala, fard probleme de
registru, pasaj, acut sau legatto.

Totusi exista si o latura launtrica care este prezentd in acelasi timp cu
latura tehnica. Tehnica si interpretarea merg mand in mana. Este imposibil a
avea un impact considerabil fard a da importanta acestor doua fronturi iar
latura interna poate fi factorul de decizie intre a avea, sau a nu avea succes in
realizdrile tehnice vocale. Insa in randurile de mai jos ne propunem s3 punem
accent pe realizarile de tehnica vocala.

In acest sens, vocea care abordeazd repertoriul romantic (inclusiv
,,Stabat Mater” de G.Rossini) trebuie sa indeplineascd cateva exigente:

3.1. EXIGENTA DE AMBITUS

Ambitusul este una din caracteristicile importante, poate chiar definitorie
la vocea de tenor. La inceputul cartii Cu Ludovic Spiess prin teatrele lirice ale
lumii, stralucitul tenor roman Ludovic Spiess, mentiona importanta ambitusului
necesar abordarii diferitelor lucrari, cu atat mai mult cu cat in perioada de glorie
a bell-canto-ului, compozitorii utilizau acutele drept mijloc hotarator in obtinerea
succesului de sala. Aceasta se rasfrange si asupra repertoriului vocal simfonic,
compunandu-se lucrdri cu un ambitus mai mare decat in Clasicism. La tenor
putem intalni lucrari scrise din Do, octava mica pana in La din octava | —in muzica
corald si pana in Do2 (sau chiar mai sus) in stima tenorlui solist®.

3 Sava, losif, Cu Ludovic Spiess prin teatrele lirice ale lumii, Editura Muzicala Bucuresti, 1989.
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Exista doua pietre de incercare care trebuie depasite pentru a realiza
aceasta exigenta: pasajul si acutul vocal.

3.1.a. Pasajul

Pasajul desemneaza acea parte din voce care face trecerea intre registrul
mediu si registrul acut. In general la vocile masculine in preajma acestei portiuni
emisia vocala Tncepe sa se albeasca, sa se decoperteze. Aceasta albire a vocii se
accentueaza pe masura ce se urcd, ajungandu-se apoi la o senzatie de gatuire.
Acest fenomen se intampld mai ales la vocalele care iau nastere pe un spatiu mai
larg asa numitele vocale deschise A. O si E. Este recunoscut in general ca pasajul
la tenor are loc 1n preajma lui Fa# din octava I. Mari profeseori de canto dar si
mari tenori pun accent pe rezolvarea pasajului, unanim recunoscand ca
solutionarea acestuia poate fi cheia succesului.

La unii cantareti sunetele de pasaj care apar acolo unde se suprapun
cele doua registre ,,de piept” si ,,de cap” nu trebuie omogenizate. Este vorba
de cantdretii de muzica populara din Tirol (Austria) sau Oltenia (Romania).
Acestia schimba registrul trecand din voce de piept in voce de cap (in falset
intarit) fara sa isi facd o problema din aceasta. in acelasi mod se proceda si in
secolul al XVlll-lea cand cantaretii utilizau primul registru pana catre pasaj iar
apoi brusc treceau in falset adica in al doilea registru. Acest mod de a proceda
nu prezinta nici un inconvenient fiziologic, insa are de suferit interpretarea,
intrucat aceasta nu permite nici un fel de efecte de putere (de volum) si nici
realizarea anumitor culori vocale cerute de partiturile romantice.

In prezent estetica cantului de oper3 si vocal simfonic nu permite cantul
pe registre si de aceea se pune problema trecerii spre acut cu mentinerea
calitativa a timbrului. Aceasta se poate realiza prin cunoasterea unei tehnici
speciale: tehnica de acoperire a sunetelor din pasaj (a sunetelor deschise).

Registrul mediu trebuie cantat intr-un timbru clar, cat mai natural. Cand
se merge in acut insd, daca se pdstreaza aceeasi emisie, vocea se subtiazd, se
aplatizeaza si ingusteaza. Este deci necesar sa modificam usor emisia,
intrebuintand ,,rotunjirea vocii” (acoperirea vocalelor deschise). Aceasta ne
permite sa ajungem in acut fara probleme si da sunetelor inalte ale vocii o
amploare imposibil de obtinut altfel. Pentru finsusirea acestei tehnici
recomandam stricta supraveghere a unui profesor de cant, evitandu-se astfel
ingrosarea sunetelor sau emiterea lor prea in spate.
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Cantdretul din punct de vedere tehnic nu trebuie sa gandeasca
intervalic (in trepte), aceasta fiind daundtoare pentru voce intrucat existd
tendinta ,,de a te ridica dupa sunete”. Daca sunetele cantate sunt gandite pe o
scard ,,mai sus- mai jos”, laringele are tendinta de a se ridica, ducand astfel in
acut spre gatuire. In acest sens gandirea ,in fatd” este de mare ajutor.
Laringele in tehnica vocald cu puternica impedanta pe laringe, trebuie sa fie
coborat mai jos decat nivelul de repaus. Gura larg deschisa pe verticala iar
muschii obrajilor relaxati va avea ca rezultat un volum maxim al vocii si sunete
frumos colorate. Astfel vocea ajunge omogenad, pasajul devenind inexistent.
Senzatia va fi de ,,voce pe corp” frumos coloratd armonic.

Celebrul tenor al secolului trecut Enrico Caruso descrie foarte clar modul
n care a reusit sa faca trecerea din grav spre mediu apoi acut, folosind tehnica de
acoperire a sunetelor din pasaj. El se ajuta de vocalele invecinate trecand de la A
la O iar apoi spre vocala U pe masura ce merge spre acut. Acoperirea vocalelor
deschise presupune multa atentie si rafinament pentru a nu altera textul
libretului astfel incat chiar daca se trece de la vocala A spre O sau U, ascultdtorul
sd perceapd numai vocala A (care are doar timbrul usor modificat).

Gandirea sunetelor din pasaj spre culoarea vocalei U, rezolva intr-o
mare masura acoperirea sunetelor care au tendindinta spre deschidere, spre
albire. O mare atentie trebuie insa acordata pericolului de a nu emite sunetele
»in spate”, ele trebuind obligatoriu directionate spre cavitatile superioare de
rezonanta (spre rezonatori). Vocala U este greu de transformat Tn sunet cu o
sonoritate frumoasa deoarece Tn vorbire 1si are rezonanta Tn partea superioara
a faringelui, vecin cu cavitatea nazald, de unde si timbrul sdu intunecat si
tendinta spre o voce nazald. Pentru a rezolva aceasta problemg, in paralel cu
folosirea vocalei U vom utiliza si vocala I. Ca zond de rezonanta I-ul avand
suprafata minima aferenta unei vocale, fiind de multe ori si punctul maxim de
stralucire vocala. Realizand procedeul treceri de la vocala | la U vom realiza
efectul dorit. Folosirea acestor vocale este numai un mijloc de a plasa sunetele
din pasaj insa obiectivul final este rotunjirea tuturor vocalelor pastrand Tnsa
sonoritatea proprie fiecaruia dintre ele.

Pe parcursul studiului, pentru a ajunge la o voce rotunda, avand
omogenitate vocala, se pot folosi asa numitele ,,mixturi vocale”. De exemplu se
canta A dar cu gandul la O, de asemenea O spre U, E spre |. Acest fenomen de
acoperie nu intervine si la vocalele mai intunecate U si I. ,,Acoperirea” lor se
produce natural cu conditia de a nu falsifica vocalele in urcare.
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In ceea ce priveste deschiderea de gur3, va fi dificil de a o mentine in
emisia acoperitd tot atat de categorica, Tnsa progresiv trebuie sa pastram o
deschizatura ampla si pe pasaj.

Trecand de la sunetele din registrul mediu la sunetele acoperite din
pasaj, debitul de aer prin glota creste, de asemenea si presiunea subglotica
(pentru o intensitate sonord mentinutd identica). Activitatea expiratorie
trebuie sustinutd ferm, iar actiunile musculare expiratorii vor creste fin
intensitate, mai ales la nivelul centurii abdominale.

In concluzie se poate spune ca pentru cei care canti sunetele din pasaj
acoperite iar apoi acutul este bine sustinut, pasajul nu mai prezinta nici o
dificultate; pasajul nu mai exista.

3.1.b. Acutul

Registrul acut este o problema sinequanon a cantului profesionist,
marile creatii romantice folosind acest registru. Primul adevar in ceea ce
priveste aceasta problem este faptul ca emisia In registrul acut nu poate fi
desavarsitd numai dupa ce a fost rezolvata emisia in registrul mediu-grav. in
sprijinul acestei idei, Enrico Caruso spunea:

»,Claritatea si usurinta emisiei vocale in pozitii mai inalte depinde in mare
masura de cum au fost cantate notele (grave) de la care s-a pornit”

si adauga marele tenor:

,,Daca notele grave se emit corect si se mentine aceeasi pozitie se va evita
prin aceasta stridenta care se simte adesea la notele fnalte’4.

In acest sens, atentia nu trebuie concentrata ostentativ pe nota acuti. Notele
care preced acutul insa sa fie bine sustinute, iar, nota din registrul acut, gandita
in aceeasi pozitie cu nota precedenta.

Spre acut, coardele vocale sunt alungite si tensionate, astfel ca, in
momentul vibratiei, miscarea de apropiere-departare se va produce cu
rapiditate, astfel un lucru important este ca fluxul de aer expirat sa nu fie
interupt si corpul sa nu se tensioneze.

4 Pierre V.R. Key, si Bruno, Zirato, Caruso, Editura Muzicala Bucuresti, 1966.
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Exista doua modalitati de rezolvare a acutului:

Prima modalitate este deschiderea sunetului catre notele inalte.Se
constata ca vocile care au optat pentru aceastd abordare a emisiei vocale, au o
plasare excesiva a sunetului ,,in masca” (it. maschera - se referd la acea masca
neagra de carnaval, care acopera regiunea ochilor, nu intreaga fata), cu punct
focusal la radacina nasului. Aceasta plasare a sunetului in masca se traduce in
plan fiziologic printr-o coborare progresiva a vdlului palatin, pe masura ce
sunetul merge catre acut.

Aceasta coborare a valului palatin se insoteste de ridicarea radacinii
limbii, ceea ce determind dirijarea coloanei de aer dinspre faringe catre
cavitatea nazald, spatiul dintre val si limbgd, fiind mult ingustat si blocand
trecerea aerului catre cavitatea bucald, culoarea deschisa specifica a sunetului
fiind determinata de pozitia inalta a laringelui.

Plasarea sunetelor acute in masca se numeste si ,,appoggierea in
mascd” fiind mecanismul de control al rezonantei, obtinandu-se printr-o
modelare continua si ductild a spatiului interior al tractului vocal (in special al
cavitatii bucale si cavitatii faringiene).

Fig. 1. Masca (La Maschera)'

5 cf. Antonio Juvarra, Il canto e le sue tecniche. Tratatto, Ed. Ricordi, Milano, 1987, pg. 30.
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Muschii care formeaza ,,masca” sunt:

1. Muschiul dilatator al narinei
Utilizarea acestui muschi e implicita si e ceruta de catre profesorii
de cant prin fraze precum ,canta pe un suras interior” sau
»gandeste-te cd suntetul este condus cu nasul”.

2. Muschiul ridicator al buzei superioare si al aripii nasului

3. Muschii zigomatici
Sunt muschii care ajuta la ridicarea valului palatin.

4. Muschiul orbicular al gurii
Muschiul care permite tuguierea buzelor.

Pentru a canta acutul In aceasta maniera trebuie sa avem o pozitie
fnaltd de atac, asigurata de o inspiratie ,,pe zambet”, ridicarea pometiilor fiind
de ajutor, pastrarea pozitiei Tnalte Tn rezonator, ,,in mascd” pe tot parcursul
frazei muzicale, iar barbia trebuie retrasa spre spate.

Pentru a obtine o plasare excesiva a sunetului ,,in masca”, valul palatin
este de multe ori mentinut intr-o pozitie prea coborata, ceea ce duce la
puternice senzatii vibratorii In oasele fetei si se asociaza fenomenului de
nazalizare a emisiei, ceea ce constituie o eroare de impostare a vocii si produce
dificultati in registrului acut.

Aceasta problema este des intalnita mai cu seamad la tenori, care pentru
a emite un sunet acut Tn masca si fara a-l ,,impinge” cu musculatura gatului, se
folosesc, de acest fenomen de nazalizare a vocii.

Multi pedagogi (mai cu seama pedagogia secolului XX) recomanda
appoggierea sunetului in mascd, ca fiind o modalitatea fundamentala pentru a
imbogati sunetul cu armonice si al proiecta si al focaliza. Cautarea punctului de
focalizare a sunetului (situat intre ochi si raddcina nasului) se realizeaza prin
emiterea sunetelor ,,in nas” sau ,in spatele nasului”, in rino-faringe, prin
amplificarea dimensiunilor acestuia.

Aceasta cdutare a pozitiei Tnalte conduce la uniformizarea vocii intr-o
directie care exclude celelalte posibilitati si cavitati de rezonare a sunetelor,
impiedicand astfel variatia timbrala a vocii, in favoarea unui timbru care este
adesea nazal.
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Sustinerea n acest caz se face cu un aport pronuntat al musculaturii
abdominale, fiind acompaniatd de balansarea bazinului din spate catre fatd si
de miscarea intregului corp spre fata si in sus.

O alta maniera de rezolvare a acutului este cantul pe culoare inchisa a
sunetului, bazat pe senzatia de acoperire a sunetului in registrul inalt al vocii.

Termenul de ,,acoperire” a sunetului se referd la omogenizarea timbrala
a culorii din acut cu cea a registrului mediu-grav, ceea ce se traduce in plan
fiziologic printr-o serie de modificari, de fenomene de adaptare a cavitatilor de
rezonanta si se concretizeaza printr-o coborare a laringelui si mandibulei,
aplatizarea bazei linguale, augmentarea cavitatii oro-faringiene si ridicarea
valului palatin.

Prin ridicarea excesiva a valului palatin care se produce simultan cu
actiunea antagonistd a limbii, istmul bucal (spatiul dintre val si corpul limbii) se
madreste treptat, augmentand cavitatea oro-faringiana si obturand in acelasi
timp, calea de acces a aerului sonorizat catre cavitatea nazala.

Enrico Caruso considera ca plasarea sunetelor in cavitatea nazalad este
unul dintre defectele vocii cel mai greu de corijat. Dupa cum sustinea marele
tenor, cineva poate sd respire pe nas, dar niciodata nu trebuie sa atace sau sa
emitd sunetele Tn nas.

Miscarea de coborare a limbii are loc paralel cu miscarea de coborare a
laringelui, ceea ce duce la alungirea in jos a tractului vocal. Astfel, dimensiunile
instrumentului se maresc, culoarea rezultata fiind mult mai intunecata. Trebuie
mentionat faptul ca printr-o coborare fortata a laringelui si mentinerea lui in
aceastd pozitie conduce la o emisie defectuasa, ingolatd, cu efecte extrem de
grave pe termen lung.

»Appoggierea sunetului se realizeaza in formantul B .In coboréare catre
registrul grav, punctul de sprijin al sunetului se va deplasa pe palat catre
radacina incisivilor superiori, ceea ce va asigura pozitia nalta a sunetelor
emise in registrul grav. Aceastda deplasare spre in fatd (formantul A)
reclama inchiderea treptata a cavitatii bucale, pe schema unui zambet,
astfel incat pozitia sunetului sa nu coboare (in limbajul uzual al pedagogiei
,,Sa Nu cada sunetul” sinonim cu a nu dezimposta sunetul)’”®.

6 Negru, Simona, Popan. — Arta cantului teatral - Teza de doctorat, Academia de muzicd
,Gh. Dima”, Cluj 2009.

60



Culoarea sunetelor va fi din ce in ce mai inchisa pe masura ce indltimea
creste, iar, in coborare, culoarea se va deschide treptat.

Asa cum am mentionat Tn capitolul despre acoperirea pasajului,
modificarea culorii sunetelor emise se poate face pe baza timbrelor specifice ale
vocalelor cantate, adica se porneste de la o vocala de culoare deschisa si o
transformam treptat intr-o vocala mai inchisa si pe aceasta, la randul ei, in alta si
mai inchisa, dupa procedeul lui Enrico Caruso: ,,a” devine ,,0”, iar ,,0” devine ,,u”.

Marea soprand romanca, Lucia Stanescu, recomanda o metoda bazata
pe nuante /tonuri ale culorilor. Tn executia unui arpegiu scurt: do — mi - sol,
fiecare subiect isi alege culoarea pe care o prefera si isi va imagina spre
exemplu, ca do este azuriu, mi va fi albastru mediy, iar sol va fi albastru cobalt
sau bleumarin. Si, astfel, cu ajutorul acestei reprezentdri mentale, instinctiv,
tractul vocal se va configura astfel incat sa rezulte efectele timbrice de
intunecare dorite.

In aceastd manierd de rezolvare a acutului sustinerea este cu
preponderenta pe diafragmul posterior, cu aport pronuntat al muschiului
epispinal ce genereaza o arcuire a coloanei vertebrale — senzatie de sprijin pe
partea din spate a bazinului, numita in terminologia de specialitate ,,riposare sui
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reni”’, acompaniata de migcarea de comprimare a intregului corp, orientatd spre

spate sin jos (genereaza senzatia de infigere, de ancorare in podeaua scenei).
in alegerea modului de rezolvare a acutului, valul palatin si cavitatile de

rezonanta joaca un rol deosebit. lata ce spunea foniatrul italian Franco Fussi:

»in drumul sau de la laringe catre mediul inconjurator, coloana de aer
expiratd intalneste cavitati asezate in serie sau in paralel (cavitatea
faringiana, cavitatea bucala si cavitatea nazald), iar tranzitul prin acestea
este obligatoriu (pentru primele douad) si facultativ (pentru fosele nazale).
Posibilitatea trecerii aerului in rinofaringe este gestionata de valul palatin
(palatul moale) care coborand vertical permite continuitatea in sus a
coloanei de aer si ridicandu-se, blocheaza trecerea””.

Astfel, putem conchide ca valul palatin are rolul unei supape care
favorizeaza una sau alta dintre manierele de cant al acutului. Atunci cand este
coborat, coloana de aer va urca 1n cavitatea nazald, determinand aparitia
senzatiilor vibratorii ,,in masca” si un timbru vocal mai deschis. Sunetul castiga
n stralucire, penetranta (datorita timbrului metalic i concentrdrii sunetului
pe punct, nu pe cavitate), forta (datorita faptului ca la nivel laringian,
comportamentul fonator al coardelor vocale va fi ce de tip ,,urlet”). Cand valul
palatin este ridicat, obtureaza calea de trecere a coloanei de aer catre cavitatea
nazald, dirijand-o catre palatul dur. Rezulta un timbru intunecat, amplitudine,
rotunjime a sunetelor (datorita rezonarii in cavitate) si volum.

Prezentam mai jos o reprezentare geometrica a cavitatilor de rezonanta':

7 Franco Fussi, Risonanze, ovvero la “costruzione dell’'uovo”, www.voceartistica.it, 26.10.2010.
8 preluata din Richard L. Drake, A. Wazne Vogl, Adam W.M. Mitchell, Gray’s Anatomy pentru
studenti, editia a Il-a, trad. sub redactia Florin Mihail Filipoiu, Ed. Elsevier Inc. si Prior&Books
SRL, Bucuresti, 2010, pag. 984.
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Credem ca o emisie bund este data de echilibrul dintre masca si
cavitate. Nu trebuie insistat excesiv pe punctul de focalizare a sunetelor Tn
mascd (cu toate cd la inceputul studiilor de canto se porneste de la insusirea
senzatiilor vibratorii si a pozitilor rezonantiale legate de masca si abia mai
tarziu se va trece la configurarea cavitdtii), dar, nici nu trebuie exagerat prin
crearea unei cavitati prea ample.

Este de dorit o pozitionare relativ inaltd a atacului sunetelor (pentru a
se evita emisia laringiand a sunetelor), cu o componentd anterioara (care
conferd sunetelor directie, stralucire si focalizare), indiferent de maniera de
emisie.

3.2. EXIGENTA DE INTENSITATE (VOLUM)

Odata cu epoca romantismului, aparatul orchestral se imbogateste cu
intrumente noi dar si In dimensiune. Compozitorii folosesc tot mai multe
intrumente pentru a acompania liniile solistice. Acesta o observam in mod
special in repertoriul de opera dar si in oratoriu. Pana si muzica sacra (asa cum o
numim astdzi) depdseste granitele bisericesti, cantandu-se in sdli de concert,cu
0,,0orchestra romantica”.
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Cantdretul care abordeaza repertoriul vocal-simfonic romantic, este
nevoit a avea o voce de o asa intensitate incat sa faca fata unui acompaniament
de orchestra mare.

Intensitatea, volumul vocii, este datd de prezenta simultana a doi factori:
o respiratie costodiafragmald inteligent condusa si presiune sub-glotica.

Cantatul corect si implinirea exigentei de volum se bazeaza pe o
respiratie costodiafragmala corect nsusita si nu poate exista fara aceasta.
Multe din dificultatile vocale (printre care si cea de intensitate) sunt date de o
respiratie necorespunzdtoare, care nu este recunoscuta si corectata la timp.

3.2.a. Respiratia in cant

Mari cantdreti au evidentiat importanta majora a respiratiei corecte in
cantat. Apreciatul cantaret George Niculescu Basu fsi incepe cartea sa cu
urmatoarea fraza:

»Scoala de bel canto- scoala cantului frumos spune: Chi sa ben respirare, sa
ben cantare, adica cine stie sa respire bine, stie sa cante bine. Patrunde-te
de acest adevar, tinere”".

Deasemenea celebrul tenor al secolului trecut Enrico Caruso mentiona cu
insistenta:

»,De ce nu invatd cantaretul mai intdi cum sd respire? Este imposibil sa se
cante artistic fard stapanirea completd a respiratiei.... baza unui cant
frumos este stapanirea completa a respiratiei’2°.

Aceeasi autori ai cartii Caruso, mai mentioneaza despre acesta:

,yRolul esential in arta sa I-a avut Tnsd tehnica sa minunata. Respiratia sa era
desavarsitd(...) dupad ce intregul sau mecanism vocal-respirator a inceput sa
functioneze in mod natural, dezvoltarea tehnicii nu a fost altceva decat o
chestiune de munca si timp.”

9 Niculescu Basu, George, Cum am cdntat eu, Editura Muzicald Bucuresti, 1958, p.5.
20 Pierre V.R. Key, si Bruno, Zirato, Caruso, Editura Muzicald Bucuresti, 1966, p.199.

64



Tot despre respiratie vorbeste si Lev Niculin Tn cartea sa despre Fedor lvanovici
Saliapin mentioneaza ca intocmai cum arcusul lucreaza cu inscusinta pe cele
patru coarde, tot asa si vocea este pusa Tn miscare de o respiratie iscusit
dirijata. Efectele vocale irezistibile se obtin printr-o respiratie corecta, cu
capacitate mare si iscusit dirijata.”

Conform doctorului Bogdan, autorul cartii Foniatrie clinicd, exista trei
tipuri de respiratie®:

1. Respiratia Tnalta, toracica superioara sau claviculara. Se intalneste

preponderent la femei.

In inspir se bombeaza partea superioara a toracelui, claviculele si umerii

se ridicd, abdomenul se retracta. Utilizarea exclusiva in cant a unei

respiratii Tnalte pune laringele intr-o situatie de ,,constrangere”

(contractia muschilor sternocleidomastoidieni si a suprahioidienilor)

ceea ce duce la hipertonie la nivelul laringelui si a faringelui.

2. Respirata abdominala, in care partea superioara a toracelui ramane
imobild, Tn inspir partea anterioara a abdomenului este proeminenta si
n expir se retracta.

3. Respiratia costodiafragmaticd, fiind cea mai adaptata pentru cant,
produce o mobilizare laterald a coastelor inferioare si a portiunii
superioare a abdomenului. Ea permite obtinerea celui mai mare volum
de aer precum si 0 mai bund dozare a intensitatii vocii.

Respiratia costodiafragmatica este o respiratie ampla, completa si
corecta. Ea a fost profund studiata si explicata de mari medici, anatomisti si
fiziologi. Mecanismele ei se cunosc inca din anul 1850 si se datoreaza studiilor si
experientelor doctorului de origine franceza L. Mandl. Conservatorul din Paris a
adoptat acest fel de respiratie In anii 1860, pe care apoi l-au folosit toti
profesorii intelepti de cant. Pana atunci insd in Franta a dominat tehnica
respiratiei abdominale (respiratie gresita n cantul cu ambitus vocal mare)
recomandatd de tenorul Operei din Paris Jean Antoine Berard (1710-1772).

Pentru a folosi cat mai corect aceasta respiratie este important sa
cunoastem cele trei componente: Inspirul, expirul si sustinerea vocala.

Inspirul este defapt introducerea aerului in plaman. Aceasta se intampla
daca presiunea aerului din interiorul acestora este scazuta. Doctorul foniatru

' Lev, Niculin, Saliapin, Editura Muzicala Bucuresti, 1959.
2 Bogdan, C.l., Foniatrie clinicd, Editura Viata Medicalda Romaneascd, 2001.
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Rodica Muresan in cartea sa Reabilitarea si igiena vocii, spune cd presiunea
scazuta din interiorul plamanilor se obtine prin distensia plamanilor care sunt
elastici si sunt atasati de interiorul cutiei toracice si de diafragm. Orice marire a
spatiului din interiorul cutiei toracice atrage dupa sine o distensie a plamanilor:
inaltarea sternului, distensia coastelor si coborarea diafragmului, duce la
reducerea presiunii si la favorizarea patrunderii aerului Tn plaman. Diafragmul
este cel mai important in inspir. Diafragmul este un muschi in forma de dom,
orizontal, cu insertii la nivelul coloanei, coastelor si sternului, despartind cutia
toracica de cea abdominala. Cand se contractd, el coboara reducand presiunea
din plamani si favorizand pdtrunderea aerului. Datorita deplasarii stomacului si
ficatului prin coborarea diafragmului, peretele abdominal are tendinta de a
protruziona usor in anterior iar coborarea maxima a diafragmului se obtine prin
favorizarea acestei miscari, prin relaxarea musculaturii abdominale.>

Expiratia este actul prin care se elimind aerul introdus in plamani in
timpul inspirului.

»Acest act se produce datoritd revenirii cutiei toracice la dimensiunile
initiale, prin relaxarea muschilor si prin actiunea elasticitatii pulmonare
(...). In timpul expiratiei obisnuite, cutia toracicd nu este micsoratd la
maximum. Cand are loc micsorarea maximd a toracelui vorbim de o
expiratie fortata. La expiratia fortata participa muschii intercostali interni,
care apropie coastele intre ele si muschii abdominali care contractandu-se
apasa organele abdominale, ce la randul lor ridicd mai mult bolta
diafragmatica”?.

Trebuie facuta diferenta intre expiratia obisnuita, folositd in vorbire, care se
realizeaza intr-un mod natural fara dificultati, fiind un act pasiv care nu necesita
contractia musculaturii respiratorii, si expiratia Tn cant care este un fenomen activ
si constient Tn timpul fonatiei deoarece furnizeaza suflul necesar producerii
sunetului. Putem afirma ca aerul prin fenomenul de expir este ,,combustibilul
vocii”. In cant respiratia este controlata in intregime de sistemul nervos central
deci poate fi dirijata cu iscusinta de vointa cantdretului. Astfel expiratia se
produce in mod treptat si controlat, fiind condusa panad la finalul frazei muzicale.

3 Muresan, Rodica, Reabilitarea si igiena vocii, Editura Alma Mater, Cluj-Napoca, 2010.
24 Burghele, Theodor, A.B.C.-ul sdndtatii, Editura Medicala, Bucuresti, 1967, p.310.
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In aceste conditii expiratia nu mai este realizatd numai de fortele
elasitce toracice si pulmonare, ci ea necesita contractia unor grupe musculare:
intercostalii interni, muschii abdominali (oblicul si transversul) si muschiul
marele drept. Musculatura abdominala este asa zisul ,,suport” al vocii cantate
(vocea sustinutd). Multi cantdreti se refera la diafragm ca mecanism de suport
(sustinere din diafragma) desi el are rol important in inspir nu in expir®.
Diafragma se contractd(se lasa in jos) in actul inspirator. n actul expirator insa
presiunea aerului, atat de necesara in formarea presiunii sub-glotice necesara in
cantul pe un ambitus vocal mare, este influentata de cantitatea de aer din
plamani si de modul in care este eliberat din plamani. Astfel el trebuie eliberat
cu ajutorul intercostalilor interni si muschii abdominali formandu-se asa numita
»presa abdominala”.

,,Dacd presa abdominala nu va fi antrenatd sa preseze viscerele abdominale
spre diafragma (nu in jos), in tot timpul cantarii, atunci alti muschii (de la
radacina limbii si ai laringofaringelui) vor interveni sa stamtoreze iesirea din
laringe a coloanei de aer sonor pentru a se putea emite sunetele inalte. Tn
felul acesta,insd, emisia vocala va fi subtiatd, strangulata, intr-un cuvant
neplacuta’”e.

Presa abdominala trebuie sa fie puternica (dar nu incordatd) si sd actioneze tot
timpul la cantareti. Nu vom putea canta niciodata bine si cu un volum necesar
acoperirii unei orchestre mari daca diafragma nu va fi sustinuta, ajutata de
presa abdominala si daca muschii toracici expiratori nu vor actiona si ei cu forta.
Suportul (sau presa abdominald) asigura controlul presiunii aerului in
asa fel Tncat sa se mentina un anumit ton, un volum consistent si calitatea
sunetului, precum si sustinerea acestora pentru a satisface necesitatile unei
fraze muzicale date. Appoggio este termenul italian pentru acelasi lucru, cu
exceptia faptului cd acesta cuprinde si aspecte de rezonanta in acelasi timp.

3.2.b. Appogio - este o metoda atribuita cantdretilor italieni ai
secolului al XIX-lea si se caracterizeaza printr-un concept al dozarii respiratiei
in timpul actului cantat. Acest concept-tehnica nu se defineste doar prin

5 Jones, D.L., Breath and support: two separate coordinated functions in singing,
www.voiceteacher.com.
26 Truiculescu, Marin-Marius, Cantul vocal profesionist, Editura Gedo, Cluj, 2009, p. 69.
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»sustinere vocala” ci se refera atat la sistemul respirator cat si la sistemul
rezonator. O traducere exactd a acestui termen ar fi ,,apdsare”, deoarece
expresia ,,appoggiarsi a” se traduce prin ,,a apdsa pe”. Scoala italiand de
canto nu face o diferentiere intre aspectele motor si rezonator, spre
deosebire de alte scoli, pemitand a combina si a echilibra reactiile musculare
ale trunchiului si gatului relationandu-le cu rezonatorii aflati deasupra glotei,
astfel incat toate aceste parti ale aparatului vocal uman sa functioneze intr-o
perfectad sinergie.

Una din definitiile acestui termen se gaseste in Encilopedia Garzanti della
Musica:

»Termenul appoggio in terminologia tehnicii vocale semnifica punctul de
apasare unde se manifestd cea mai puternica tensiune muscularg, fie in
zona abdominalg, fie toracicd (appoggio pe diafragmd sau appogio pe
piept) si deasemenea, o parte sau o zond a craniului unde este perceputd
rezonanta sunetelor. Punctul de appoggio variaza in functie de tipul de
emisie utilizata.”?’

Aceasta definitie face referire la cele doua componente care interfereaza si se
sustin reciproc in actul vocal si anume respirasia si impostatia.

In ceea ce priveste dozarea respiratiei, un bun appoggio consta in a
pastra de-a lungul unei perioade date o pozitie apropiata de cea in momentul
debutului actului respirator. Aceasta postura initiala garanteaza participarea
muschilor din zonele pectorala, epigastrica si ombilicala, precum si controlul
asupra diafragmei. Musculatura abdominala opune o forta egald intregului
mecanism respirator, creind senzatia echilibrului muscular intern-extern, in
timp ce toracele ramane stabil cat mai mult timp posibil.

Raoul Husson, cantdret, fizician si fondator al Asociatiei Franceze
pentru Studiul Fonatiei, explica acest fenomen astfel:

»Cantul pe appoggio consta in urmatoarele: subiectul face o inspiratie
profundd, mai intai abdominala, lasand peretii toracici in repaus; aceastd
inspiratie este continuatd pana cand provoaca o foarte usoara ridicare a
peretelui toracic (subliniem: foarte usoard). Ajuns la acest punct, subiectul
inchide glota, marcheaza dacad vrea un infim timp de oprire, si emite sunetul

27 *%% Fnciclopedia Garzanti della Musica, Editura Garzanti, Milano 1978, p. 17.
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dorit. Tn timpul intregii durate a emiterii sunetului, el trebuie s3 mentind
pozitia inspiratoare la care a ajuns, si mai ales tinuta toracica foarte usor
ridicata. Expiratia fonica, adica intretinerea presiunii sub-glotice pe parcursul
emisiuni sunetului, se face printr-o ridicare regulata a diafragmului sub
actiunea musculaturii abdominale. ndatd ce peretele toracic incepe a se
|3sa, emisiunea sunetului nu mai trebuie continuata.”?®

Practicarea appoggio-ului conduce la o expiratie controlata si mdsurats,
favorizand obtinerea unei presiuni sub-glotice crescute si implicit satisfacerea
exigentei de volum. Se observa ca acest procedeu implica un reglaj simultan al
actiunilor musculare inspiratoare si expiratoare, agoniste si antagoniste, fiindca
emisia sunetului (la debutul sau cel putin) se face si se continud pe o atitudine
inspiratoare. Celebrul profesor italian de canto al secolului trecut Giovanni
Battista Lamperti spunea astfel ,,canta in pozitia unde respiri si respird in pozitia
unde canti.”

Deasemenea se remarca ca in aceasta practica se permite, in timpul
emisiei sunetului, a avea un control asupra expirului, prin sensibilitatile interne
ale toracelui, in mod particular al sternului, activitatea diafragmei intrand in
sfera perceptiei senzitive. Aceast punct de maxima perceptie se afla la cativa
centimetri mai jos de varful procesului xifoid al sternului, japonezii numindu-
Hara, iar yoghinii, schimbandu-i numele, ii atribuie si alte functii*.

In urmatoarele randuri propunem o serie de exercitii de respiratie, care
facute curegularitate va imbunatatii considerabil procesul de cant vocal.

Exercitiul 1:

Pentru a simti cum trebuie sd lucreaze partea inferioara a abdomenului
in timpul exercitiilor de respiratie si implicit in timpul cantului vom face
urmatorul exercitiu:

In prima fazd ne gandim s3 relaxam partea de sus a toracelui. Apoi
inspiram normal ca pentru vorbit si incepem sa tusim usor si sacadat. In
aceasta faza ar trebui sa simtim cum lucreaza diafragma si partea inferioard a
abdomenului.

28 Husson, Raoul, Vocea cdntatd, Editura Muzicald Bucuresti, 1968, p. 189.
29 Budoiu, Marius, Respiratia in cdnt si adaptarea ei la repertoriu, Teza de doctorat, Academia
de muzica ,,Gheorghe Dima”, Cluj, 2006, p.17.
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Exercitiul 2:

in pozitie stand, cu coloana dreapta si corpul relaxat

A. se face o expiratie ampla.

B. Urmeaza inspiratia care cuprinde doua segvente:

a. Coborarea diafragmei cu Tmpingerea abdomenului fnainte;
umflarea abdomenului trebuie executatd fara a avea intentia de a
inspira si se constata ca aerul patrunde oarecum ,,de la sine” in
partea inferioara a plamanilor.

b. Dilatarea toracelui cu departarea coastelor.

C. Expiratia se realizeaza pe vocala HUUU, elimindandu-se aerul n
ordinea patrunderii sale Tn plamani: se expira contractand usor spre interior
abdomenul, se apropie coastele iar pieptul coboara usor.

Exercitiul 3:

4-2-8-4

Stand cu spatele drept, se inspira adanc costo-diafragmalo-abdominal
n patru timpi. Se retine aerul 2 timpi apoi se incepe expirarea ducand buzele in
fata ca pentru un fluierat, pana la senzatia lipsei de aer, actionand pe muschii
abdominali. Se sta fara aer 4 timpi. In acest interval se decontracteaza muschii
abdominali, permitand inspiratia.

Miscarea are doua parti bine distincte:

a. la expiratie se apasa pe abdomen, viscerele actionand asupra

diafragmei care lucreaza ca un piston, eliminand aerul din plamani;

b. in inspiratie se relaxeaza abdomenul, permitand intrarea aerului in

plamani.

Exercitiul 4:

Stand cu coloana dreapta; se inspird profund costo-diafragmal Tntr-un
timp cat mai scurt. Se retine aerul timp de 5 secunde, dupa care asezand buzele
in pozitie de a fluera, se expira viguros pe vocala HUUU, o cantitate mica de
aer. Se retine repiratia inca timp de 3 secunde si apoi se expira sacadat, lasandu-
se aerul sa iasa putin cate putin, pana cand avem senzatia cd nu mai avem aer
de expirat. Expiratia se realizeaza activ, cu mare vigoare.
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CONCLUZIE

Este cunoscut faptul ca lucrarile muzicale din perioada Romantismului
reprezinta culmi artistice, iar abordarea lor reprezinta idealul oricarui interpret,
intrucat ele reprezintda un apogeu in care se testeaza limitele capacitatilor
vocale si expresive ale oricdrui cantaret de anvergurd. Partile solistice din
aceste creatii reprezinta de cele mai multe ori punctele forte in desfasurarea
dinamica a dramatismului, iar interludiile instrumentale si partile corului au rol
de intregire a procesului dramei. Astfel interpretul solist - tenorul solist in speta
trebuie sa posede calitate, capacitate vocala si expresiva de Tnalta tinutd, incat
sa poata reda aceasta muzica.

Spre deosebire de tenorul interpret de opera care este ajutat si
avantajat Tn actiunea sa scenica de costum, machiaj, recuzita, decor etc.,
elemente care contribuie si completeaza din plin la exprimarea sa artistica,
tenorul care abordeaza muzica de concert trebuie sa convinga publicul exclusiv
prin argumente de ordin tehnic, interpretativ si de expresivitate. lata de ce in
acest caz tehnica vocalg, interpretarea stilistica si expresivitatea, trebuie sa
conlucreze spre un rezultat cat mai bun, tinzand spre perfectiune, iar vocea
tenorului solist trebuie sa fie flexibila si adaptabild cu usurinta atat diferitilor
parteneri solisti (astfel incat sd se realizeze omogenitatea cvartetului solistic)
cat si unui repertoriu cu diferite grade de dificultate.

Motivatia acestui demers teoretic este de a stabili unele coordonate
stilistice si de tehnica vocala carora sa li se subordoneze studiul, executia si
interpretarea. De asemenea scrierea acestei carti a venit si din faptul ca muzica
vocal-simfonica 1n zilele noastre nu-si mai gaseste locul meritat in preocuparile
noii generatii. Pe de o parte fie din cauza unei culturi muzicale unilateral
dezvoltata (accentul fiind pus pe operad), fie din cauza necunoasterii limbilor
latind, germana, franceza. Disciplina de oratoriu este studiata Tnh cadrul
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Facultatii de Muzica alaturi de disciplina lied dar este de cele mai multe ori
perceputa ca o materie secundard, chiar inferioara clasei de opera. Asa ca multi
studenti ai sectiei canto se viseaza cantareti de opera (interpreti in teatrele
lirice) si mai putini aspira la o cariera concertistica in repertoriul vocal-simfonic.
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EPISCOPIA ROMANO-CATOLICA DE TIMISOARA
OFICIUL DIECEZAN DE MUZICA SACRA
UNIVERSITATEA DE VEST DIN TIMISOARA
FACULTATEA DE MUZICA

DOM 9 MARTIE 2008
P-TA UNIRII ORA 20,00

GIOACCHINO ROSSINI

STABAT MATER

INTERPRETEAZA

DIANA CHIRILA (S)
LACRIMIOARA CRISTESCU (s)
DANIELA IANCU (A)
DANIEL ZAH (1)
MIHAI PRELIPCIAN (B)

MASTERANZI AI CLASEI DE ORATORIU

PROF.UNIV.DR. IONEL PANTEA
SI
LECT.UNIV.DR. DANA SORINA CHIFU
PREGATIREA MUZICALA

LECT.UNIV.DRD. SILVIANA CIRDU
CHORUS & CAPELLA CATHEDRALIS

fMPREUNA CcU

CADRE DIDACTICE s1 STUDENTI A1 FACULTATII DE MUZICA

CONCERTMAESTRU: CONF.UNIV.DR. IOAN FERNBACH
CONDUCEREA MUZICALA: PROF.UNIV.DR. WALTER KINDL

INTRAREA LIBERA
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m /€\ Consilivl Local al Municipiului Timisoara
= ﬂ’ Filarmonica "Banatul" Timisoara

Vineri, 8 martie 2013, ora 19, Sala Capitol

Covcext Vocal - Somfonic

dedicat Zdet 'Jn‘l:ermﬁcma(e a ';fers\dm-

Dirijor: GHEORGHE COSTIN
Solisti:

DRAGOS MIHAILESCU - pian
ALINA TODEA - soprana

RAMONA ZAHARIA - mezzosoprana
DANIEL ZAH - tenor

CRISTIAN ARDELEAN - bas

Corul “lon Romanu” al Filarmonicii “Banatul”
Dirijorul corului: IOSIF TODEA

Program:
L. van Beethoven: Concertul nr. 47n sol major pentru pian si orchesta op. 58
G. Rossini: Stabat Mater — pentru solisti vocali, cor si orchestra

- - B
Pretul unui bilet: 20 Lei / 30 Lei (Loje centrale) / 10 Lei (reducere elevi, studenti, pensionarl)

//,Em_ Wm, ,l( TAMPRES Tres
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Pe scena artisticd romaneascd s-au afirmat in
ultimii ani o serie de tineri muzicieni si tineri
pedagogi dedicati fenomenului muzical con-
temporan. Printre acestia se numara si Daniel
ZAH, reprezentant a tinerei generatii de mu-
zicieni romani, cu o solida pregatire teoretica
si cu certe reusite artistice si pedagogice.

A absolvit studiile de licentd si masterat
la Facultatea de Muzica si Teatru din cadrul
Universitatii de Vest din Timisoara. Si-a com-
pletat studiile la Academia de muzica ,,Georghe
Dima” din Cluj absovind studiile doctorale cu
teza ,,Tenorul solist in repertoriul vocal-simfonic
romantic”’, sub findrumarea prof. univ. dr.
Conctantin Ripa.

Prezent pe scenele de concert din tard si din afara acesteia, in calitate de tenor
solist, abordeaza deja peste 50 de lucrari vocal-simfonice, unele cu grad Tnalt de
dificultate, cantate foarte rar, altele in prima auditie locald, nationald sau absolutd,
descoperind frumusetea, puritatea si mdestria multor pagini muzicale, alaturi de
ansambluri i solisti de mare valoare. Repertoriul sdu vocal-simfonic cuprinde o paleta
larga, de la muzica baroca la muzica modern-contemporang, fiind invitat ca tenor solist
al diferitelor filarmonici si institutii de cultura din tard si strdindtate.

Pe langa activitatea artistica, desfdsoara si o bogata activitate didacticd ca
profesor la Liceul de Arta ,,lon Vidu” Timisoara si Universitatea ,,Aurel Vlaicu” Arad,
departamentul Muzicd, indrumand cu daruire generatii de viitori artisti.

Datoritd rezultatelor de la catedra este distins cu premiul Pro Juventute al
Consiliului Judetean Timis — ,,pentru merite si rezultate deosebite Th promovarea si
afirmarea invatamantului timisan” in anul 2010 si 2013. lar Liceul de Arta ,,lon Vidu” si
Inspectoratul Scolar Judetean Timis fi inmaneaza Diploma de excelentd - ,,pentru
dezvoltarea invatamantului muzical”. Apare amintit in Lexicon — Muzicieni din Banat — de
loan Tomi, Editura Eurostampa 2014 si de lon Alexandru Ardereanu, Portrete de
personalitati ale vietii muzicale bdndtene, Editura Eurostampa 2016.

De asemenea pune bazele si este responsabil a catorva proiecte culturale care se
desfdsoard anual.

Daniel Zah reuseste sa imbine armonios pedagogia Tmpreuna cu activitatea
scenica. Preocuparea sa centrala este de formare continud a abilitatilor didactice, a
abilitatilor de tehnica vocald si interpretare, specifice fiecarui domeniu si desavarsirea
lor pe parcursul intregii vieti. Chiar daca este pe scend sau la catedrd, profesionalismul,
constanta si daruirea sunt atribute care il caracterizeaza, dand dovada de seriozitate si
pasiune in demersurile sale artistice si pedagogice.
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