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INTRODUCERE

Teza de doctorat cu titlul St/ s/ vocalitate in creatia donizettiand si verdiand de maturitate:
Lucrezia Borgia s/ Bal mascat reprezinta rodul unui studiu individual intens, dintr-o dubla ipostaza: cea
a interpretului, respectiv cea a cercetdtorului. Curiozitatea si afinitatea fatd de repertoriul belcanto (cu
precadere fata de ceea ce numim belcanto dramatic) ne-a fost incurajata inca din perioada studiilor de
licentd, timp in care am asimilat in plan tehnic si interpretativ unele elemente specifice acestui stil
(structurarea unuirecitativamplu, frazare, /egato, agilitate vocald). Odata cu studiul unor roluri feminine
mozartiene de factura dramatica/dramatica de agilitate (Donna Anna, Donna Elvira, Elettra, Vitellia) si
unele arii verdiene (din La Traviata si /I Trovatore) maestrii care ne-au ghidat de-a lungul timpului au
intuit posibilitatile repertoriale pe care le poseda vocalitatea noastrd, timbralitatea reprezentand
principalul indicator. In perioada studiilor de masterat si ulterior, ne-am imbogatit paleta repertoriald
cu lucrdri ce apartin compozitorului Gaetano Donizetti, abordand o serie de arii de anvergura din opere
precum Anna Bolena, Fausta, Lucrezia Borgia, Maria Stuarda, Roberto Devereux. in paralel, am
continuat studiul unor roluri verdiene precum Medora din / Corsaro, Leonora din // Trovatore, Amelia
din Un ballo in maschera, Desdemona din Otello. n acest fel, am ,echilibrat” repertoriul abordat, avand
in cadrul ariilor si rolurilor mentionate mai sus toate elementele necesare stilului belcanto dramatic,
am abordat in continuare un repertoriu ce contine agilitate, care impune flexibilitate si un ambitus
extins (depasind de reguld doua octave), deoarece un repertoriu eminamente dramatic ne-ar fi obligat
sd plusam si sa deteriordm linia vocala dobanditd prin foarte mult studiu.

in decursul acestor ani de studii doctorale atentia noastré s-a indreptat in mod deosebit citre
operele Lucrezia Borgia si Un ballo in maschera’. Bogdtia melodica, scriitura vocald ofertanta si
provocatoare a rolurilor feminine, situatiile dramaturgice inovatoare — toate acestea au reprezentat
argumente solide in alegerea de a analiza in mod sistematic cele douda opere. De asemenea, am
considerat ineditd ,paralela” intre vocalitatea Lucreziei Borgia si cea a Ameliei; in propria interpretare,
din cadrul acestor roluri am abordat cele mai importante momente (ariile solistice) — adevarate pietre
deincercare si totodatd sursele unor mari satisfactii artistice. Daca Amelia poate fi ,castigata” printr-o
vocalitate justd si o interpretare sensibild, veridica, Lucrezia impune o disciplind vocala totala,

asemadnatoare celei regdsite in operele lui Wolfgang Amadeus Mozart.

in ceea ce priveste structura tezei, am optat pentru divizarea acesteia in trei capitole ample,
urmate de concluziile finale. Primul capitol, Opera italiana: de la Gaetano Donizetti la Giuseppe Verd;,
prezintd o abordare evolutiva a genului lirico-dramatic italian in decursul secolului XIX. Au fost punctate
aspecte stilistice relevante in creatia unor compozitori precum Gioacchino Rossini, Vincenzo Bellini,
Saverio Mercadante. Parcursul componistic al compozitorilor Gaetano Donizetti si Giuseppe Verdi a fost
prezentat in mod detaliat, tratand indeosebi creatia de maturitate; am punctat aspecte stilistice si

In titlul lucrdrii am folosit traducerea in limba romana pentru o mai mare accesibilitate.
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vocale relevante, remarcand anumite similaritati in creatia acestora. Pentru o perspectiva mai ampla
asupra unei continuitdti stilistice, am prezentat si unele date despre generatia de compozitori care |-a
succedat pe Giuseppe Verdi.

Al doilea capitol, Conceptul belcanto: intre abordari pedagogice si conturarea unui nou stil
interpretativ, trateaza aspecte istorice stilului si tehnicii belcanto; totodatd, prezinta aspecte esentiale
tehnicii vocale, oferind informatii si sugestii in realizarea unor elemente constitutive precum: respiratia,
appoggio, egalizarea registrelor, agilitatea vocalg, articulatia, s.a. De asemenea, acest capitol cuprinde
si informatii legate de stilul interpretativ asociat operei belcantiste, viablilitatea interpretdrii si
asocierea acestui stil cu alte curente regdsite in arta liricd. Am prezentat aici si aborddrile pedagogige
ale unor maestri de canto recunoscuti. Nu in ultimul rand, am facut o scurtd incursiune in arta
interpretativa a solistilor de operd, relevand particularitati vocale si paradigme interpretative, inca din
perioada cantaretilor castrati pana in epoca moderna.

Cel de-al treilea capitol, Particularitati stilistice si expresive in creatia donizettiana si verdiand
de maturitate, reprezintd cea mai consistenta parte a tezei. Acesta trateaza operele Lucrezia Borgia Si
Bal mascat sub aspect aspect istoric, structural, stilistic, dramaturgic, interpretativ. n mod edificator,
0 bund parte din acest capitol reprezintd o analiza structural-interpretativd detaliatd? a rolurilor
feminine Lucrezia Borgia din opera donizettiand omonima si Amelia din opera verdiand Ba/ mascat.
Concomitent cu aceste doud roluri am prezentat aspecte structural-interpretative relevante celorlalte
personaje protagoniste, descoperind un ,tablou” complet al vocalitdtii donizettiene, respectiv verdiene,
din cele doua creatii de opera.

CAPITOLUL | - OPERA ITALIANA: DE LA GAETANO DONIZETTI LA GIUSEPPE
VERDI

. Scurtd incursiune stilistica in opera italiana din prima jumdtate a secolului al XIX-lea

Periplul operei italiene pana la consolidarea si recunoasterea acestui gen muzical a fost adesea
marcat de factori de natura socio-politica. Daca in secolul XVI esenta operei consta in eliberarea muzicii
de sub influenta puterii clericale catolice, secolele XVII si XVIIl aduc o serie de metamorfoze, una dintre
acestea reprezentand asocierea muzicii de opera cu ideea de spectacol. Fenomenul Risorgimento
(1815 — 1870) a reprezentat o etapd definitorie in evolutia Italiei, atat in plan istoric, cat siin plan politic.
Comparatd cu Revolutia franceza (1789 — 1799) si cu unificarea Germaniei (1864 — 1871), etapa
Risorgimento marcheazd devenirea Italiei ca natiune si intrarea acesteia in lumea moderna. in decursul
acestei etape se remarcd personalitdti precum Camille Benso, Conte de Cavour, Giuseppe Mazzini si

2 acoperind mai multe momente reprezentative, duete, tertete, ansambluri.
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Giuseppe Garibaldi, ale caror idei politice, strans legate de liberalism si nationalism pun bazele unor
principii de coordonare a clasei politice italiene.

.1. Afirmarea nationalismului romantic in cadrul genului de opera

In aceastd perioads, nationalismul consta in valorificarea trecutului istoric, oferind in egala
madsura un tel in ceea ce priveste dezvoltarea culturald. Totodata, exista in subsidiarul viziunii colective
aceasta paralela dintre trecutul glorios si viitorul independent al Italiei. Dezvoltarea nationalismului
reprezinta una dintre cele mai importante laturi in evolutia culturald, artisticd, a presei si activitdtilor
stiintifice din acea perioada. Trecutul Italiei era reprezentat in arta prin intermediul unor mesaje politice
impundtoare, vehemente, dar care in mod deliberat erau plasate in alt context istoric si temporal,
pentru a nu fi supuse cenzurii.

.2. Grupul compozitorilor reprezentativi

Grupul compozitorilor italieni ale caror opere erau reprezentate in teatrele lirice din Italia acelei
perioade era format din nume precum Gioachino Rossini, Vincenzo Bellini, Gaetano Donizetti, Nicola
Zingarelli, Federico Ricci, Nicola Vaccai, Giovanni Pacini, Saverio Mercadante.

|.3. Directii stilistice si reprezentdri vocale in unele creatii de opera

.3.1. Stilul comic

Diversitatea genurilor regdsite in teatrul liric romantic influenteaza domeniul artei vocale, si
impune anumite trasdaturi definitorii. Despre aceasta diversitate, Grigore Constantinescu afirma
urmatoarele: ,(..)varietatea ipostazelor largeste foarte mult interpretarea nuantata a datelor definitorii,
creand o cromaticd extinsd a efectelor(...)Aria, ca si ansamblurile, se sprijina astfel pe criteriul adresdrii
spontane, al cantabilitatii, fara a da imaginilor sonore complexitatea unor edificari simbolice, unor largi
discursuri simfonizante.”.?
Opera buffa, aceasta comedie muzicald extrem de variatd, parcurge un lung drum istoric,
particularitatile sale constand in:

- specificul melodic alert;
- lejeritate vocalg;

- o afinitate pentru tematica usor de retinut.

3 Constantinescu, Grigore. Diversitatea stilisticd a melodiel in opera romantica, p. 160

9



1.3.2. Stilul dramatic

Definitia operei seria nu poate fi alta decat aceea care reiese din denumirea pe care o poarta.
Acest stil, caracteristic secolului XVIII, este perpetuat in teatrul liric italian din secolul XIX dupa modelul
ultimel opere mozartiene — La clemenza di Tito (1791). Extrem de diversa din punct de vedere teatral,
opera serfa pune la dispozitie o larga gama de expresie: de la melodramd, tragedie, pana la opera
istorica. Este domeniul in care se poate vorbi, de aceastd data, de solicitarea mai bogata a resurselor
expresive oferite de profilul melodic, conex situatiei teatrale.

.4. Gaetano DONIZETTI — parcurs componistic si valente stilistice

Asociat cu Gioacchino Rossini, Vincenzo Bellini si Giuseppe Verdi, Gaetano Donizetti apare
astdzi nu doar ca un prodigios om de teatru, ci mai ales precum o personalitate artistica de o vigoare
extraordinard. In urma unei analize detaliate a unor creatii donizettiene, putem sustine ci arta sa
tradeaza o complexitate greu de egalat. Din nefericire, multe dintre lucrdrile spectaculoase ale
acestuia sunt reprezentate cu o frecventa redusa in marile teatre de operd, iar in Romania, cu exceptia
spectacolelor L'elisir d'amore, Don Pasquale, Lucia di Lammermoor, Donizetti este prea putin
cunoscut.

.4.1. Particularitati componistice in creatia de maturitate

Dupa cum ne este bine cunoscut, inceputul creatiei donizettiene se afla sub egida lui Rossini,
compozitor italian dominant in Europa in acea perioada. Opera Anna Bolena(1830) reprezintd punctul
de sosire al diferitelor incercari anterioare si, in acelasi timp, punctul de plecare pentru o afirmare
decisivd a propriei personalitati artistice. in aceastd perioadd se manifestd interesul pentru
aprofundarea stilului Marii Opere franceze si totodata afinitatea pentru simfonismul vienez.

In general, firul narativ tinde spre o mai mare elasticitate la Donizetti, cuprinzand atat
momente dramatice de ansamblu, cat si momente de liniste care contribuie la exprimarea unei stari
de spirit, chiar si atunci cand din punctul de vedere al expunerii narative aceste momente nu sunt
imperios necesare. in completarea acestei expuneri, un rol important il ocup tonalitatea (schimbarile
de tonalitate) si fluctuatiile armonice. In acest sens, oferim drept exemple urm&toarele arii:

- Una furtiva lagrima (aria lui Nemorino din actul al ll-lea al operei Elixirul dragostel); 6/8, Si bemol
minor — Si berno/Major;

- Quando dj luce rosea (arie Maria Stuarda din actul al Ill-lea — opera omonima) 4/4, Sol minor-Sol
Major.

Mai putin contemplativ decat Bellini si mai putin arhitectural decat Rossini (creatori care se

preteaza marilor montdri scenice), Donizetti nu anticipa incheierea actiunii muzical-dramatice precum
Verdi. Cu toate acestea, ofera un impuls dramatic succesiunii evenimentelor, care tinde sa creeze un
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echlibru intre elegie si actiune, intre momente statice si alte momente rapide. Acest factor devine mai
pregnant in ultimele opere. Foarte importanta este folosirea recitativului "quasi-parlato* (regasit in
Lucrezia Borgia, Maria Stuarda, Lucia di Lammermoor, etc.) care, cu fraze scurte, stimuleaza actiunea
operei. Patosul care insufleteste drama — existent in Lucia di Lammermoor, Roberto Devereux, Maria
Stuarda, Maria di Rudenz s.a. — reprezintd o particularitate donizettiand, un fel de ,incetinire” in
presarea evenimentelor. in dialogurile dintre personaje, aceasts incetinire se realizeaza intr-o maniera
nuantatd, coloratd de orchestra (ne referim aici la marile duete-scene din operele de maturitate,
incepand cu Anna Bolena).

l.4.2. Teme si personaje reprezentative universului donizettian

Au fost prezentate cele mai insemnate teme si personaje regdsite in universul donizettian,
precum: tema iubirii, evolutia vocala si psihologica a personajului masculin, etc.

.4.2.1. Destinul personajului feminin

In melodrama donizettiand, personajul feminin reprezintd nucleul oricirei actiuni muzical-
dramatice. Expunerea detaliatd a acestui personaj (sub toate aspectele relevante genului lirico-
dramatic: vocal, caracterial, etc.) dezvdluie o bund parte din ,mostenirea” lasata de Donizetti
generatiilor urmdtoare de compozitori. Aceasta a fost investigata inca de la primele sale opere cu o
acuitate progresiva. O privire comparativa intre unele personaje donizettiene si unele personaje
verdiene poate fi edificatoare; de pilda portretul moral si vocalitatea Mariei di Rohan din opera
omonima in fata Ameliei din opera verdiana Ba/ mascat. Cel de-al doilea personaj este mult mai bine
prezentat sub aspect psihologic, atribuindu-i-se totodata un discurs vocal mult mai amplu.

.4.2.2. Istorie si fantezie

incepand cu anul 1830 tematica operelor donizettiene pare si se concentreze asupra marilor
drame istorice. Acestea abunda in subiecte atragdtoare din punctul de vedere al expunerii muzical-
dramatice, precum: iubiri furioase si imposibile, morti violente, opozitii si intrigi politice. Istoria
Dinastiei Tudorilor a servit foarte bine acestui scop. in teatrul liric, aceastd istorie (care o plaseaza ca
personaj protagonist pe Elisabetta | a Angliei) este abordata initial de Rossini, in opera Elisabetta,
regina d'Inghilterra (1815).

4 ,Aproape vorbit” (traducere proprie).
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.4.2.3. Tema recurenta a mortii

Aceastd tema domind teatrul donizettian si se aldtura celor mai importante motive romantice.
Fatalismul personajelor este conturat in mod veridic in planul vocalitatii: discursul lor este diversificat
cu numeroase tipuri de recitative si scene premergdtoare marilor momente de final.

|.4.3. Aspecte reprezentative ale limbajului muzical donizettian

.4.3.1. Caracteristicile melodiei in creatia de opera

La Donizetti nu regdsim aceeasi ,artd a elegiei” caracteristica melodiilor lui Bellini, desi
melodica belliniand il influenteaza in mod profund. Cu toate acestea, melodiile donizettiene sunt de o
frumusete extraordinard si se remarca prin prin spontaneitate si fluiditate. Totodatd, trebuie remarcat
urmatorul aspect: cantul ornamental nu este utilizat doar intr-o functie pur decorativd, pentru a pune
in valoare capacitatile tehnice ale interpretului. Virtuozitatea capdta o functie expresivd, adecvata
contextului dramaturgic.

.4.3.2. Abordarea orchestrei si implicatii expresive

Donizetti trateaza aparatul orchestral in mod variat si eficient, punand in valoare o serie de
timbruri instrumentale. Scoala lui Mayr il educase in spiritul clasicismul austriac si se remarca prin:
claritate armonica si rafinament instrumental.
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Fig. 1 Discursul harpei din duetul final al operei La Favorita
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.4.3.3. Comicul — dominanta stilisticd a creatiei donizettiene

In comedia donizettiand regdsim cordialitatea muzicianului si intelegerea inndscut fats de
slabiciunile umane — deprinderi morale, tipuri de viclenie si diverse forme ale iubirii. Don Pasquale,
acest spectacol burghez, incheie incursiunea stilistica din cadrul operei comice. Personajele titulare
din operele Falstaff sau Gianni Schicchi vor reprezenta structuri vocale si caracteriale asemandtoare
(inspirati de asemenea din commedia dell'arte). Fiecare dintre acestia infatiseaza insa propriile
universuri expresive: John Falstaff — superficial si las, Gianni Schicchi — siret si oportunist.

l.4.3.4. \ocalitatea donizettiana — aspecte particulare

In creatia de operd donizettian, criteriile dramatice au exercitat o influent& substantiald asupra
elabordrii formei muzicale si implicit asupra scriiturii vocale. De altfel, melodrama verdiand era pe cale
sa accentueze aceste criterii, configurand o alta paradigma interpretativd. Am putea spune ca din punct
de vedere tehnico-interpretativ Donizetti cere fofu/de la un cantdret. Desigur, aceasta abordare ar fi
prea laxa, astfel incat vom puncta unele elemente esentiale vocalitdtii donizettiene:

- dramatismul vocal provenit dintr-o versatilitate timbralg,
- capacitatea de a livra coloratura in mod impecabil,
- insusirea si mentinerea unui legato chiar siin pasaje de mare dificultate tehnica,

- usurinta de a declama textul in momente de intensitate dramatica (cantul ingrijit dar ,plat” nefiind

satisfacdtor).

.5. Giuseppe VERDI — parcurs componistic si valente stilistice

1.5.1. Creatorul Giuseppe Verdi in contextul epocii sale

O personalitate dominantad in cultura muzicalad italiand a secolului XIX a fost, fard indoiald, cea
a lui Giuseppe Verdi. Acest fapt nu este datorat numai lungii sale existente si a geniului sdu componistic,
ci indeosebi pozitiei importante pe care a ocupat-o in cadrul societatatii timpului sau. Spre deosebire
de multi artisti contemporani care manifestau atitudini de disconfort si chiar de desconsiderare fata de
burghezia inconjurdtoare, Verdi a dovedit intotdeauna un soi de impdrtdsire spontana a ideilor si
valorilor societatii in care trdia.
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.5.1.1. Creatia de opera din perioada 1842-1849 — elemente dramaturgice si structurale
reprezentative

Imboldul revolutionar s-a materializat si in lucrdrile predecesorilor lui Verdi, insa publicul
milanez nu a intampinat niciun spectacol cu entuziasmul afisat la debutul operei Nabucco. Publicul
aude in aceastd lucrare noi elemente de ordin muzical-dramatic, desi Verdi urma inca traseul
inaintasilor sdi. Avem de-a face in aceastd etapa de creatie cu o muzica austerd, dominata de
simplitate in ceea ce priveste discursul vocal al personajelor protagoniste. Comparatia unor scene de
acelasi tip scrise la un interval de cativa ani (de pilda, tabloul conjuratiei din £rnanisi complotul din La
battaglia di Legnano) confirma progresul operelor verdiene in ceea ce priveste elementul melodic.

.5.1.2. Aspecte de naturd sociald relevante creatiei verdiene

In decursul istoriei europene au existat intotdeauna etape de transformare, in care conflictul
puterilor dintre clasele sociale devine un conflict intre ideologii si sisteme morale; aceste etape se
petreceau de obicei in perioade tulburi, in epoci de revolutie. Personajele verdiene nu prezinta
predictibilitate in ceea ce priveste evolutia dramatica. Vii siimpetuoase, acestea sunt, de fapt, fortele
care se opun principiilor morale indoielnice.

.5.2. Particularitati componistice si afinitati tematice

In anii 1840 Verdi a alternat lucriri cu tematicd patrioticd (La battaglia di Legnano, 1849;
Attila, 1846 si | Lombardi alla prima crociata, 1843) cu drame personale si familiale (I due Foscari,
1844 sil masnadieri, 1847, Luisa Miller 1849). Povestile care se repetd cel mai frecventin toate aceste
opere graviteaza in jurul temelor puterii, familiei si dragostei, toate deja prezente pe scara larga in
traditia melodramatica anterioard, dar reinnoite de Verdi cu variatii originale.. ,Cuvantul scenic’, pe
care ne-a invitat sa-| cautam, a constat in primul rand in capacitatea de a schita substanta situatiilor
in cateva trasaturi extrem de semnificative.

.5.2.1. Componente structurale si scenografice

Precum temele narative utilizate, formele muzicale regdsite in creatia verdiana din anii 1840
au continuat pe scard largd experienta melodramei anterioare, reinnoind-o totusi in unele aspecte
esentiale. Unitatea muzicala nu mai este datd precum in vechiul teatru de traditie al secolului al XVIII
de succesiunea schematica a recitativelor si ariilor, dar nici nu este complet liberd. Prezenta
schemelor formale prestabilite a ,numerelor inchise” este inca vie in aceasta perioada si totodata
compatibila cu asteptarile publicului. in schema sa cea mai frecvent intalnitd, aceastd naratiune a
inclus:

- 0 serie de recitative initiale (dialoguri intre diferitele personaje din scend) sustinute si
introduse de teme si punctuatii orchestrale;
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- o primad arie (numitd adesea ,cavatina”) a protagonistului, sustinuta de formule orchestrale
care aveau functia de a crea climatul psihologic al episodului;

- un discurs liber cu interventii ale diferitelor personaje sau ale corului sau cu modificari ale
prezentei lor pe sceng;

- in final, o a doua interventie a protagonistului (numit ,cabaletta”) cu un caracter mai
stralucitor din punct de vedere vocal.

1.5.2.2. Marea T7rilogie populara — aspecte dramaturgice si interpretative

Primii ani ai carierei sale (ani de inchisoare asa cum i-a definit Verdi din cauza ritmului frenetic
de munca) s-au incheiat cu trei lucrdri aparute la inceputul anilor 1850, Rigoletto(1851), // Trovatore si
La Traviata, ambele din 1853. Toate cele trei titluri constituie momente deosebite de maturitate
inventiva. Tehnicile scenico-muzicale tind tot mai mult sa adapteze formele traditionale la nevoile
teatrului modern. Astfel, recitativul presupune uneori o continuitate a liniilor melodice si un angajament
expresiv. Abramo Basevi remarca urmatoarele aspecte: ,Cu La traviata, Verdi a transferat cu mare
succes pe scend aceastd muzicd da camera, la care subiectul ales se preteaza admirabil. In aceast3
partiturd gdsim o simplitate mai mare decat in celelalte lucrdri ale compozitorului, in special in
orchestrd, unde aproape intotdeauna domina coardele. Par/ant/ ocupa o mare parte din partitura si
existd un numar semnificativ de arii care se repetd in felul cupletelor. in cele din urma, melodiile
principale sunt in asezate in general in metri binari si ternari ,mici”, si, in general, nu au expansivitatea
caracteristica spiritului italian. Mai mult, Verdi a infuzat emotie grozava in aceasta muzicd, dar fara
exagerarea care poate fi gdsitd uneori chiar siin a doua lui maniera(...)"

.5.2.3. Influenta grand-opérain unele titluri verdiene

in anul 1865, Verdi a prezentat la Paris Les vépres siciliennes, prima lucrare compus& in mod
expres pentru scena franceza. Acastd creatie a fost revizuita si adaptatd in functie de nevoile
contextului sau dramaturgic. Alte opere ulterioare, de la Simon Boccanegra (1857) panad la Aida (1871)
tind, de asemenea, sd pastreze anumite aspecte ale grand-opéra:
- 0 mai mare articulare a intrigilor narative,
- marirea numarului de personaje,
- mari ansambluri colective,

5 Basevi, Abramo. 7he operas of Giuseppe Verdi, p. 196; " With La traviata\lerdi very successfully transferred to the stage this
musica da camera, to which the chosen subject lends itself admirably. In this score we find greater simplicity than in the
composer's other works, especially in the orchestra, where the strings almost always dominate. Par/antioccupy a great part
of the score, and there are a good number of arias that are repeated in the manner of couplets. Finally, the principal melodies
are by and large set in “small” binary and ternary meters, and generally do not have the expansiveness characteristic of the
Italian spirit. Moreover, Verdi has infused great emotion into this music, but without the exaggeration sometimes to be found
even in his second manner(...)"” (traducere in limba romand autoarea prezentei lucrdri).
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- episoade coregrafice,
- scenografii somptuoase,
- 0 atentie deosebitd acordata orchestrei care castiga spatiu in aceastd noua productie, fara a sterge
caracteristicile deja ferm stabilite din anii precedenti, ci extinzandu-le limitele si posibilitatile.

Unele opere verdiene prezentate la Paris s-au bucurat de un succes rasundtor, astfel incat
pentru acestea a fost creatd si versiunea franceza®.

.5.2.4. A doua jumadtate a secolului al XIX-lea si noile tendinte cultural-estetice in arta
italiand

in acest climat s-au nascut proza si versurile pe care un tanar rebel, Arrigo Boito, le-a scris in
perioada 1868-1877 deplangand situatia de regres si inchidere provinciald in care se afla cultura tarii.
La randul sdu, Verdi, care cunostea bine mediul international, a fost cu siguranta sensibil la necesitatea
actualizdrii culturii italiene. El insusi demonstrase pe deplin ca este capabil sa-si reinnoiasca si sa-si
rafineze tehnicile de scriere muzicald si conceptia teatrald, sa ceara publicului o capacitate de ascultare
mai subtila.

.5.3. Verdi si consolidarea unui stil muzical teatral

in mod just, stilul muzical teatral este preferabil a fi perceput precum rezultatul unor elemente
diverse. Mai presus de toate, remarcam melodia, armonia, si legdtura organica dintre acestea; ulterior
observam aspectele structurale, iar dupad toate acestea legatura intima a acestor elemente raportata
la conceptia dramatica. Melodia verdiana se desfasoard in mod unitar, spontan, fluid. Aceasta nu
sugereazd o ,ciutare” fortatd sau un caracter artificial. Insdsi natura sa trddeaza un caracter nobil, fara
a atinge o dimensiune maiestuoasa (decat in momente selectate voit de compozitor). Totodatd,
incredinteaza interpretilor sau corului redarea justda a textului libretului. Acest proces intensifica
impactul melodiei asupra auditoriului. in ceea ce priveste structura armonicd, aceasta nu este tratata
cu mai putind implicare, insa existd o anumita ,izolare” a armoniei in relatie cu melodia; convergenta
dintre aceste doua elemente coincide cu momente de intens dramatism.

1.5.3.1. Observatii asupra sintezei stilistice din creatia verdiand

in legdturd cu stilul componistic verdian se pot lansa numeroase descrieri, insd cele mai
importante caracteristici ale acestuia tin de componenta melodicd — care se metamorfozeaza in fiecare
etapd de creatie — si de componenta vocalitatii, prin intermediul cdreia Verdi realizeaza sinteze
stilistice. Regdsim aceste sinteze cu precddere in scriitura cabalettelor, care, incepand cu opera
Nabucco deschid un drum evolutiv in ceea ce priveste structura discursului vocal. Remarcam totdata

¢ De reguld aceasta versiune reprezenta o extensie a versiunii originale, cuprinzand cinci acte in loc de patru.
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noi cerinte tehnico-interpretative in abordarea partiturilor solistice, care impun dezvoltarea unei tehnici
solide de cant.

.5.4. Specificul dramaturgiei in creatia de maturitate

Verdi, in acea epocd, nu specula ,greutatea” unei opere care nu era destinatd ariilor si
recitativelor. In mod inevitabil, cucerirea continuitatii discursului muzical a fost configuratd ca o
problem3 de innobilare a recitativului. in perioada dintre operele / vespri siciliani(1855) si Aida (1871),
imbogdtirea si maturizarea dramaturgiei sale muzicale sunt evidente. Din rezumatul elementar al
melodramelor de inceput, unde binele si raul sunt forte izolate, diametral opuse, iar contrastele sunt
prezentate intr-o manierd durd, trece la o psihologie mai nuantata si patrunzatoare, capabila sa
aprofundeze personaje complexe si multidimensionale (precum cele ale lui Don Carlos de Friedrich
Schiller).

Ulterior, experienta umana a compozitorului a fostimbogadtitd, astfel incat proiectia dramei este
realizata in tonuri cat mai veridice. Firul narativ, oricat de dramatic s-ar dori, este prezentat cu un soi de
Jncetinire”’, intr-o atmosferd de liniste; desigur, aceasta nu afecteazd substantial intensitatea pasiunilor
dintre protagonisti. in mod subtil este inserat si umorul — o tranzitie de la viata artistica si schematica
amelodramei la plinatatea vietii reale. Comedia incepe sa-si faca primele aparitiiin Un ballo in maschera
si La forza del destino, nu ca un scop in sine, ci ca semn al unei viziuni extinse a lumii si a vietii, in care
converg toate elementele. Din punct de vedere muzical, atentia sporitda asupra atmosferei generale
coincide cu atentia sporita acordatd culorilor orchestrale. Simultan acesteia, este introdusa si

declamatia melodicd, din ce in ce mai deliberata.

.5.4.1. Ultimele opere — Verdi in fata lui Shakespeare

Poate cd nu este nepotrivit sa consideram ca in ultimii ani din viata lui Giuseppe Verdi lumea
operei pdrea strdbatutd de stiluri eterogene, provenite din diverse inspiratii. Cert este cd de doud ori, la
0 varsta venerabild, s-a lasat din nou sedus de acel mare cunoscator al pasiunilor umane, care era
William Shakespeare. Astfel, in 1887 a compus Otello, o reprezentare foarte vie a iluziilor geloziei, iar
in 1893 a creat Falstaff, singura comedie lirica din creatia sa (exceptand Un giorno di regno), in care
fanteziile unui batran infatuat sunt descrise si ironizate cu intelepciune eleganta.

In aceste lucriri tarzii se masoard capacitatea lui Verdi de a dobandi unele dintre cele mai
semnificative particularitdti tehnice ale muzicii de teatru europene de la finalul secolului al XIX-lea. Pe
de o parte, demonstreaza capacitatea unui fin ascultator, dovada constand in subtilitdtile armonice si
rafinamentele instrumentale ale orchestrelor timpului sdu; totodatd, remarcdm stiinta de a le adapta
side ale oferi functionalitate in lumea sa expresivd. Pe de altd parte, este notabild noua manierdin care
isi reorganizeaza formele dramaturgico-muzicale, care nu uita traditiile de opera italiand, dar care i
diminueaza substantial schematismul. Desigur, in ultima sa lucrare se deslusesc urme de arii, duete,

17



concertati, dar legdturile dintre episoade capatd o asemenea consistentd incat logica formei inchise
este supusa unei forme fluide, mult mai adaptabila naratiunii. in legiturd cu abordarea vocald a acestei
opere, Julian Budden face urmadtoarele observatii: ,Gestul vocal mdret apare numai ca mod de parodie
precum in monologul lui Ford sau atunci sotiile citeau cu voce tare concluzia florida a scrisorii lui
Falstaff. Este de asteptat ca interpretii sa preia unul de la celalalt firul melodic si sa il transmita rapid
mai departe. Din cele patru femei, cu exceptia lui Meg Page, toate pot fi considerate personaje
principale; cu toate acestea Verdi ii arunca pe toti pe scend deodatd intr-o conversatie deschisa.
Calitatile pe care le cere artistilor sai sunt puritatea tonului si acea acuratete combinata a atacului verbal
si muzical cunoscut sub numele de ,accento”. Daca Falstaff gaseste putind favoare in randul
spectatorilor, abia are atractivitate pentru starul interpret. Este o opera pentru cunoscatori.”’

Atat natura sa creatoare, cat si circumstantele istorico-artistice in care a fost angrenat i-au
atribuit o pozitie substantial conservatoare. Prin urmare, este necesar sd se faca distinctia intre arta lui
Verdi (pe care a reusit sd o aduca la progrese stilistice extraordinare cu Otello si Fastaff}, si ideile lui
Verdi, care, de cele mai multe, ori se rezuma in graba la celebrul motto care invoca intoarecerea la
trecut. In viziunea filosofului Isaiah Berlin, compozitorul se prezinti astfel: ,Nobil, simplu, cu un grad de
vitalitate neintrerupta si o vastd putere de creatie si organizare, Verdi este vocea unei lumi care nu mai
existd.”

|.5.5. Provocarea de a-l interpreta pe Verdi

Care sunt caracteristicile unei ,voci verdiene” si ce o deosebeste, de exemplu, de o ,voce
mozartiand” sau ,verista”? Nu detinem un rdspuns complet, lipsit de ambiguitate. Exista insa o
certitudine: o voce verdiana este ampla, ,colorata”, flexibila si poseda capacitatea de a traduce asa-
numitul ,cuvant scenic” in formele cantului. Astfel, interpretul verdian are capacitatea de a ,sculpta”
textul literar prin intermdiul vocalitatii sale si de a prezenta situatia dramaturgica in termeni mult mai
clari. Interpretii trebuiau sa detind amploare si intindere vocald, articulatie clara, expresie energica,
capacitatea de a proiecta vocea in mod eficient (masa orchestrala se amplifica, de asemenea), atac
viguros, s.a. O buna pregatire tehnica nu a mai fost suficientd; un interpret trebuia sa-si trdiascd intens

rolul, aducand pe scend numeroasele pasiuni si dispozitii ale personajului. Aparitia, printre tenori, a

7 Budden, Julian. Verd), p. 301; "The grand vocal gesture occurs only by way of parody as in Ford's monologue or where the
wives read aloud the flowery conclusion of Falstaffs letter. The singers are expected to pick up the melodic thread s from each
other an d quickly pass them on. Of the four women all except Meg Page could be accounted principals; yet Verdi hurls them
all onto the stage at once in airy conversation . The qualities that he requires for his artists are purity of tone and that combined
accuracy of verbal and musical attack known as 'accento’. If Falstaff finds little favour amongst the groundlings, it has scarcely
more appeal for the star singer. It is an opera for the connoisseur.” (traducere in limba romand autoarea prezentei lucrdri).

8 Berlin, Isaiah. The Naiveté of Verdi, The Hudson Review, Spring 1968 (Volume XXI, No. 1); “Noble, simple, with a degree of
unbroken vitality and vast power of creation and organization, Verdi is the voice of a world which is no more.” (traducere in
limba romana autoarea prezentei lucrari).
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faimosului ,do inalt de piept” care a inlocuit tehnica belcanto a fa/setouluipentru sunetele din registrul
acut (cele maiinalte de La) a facut parte integrantd a unei miscari catre o diversitate expresiva.

In ceea ce priveste interpretii sii, reali si ideali, Verdi avea idei destul de originale si foarte
variate. in legdturd cu Lady Macbeth, dorea un caracter diabolic. Totodats, cand o ascultd pe Gemma
Bellincioni in Roma, in 1882, o gdseste interpreta ideala a VViolettei nu pentru ca poseda abilitdti vocale
extraordinare, ci pentru ca recita textul intr-un mod realist.

.5.6. Gaetano Donizetti si Giuseppe Verdi — receptari si comparatii stilistice

Evolutia stilistica a lui Verdi, pornind de la opera Rigoletto, a fost probabil favorizatd de
indepartarea sa de subiectele istorice sau intr-un fel eroice, si conturarea unor situatii si personaje
veridice. Acest aspect va fi pregnant indeosebi in opera La 7raviata, poate cea mai apropiata creatie
verdiand (ca decor si continut) de cele care vor fi caracteristicile ,veriste", tipice inceputului de secol XX.
Verdi din aceastd perioada (1850-1860) avea acum propriul stil, cu anumite concesii privind traditia
belcanto. in comparatie cu Donizetti, a dat dovadd, in general, de o mai mare inventivitate, datoritd
bogatiei si varietatii temelor, elementelor regasite in discursurile vocale precum si cunostintelor tehnice
utilizate.

Uneori, s-ar pdrea ca Verdi cedeaza in fata imboldului inventivitatii sale ireprimabile fara sa
impuna o disciplind formala adecvatd, aspect pe care il va schimba in creatia tarzie. Despre anumite
similaritati regdsite in melodia celor doi compozitori, muzicologul James Hepokoski face urmatoarele
observatii: ,(...) Cele doua piese ,solo” lente principale ale Violettei ,Ah! fors'e lui!' si ,Addio, del passato”,
suntstrans legate. Pentru moment am putea observa doar ca au in comun elemente ale aceluiasi fopos.
Considerand , Il faut partir” ca un model deosebit de potrivit, este ca si cum contururile melodice ale
piesei lui Donizetti, tonalitatea Fa-minor-major si efectul general de refren au ajuns la ,Ah! fors'é lui',
in timp ce timbrele sale caracteristice 'generice' au trecut la 'Addio, del passato'(...)"°
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Fig. 2 Aria // faut partir din opera La fille du régiment, mds. 10-14

® Hepokoski, James A. “Genre and Content in Mid-Century Verdi: ‘Addio, Del Passato’ ('La Traviata’, Act Ill).” Cambridge Opera
Journal, vol. 1, no. 3, 1989, pp. 249-76; "(...) Violetta's two principal slow 'solo’ pieces 'Ah! fors'é lui!" and 'Addio, del passato’,
are closely linked. For the moment we might notice only that they share elements of the same topos. Considering 'll faut
partir' as a particularly apt model, it is as if Donizetti piece's melodic contours, F-minor-major tonality and general refrain
effect went to 'Ah! fors'é Iui', while its characteristic 'generic' timbres went to 'Addio, del passato'(..)" (traducere in limba
romand autoarea prezentei lucrari).
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Fig. 3 Aria Ah fors'é Juidin opera La Traviata, mas. 1-12
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Fig. &4 Aria Addio, del passato din opera La Traviata, mas.3-7

.5.7. Noua generatie de compozitori si perpetuarea stilului verdian

O prezentare completa a celor mai sumbre efecte melodramatice s-a materializat prin libretul
pregdtit de Arrigo Boito pentru opera La Gloconda (1876) de Amilcare Ponchielli; aceasta lucare
urmeaza partial trasaturile stilului verdian dar disperseaza efectele teatrale si inflorirea melodiilor
frumoase. In legdturd cu vocalitatea regdsitd in operele lui Ponchielli, dirijorul Cristian Sandu face
urmdtoarele observatii: ,Calitatea lirismului sdu este intru totul tributard lui Verdi. Cantabilitatea liniilor
sale, circumscrise arcadelor ample, diatonice, ca in cazul Laurei si Giocondei, ne trimit cu gandul la
personaje precum Leonora, Amelia sau Violetta. Nu mai putin verdian este personajul lui Enzo atat prin
efuziunile sale amoroase cat si prin atitudinea sa eroica de la sfarsitul actului al ll-lea.""

Un alt compozitor reprezentativ a fost Arrigo Boito. Opera Mefistofele (1868) a prezentat un
anumit grad de inovatie. Limbajul muzical regdsit aici este mai putin fluent si mai putin facil in
comparatie cu cel regasit in operele conventionale, luptand totodata impotriva formulelor ritmico-
tonale uzuale. Punctul de inflexiune al gustului operistic in a doua jumatate a secolului XIX se datoreaza
unei noi sensibilitati; aceasta se va regasi in arta lui Alfredo Catalani.

'° Sandu, Cristian. Stilemele verismului in evolutia operei moderne, pp. 90-91.
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CAPITOLUL Il - CONCEPTUL BELCANTO:. INTRE ABORDARI PEDAGOGICE S|
CONTURAREA UNUI NOU STIL INTERPRETATIV

I.1. Aspecte istorice

Despre termenul “belcanto” s-au emis numeroase definitii, care cuprind atat referiri la evolutia
unei tehnici vocale, cat si la generalizarea unui stil de opera. James Stark oferd o definitie edificatoare:
.Bel cantoeste un concept care iain considerare doud aspecte separate, dar legate. in primul rand, este
0 metoda extrem de rafinata de utilizare a vocii cantate in care sursa glotala, tractul vocal si sistemul
respirator interactioneazad astfel incat sa creeze calitatile chiaroscuro, appoggio, egalizarea registrelor,
maleabilitatea tonului si intensitatii si un vibrato placut. Utilizarea idiomatica a acestei voci include
diverse forme de atac vocal, /egato, portamento, articulatie glotald, crescendo, decrescendo, messa di
voce, mezza voce, floriditate si triluri, si tempo rubato. In al doilea rand, be/ canto se referé la orice stil
de muzica ce foloseste acest tip de cant intr-un mod plin de gust si expresiv.""

II.2. Elemente constitutive in tehnica vocala asociata conceptului belcanto

~Respiratia devine voce gratie vointei si prin intermediul organelor vocale.””

1.2.1. Respiratia

Respiratia, aceastd parte vitald a existentei umane, capdata noi sensuri in cantul vocal
profesionist. in esentd, am putea spune ca ,motorul vocii este respiratia”’®. Problematica respiratiei
este esentiala in formarea unui bun cantaret, iar studiul acesteia a fost definit drept adevarata baza a
tehnicii vocale.

Scriitura vocala regasita in repertoriul operistic romantic (finalul secolului al XVIlI-lea, primele
decenii ale secolului al XIX-lea) a fost marcata in mod deosebit de doud elemente: melodica exuberanta
si virtuozitatea interpretativd. Aceste elemente au servit frecvent scopului de a demonstra abilitatile
tehnice ale interpretului. Erau obisnuite numeroase tipuri de ornamente si constructii ale liniei vocale
astfelincat era de asteptat ca interpretul sa execute liber aceste pasaje, fara cusur, intr-o manierd lina.

" Stark, James. Be/ Canto: A History of Vocal Pedagogy, pp. 311-312; "Bel canto is a concept that takes into account two
separate but related matters. First, it is a highly refined method of using the singing voice in which the glottal source, the vocal
tract, and the respiratory system interact in such a way as to create the qualities of chiaroscuro, appoggio, register
equalization, malleability of pitch and intensity, and a pleasing vibrato. The idiomatic use of this voice includes various forms
of vocal onset, /egato, portamento, glottal articulation, crescendo, decrescendo, messa di voce, mezza voce, floridity and trills,
and tempo rubato. Second, bel cantorefers to any style of music that employs this kind of singing in a tasteful and expressive
way.” (traducere in limba romana autoarea prezentei lucrdri).

2 ehmann, Lili. How to sing, tradus din limba germana (Meine Gesangskunst), p. 23; "The breath becomes voice through the
operation of the will, and the instrumentality of the vocal organs.” (traducere in limba romana autoarea prezentei lucrdri).

'3 Dictionar de termeni muzicali, coord. Zeno Vancea, 1984, p. 525.

21



Acest lucru a necesitat o voce bine dezvoltata, rezultatul unei tehnici solide. Interpretii au fost incurajati
sa isi mdreasca ambitusul vocal si gama expresiva pentru a facilita o interpretare conforma cu noile
cerinte tehnico-interpretative.

Respiratia costo-diafragmatica oferda consistentd, suport vocal adecvat si  sporeste
longevitatea vocald. Acest tip de respiratie poate fi realizat doar prin stabilirea unei pozitii corporale
potrivite: postura dreaptd, cu intregul corp aflat in aliniament. Pieptul trebuie sa fie usor ridicat si
coastele extinse, astfel incat muschii sa poata functiona corect; totodata este evitata obstructia cailor
respiratorii. O buna stdpanire a respiratiei constituie in mod clar fundamentul unei tehnici de cant
sanatoase.

1.2.1.1. Appoggio

Termenul appoggio este folosit pentru a se referi la un mecanism de sprijin in cant, intre
sistemul inspirator, rezonator si fonator. Fiecare sunet emis trebuie sa fie bine sustinut si trebuie sa
existe un sentiment de conexiune musculara de la stern la pelvis. Capacitatea de a gestiona eficient
respiratia a fost, de asemenea, asociata cu aceasta tehnicd vocala. Termenul italian appoggio poate fi
tradus ca ,a se sprijini pe” sau ,sprijin” (aceasta traducere este orientativa).

1.2.2. Controlul expiratiei

Este important ca inainte de a lucra la respiratie adaptand-o la utilizarea vocii in cantul vocal
profesionist, sa putem percepe corpul precum un spatiu interior prin care ,curge” respiratia. Ne putem
imagina ca aerul trece prin toate canalele interne ale corpului, legand trunchiul cu extremitatile (prin
articulatiile umdrului si soldului) si capul (articulatia atlanto-occipitala).

In cazul utilizarii vocii in scopuri profesionale (cantareti, actori, profesori, formatori, etc.), pentru
a comunica informatii, cunostinte, sau exprima artistic, va fi implicata o activitate musculara mai mare,
deoarece vor fi necesare urmatoarele:

— adaptarea fluxului expirator furnizat de muschii abdominali pentru a sustine vocea;

— utilizarea muschilor toracici si sectiunea mediand a trunchiului in mod corespunzator pentru a
intari intensitatea vocii fard a deteriora corzile vocale;

— pentru a face acest lucru, musculatura intercostala va fi implicata, mentinand-o in pozitie
inspiratorie in timpul vorbirii si/sau pe muschii spatelui si ai zonei lombare;

— de asemenea, va fi necesar ca ,burduful” respirator sa fie foarte flexibil, indeosebi in sectiunea
care separd toracele de abdomen;

— este necesar ca inspiratia sa permita o mare elasticitate pentru ca expiratia sa fie la randul ei
"eficientd”;

— aceasta activitate musculara trebuie sa se desfdasoare in mod sincronizat si eficace;
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— inmod contrar, vocea proiectata isi pierde gradul de consistenta necesar si efortul este atribuit
direct musculaturii laringiene, provocand oboseald si, in unele cazuri, generand o alterare
cronica a vocii.

1.2.3. Plasarea vocii

In cantul liric, plasarea corectd a vocii reprezintd una dintre conditiile esentiale, deoarece
influenteaza in mod direct calitatea sunetului. Rezonanta este maximizata atunci cand sunetele sunt
plasate corect; un sunet corect, echilibrat, conferd interpretului o senzatie de confort (chiar si in
registrele vocale extreme) si totodatd este placut din punct de vedere auditiv. Utilizarea justd a
rezonatorilor influenteaza timbrul si calitatea instrumentului.

Proiectia sunetului implicd totodatd o anumita atitudine vigilenta. In unele situatii, intentia de a
proiecta sunetul in mod eficient poate genera o miscare involuntara a capului spre inainte; in realitate
insa, aceasta miscare poate provoca dezechilibrul axei corporale. Atitudinea vigilenta sau pur si simplu
atitudinea prezentd in timpul cantului ne poate ajuta sa dobandim confort si control asupra propriilor
reactii. Aceastd atitudine se reflecta asupra pozitiei corpului si infatiseaza o predispozitie benefica la
activitate -fizica sau psihica- potrivita cantului. Senzatia de vigilentd invocatad anterior va facilita atacul
just al sunetului si debutul efectiv al discursului vocal fiind caracterizata prin:

— o0 aliniere bund pe axa verticala: greutatea corporald este sprijinita in picioare iar partea
superioard a trunchiului este dreaptd, cu gatul relaxat;

— activarea pometilor prin zambetul intern care va determina o deschidere nazald corecta si
sensibilizarea zonei rezonatorilor faciali;

A

directionarea sunetului spre zona palatului moale;

A

perceptia cd sunetul ,sare” in zona palatului dur, in spatele incisivilor;

\J

o deschidere elastica a maxilarului care va sensibiliza zona palatului si a faringelui pentru a avea
sprijinul rezonatorilor faciali;
— suport abdominal bun.
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Fig. 5 Exercitii pentru atacul vocal™

I.2.4. Egalizarea registrelor

Pentru a produce un sunet calitativ, uniform, este ideal ca vocea sa fie egald in toate registrele.
Cu exceptia scopurilor interpretative, ar trebui sa existe o tranzitie imperceptibild intre registre, astfel
incat senzatia ascultdtorului este aceea cad interpretul poseda un singur registru vocal. Consideram ca
este potrivit sa oferim o definitie a ,registrului vocal”: ,Ce este un registru vocal? O serie de sunete
cantate intr-un anumit fel, care sunt produse de o anumita pozitie a organelor vocale - laringele, limba
si palatul. Fiecare voce include trei registre - piept, mixt si cap. Dar nu toate sunt angajate in fiecare
clasa de voce.""

Formarea si modificarea vocalelor reprezintd etape semnificative in procesul de egalizare a
vocii. Cand vocalele sunt formate corect, sunetul este mai rezonant, iar textul este inteligibil pe toata
intinderea vocii. Modificare vocalelor sau echivalentul sau italian aggiustamentoimpiedicd ruperea liniei
vocale si diminueaza contrastul intre posibilele schimbari de culoarea din registrele vocii. Aceasta
tehnica are la baza o modificare treptata a vocalelor si un control mai mare al respiratiei in evolutia
cdtre registrul acut. Vocalele trebuie sa fie usor rotunjite pe mdsura ce indltimea sunetului creste,
prelungind astfel tractul vocal si incurajand o deschidere mai ampla a gatului, care tinde sa se inchida
in registrul acut.

[1.2.5. Clasificarea vocilor

Cand vocea atinge un anumit nivel de maturitate, este clasificata in primul rand in functie de
ambitus, culoare, volum si flexibilitate. Atat vocile masculine, cat si cele feminine suntimpartite in patru
categorii diferite. In sistemul vestic, clasificarea vocilor este strans legata de teoria acustica a medicului

' Exercitiile fi apartin lui Roger Alan Lindquist; preluat din Barbara Mathis, Selected vocal exercises and their relationship to
specific laryngeal conditions, p. 124.

5 Lehmann, Lili. Op. cit. p. 134; "What is a vocal register? A series of tones sung in a certain way, which are produced by a
certain position of the vocal organs - larynx, tongue, and palate. Every voice includes three registers - chest, middle, and head.
But all are not employed in every class of voice.” (traducere in limba romana autoarea prezentei lucrari).
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si fizicianului Hermann von Helmholtz. Au fost punctate cele mai relevante categorii vocale. Desi nu
putem incadra toate vocile in parametri stricti, aceasta clasificare ofera pedagogului si studentului
repere cu privire la modul in care poate fi ales repertoriul si aspectele care trebuie studiate.

I1.2.5.1. Timbrul vocal

Pe mdsura ce aparatul vocal se maturizeaza, vibratiile produse in crearea sunetului iau contact
cu un tesut cartilaginos mai bine definit. Timbrul clar'® (¢imbre clair), un termen initiat in primul rand de
Garcia, este rezultatul unei forme scurte si usor curbate a faringelui care produce o sonoritate mai
strdlucitoare. Pe de altd parte, timbrul intunecat"’ (¢imbre sombre) se datoreaza unei forme alungite si
bine curbate a acestuia, avand carezultat o culoare vocala mai plina si mai rezonanta. Cu toate acestea,
timbrul vocal reprezinta in mare mdsura identitatea unei voci.

11.2.5.2. Impostatia

in demersul didactic, este necesar ca maestrul de canto si poatd identifica impostatia
defectuoasa si sd ofere solutii practice: exercitii vocale, adoptarea unui repertoriu care poate contribui
la obtinerea unei impostatii juste, etc. O situatie favorabila este aceea in care de vocea intunecata si
vocea clara sunt produse prin aplicarea justa a tehnicii appoggro. Rezultatul acestei metode constd in
obtinerea unui timbru vocal clar si a unei rezonante naturale a sunetului.

I.2.6. Dobandirea agilitdtii vocale

Inainte de a dobandi agilitatea vocal3, interpretul trebuie s& stipaneasca anumite elemente de
naturé fiziologicd pentru a stabili o bazd solidd. In sustinerea vocald, cel mai important element este
utilizarea justa a respiratiei. Consideram ca flexibilitatea si vitalitatea vocald sunt strans legate de
calitatea atacului, care trebuie generat doar din respiratie. in acelasi mod, agilitatea just (in care toate
sunetele sunt |a fel de importante) poate fi obtinuta numai prin gestiunea adecvata a respiratiei. Pentru
a realiza agilitatea vocala in mod eficient, miscdrile involuntare ale limbii sau ale maxilarului sunt
indezirabile. Suportul si gestionarea eficientd a respiratiei vor crea o voce stabila si flexibila. Totodata,
va dezvolta elasticitatea plamanilor astfel incat acestia se pot adapta rapid la diferite niveluri de
presiune a respiratiei.

in acelasi mod, agilitatea justd (in care toate sunetele sunt |a fel de importante) poate fi obtinuta
numai prin gestiunea adecvata a respiratiei. ,Practicarea agilitatii este de cea mai mare importanta si
aceasta se aplica fiecdrui tip de voce, masculin sau feminin. in special, o voce rigidd si inflexibild va avea
cele mai maru beneficii de pe urma exercitiilor de agilitate, care vor scoate in evidentd adevdrata
frumusete a acestei voci. Nu este altceva decat o etapd de ignoranta in chestiuni de dezvoltare vocala
daca profesorii considera inutild practicarea agilitatii. Maiestria vocala astfel obtinutd poate fi atinsa in

16 Garcia, Manuel. 7raité complet de I'art du chant en deux parties. pp. 9
7 |dem. pp. 10
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nici un alt fel si nici timpul de practica nu poate fi prescurtat. Exercitii pe gamel nu poate fi practicat
prea des si cu prea multa grija, ele tind sa formeze vocea, de a o face flexibild la scopurile pe care
expresia si gustul le pot sugera.”"®

11.2.7. Articulatia

Articulatia justa depinde de coordonarea sa cu sistemele de respiratie, fonatie, rezonanta.
Vocalele sunt produse in cavitatea laringiana. Sorina Creanga prezenta urmadtoarele aspecte relevante:
.(...) pentru a nu vorbi diletantist, trebuie precizat faptul cd doar laringele produce sunete, iar vocalitatea
se realizeaza in cavitatea rezonatoare(...) Peste functia vitala a laringelui, ca organ al respiratiei prin
care circuld aerul necesar in actul respirator, si ca organ avand rolul de a proteja calea respiratorie, s-a
addugat functia sociald, de emitere a sunetelor necesare in procesul de comunicare interumana.”” in
cant, vocalele, spre deosebire de consoane, necesita o pozitie a gurii mai deschisa, neobstructionata.

|1.3. Abordari pedagogice

Introducerea lui Giulio Caccini in Le Muove Musiche ofera o descriere si o notatie clara a celor
mai importante ornamente vocale folosite in monodie, date estetice si instructiuni pentru recrearea
practicd a ornamentelor. In efortul de a recuceri principiile vechii scoli italiene, multe metode au fost
revizuite si reeditate. Una dintre acestea este editia revizuitd a metodei vocale a lui Nicola Vaccaj
(Metodo pratico de canto), publicata initial in 1832, care este inca folositd de multi profesori de canto
dinintreaga lume.
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Fig. 6 Exercitiu pentru obtinerea trilului din Le nuove musiche

18 Bloem-Hubatka, Daniela. 7he O/d /talian School of Singing: A Theoretical and Practical Guide, pp. 114-115; "The practice of
agility is of the greatest importance and this applies to every type of voice, male or female. Particularly, a stiff and unyielding
voice will get the greatest benefit of agility exercises, which will bring out the true beauty of this voice. It is nothing more than
a display of ignorance in matters of vocal development if teachers consider the practice of agility unnecessary. The vocal
mastery thus achieved can be attained in no other way, and neither can the time of practice be abridged. Exercises on the
Scales cannot be practiced too often and with too much care, they tend to form the voice, to render it flexible, to the purposes
which expression and taste may suggest.” (traducere in limba romand autoarea prezentei lucrari).

'® Creangad, Sorina. Cantul sf vorbirea de performanta, p. 11.
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In mod similar, tenorul si pedagogul Marco Bordogni (1789-1856), a scris diferite serii de
vocalize, atat pentru voce cat si pentru instrumente de suflat din alamd. Din cele pentru voce,
remarcam:

- 24 Vocalises faciles et progressives a portée de toutes /e voix (Introduction aux 36 VVocalises);

-36 localises pour voix de Soprano ou Tenore composé selon le godt moderne (Dédiées a
Madame de Coussy.

O alta serie de exercitii vocale ii apartine pianistului si compozitorului Balthazar Lutgen (1835-
1870). Aceste 20 vocalises journaliéres pour soprano ou tenor pour développer 'agilité de la voix, isi
propun, dupa este specificat chiar in denumire, sa cultive agilitatea vocala.

|I.4. Reverberatiile artei interpretative belcantoin alte culturi muzicale

Stilul si tehnica belcanto au luat nastere in Florenta si s-au rdspandit rapid in alte centre
muzicale din Italia, cum ar fi Venetia, Roma si Milano. Acesta stil a influentat si arta lirica a unor tari
precum Germania, Franta si Anglia. In Germania, de pildd, cantareti si pedagogi precum Julius Christian
Stockhausen, Otto Goldschmidt si Ferdinand Sieber s-au familiarizat rapid cu metoda italiana de cant.

Belcantou/ italian a fost asimilat si in Franta. Autori, pedagogi si cantdreti precum Jean-
Baptiste Bérard®’, Bernardo Mengozzi*', Alexis de Garaude??, si Gilbert-Louis Duprez* au scris despre
arta vocald; acestia prezentau o fuziune intre stilul francez si stilul italian. Francezii erau mai preocupati
de enunt si de articularea justa a cuvintelor.

In Anglia, istoria acestui stil de cant a fost similard. De exemplu, in tratatul cantdretului si
teoreticianului Anselm Bayly (4 Practical Treatise on Singing and Playing, with Just Expression and Real
Elegance, 1771), tratatul lui Pier Francesco Tosi este invocat in repetate randuri.

I.4.1. Renasterea artei belcanto

in a doua jumitate a secolului XX a existat un sentiment reinnoit de curiozitate pentru
repertoriul si tehnica belcanto. La aparitia acestei restaurdri au existat mai multi factori care sugereaza
preferintele muzicale si stilistice in continud schimbare dictate de fiecare perioada socio-culturala. Un
aspect important constd in revenirea virtuozitdtii si expresiei caracteristice acestui stil. A existat, de

20 [ ‘art du chant, Paris, 1755.

21 Methode du chant du Conservatoire de Music. Paris, 1803.
22 Methode de chant. Paris, 1809.

23 [ Arte del canto. Paris, 1846.
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asemenea, o renastere a stilului cantabile, care a subliniat un /egato pur, intonatia adecvata si
intensitate dramatica.

I.4.2. Noua generatie de interpreti — necesitatea unui nou prototip liric

Pe tot parcursul secolului al XVIll-lea, opera ser/aitaliana a dominat Europa, exceptand Franta,
unde gpéra ballet inca ddinuia. Odata cu succesul lui Rossini, barierele dintre mezzosoprana din opera
comicd si interpretele din opera seria au devenit mai putin rigide si, mai important, opera seria
rossiniand din perioada napoletana®* a dat nastere unei noi vocalitdti. Maniera de abordare vocald si
stilurile de cant au suferit o schimbare proeminenta in timpul epocii romantice. Noua opera realista a
generatiei Giovane Scuola® a modificat vechiul echilibru dintre cuvinte si muzica, ambele componente
dobandind o importanta egala. In teatrul liric, necesitatea pentru interpreti dotati atat in plan vocal cat
siin plan actoricesc pare a fi inepuizabila.

Lumea operei se schimbase dupa cel de-al Doilea Razboi Mondial. Pana atunci, cantaretii erau
familiarizati cu debutul unor noi opere aproape in fiecare stagiune. Poate nesiguranta fata de creatia
contemporana a determinat companiile de opera sa reia repertoriul abandonat, compus in linii mari din
lucrarile compozitorilor romantici italieni. Readucerea in prim plan a repertoriului belcantist a influentat
pozitiv parcursul vocal al cantaretilor debutanti din acea perioada. Multi interpreti au cautat varietatea
si oportunitdtile de insusire ale unor diverse stiluri vocale. Acesta este, partial, motivul pentru care ne-
am bucurat de o renastere a genului vocal cameral: /iedu/, chansonul, romanta. Un numar insemnat de
interpreti au optat pentru o carierd in sfera vocal-simfonica si concertisticd, considerand ca sunt mai
potriviti pentru asta din punct de vedere temperamental si vocal. Un echilibru intre opera si muzica
vocala camerala reflecta traditia be/canto — fuziunea intre cuvinte si muzicd. Aceasta a reprezentat
paradigma in care s-a desfasurat activitatea operistica in cea de-a doua jumatate a secolului XX- o
revenire la echilibru si la valori fundamentale cantului.

I.4.3. Belcanto si viabilitatea interpretdrii

Viabilitatea interpretdrii este strans legata de asimilarea justa a unui stil (in cazul cercetdrii
noastre, aceste este belcanto); este totodatd rezultatul unei vointe si alegeri constiente si purtatoare a
propriei sale valabilitati artistice. Corectitudinea tehnica reprezintd o conditie sine qua non pentru orice
interpretare. Daca solistii respectd cerintele compozitorului (de la care, in opinia noastrd, este de

24 Otello(1816), Armida(1817), Mosé in Egitto(1818), La donna del lago(1819), Maometto //(1820).

25 Grupul compozitorilor de operd reprezentativi in Italia, in a doua jumdtate a secolului XIX; a debutat cu Giuseppe Verdi si s-
a afirmat plenar prin creatia compozitorilor veristi — Giacomo Puccini, Pietro Mascagni, Ruggero Leoncavallo, Umberto
Giordano, s.a.
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neconceput sa se abatd), pot comunica adevdrata poezie a stilului belcanto. Redarea dramatica a
textului survine in mod natural odatad ce interpretul isi insuseste gustul si stilul particular al lucrarii.

I.4.4. Idei concluzive

Stilul belcanto este adesea caracterizat de predominanta virtuozitatii vocale, asociata cu una
dintre trasaturile sale distinctive: agilitatea vocala. Din experienta personald, consideram ca aceasta
trasaturd poate fi definita astfel:

- abilitatea de a canta cu precizie si acuratete intonationala pasaje dificile din punct de vedere ritmic, in
registrul acut;

- mentinerea unei calitati corespunzatoare a sunetului in sunete de pasaj/in schimburile de registre;

- capacitatea de a reda un discurs vocal expresiv, acoperind un ambitus amplu/intreaga intindere
vocala.

CAPITOLUL I - PARTICULARITATI STILISTICE Sl EXPRESIVE IN CREATIA
DONIZETTIANA S| VERDIANA DE MATURITATE

I11.1. Opera Lucrezia Borgia — aspecte structurale, vocale, interpretative

l11.1.1. Geneza operei — sursa literara si conotatii interpretative

Legenda sumbra a Lucreziei Borgia era vehiculatd in randul subiectelor literare apreciate si in
secolul XIX. Intr-adevar, in februarie 1833, Victor Hugo obtinuse un mare succes la Paris cu drama in
trei acte Lucréce Borgia. Rparitia acestui titlu la Teatro alla Scala a reprezentat o consecintd fireasca,
astfelincatimpresarul Alessandro Lanari* i-a oferit lui Donizetti sansa de a crea 0 opera omonima celei
hugoliene.

26 Unul dintre cei mai importanti impresari de operd din Italia in perioada 1830-1850.
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I11.1.2. Lucrezia Borgia si fenomenul Donizetti Renaissance

Cand ne gandim la "Donizetti Renaissance”?’, amintirea zboara la spectacole precum Anna
Bolena de la Teatro alla Scala sau la intreaga “Trilogie a Tudorilor”. Cu toate acestea, mentinerea
titlurilor donizettiene de pe afisele teatrelor italiene, a fost incredintata altor lucrdri decat cele care
constitutie trilogia (Anna Bolena, Maria Stuarda, Roberto Devereux). Adesea, aceste titluri erau strans
legate de faima unor interpreti, fara de care reprezentatiile nu ar fi avut acelasi succes. Revizuind
anumite date cronologice, trebuie mentionat faptul ca opera Lucrezia Borgia a ocupat o pozitie
semnificativa in contextual acestui fenomen de renastere. Lucrarea a fost reprezentata la Metropolitan
Opera in 1904, cu vedete precum tenorul Enrico Caruso si baritonul Antonio Scotti, aldturi de soprana
Maria de Marchi. in cea de-a doua jumitate a secolului XX succesul newyorkez al Lucreziei Borgia este
legat de numele sopranelor Beverly Sills si Renée Fleming.
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Fig. 7 Autograful® lui G. Donizetti dedicat conducerii teatrului La Scala, pentru opera Lucrezia Borgia

27 Renasterea unor titluri de opera din creatia donizettiand; fenomen de noutate care a aparut in teatrele italiene la sfarsitul
anilor 1950.
28 https://www.sothebys.com/zh/auctions/ecatalogue/2018/music-sale-118406/10t.260.html (accesat in 22.09.2022)
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[11.1.3. Drama hugoliana sub condeiul lui Felice Romani

Ca si Hugo, Donizetti insusi a scris prefata operei sale. Dar daca Le Ko/ samuse, retras in
noiembrie 1832 dupa o singurd reprezentatie din cauza problemelor de cenzurd, fusese un egec
rasundtor, Lucréce Borgia a fost a fost in schimb un succes incontestabil. Acest succes i se datoreaza
si lui Felice Romani, care o profitat de bogatia situatilor dramatice extrem de interesante,
transformandu-le cu precautie in libret.

l11.1.3.1. Prezentarea succinta a libretului

Au fost prezentate in mod succint momentele relevante actiunii muzical-dramatice.

|11.1.4. Portretizari ale personajului Lucrezia Borgia in literatura si arta plastica??

Figura Lucreziei, prin diverse reprezentdri scrise si pictate, a fost conturata alternativ in
interiorul liniilor de feminitate corespunzatoare epocii sale sau aruncata in afara acestor linii si supusa
unei judecati inevitabile. Astfel, in afara spatiului propriului si al acceptabilului, Lucrezia devine un
~monstru moral”, intruchiparea frivolitatii, a viciilor si lacomiei si, in acelasi timp, devine un fel de

avertisment impotriva tentatiei de a pasi in afara granitelor femininului acceptat.

[11.1.5. Vocalitatea personajului Lucrezia Borgia in contextul rolurilor de "femme fatale”

din cadrul operelor romantice italiene

in oper&, personajele feminine controversate au avut intotdeauna un loc aparte. Acestea au
fost cele care au adus ,culoare” subiectelor istorice pe care compozitorii le-au materializat in plan
sonor. In ceea ce priveste vocalitatea, acestea se remarc printr-o structurd particular; personajele
"femme fatale” sunt:

-fie soprane dramatice de coloratura care ,(...) trebuie sa arate flexibilitate in pasajele de mare
vitezd, avand totusi o mare putere de sustinere.”*°

29 Acest subiect a fost tratat partial in cadrul articolului: Adetu, Edith Georgiana; Coroiu, Petruta Maria. 7HE CHARACTER
“LUCREZIA BORGIA” OF DONIZETTI'S HOMONYMOUS OPERA. AN ANALYSIS OF CHARACTER AND VOCAL FEATURES. Studia
Universitatis Babes-Bolyai, Musica . Jun2022, Vol. 67 Issue 1, p263-276. 14p, 10.24193/subbmusica.2022.1.17.

30Miller, Richard. Training Soprano Voices, p. 8 "(...) must display flexibility in high-lying velocity passages vet have great
sustaining power” (traducere in limba romana autoarea prezentei lucrdri).
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-fie soprane dramatice, care este "cea mai ampla dintre toate vocile de soprana (...) Trebuie sa
aiba mare putere de sustinere, prezentand atat profunzimea si stralucirea timbrului, cat si o prezenta
fizicd impunatoare.”’

-fie mezzosoprane dramatice care “(...) cantd adesea la fel de inalt si nu mai grav decat soprana
dramaticd, dar timbrul ei arata profunzime si culorile mai inchise sunt asociate cu tragedie, intriga,
gelozie, razbunare sau intentie rautacioasa”?.

111.1.6. Traditia Lucreziei si sopranele titluare ale rolului

Creatoarea rolului a fost Henriette Méric-Lalande®, o soprana versatild conform repertoriului
aborda. O altd interpreta aclamata in rolul Lucreziei la Her Majesty’s Theatre, in 1839, a fost soprana
Giulia Grisi**. Conform repertoriului interpretat, vocalitatea acesteia era mai liricd, iar abordarea sa a
implicat o lejerizare a discursului. O abordare a rolului mai indepartata de cea traditional-belcantistd a
fost a sopranelor Ester Mazzoleni® (Teatro alla Scala, 1917) si a Giannina Russ, ambele interprete
asociate cu repertoriul verist; desigur, acest aspect a influentat abordarea Lucreziei. Ulterior, soprana
Giannina Arangi Lombardi a reprezentat un etalon vocal al acestui rol, interpretandu-| in stagiunea
1933-1934 la Teatro dell'Opera di Roma. Ulterior, rolul a fost abordat de soprane mai lirice, precum
Katia Ricciarelii si Mariella Devia. Desi ambele interprete posedd calitati vocal-interpretative
remarcabile, fiind recunoscute pentru un repertoriu de altd factura (preponderant repertoriu bellinian si
rossinian), niciuna dintre acestea nu a avut ,greutatea” si culoarea vocald pe care o impune personajul.

l1l.2. Arta interpretativa a personajelor din opera Lucrezia Borgia

Complexitatea atmosferei regasite in opera este rodul contributiei tuturor personajelor.
Impartite in categorii vocale si caracteriale diverse, fiecare dintre acestea aduce o nota distincta dramei
- o innobileaza sau adanceste vidul emotional prin discursul vocal incredintat de compozitor.

31 |bid. p. 11 "The most ample of all soprano voices (..) She must have great sustaining power, exhibiting both depth and
brilliance of timbre as well as an imposing physical presence.” (traducere in limba romana autoarea prezentei lucrdri).

32 |bid. p. 12 "(...) often sings as high as and no lower than the dramatic soprano, but her timbre displays depth and the
darker colors associated with tragedy, intrigue, jealousy, revenge, or outright evil intention.” (traducere in limba romana
autoarea prezentei lucrari.”

33 Robinson H. Robinson, Julian Marshall. 7he Grove Book of Opera Singers, p. 318.

34 Forbes, Elisabeth. 7he Grove Book of Opera Singers, p. 202.

35 https://www.treccani.it/enciclopedia/ester-mazzoleni_%28Dizionario-Biografico%29/ (accesat in 22.11.2022).
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111.2.1. Cerinte tehnice si interpretative necesare in abordarea rolului titular

Scriitura vocald este conceputd intr-o maniera particulara: aceasta necesita lirism, capacitatea
de a realiza fraze muzicale complexe intr-o dinamica redusa in maniera /egato, in Prolog. Totodatd,
necesita dramatism si incisivitate timbrala in unele momente din cadrul recitativelor si in scena finala
din actul al ll-lea al operei.

Discursul vocal este constituit din urmdtoarele sectiuni muzicale:

Tipologia discursului Titlu Moment al operei
Scena e Romanza Tranguillo ei posa... Com’e bello! Prolog
Quale incanto!
Duetto Ciel! Che veggio Prolog
Recitativo Gente appressa... Prolog
Stretta Meaffio Orsini, signora, son io Prolog
Scena e Duetto Che chiedete? Actl
Terzetto Della Duchessa ai prieghi Actl
Scena La gioia de’ profani Actll
Scena ed Aria finale M'odi...ah! m’odi Actll

Tabel 1. Rol Lucrezia Borgia — structura discursului vocal

11.2.1.1. Analiza structural-interpretativa: Scena si aria 7ranquillo e/ posa ... Com’e é bello
(Prolog)

Donizetti ramane fidel conventiei care impune o arie de introducere, menita sa sublimeze prima
aparitie a primadonei, insa in acest context opteaza pentru o romanza. Ambitusul regdsit in acest

b
moment este de cvintadecima % iar forma ariei este bipartita (sectiunea A — Andante, Fa
Major; Sectiunea B — Larghetto cantabile, Mi berno/Major). inc din introducerea orchestrald ce precede
aria, indicatia de tempo Larghetto, culorile timbrale ale partidelor de coarde, clarinetin Do si ale partidei
de oboi, reliefeaza latura materna a personajului, printr-un caracter liric, rafinat.

Finalul ariei impune o exprimare vocala eleganta. In pofida ritmului punctat siavalorilor scurte
de treizecidoime, maniera de executie a cadentei finale rimane o optiune a sopranei. In acest sens,
tempoul rubato din masura 150 serveste unor intentii interpretative diverse. Intervalul de octava
perfecta Sibemol 1 - Si berno/ 2 poate fi realizat atat prin /egato, fara respiratie intre sunete, cat si prin
salt, cu respiratie inainte de Si bemol 2. in oricare dintre situatii, principalele aspecte stilistico-
interpretative constau in: mentinerea unei linii vocale clare, a unui vibrato egal, grija pentru frumusetea
fiecarui sunet.
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Fig. 8 Arie Tranquillo ei posa... Com'e bello(mas. 145-153)

11.2.1.2. Aspecte dramaturgice si repere interpretative: Stretta Maffio Orsini, signora, son io
(final Prolog)

Acest moment al operei reprezintd singurul numar concertat din partitura. Pe un ritm de mars
lent, grupul de prieteni ai lui Gennaro in frunte cu Maffio Orsini prezintd o succesiune de reprosuri,
fiecare reluand sau insusindu-si tema melodica. Efectul reverentei ironice existente in text se traduce
in plan muzical intr-un profil descendent, asociat cu accente ferme, elegante. Aceste accente sunt
totodatd incdrcate cu o doza de tragism, prin prezenta ritmului punctat.

Fluxul muzical este intensificat odatd cu schimbarea mdsurii (Pig Allegro; 12/8), fara a se
indepdrta insa de tema muzicald principald. Sub aspect dramaturgic, acest numadr concertat reprezinta
0 "initiere” in lumea carnavalului. Lucrezia, acum mascatd, este inconjuratd de toate personajele care
au acuzat-o anterior, carora li s-a aldturat si corul. Armonia acestui moment este concentrata intr-un
unison sinistru, sustinutin plan orchestral de clarinete, fagoti, tromboni si timpani (reper 57 in partitura
integrald). Acuzatorii fi smulg masca Lucreziei, pronuntandu-i numele pe cel mai dispretuitor ton:"E la
Borgia..."**. Drama psihololgica a celor doud personaje protagoniste (Lucrezia si Gennaro) debuteaza
odatd cu aceasta descoperire.

3 "Este Borgia...” (traducere proprie).
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Fig. 9 Stretta Maffio Orsini, signora, son io(mds. 84-88)

11.2.1.3. Analiza structural-interpretativa: Scena si duet Lucrezia-Alfonso — Che chiedete?
(actl)

[1.2.1.3.1. Elemente de dramaturgie muzicald

Aparitia Lucreziei este marcatd in acompaniamentul orchestral prin pasaje cromatice
ascendente si descendente, alimentand astfel caracterul tensionat al dramei. Prima parte a duetului
reprezinta un dialog, construit sub forma unei scene-recitativ. Desi duetul prezinta o confruntare,
aceasta se desfdsoard intr-un mod elegant; primele cuvinte ale lui Alfonso sunt precedate de un discurs
orchestral temperat (preponderent instrumente de suflat si corzi), amintind de primele mdsuri
introductive ale Lucreziei in romanza Tranquillo ei posa...Com'e bello.
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[ Sringendo # Pempo ¢ rinf|

Fig. 10 Duet Che chiedete, motivul corzilor (mds. 19-23)

[11.2.1.3.2. Aspecte structural-interpretative

Partitura muzicald este una complexd, compozitorul oferind o scend inaintea duetului, forma
acestuia fiind bipartitd, cu urmdtoarea schema arhitectonica:

scena introducere
orchestrald

introducere recitativ
orchestrala
(mis. 1-11)  (mdas. 12-18 /19-36/37-51/52-59 / 60-83) | (mis. 84-89)

A tranzitie
a av tranzitie avl al alv
(mds. 90-96 / 97-108 / 109-112 - 113-124 - 125-131 / 132-145) (més. 146-149 /150-171 / 172-183 / 184-196)
B
B Bl franzitie

(mas. 197-204 / 205-213 / 214-221 / 222-236)  (mds. 237-244 / 245-253 / 254-264)  (més. 265-275)

Bv coneluzia
(mds. 276-283 /284-291/ 292-299 /300-314) | (mis. 315-332)

Fig. 11 Schema formald a scenei
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Scena este formata din cinci segmente melodice cu o introducere orchestrala. O buna parte din
interventiile Lucreziei sunt elaborate farda acompaniament, exceptie facand primele doua fraze
muzicale.

1.2.1.4. Analiza structural-interpretativa: Tertet Lucrezia, Gennaro, Alfonso (final act I)

[1.2.1.4.1. Elemente de dramaturgie muzicald

Donizetti pune in valoare valentele psihologice ale personajului Alfonso d'Este si ii confera
statutul de bun actor. Eleganta discursului sau vocal este constituitd prin urmdtoarele elemente:
tempoul Larghetto, ritmul ternar, o sonoritate timbrald diferitd de cea prezentatd in contexte
anterioare, sonoritatea delicata a orchestrei (partidele de corzi pizzicato, insotite de clarinet si fagot in
piano)); toate acestea imprima un caracter aristocratic.

[1.2.1.4.2. Aspecte structural-interpretative
Tertetul este organizat in trei sectiuni ample, forma des intalnita in operele lui Donizetti. Delimitarea

formala a partiturii a fost posibila datorita indicatiilor agogice si schimbarilor armonice:

e Andante. "Della Duchessa...”
e larghetto: "Guai se ti sfugge...”

e (abaletta "Infelice il veleno bevesti...”

recitativ A tranzitie

intro a al av alv tranzitie avl a2
(més. 1-18) | (mas. 19-22/23-30/31-40/41-48 / 49-55/ 56-63 / 64-72/73-79) | (mas. 80-87 / §8-93 / 94-101)
Andante La Major

B tranzitie

b bv bl bvl
(mas. 102-105/106-109/110-114 / 115-118) | (mas. 119-133 / 134-147 / 148-164)
Larghetto Lab Major

c c tranzitie
(mAs. 165-173 / 174-181/182-193 / 194-208) (mas. 209-217 / 218-225 / 226-237 / 238-252) | (mds. 253-261)
Allegro vivace Fa Major
concluzie
Cv
(méas. 262-277 / 278-289 / 260-305) (més. 306-316 / 317-334 / 335-353)

Fig. 12 Schema formala a tertetului

Reusitul Larghetto Guai se ti sfugge un moto, este unul dintre cele mai frumoase pasaje din
partitura. Primele fraze concise ale lui Alfonso, pe valori de saisprezecimi in staccato, tradeaza
sentimente de furie si dezgust, abia retinute. Discursul Lucreziei este reluatin a treia mdsura din cadrul
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acestei setiuni si reprezinta o reexpunere a materialului muzical: aceasta repetd melodia Ducelui in mod
identic, pe un text diferit. Gennaro reapare in masura a cincea; discursul acestuia este marcat de o linie
melodica ampla, neintreruptd, vocalitatea personajului fiind intens valorificata in registrul acut.
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Fig. 13 Tertet final act | Lucrezia Borgia (mas. 102-106)
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11.2.1.5. Analiza structural-interpretativa: Scena si aria Lucrezia-Gennaro Modi...ah!
m’odi...Era desso il figlio mio (finalul actului Il)

[1.2.1.5.1. Elemente de dramaturgie muzicala

Scena finald a Lucreziei, M'odj, ah m’odi, reprezinta una dintre cele reprezentative realizari ale
lui Donizetti in planul dramatugiei muzicale. Comparabil cu aceasta scenda mai poate fi duetul dintre
Maria Stuarda si Elisabetta |, Figlia impura di Bolena, din opera Maria Stuarda. Prin versatilitatea
culorilor timbrale, prin incarcatura emotionald degajatd, marea scena 7u pur qui? care precede aria
finala are valoarea unui duet, chiar daca este exprimata sub forma unui dialog arioso. Lucrezia o initiaza
cu un motiv structural (in tonalitatea Fa minor) format din doua replici scurte si ascendente (perfect
adaptate aici pe un text interogator). Discursul orchestral prezinta o melodie funebrd in partidele
corzilor.

Donizetti alterneaza aici fraze de un lirism desdvarsit cu pasaje patimase de coloratura,
articulate printr-o schimbare de fempo neastepatd. Aici, prezenta mortii si pedeapsa divind reunesc

——

este una dintre caracteristicile vocii de soprand dramatica de agilitate.

extremele tesaturii vocale ale Lucreziei lasand la iveala doua vocalitdti opuse; aceasta

[1.2.1.6. Aspecte structural-interpretative
Scena "M'odi, ah m'odi” este gandita intr-o forma bipartita AB, ce flancheaza o ampla sectiune

tranzitorie in douad etape, avand urmdtoarea schema:

introd.orch. A tranzitie
a al a2 a3 etapa [ etapa II
(mas. 1-4) | (mas. 5-13/14-20/21-28/29-36) | (mas. 37-56 / 57-60/61-95/96-101)  (mas. 102-127 / 128-139)
Largo Allegro Piit allegro
introd.orch. B
B B1 tranzitie B Bl
(mas. 140-144) | (mas. 145-156) (més. 157-179) (mas. 180-188) (mas. 189-200) (mas. 201-222)
Moderato

coneluzie
(mas. 223-272)
Piii allegro

Fig. 14 Schema formald a scenei

Aria debuteaza cu o introducere orchestrad de patru madsuri, traseu melodic ce va evolua
progresiv in dezvoltarea melodica a primei parti. Sectiunea A, Largo, este formata din patru perioade
muzicale (9+7+8+8) bazate pe piloni armonic ai tonalitatii Mi Major, cu inflexiuni graduale spre Sol diez
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minor. Observam in perioada a o melodie ondulatorie, fluida, construitd preponderent din durate scurte
sustinuta de un acompaniament aerisit cu substrat melodic desprins din introducere.

111.2.1.7. Lucrezia — influenta notabila asupra prototipului de soprana verdiana

Roluri donizettiene precum Lucrezia Borgia, Anna Bolena, Maria Stuarta, Maria di Rohan, s.a.
reprezinta partituri solistice solicitante, deoarece marcheaza o noua forma de exprimare vocala.
Abordarea acestor roluri necesita o serie de calitati, atat de natura tehnica, interpretativa, cat si calitati
actoricesti, fiind sugerat un summum al expresivitdtii vocale. Cu exceptia agilitdtilor din scena finala
care nu mai corespund in totalitate scriiturii verdiene din perioada de maturitate, ambitusul si culoarea
timbrala necesara rolului Lucrezia Borgia sunt impuse si sopranelor care abordeaza roluri precum Elena
din / vespri siciliani, Amelia din Un ballo in maschera, Aida din opera omonima, etc.

[11.2.2. Vocalitatea celorlalte trei personaje protagoniste— aspecte particulare

[1.2.2.1. Gennaro — fragilitatea tenorului donizettian dupa tiparul hugolian

in conceptia Iui Felice Romani, Gennaro preia trds&turile modelului literar original. Siin drama
lui Victor Hugo, tandrul pare inocent, credul, aspect vizibil in derularea actiunii (de pilda increderea pe
care o arata in fata pretinsei ingaduinte a lui Alfonso d'Este). Fara o miza pasionald, acest personaj nu
este inzestrat cu un temperament eroic.

[11.2.2.1.1. Analiza structural-interpretativa: Duet Lucrezia-Gennaro — Ciel! Che veggio?
(Prolog)
Sub aspect structural, acest duet este conceput in forma tripartita, ABC. Delimitarea sectiunilor

constitutive a fost realizata urmarind indicatiilor compozitorului, fiecare dintre acestea remarcandu-se
printr-un fempo diferit.

in planul vocalittii, acest duet pune in valoare indeosebi vocea de tenor. Sectiunea B din cadrul
analizei noastre corespunde unui moment reprezentativ in discursul vocal al personajului Gennaro.
Momentul D/ pescatore ignobile poate fi extras din contextul duetului si interpretat ca arie. Acesta
reprezintd o autodescriere a personajului, o scend de mare intimitate. Este regdsita adesea in
repertoriul de concert al unor cunoscuti tenori.*’

37 Ne referim la interpreti precum Alfredo Kraus, Alain Vinzo, Salvatore Fisichella, s.a.
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recitativ A tranzifie

a al ftranzitie av a2 [ II
(mas. 1-11) | (mds. 12-20/21-27/28-39/ 40-48 / 48-55) | (mas. 56-65 / 66-82)
Allegro
B tranzitie
b bl bv blv I II
(mas. 83-91/92-99/100-108 / 109-119) | (mas. 120-131/132-142)
Larghetto
C concluzie
c C' tranzitie Cv
(mAs. 143-155/156-164) (mAs. 165-177/178-186) (mAs. 187-194) (méas. 195-206/207-215) | (méas. 216-237)
Moderato

Fig. 15 Schema formala a duetului

Incipitul acestui duet este organizat in maniera unei recitativ melodic, replicile personajelor fiind
completate de acompaniament sub forma unor acorduri repetitive si modulatorii in tonalitatea Sol
minor.

l11.2.2.2. Alfonso d'Este — versatilitatea baritonului donizettian

Lucrarile din creatia donizettiana de maturitate propun cele mai elocvente exemple si intr-
adevar pilonii autentici ai vocii de bariton. Cu siguranta ca imensa popularitate a autorului a favorizat
intalnirea cu unii dintre cei mai importanti baritoni ai timpului sau.

Rolul Alfonso d'Este, desi nu cuprinde dimensiuniample, necesitd, pe langd un accent sculptural
si nobil, o pregatire tehnica care permite interpretului sd execute:

- cantilene elegante,

- pasaje de agilitate in registrul acut,

-0 varietate dinamica atat in cadrul scenelor-recitativ cat siin cadrul momentelor lirice,

-capacitatea de a-si utiliza timbrul vocal astfel incat sa exprime suspiciunile geloziei si ironia

dispretuitoare a omului puternic, care sub masca clementei premediteaza razbunarea.

[11.2.2.2.1. Repere structural-interpretative: Cavatina en/ la mia vendetta(act 1)

Pentru o prezentare mai detaliata a vocalitatii acestui personaj, propunem spre analiza singurul
moment solistic dedicat lui Alfonso, situat in incipitul actului I. Ambitusul acestui moment este de

duodecima % iar tesatura vocala % pune in valoare atat registrul mediu cat si registrul acut.
Astfel, in decursul timpului, acest rol a fost abordat atat de baritoni, bas-baritoni si chiar de basi.
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Forma cavatinei este bipartita AB, precedata de o scend organizata in maniera unui recitativ si o
concluzie care antreneaza intreaga actiune dramatica. In plan armonic remarcdm urmatoarele aspecte:
scena-recitativ este scrisa in tonalitatea Do Major, sectiunea A — La bermol/ Major, sectiunea B - La
bemol/Major/ Mi bemo/minor, La berno/Major.

Alfonso d'Este este un rol ofertant, abordat de-a lungul istoriei operei Lucrezia Borgia de
interpreti apartinand unor categorii vocale diverse, dupa cum am mentionat anterior. Dintre interpretii
remarcabili ai acestui personaj ii mentiondm pe urmadtorii: basul Ezio Flagello, basul Mario Petri,

baritonul Kostas Pascalis, baritonul Michele Pertusi.

[11.2.2.3. Maffio Orsini — curajul personajului donizettian en travestie

in distributia Lucreziei Borgia, Maffio Orsini intruchipeaza un adevarat primo vomo™. Rolul este
dedicat vocii de mezzosoprand/contralto en travestisi necesita un temperament scenic inflacarat. Pe
langa Orsini, Donizetti a creat nu mai putin de 16 personaje asemdnatoare. Orsini este insa o exceptie:
timbrul sau feminin este cu atat mai bine evidentiat deoarece este inconjurat de voci masculine la
fiecare aparitie; Orsini si Lucrezia sunt singurele personaje reprezentate de voci feminine.

Caracterul masculin al acestuia este afirmat in momentele sale solistice. Cele doua arii care i
sunt incredintate reprezintd in mod sugestiv:

- o naratiune plina de suspans care amestecd amintiri ale luptei si un episod infiorator (Ve/la
fatal de Rimini; Prolog)

- un cantec de betie, potrivit unui soldat dominat de un caracter expansiv (// segreto per esser
felici actul I1).

Desigur, acest personaj a beneficiat de toate subtilitatile artei belcanto. Vocalitatea
mezzosopranei/contraltei emand un soi de senzualitate, fie si atunci cand intruchipeaza un personaj
masculin.

l11.2.2.3.1. Repere structural-interpretative: Romanza Nella fatal de Rimini(Prolog)

Pentru a continua prezentarea personajului si a vocalitatii acestuia am selectat pentru analiza aria NVella
fatal de Rimini. in partitura integrald, acest moment solistic este definit precum romanza, datorita
ritmului ternar, a caracterului placid si acompaniamentul rarefiat. Ambitusul vocal regasit in cadrul

=

acestui moment este de tertiadecima iar tesatura valorificd registrul mediu, cu anumite pasaje

spre registrul acut

38 |nterpret principal in operd, analog primei donna.
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Forma ariei este bistrofica - AAv. in plan armonic remarcam urmétoarele aspecte: sectiunea A
este conceputd in tonalitatea Si minor, cu modulatie la tonalitatea Re Major in masura 11; sectiunea
Av este conceputa in cadrul aceluiasi plan tonal (Si minor, cu modulatie la tonalitatea Re Major in
masura 34). Tema ariei este organizatd in maniera unei monodii acompaniate, avand o linia melodica
unduita iar acompaniamentul orchestral este prezentat in acorduri simple, intr-o dinamica redusa.
Tonalitatea minora este cea care confera acestui moment caracterul funebru.
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Fig. 16 Romanza Nella fatal de Rimini(mds. 1-9)

In legdturd cu relevanta discursului personajului Maffio Orsini in cadrul dramaturgiei muzicale,
sunt importante urmatoarele aspecte: ,in Lucrezia Borgia, operd obsedata de continuitatea dramatic3,
cele doua balade ale lui Maffio Orsini asigura o legatura interna in cele mai mari blocuri scenice, iar a
doua balada pregateste calea (prin contrast) corului penitentilor, oferind un efect teatral extraordinar
in pofida neplauzibilitatii intrigii sale.”*® Dintre marile interprete ale acestui rol, le mentiondm pe
contraltele: Shirley Verrett, Ewa Podles, Anna Maria Rota, Marianna Pizzolato, Cora Canne Meijer.

39 Zoppelli, Luca, et al. “’Stage Music' in Early Nineteenth-Century Italian Opera.” Cambridge Opera Journal, vol. 2, no. 1, 1990,
pp. 29-39. "In Lucrezia Borgia, an opera obsessed with dramatic continuity, Maffio Orsini's two ballads provide an internal
connection in the largest scenic blocks, and the second ballad prepares the way (by means of contrast) for the penitents'
chorus, providing an extraordinary theatrical effect in spite of the implausibility of its plot.” (traducere in limba romand
autoarea prezentei lucrdri).
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I1I.3. Bal mascat— aspecte structurale, vocale, interpretative

111.3.1. Sursa literara si reprezentarea acesteia in muzica de opera a secolului al XIX-lea

Opera Bal mascat a fost considerata de unii cercetdtori un soi de 7ristan si /solda. Subiectul nu
prezinta un grad ridicat de inovatie— acesta expune in maniera romantata viziunea lui Eugéne Scribe
despre moartea istorica la un bal mascat a lui Gustav al lll-lea, regele Suediei, in 1792. Subiectul fusese
stabilit atat in versiunea lui Gustav Auber din 1833, cat si in adaptarea italiana a lui Salvatore
Cammarano in // reggente pe muzica lui Saverio Mercadante, fara prea multe distinctii.

[11.3.1.1. Libretul operei sub condeiul lui Antonio Somma

Au fost prezentate in mod succint momentele relevante actiunii muzical-dramatice.

11.3.2. Observatii asupra limbajului muzical

Bal mascat marcheaza sfarsitul perioadei ,de mijloc” in creatia lui Verdi si reprezinta un punct
important in progresul muzical al compozitorului. Contine o varietate muzicald si o inventivitate
orchestrald mult mai mare decat oricare dintre lucrarile anterioare si, mai mult decat oricand, partitura
este in acord cu structura dramaticd a operei. In aceastd lucrare, compozitorul demonstreazi o
flexibilitate mult mai mare in utilizarea timbrurilor instrumentale, in special in ceea ce priveste
instrumentele de suflat. Vocilor interioare, cum ar fi fagoturile si violele, li se oferd parti mult mai active,
rezultand o viata orchestrald incarcatd de subtilitdti. Structura discursului vocal este mai liberd in raport
cu traditia post-rossiniang, fiind totodatd mai echilibrata. De asemenea, vocalitatea personajelor
reprezinta un interes major, acoperind o varietate de tipologii.

l1l.3.3. Bal mascat si ecourile dramei donizettiene Maria di Rohan

Am considerat relevantd mentionarea operei Maria di Rohan deoarece prezintd in linii generale
aceeasi drama familiala precum cea din Ba/ mascat, pastrand insa proportiile unei drame sintetice.
Totodata exista anumite similaritati in discursul vocal al personajelor; aria Havv/i un Dio a Mariei di
Rohan se aseamdnd cu sectiunea Andante din cavatina Ameliei, Ma dall‘arrido stelo divulsa (ambele
introduse de sonoritatea cornului englez).

Interesanta a fost si alegerea primei distributii a spectacolului, interpretii care au creat
personajele pentru prima data fiind familiari repertoriului verdian: ,(...) Ronconi (primul Nabucco al lui
Verdiin 1842) cantase deja rolul ducelui de Chevreuse (pentru bariton). Tadolini, Maria di Rohan, a fost
noua prima donna, prima protagonista in Linda di Chamounix din Viena in 1842 si creatoarea rolului
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omonim din A/zira de Verdi (1845). intre 1843 Si 1846, tenorul Guasco, contele de Chalais, a participat
la premierele unor opere verdiene, / Lombardj alla prima Crociata, Ernanisi Attila."*

lIl.4. Arta interpretativa a personajelor din opera Ba/ mascat

l11.4.1. Cerinte tehnice si interpretative necesare in abordarea rolului Amelia*’

Partitura solisticd destinata Ameliei contureaza una dintre cele mai dificile tipuri de vocalitate din
cuprinsul repertoriului feminin verdian. Cu o vocalitate orientatd preponderant cdtre registrul mediu,
conform aptitudinilor sopranei Marie-Cornélie Falcon®, Verdi a urmat structura dramaturgicd a lui
Auber si a plasat numeroase momente orchestrale ce preced ariile Ameliei. in legitura cu vocalitatea
Ameliei, prezentam urmadtoarele observatii: ,Partea ei este exceptional de grea, beneficiind de vocile
mai pline ale unor soprane dramatice, precum Zinka Milanov si Maria Callas, Martina Arroyo si chiar

Birgit Nilsson."?

l1l.4.2. Portretul afectiv al personajului

Amelia din conceptia verdiand nu sufera modificari substantiale in comparatie cu cea din
Gustave Ill, ou Le bal masqué de Auber sau cu cea din // reggente de Mercadante. Verdi creeaza un
portret vivid, dominat de nuantele cu totul noi ale unei pasiuni dezlantuite.

“0 Gossett, Philip, and Daniela Macchione. "UNA NUOVA FONTE PER ‘MARIA DI ROHAN." Rivista Italiana Di Musicologia, vol.
43/45, 2008, pp. 223-46; (... Ronconi (il primo Nabucco di Verdi nel 1842) avrebbe gia cantato nel ruolo di Duca di Chevreuse
(per baritono). La Tadolini, Maria di Rohan, era una notta prima donna, prima protagonista nella Linda di Chamounix a \lienna
nel 1842 e creatrice del ruolo eponimo dell'A/zira (1845) di Verdi. Tra il 1843 e il 1846 il tenore Guasco, il Conte di Chalais,
avrebbe partecipato alle prime di alcune opere verdiane / Lombardi alla prima Crociata, Ernanie Attila." (traducere in limba
romand autoarea prezentei lucrdri).

“1 Acest subiect a fost tratat partial in cadrul articolului: Adetu, Edith Georgiana. 7he role of Amelia in Giuseppe Verdi’s “Un
ballo in maschera” - Vocality and Technical-interpretative Coordinates, Bulletin of the Transilvania University of Brasov. Series
VIlI: Performing Arts, Vol. 15(64) No. 2 (2022), https://doi.org/10.31926/but.pa.2022.15.64.2.1.

“2 Prima interpretd a rolului Amélie din opera Gustave //|, ou Le bal masque de Daniel Auber; libretul operei ii apartine tot lui
Eugéne Scribe.

“3 Lederer, Victor. Verdi: the operas and choral works. p.179; "Her vocal part is exceptionally hard, benefiting by heavier voices
of dramatic sopranos, such as Zinka Milanov and Maria Callas, Martina Arroyo and even Birgit Nilsson.” (traducere in limba
romand autoarea prezentei lucrari).
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l1l.4.3. Analiza structural-interpretativa: Recitativ si cavatina Amelia Ecco l'orrido
campo... Ma dall arido stello divulsa (act 1)

De regulq, cavatina are un pronuntat caracter expozitional. Releva o atitudine retrospectiva si
o dispozitie lirica a protagonistului iar aceste aspecte influenteaza in mod firesc atat continutul textului
literar cat si intreaga structurd a discursului.

[11.4.3.1. Aspecte structurale specifice cavatine/verdiene

Pana la lucrdrile de maturitate, ariile ,de intrare” ale lui Verdi urmeaza o schema structurala clar
definita, stereotipd, care era deja comundin lucrdrile precedente. Ne referim la acel aranjament in patru
parti, format din:

- recitativ introductive sau Scena
- miscare lenta de arii, asa-zisul Primo Tempo sau Cantabile
- o parteintermediard scenica, 7Tempo di mezzo sau Intermezzo
- omiscare rapidd de arii sau bine-cunoscuta Cabaletta.
De pildd, ariile Leonorei din // Trovatore si aria Violettei din actul | din La Traviata sunt redate in aceasta

formad standard. Scena Ameliei, insd, urmeaza un principiu de constructie in mare mdsura independent

[11.4.3.2. Repere de dramaturgie muzicala

in cadrul acestei scene din actul Il al operei este prezentat un cdmp solitar, situat la poalele unui
deal care sta sa se prabuseascd, unde doud spanzuratoare sunt percepute vag in lumina slaba a lunii.
Peisajul este sinistru iar acuratetea descrierii acestui loc in discursul Ameliei duce cu gandul la scenele
regasite in versim“* sau chiar in expresionism.*

[11.4.3.3. Repere structurale si interpretative

Cavatina Ma dall arido stelo divulsaeste precedatd de o ampld introducere orchestraldain forma
tristroficd, avand urmatoarea schema:

A B tranzitie Al

(mas. 1-28) (mas. 29-56) (mas. 57-64) (mas. 65-89)
re minor Re major ~ re minor

4 Ne referim aici la finalul actului IV din opera Manon Lescaut de Giacomo Puccini.
45 Ne referim aici la monodrama expresionista £rwartung de Arnold Schonberg.
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Aceasta introducere orchestrald detine o dubla functie: ,picteaza” atat decorul exterior (campul
sinistru de torturd in care au loc executiile capitale), cat si framantarea interioara care o paralizeaza pe
Amelia.

Aria propriu-zisa are de asemenea o forma tristofica, cu recitativ si concluzie. Recitativul,
compus din trei perioade, se evidentiaza prin indicatia de tempo Allegro agitato si este construit in
maniera unui dialog intre linia solisticd si acompaniamentul orchestral. Desigur, anumite libertati
agogice si dinamice sunt permise, daca realizarea lor implicd o stransa legatura cu fluctuatiile
emotionale ale Ameliei. Prima fraza a recitativului tradeaza un sentiment de nervozitate, exprimarea
acestuia in cant fiind imperios necesard. Astfel, atacul pe sunetul La din prima mdsura a recitativului
trebuie sa fie precis, insd nu ,lovit” prin coup de glotte.*®
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Fig. 17 Recitativ Ecco /'orrido campo... (mas. 1-10)

Aria este alcatuita dintr-o frumoasa cantilena alternand cu pagini declamative ce sugereazad in
mod edificator conflictul emotional. Sectiunea A, Anadante, este formata din patru perioade muzicale.
Prima este incredintatd acompaniamentului si o putem considera introducere, avand o linie meditativa
bazat& pe o melodie ondulatorie descendents. in Andante, Verdiinmulteste indicatiile expresive, aspect
ceimpune interpretei o mai mare versatilitate vocala, in concordanta cu implicatiile textului si diferitele
dispozitii agogice care se succed:

46 Atac de glotd.
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- con espressione,

- smorzando,

- condolore,

- marcato il canto,

- cantabile,

- con calore,

- conspavento,

- convoce soffocata,
- conpassione,

- morendo.

Finalul ofertant regdsit in cavatina Ameliei a inspirat o serie de interprete sd ,croiasca” aceasta cadenta
dupa propriile calitati vocal-interpretative. In acest sens, prezentdm varianta marii soprane Eugenia
Burzio.

Si-gnor_  pie-ta di me, .  ah,pie-ta si - gnor

Fig. 18 Cadenta din finalul ariei Ma dal/'arido stello divulsain versiunea*’ Eugeniei Burzio

I1l.4.3.4. Idei concluzive referitoare la structura si dramaturgia muzicala a acestei cavatine

Daca aria-cavatind a Ameliei este comparata cu celelalte romanze etichetate ca atare de Verdi
insusi sau de editorii sdi, atunci atat tempoul, cat si metrica acesteia coincide cu majoritatea dintre ele.
Cateva particularitdti ale romanzei*® verdiene constau in:

-tempo Andante,
-ritmul ternar (3/4, 3/8, 6/8, etc.),

-de reguld introducerea atribuitd unui instrument de suflat din lemn.

47 https://www.youtube.com/watch?v=5C_uY1j65KU&ab _channel=EugeniaBurzio-Topic (accesat in 18.08.2022)

“8 Dintre romanzele verdiene studiate si interpretate, mentiondm: O fatidica foresta (rol Giovanna) din Giovanna d'Arco,
Liberamente or piangi(rol Odabella) din Attila, Non so le tetre immagini(rol Medora) din // Corsaro, O cieli azzuri(rol Aida) din
opera Aida.
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In consecintd, cavatina Ameliei reprezintd o fuziune de elemente distincte, in care sunt
suprapuse diferite tipuri de arie. Un astfel de discurs presupune o idee concisa a situatiei dramatice, iar
realizarea ei depinde de o baza textuald adecvata ca forma si continut.

lIl.4.4. Analiza structural-interpretativa: Duet Amelia-Riccardo 7eco /o sto. Gran Dio!
(act 1)

Acest duet reprezintda momentul central din intreaga opera. Este plasat in cele trei miscdri
traditionale; primele doua se reflecta unain cealalta, in timp ce a a treia miscare se desfdsoara intr-un
crescendo constant, profund emotional. In acest moment al operei, solistii tind si se lase purtati de
interpretare, existand pericolul de a-si pierd coerenta. Astfel, dezvoltarea acestui moment din punct de
vedere muzical si afectiv revine orchestrei. Aceeasi temd, cantatd de ambii protagonisti, este
prezentatd in cabaletta Oh, qual soave brivido, separand total accentul formal obisnuit.
Acompaniamentul harpei descrie in plan sonor acest moment extatic insa in sonoritatea sa nu regasim
un caracter angelic ci mai degraba unul febril; tempoul este mai putin incisiv comparativ cu precedentul
(Allegro agitato).

Referitor la texturile timbrale alese de Verdi pentru acest moment, cercetatorul Emanuele
Senici prezintd urmdtoarele idei: ,Verdi foloseste alti parametri muzicali pentru a separa aceasta
miscare de tot ce a fost inainte, mai ales orchestratia. Harpa, nemaiauzitd inainte in aceasta partitura
ia loc de onoare in orchestrd, realizand obisnuitul rol timbral verdian, vocea extazului si a
transcendentei.”*

l1l.4.5. Repere interpretative: Scena si tertet Amelia-Riccardo-Renato (act 1)

Aceasta scend marcheaza o revenire la drama, dupa caracterul liric regdsit in duetul dintre
Amelia si Riccardo. Ansamblul este construit astfel:

- Tempo d attacco (Allegro mossoin tonalitatea Fa major: 7u gui?); Renato pdtrunde in sceng;
- Scurt dialog intre Riccardo si Renato organizat sub forma unui recitativ (Amico, gelosa t affido);

-Tertetul in sine, in tonalitatea Re minor (Presto assar: Odi tu come fremono cup).

49 Senici, Emanuele. Cambridge Opera Journal \lol. 14, No. 1/2, Primal Scenes: Proceedings of a Conference Held at the
University of California, Berkeley, 30 November-2 December, 2001 (Mar., 2002), pp. 79-92 "Verdi employs other musical
parameters to set this movement apart from everything that comes before, most importantly orchestration. The harp, never
heard before in the score, takes pride of place in the orchestra, performing its usual Verdian timbre role, voice of ecstasy and
transcendence”. (traducere in limba romana autoarea prezentei lucrari).
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Energia motricd a tertetului este datoratd tempoului rapid PRESTO 45541 d-s108 , valorilor scurte, ritmurilor
anapestice si scanddrii orchestrei in acorduri repetate. Liniile vocale traduc nervozitatea protagonistilor,
tranzitand spre registrul acut in miscari dezordonate generate de alternanta ascendent-descendent;
discursul solistilor evolueaza de la recitativul murmurat la cantul melodic.

lI.4.5.1. Repere interpretative: Scena si cvartet Amelia-Renato-Samuel-Tom (final act Il)

Caracterul tensionat al acestui moment este redat prin alternarea articulatiei discursului
muzical in staccato - legato si de appogiatura dinamica a viorilor combinate cu trilurile flautului; aceste
elemente insotesc raspunsurile batjocoritoare ale conspiratorilor dupa ce acestiainteleg natura relatiei
dintre Amelia si Riccardo. Mersul melodic descendent si repetat al ,rasului” conspiratorilor intaresc
caracterul unei mascarade.
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Fig. 19 Rasul lui Sam Ve’se di notte

l1.4.5.2. Analiza structural-interpretativa: Scena si duet Renato-Amelia A ta/ colpa é nulla il

planto (act 1)
Caracterul regasit in incipitul actului Ill nu difera de cel regasit in actul precedent. Scena este organizata
in maniera unui recitativ cantat, desi, unele sectiuni sunt asemdnatoare duetului. Acest inceput de act

este format din mai multe fragmente, avand urmatorul plan formal si armonic:

I 11 11} v v AU | VI
(mis. 1-12) (mds. 13-19) (més. 20-26) (mds. 27-36) (mds. 37-46) (mas. 47-55)  (mds. 56-69)

Re Mi Dobl

Lab neb

Fig. 20 Schemad formald scena si duet

Ritmul punctat, insemnele marcato si unisonurile reduc marea masa orchestrala la o linie
severa si rece, sugerand o violenta emotionald, sucombatd pand in acest punct. Structura melodica
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reproduce miscarea furiei crescande: un sunet repetat da nastere unui tril de o masurd, apoi unui
arpegiu ascendent marcheaza caracterul exploziv sustinut de intreaga orchestra.
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Fig. 21 Scena A tal colpa é nulla il pianto, introducere orchestrala (mas. 1-8)

l1l.4.6. Analiza structural-interpretativa: Aria Amelia Morre, ma prima in grazia (act 1l)

Aria reprezintda o mostra purad a stilului belcanto, deoarece frazele ample si dinamica redusa
contituite elemente de referintd; executia acestei arii este cu atat mai dificila deoarece este inserata
aproape de finalul operei, dupa ce interpreta a abordat vocal alte momente dramatice. Continutul
muzical nu prezinta un contrast major intre sectiunile constitutive ale ariei: partea centrala ,morro, ma
queste viscere” evolueazi in aceleasi culori si aceleasi tonalititi regasite siin sectiunile externe. in plan
vocal, este pus in valoare atat registrul mediu cat si registrul acut al interpretei, printr-un discurs liniar.

Introducerea orchestrala ilustreaza o melodie unduitoare cu tendinta spre registrul grav. Prima
perioada muzicala se remarca prin acompaniamentul aerisit si dinamica redusd. Linia vocala este de
asemenea ondulatd, valorificand figuri ritmice prezente in introducere. Dupa pagini de furie care preced
acest moment induiosator, din cadrul orchestrei se remarca un solo de violoncel care va acompania
discursul vocal al Ameliei pe durata intregii arii. Il remarcdm cu trei masuri inainte ca Amelia, dup& o
liniste covarsitoare, sd rosteascd un singur cuvant: ,morro”.
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Fig. 22 Aria Morro, ma prima in grazia (mds. 1-10)

ll.4.7. Vocalitatea personajelor masculine — aspecte particulare

1.4.7.1. Riccardo - verva si eleganta tenorului verdian

Riccardo intruchipeazd un nou tip de personaj masculin, bogat in fatete psihologice. in
elaborarea discursului sau, cantul nu poate fi niciodata monocolor sau plat, una dintre caracteristicile
.accentul verdian” fiind urmatoarea: compozitorul nu lasa interpretului nici un moment de odihng, cil
insoteste pe tot parcursul operei cu bogatia sa particulara. Remarcam in acest sens indicatii agogice si
dinamice in scop expresiv: crescendo-descrescendo, fermate, pianissimo-fortissimo, si bine-
cunoscute morendo, cupo, etc., precum cele regdsite in aria Ma se m'e forza perdertidin actul ll.

l11.4.7.2. Repere interpretative: Aria Ma se m'é forza perderti(act 1)

Au fost prezentate interpretari de referinta ale acestei arii. in secolul XX si in secolul XX rolul a
fost interpetat de tenori reprezentativi, precum: Mario del Monaco, Luciano Pavarotti, Giuseppe
Giacomini, Jaume Aragall, Gianni Poggi. Rolul lui Riccardo reprezintd o piatra deincercare pe care fiecare
dintre interpretii mentionati au depdsit-o, utilizand propriile resurse vocale si interpretative.
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1l.4.8. Renato — pasiunea si grandoarea baritonului verdian

Renato poseda plurivalenta vocala si dramaticd a ,baritonului verdian”. Pentru a oferi o definitie
acestui tip de personaj, vom prezenta urmadtoarele descrieri: ,barbati in varstd incarcati cu o autoritate
implacabild extrasa din traditia familiald, putere politicd, statut social sau prerogativa religioasa.”° El
este cel care coloreaza opera in cele mai intunecate tonuri.

11.4.8.1. Repere structural-interpretative: Aria A/zati... Eri tu che macchiavi quellanima (act

1)

Aceasta partitura este construitd pe baza unei forme bistrofice, cu recitativ si concluzie.
Delimitare sectiunilor constitutive se datoreaza schimbului de fempo, dezvoltarea liniilor solistice sau
stratului acompaniator si frecventelor modulatii spre tonalitdti paralele si omonime. De asemenea,
reintalnim sonoritatea din aria Ameliei, Morro, ma prima in grazia, aspect care va potenta caracterul
tensionat. Verdi exploreaza registrul acut al vocii de bariton si ii dedica o serie de fraze cu o tesatura

situata intre sunetele Mi si Sol.

Recitativul se remarca prin indicatiile de tempo Andantefiind construit din replici succinte, care
evolueazad in fraze ample. Relatia dintre discursul vocal si acompaniamnetul orchestral contureaza un
caracter fluctuant, amplificat prin ritmul punctat si dinamica redusa.
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Fig. 23 Recitativ A/zati... (mds. 1-5)

Referitor la progresul vocii de bariton, pentru o mai buna privire de ansamblu avem in vedere
pe de o parte o evolutie a bas-baritonilor din traditia be/canto de tipul lui Antonio Tamburini, pe de alta

%0 Edwards Goeffrey, Edwards Ryan. The Verdi Baritone: Studies in the Development of Dramatic Character, p. 3; "older men
weighted with an implacable authority drawn from family tradition, political power, social status, or religious prerogative.”

(traducere in limba romand autoarea prezentei lucrdri).
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parte evolutia vocii de ,baritenor” de tipul lui Domenico Donzelli. Per total, tesatura rolului Renato, in
special in aria din actul lll, impune o sinteza intre cele doua tipuri de vocalitate mentionate anterior.

Provocarile acestei arii implicd si alte aspecte de natura interpretativd. Acestea vizeaza
resursele vocal-teatrale prin care poate fi exprimata dubla tradare: aceea a prietenului si aceea a sotiei.
in mod similar, expresia masculinitatii tradate este exploatatd in repetate randuri in operele lui Verdi.
Pentru a sublinia ingeniozitatea lui Verdi din aceasta scend in comparatie cu scenele corespondente din
operele lui Auber si Mercadante, sunt relevante urmatoarele idei: ,Superioritatea lui Verdi in actul
conspiratiei este indiscutabild: ar fi suficient pentru a o stabili romantei baritonului ,Eri tu che macchiavi
quell'anima”, unde durerea si mania sunt cuplate in asa fel incat imensa popularitate a muzicii nu
impiedica efectul deplin al auzului ei. Nimic asemanator in celelalte doua partituri, si nimic care sa poata
fi comparat cu intrarea conspiratorilor (...)"*' Din istoricul acestui spectacol reiese faptul cd o serie de
baritoni relevanti scenei lirice internationale au abordat rolul lui Renato. Dintre acestia, ii mentionam
pe: Ettore Bastianini, Piero Cappuccilli, Alexander Sved, Giorgio Zancanaro, Leo Nucci, Dmitri
Hvorostovsky.

[11.4.9. Vocalitatea celorlalte doua personaje feminine contrastante

[1.4.9.1. Oscar — un personaj spumos en travestie

Acest persongj (singurul personaj en travestidin creatia verdiand, atribuit vocii de soprana) — reprezinta
un ,imprumut” francez; compozitorii italieni au preferat in mod traditional pentru rolurile en travest;,
vocea de mezzosopranad/contralto. Este totodata un stereotip al pajului de curte. Ambele arii care i sunt
incredintate au structura unui cuplet francez. in Volta la terrea, in care elogiaza puterile prezicatoarei
Ulrica, fiecare refren este precedat de un hohot de ras orchestral. O observatie interesanta referitoare
la vocalitatea lui Oscar este urmadtoarea: ,Probabil ca Verdi a dorit sa echilibreze vocile grave, care
sustin celelalte roluri, cu un timbru copildros.”* In scena finald, Somma il urmeaza pe Scribe in crearea
unui numar cu refren (,tra la 1a”) pentru Oscar, ca raspuns la presiunile lui Renato, care ii cere sa-I
identifice pe Riccardo in valtoarea balului mascat.

Traditia secolului XX de a incredinta rolul unor mari primadonne precum Selma Kurz sau Frieda Hempel
si nu unor voci ,modeste” confirmd importanta acestui rol si in planul vocalitatii. Alte interprete de

51 Pascolato, Alessandro. Re Lear e Ballo in maschera: lettere di Giuseppe Verdi ad Antonio Somma, p. 34; " La superiorita del
Verdi nell'atto della congiura € incontestabile: basterebbe a stabilirla la romanza del baritono "Eri tu che macchiavi quell'anima”
dove il dolore e I'ira s'accoppiano per modo che la immensa popolarita della musica non impedisce di sentirne ancora tutto
I'effetto. Nulla di simile negli altri due spartiti, e nulla che possa paragonarsi all'entrata dei congiurati(...)" (traducere in limba
romand autoarea prezentei lucrari).

52 Eremia, Ramona. Op. cit. p. 77
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referinta ale rolului din secolul XX si XXI sunt: Rita Streich, Eugenia Ratti, Kathleen Battle, Diana
Damrau.

[11.4.9.2. Ulrica — vocea ,neagra” a dramei verdiene

Ulrica, ghicitoarea a cdrei soarta se afld in mainile lui Riccardo, este reprezentata de o voce feminina
gravd. Contureaza astfel un profil vocal dupd o viziune ,realistd” a vocii de contralto. in realitate, Ulrica
reprezintd mai mult decat un personaj; este intruchiparea fatalitdtii iminente. inincipitul scenei din actul
[, denumita’in mod edificator /nvocazione \lerdi concepe o introducere orchestrald teribilda. Aceasta este
deschisa de acorduri ample, amintind de incipitul uverturii Coriolan Op. 62 de Ludwig van Beethoven.
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Fig. 24 Introducere orchestrald arie Re dell'abisso affrettati(mds. 1-6)



lIL.5. Interpretdri comparate

in acest segment al cercetirii am realizat paralele intre interpretiri de referinta ale ariilor personajelor
feminine protagoniste din operele Lucrezia Borgia si Bal mascat. Ne-am propus ca prin intermediul
acestui demers comparativ sa apreciem caracterul versatil al vocii de soprand — atat de necesar in
aceste doua creatii.

[1.5.1. Aria £ra desso il figlio mio — Lucrezia Borgia (finalul actului 1)

Pentru provocatoarea arie finala am selectat doua interprete de exceptie: Leyla Gencer®? si
Mariella Devia®. Un aspect esential rezultat in urma acestui demers comparativ este urmatorul: ambele
propun dizolvarea dramatismului artificial, conturand personajul donizettian, puritatea si nobletea
vocald a acestuia. Gencer abordeaza rolul intr-o manierd declamativd, cu accente dramatice puternic
evidentiate in timp ce Devia abordeaza rolul intr-o maniera liricd mai temperata. Timbrul pur si cristalin
al lui Devia atrage o Lucrezia fragild, o victima a evenimentelor si nu un personaj antagonist. Personajul
conturat de Gencer se distinge in multe privinte: este mult mai patimas, in acelasi timp elegant si
conturat in nuantele intunecate solicitate de dramaturgia lucrdrii.

111.5.2. Cavatina Ecco /'orrido campo...Ma dall arrido stelo divulsa — Bal mascat (act 1)

Lista inregistrdrilor de referinta ale spectacolului Ba/ mascat este extrem de diversa si
ofertantd, insa pentru cavatina Ameliei din actul Il am selectat doud interpretari ,traditionale” in care
protagoniste sunt soprane de mare calibru: Anita Cerquetti® si Leontyne Price®®. Consideram ca
interpretarea lui Cerquetti releva un control al patosului verdian, din care rezultd o intensitate expresiva
pe cat de plind de emotie pe atat de inteligent masuratd. Leontyne Price detine calitatile necesare
scriiturii verdiene: o voce impunatoare, folosita cu maiestrie, cu o competenta tehnica incontestabila.
in aceeasi masurd, faptul cd Price a abordat si roluri handeliene sau mozartiene a antrenat-o la o
disciplind in cant, fara a diminua expresivitatea.

11.5.3. Lucrezia Borgia si Amelia in interpretarea acelorasi soprane

Inca de la inceputul acestei cercetdri am considerat interesanta si provocatoare aprofundarea
celor doud roluri feminine. Tn urma studiului tehnic individual, intuitia ne-a ghidat cétre o documentare
amanuntita asupra aspectului interpretativ. Pot fi abordate Lucrezia Borgia si Amelia de aceeasi voce?

53 https://www.youtube.com/watch?v=0wxipxuN7X0&ab _channel=LeylaGencerBest (accesat in 12.10.2021).
5 https://www.youtube.com/watch?v=R03P8p04Tbg&ab _channel=jovi1715 (accesat in 10.08.2021).
%5 https://www.youtube.com/watch?v=07HulLs92uxw&ab _channel=Addiobelpassato (accesat in 13.08.2022).
%6 https://www.youtube.com/watch?v=GEYcqnL2f80&ab _channel=0negin65 (accesat in 27.07.2022).
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Cu scopul de a prezenta un argument veridic, am gandit un tabel care ofera informatii concrete despre
interpretele care au abordat ambele roluri, tipologia vocalda a acestora si date despre
spectacole/inregistrari aferente. Mentiondam faptul ca acest tabel nu cuprinde o lista integrald; ne-am
folosit de informatiile regasite in archivele spectacolelor, in biografiile interpretelor, si am preluat date
din discografia disponibila publicului larg.

Interpreta Vocalitate Date spectacole/inregistrari — rol Date spectacole/inregistrari —
Lucrezia Borgia din opera omonima | rol Amelia din opera Ba/ mascat
de G. Donizetii de G. Verdi
Thérése Tietjens Soprand *  Spectacol "Lucrezia Borgia” *  Spectacol ,Bal mascat”
dramatica la opera din Hamburg in la  Lyceum Theatre
1849 Londonin 1861
Teresa Stolz Soprand * Debut la Teatro Comunale di * Debut la Teatro
spinto Cesena’in 1865 Comunale di Cesena in
1865
Giannina Arangi- Soprand * Fragmente din rol + Fragmente din rol
Lombardi spinto inregistrate in  perioada inregistrate in perioada
1929-1933 pentru 1929-1933 pentru
Columbia. Columbia.
Caterina Mancini Soprand *  Spectacol "Lucrezia Borgia” *  Spectacol ,Bal mascat”
dramatica la Teatro alla Scalain 1951 la The Gaiety Theater in
de 1956
coloratura
Maria Callas Soprand « Inregistrdri stereo pentru « Inregistrare stereo
sfogato EMI cu ariille Lucreziei: pentru EMI cu opera
"Rossini  and  Donizetti integral ,Bal mascat”;
Arias”; dirijor Nicola dirijor Atonino Votto,
Rescigno, perioada 1963- anul 1956.
1964. . anegistrare spectacol
.Bal mascat”, Teatro alla
Scala; dirijor Gianandrea
Gavazzeni, anul 1957.
Montserrat Caballé Soprand « Inregistrare spectacol « Inregistrare  spectacol
lirico-spinto "Lucrezia Borgia”, .Bal mascat”, RAl Roma;
Philadelphia Lyric Opera; dirijor Bruno Bartoletti,
dirijjor Anton Guadagno, anul anul 1969.
1969. . anegistrare spectacol
« Inregistrare spectacol .Bal mascat”,
"Lucrezia Borgia®, Teatro Metropolitan Operga;
alla Scala; dirijor Ettore dirijor Francesco
Gracis, anul 1970.
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Inregistrare spectacol
“Lucrezia Borgia“, Gran
Teatro del Liceo; dirijor
Reynald Giovaninetti, anul

1970.

Molinari-Pradelli, anul
1970.

inregistrare  spectacol
.Bal mascat’, Gran
Teatro del Liceo; dirijor
Adolfo Camozzo, anul
1973.

inregistrare  spectacol
.Bal mascat”, Teatro alla
Scala; dirijor Francesco
Molinari-Pradelli, anul
1975.

Leyla Gencer

Soprana
dramatica
de
coloratura

Inregistrare spectacol
“Lucrezia Borgia", Teatro di
San Carlo di Napoli; dirijor
Carlo Franci, anul 1966.

Inregistrare spectacol
“Lucrezia Borgia”, Teatro
alla Scala; dirijor Ettore
Gracis, anul 1970.
Inregistrare spectacol
“Lucrezia Borgia“, Teatro
Donizetti di Bergamo; dirijor

Adolfo Camozzo, anul 1971.

inregistrare  spectacol
.Bal mascat’, Teatro
Comunale di Bologna;
dirijor ~ Oliviero  De
Fabritiis, anul 1961.
inregistrare  spectacol
.Bal mascat”, Teatro alla
Scala; dirijor Nino Verchi,
anul 1973.

Angeles Gulin

Soprand
dramatica
de
coloratura

anegistrare spectacol
“Lucrezia Borgia®, Teatro
Comunale dell'Opera di
Genova; dirijor Paolo Peloso,

anul 1972.

anegistrare spectacol
.Bal mascat”, Covent
Garden; dirijor Anton
Guadagno, anul 1971.
inregistrare  spectacol
.Bal mascat”, Teatro de
la Zarzuela de Madrid;
dirijor Nino Sanzogno,
anul 1974.

Katia Ricciarelli

Soprand
lirica

Spectacol "Lucrezia Borgia”,
Teatro Comunale di
Bologna; dirijor Gabriele
Bellini, anul 1984,

Spectacol "Lucrezia Borgia”,
Opera de Las Palmas de

inregistrare  spectacol
.Bal mascat”, Covent
Garden; dirijor Claudio
Abbado, anul 1975.

anegistrare spectacol
.Bal mascat”,
Bayerische Staatsoper;
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Gran Canaria; dirijor Helmut
Kukuchi, anul 1987.

dirijor Gomez Martinez,
anul 1977.

inregistrare  spectacol
.Bal mascat”,
Metropolitan Opera;

dirijor Giuseppe Patane,
anul 1980.
inregistrare  spectacol
.Bal mascat’, Opéra
National de Paris; dirijor
Jean-Claude Casadesus,

anul 1981.

Daniela Dessi Soprand + Inregistrare spectacol * Fragmente din rol
lirico-spinto “Lucrezia Borgia", Teatro di inregistrate pe albumul
San Carlo di Napoli; dirijor "Daniela Dessi sings
Filippo Zigante, anul 1991. Verdi”, Orchestra della
Fondazione Arturo
Toscanini; dirijor Steven

Mercurio, anul 2008.
Inés Salazar Soprani « nregistrare spectacol « nregistrare  spectacol
dramatica "Lucrezia Borgia”, Orchestra .Bal mascat”, Orquesta
de Internazionale d'Italia, Sinfénica de Madrid,
coloratura Bratislava Chamber Chorus; Coro de Valencia; dirijor
dirijor Giuliano Carella, anul Luis Antonio Garcia-

1993. Navarro, anul 1998.
Adelaide Negri Soprand « Inregistrare spectacol « Inregistrare  spectacol
dramatica “Lucrezia Borgia”, Opera de .Bal mascat”, Kennedy
de Buenos Aires; dirijor Susana Center Opera House
coloratura Frangi, anul 2000. Orchestra, Washington
Opera Chorus; dirijor Cal
Stewart Kellog, anul

1985.
Dimitra Soprand +  Inregistrare spectacol  Fragmente din rol
Theodossiou spinto "Lucrezia Borgia" din cadrul inregistrate pe albumul
“Bergamo Musica Festival "Dimitra Theodossiou in
G. Donizetti”; dirijor Tiziano Concerto”; la pian Elda
Severini, anul 2007. Laro.

Sondra Soprand « Inregistrare spectacol *  Spectacol ,Bal mascat”,
Radvanovsky lirico-spinto “Lucrezia Borgia", Orguesta Metropolitan Operga;

Filarmonica de Gran Canaria,
Coro del Festival de Opera;

dirijor Fabio Luisi, anul
2012.
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dirijor Paolo Arrivabeni, anul *  Spectacol ,Bal mascat”,
2007. Teatro alla Scala; dirijor
Nicola Luisotti, anul
2022.

Tabel 2. Lista (partiald) a interpretelor care au abordat ambele roluri

|11.6. Conceptii interpretative proprii

111.6.1. Aria 7ranquillo e/ posa... Com'é bello (Prolog -Lucrezia Borgia) in viziune
interpretativa personala

Aceasta arie®” ampla relevd incd o datd inclinatia lui Donizetti cdtre efectele dramaturgice
subtile. Introducerea intrumentala (mas. 1-17), eleganta si insinuantd, este suficienta pentru aintelege
calitatea muzicii care se impleteste in mod ideal cu indicatiile dramaturgice ale partiturii. n realizarea
vocald a primelor fraze muzicale am avut in vedere indicatia dramaturgica “"guardandolo con affetto”.
Astfel, am construit fraze ample, cdutand o sonoritate ,catifelata”, respectand salturile intervalice cu
strictete din punct de vedere intonational, insa fara a le trata precum ,oprelisti” in calea fluiditatii

discursului.

Cadenta finala a acestei arii (masura 150) a fost structuratd astfel:

\

atac direct, moale, mentinand pozitia inalta pe sunetul Si bemo/1;

\A

pasajul de agilitate din prima jumatate a masurii este realizat fara intrerupere,

respiratia fiind efectuatd inainte de sunetul Si bemol 2;

— sunetul Si bemol 2 este atacat direct in nuanta mezzo-piano si dezvoltat gradual cdtre
nuanta mezzo-forte,

— pasajul descendent este realizat intr-un fempo usor dilatat, fiecare sunet avand o

usoara ,greutate” expresiva; nu ne referim la coborarare pozitiei sau la modificarea

emisiei vocale,

\A

sunetul Do 2 este atacat discret in nuanta p/anoretinutintr-o fermata de expresie,

\A

intre sunetul Si berno/ 2 si Mi bermol 1 este realizat un portamento discret,

A

dinamica redusa este mentinuta pana la ultimele sunete regdsite la acompaniament.

7 In partiturd denumitd Scena e Romanza prin prisma complexitatii sale muzical-dramatice.
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Fig. 25 Aria Tranquillo ei posa...Com'e belloin viziune personala mas. 145-151

[11.6.1.1. Sugestii proprii de vocalize in realizarea ariei 7ranquillo ei posa...Corn’‘e bello

O sugestie a cdrei utilitate am experimentat-o in studiul propriu se referd la un exercitiu vocal
combinat: salturi intervalice de terta si cvintd urmate de un pasaj descendent de agilitate. Aceasta
vocaliza urmdreste ,curgerea” liniei vocale, fara a gandi sunetele in mod separat.
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Vocaliza va fi executata fie pe vocala a, fie pe vocalele I-0.

Fig. 26 Vocalizd pentru flexibilitatea si omogenizarea registrelor

l11.6.2. Aria Morré, ma prima in grazia(act |ll - Bal mascaf) in viziune interpretativa
personala

Aceastd arie de dimensiuni relative reduse (41 de mdsuri) incorporeaza in linii mari vocalitatea
personajului Amelia. Dihotomia dintre liric si dramatic este vizibila incd din scriitura vocald, iar
numeroasele turnuri dinamice ofera interpretei posibilitati de etalare a calitdtilor vocale si actoricesti.
Din perspectiva personald, aceastd arie ne-a oferit mari satisfactii atat in regim de concert sau recital,
cat siin cadrul pregatirii rolului integral, studiat sub indrumarea® unor maestri-interpreti.

%8 Din lista maestrilor care ne-au ghidat in pregatirea acestui repertoriu o0 mentionam pe marea soprana de origine slovaca,
Gabriela Befa¢kova. in vara anului 2018 am beneficiat de indrumarea dumneaei in cadrul unor cursuri de maiestrie la teatrul
Lubomir Lipsky din Pelhfimov. Desi vocalitatea noastra se incadra incd in parametrii uneia lirice, cu un vizibil potential spinto-
dramatic, dumneaei ne-a incurajat sa incepem studiul unor roluri dramatice de anvergurd precum Leonora din // trovatore,
Amelia din Un ballo in maschera, Aida, s.a. Un argument foarte interesant a fost urmdtorul: aceste roluri necesita ani de
pregdtire tehnicd si dramaturgicad iar studiul lor cu vocalitatea justa, fara artificii, nu poate periclita vocea. Astfel, la momentul
oportun, rolurile sunt asimilate si pot fi prezentate integral pe scena. in esentd, dumneaei ne-a insuflat aceastd strategie a
«pasilor mici catre rezultate durabile”.
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Masurile 34-36 pregdtesc marea cadentd finald. Sunt cateva aspecte importante pe care le-
am urmarit aici:

- am avut in vedere ca repetitia cuvantului "pit” sd posede de fiecare data un alt substrat
emotional.

- am mentinut dinamica in nuante medii, mezzo-forte/mezzo-piano

- am urmadrit sa obtinem o culoare vocala suava si o textura catifelata.
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Fig. 27 Aria Morro, ma prima in grazia in viziune personald, mas. 35-38

Astfel, discursul muzical nu a devenit monoton iar indicatia agogica con forza a reprezentat o
punte catre climaxul ariei.

Abordarea vocald ideala este aceea care expimra lejeritate, fara stridente, fard sunete apdsate.

Am abordat cadentd solistica de la finalul ariei intr-o maniera rubato, astfel:
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Fig. 28 Aria Morro, ma prima in graziain viziune personald, mas. 39-40

11.6.2.1. Sugestii proprii de vocalize in realizarea ariei Morrg, ma prima in grazia

Urmatoarea vocalizd este foarte utild in dobandirea flexibilitatii si maleabilitatii vocale. De
asemenea, am integrat in aceastd vocaliza si sunete tinute, regasite frecvent in cadrul rolului Ameliei.
n executia vocalizei vom urmadri precizia si moliciunea atacului, dinamica abordata fiind una medie, intre
mezzo-forte si mezzo-piano. \localiza este ampla si este necesar sd fie executata dintr-o singura
respiratie, pe vocala /a/.

62



1
|

3] S L~ L = L&

y

G

Executata pe vocala a.

Fig. 29 Vocaliza pentru obtinerea flexibilitatii

CONCLUZII FINALE. CONTRIBUTII ORIGINALE

Istoria operei reprezinta o miscare de pendul in curs de desfdsurare. La o extremd ii gasim pe
fondatorii operei, respectul lor ridicat pentru dramaturgie, accentul lor, clarificarea textului, cererea lor
de exprimare derivata din cuvant. Pe de altd parte, regula neingradita a belcantoului, virtuozitatea
vocald, melodia captivanta, care nu mai este legatd de text, neglijarea exigentelor dramatice si textuale
in fata muzicii excentrice. Bucuria simturilor, dorinta pur estetica conduce intotdeauna opera spre cel
de-al doilea pol mentionat. in ltalia, viata operistica a fost dominatd de o profunda diversificare.

Rodnicul Donizetti, umbrit in tinerete de succesul lui Rossini, nu putea prevala impotriva
productiei lente si meditative a lui Bellini. Apoi, moartea prematurd a acestuia din urma si ,abdicarea”
lui Rossini timp de un deceniu i-au facilitat ascensiunea catre succes. Desigur, acestea nu au fost
singurele motive. Stilul donizettian a cunoscut mai multe etape, reusind spre finalul carierei sa
cucereascd orase cosmopolite precum Paris si Viena. La randul sdu, boala si moartea il vor scuti de
nesansa de a fi iardsi umbrit de ascensiunea irezistibila a lui Giuseppe Verdi, a cdrui artd a fost purtata
pe valul Unificarii Italiei. Melodrama lui Donizetti este produsul burgheziei italiene de dinaintea Unificarii
Italiei. Melancolia gingasa a dramelor sale, intunericul sumbru al tragediilor, sunt deseori conventionale
si se dizolva in arii bine conturate, unde predomina usurinta melodistului. In pasiunea amoroas, eroii
lui Donizetti gasesc uneori accente ale disperdrii umane, unde muzica, simplificata, atinge adevarul si
nostalgia cantecului popular. Inspiratia scenicd a compozitorului este prezenta atat in scenele
secundare ale unor opere importante (precum Lucrezia Borgia), cat si in comedii muzicale (precum
L'elixir d'amore si Don Pasquale). Aceste creatii sunt valoroase pentru consistenta si naturaletea
personajelor, pentru vivacitatea si bogdtia muzicala.

Desi nu ajunge la extraordinarul spectru sonor verdian, fastuos si fatis, frumusetea melodiei
donizettiene releva naturalete, pe care o va transmite si personajelor sale. In istoria teatrului liric, acesta
este insemnul unui mare creator-poet.
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Continuand pe firul istoriei, urmdtorul compozitor este poate cel mai popular muzician al
secolului XIX, si, dintre toti exponentii celebri ai artei lirico-dramatice italiene, incontestabil cel mai
mare. Tara cantecului frumos a produs multi muzicieni de seamad, multi melodisti remarcabili, dar nici
unul dintre acestia, nici macar Rossini, nu a influentat atat de mult arta nationald precum Verdi.
Amprenta creatiei sale a fost cunoscuta pe deplin abia atunci cand poporul italian a venit in
intampinarea artelor si a sustinut artistii care, precum Verdi, militau pentru idealuri morale inalte.

In aceastd directie, operele timpurii ale lui Verdi s-au diferentiat de alte compozitii muzicale
dramatice italiene. / Due Foscari, opera care a urmat dupa Nabucco, a ramas putina vreme in atentia
publicului; astfel, nu a sporit reputatia creatorului sdu. Din intreaga lista a creatiilor verdiene, este dificil
de reperat o opera care sa nu prezinte urmele dezvoltdrii stilistice constante. Titlurile de la Giovanna
dArco pana la La Battaglia di Legnano, erau inscrise in liniile italiene acceptate, in care se incadrau si
lucrarile predecesorilor sdi, insa odata cu Luisa Miller creatia verdiand a cunoscut o dezvoltare ferma si
sugestiva. Lucrdrile sale ulterioare, incepand cu Simone Boccanegra si continuand cu Ba/ mascat,
marcheaza o etapa importanta in consolidarea teatrului liric verdian. Fatetele psihologice ale
personajelor devin mai subtile iar vocalitatea devine o unealta in realizarea veridicd a spectacolelor.
Creatia tarzie, incepand cu Aida, ailustrat noi forme de artd operisticd, care nu a putut fi depasitd si nici
abordatd anterior in Italia. Capitolul | din cadrul acestei cercetari, Opera italiana: de la Gaetano Donizetti
la Giuseppe Verdi, trateaza fenomenul operistic italian din prima jumatate a secolului XIX si parcursul
componistic al celor doi exponenti mentionati.

Aspectele tehnice conturate in aceasta cercetare au prilejuit formularea unei sinteze a celor mai
importanti factori implicati in obtinerea vocalitatii specifice repertoriului analizat. Capitolul Il din cadrul
acestei cercetadri, Conceptul belcanto: intre abordari pedagogice si conturarea unui nou stil interpretativ
trateaza o sumad de aspecte relevante tehnicii vocale; totodata, trateaza corelativ tehnica vocala per se
si stilul interpretativ asociat belcantouluiitalian.

In secolul al XIX-lea, drama muzicald a reprezentat una dintre cele mai inalte forme de
exprimare artistica. Tendinta realista a melodramei, cdutarea autenticitatii istorice sau psihologice prin
intermediul tehnicilor narative — constituie aspecte importante in dramaturgia muzicala. Este relevanta
urmadtoarea precizare: veridicitatea pe care compozitorii si spectatorii o atribuie personajelor, actiunilor
si situatiilor melodramatice tine nu atat de realitatea existentei in concretetea si deplinatatea ei, cat de
un fel de realitate substantiald, care reuseste sa filtreze conventiile operistice. Cercetarea noastrd a
vizat in proportii insemnate creatia de maturitate a doi prolifici compozitori italieni: Gaetano Donizetti
si Giuseppe Verdi. Din vasta lor creatie am selectat doua lucrari, mai putin abordate: Lucrezia Borgia si
Bal mascat. Elementele principale vizate in cadrul acestor analize au fost stilul si vocalitatea.
Particularitatile stilistice regdsite in fiecare lucrare au fost determinate prin analize structural-
interpretative, farda a neglija aspectele dramaturgice si semantice. Particularitatile vocalitatii
donizettiene, respectiv verdiene, au fost reliefate de asemenea prin analize structural-interpretative
insa in acest context am avut in vedere relevanta relatiei vocalitate-aparat orchestral. Capitolul Ill din
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cadrul cercetdrii noastre, Particularitati stilistice si expresive in creatia donizettiana si verdiana de
maturitate, reprezinta cea mai ampla parte a tezei de doctorat si insumeaza aspectele punctate
anterior. Acest capitol reprezinta totodata partea cea mai originald a lucrarii, oferind o serie de sugestii
interpretative de referintd cat si conceptii interpretative personale.

O perspectiva sinteticd asupra acestui parcurs de cercetare releva faptul ca atat vocea de
soprana cat si celelalte vocalitati abordate sunt solicitate sa participle cu intreaga capacitate timbrala,
afectiva, tehnica la crearea unui spectacol complet. Repertoriul analizat subliniaza o serie de provocari
vocale, sub diverse forme. Ambele roluri feminine protagoniste (Lucrezia si Amelia) necesita forta de
sustinere, amploare, penetrantd si lejeritate in acelasi timp. In cazul Lucreziei, frazarea este generoas3,
ambitusul este extins iar registrul dramatic este dominant. in cazul Ameliei, soprana are de cantat
partituri solistice extrem de solicitante farda momente reale de respiro, are de sustinut linii melodice
impreund masa corald sau trebuie sa participe la ansambluri scenice de anvergura. Toate acestea sunt
elemente care potinduce ideea cd cea maiimportantd abilitate pentru a realiza acest rol constd in forta.
in mod paradoxal, ceea ce dorim s& subliniem ca o concluzie generald asupra profilului tehnic descris
ambelor roluri este cd abilitatea cea mai necesara consta in maleabilitate vocala.

Maleabilitatea vocala specifica repertoriului analizat se referad la capacitatea de adaptare a vocii
intre registrul liric si cel dramatic, intre registrul grav si cel acut. Aceasta calitate tine in proportii mari
de datele native, specifica atat vocilor lirice cat si celor cu potential spinto sau spinto-dramatic, prin
exercitii vocale specifice. Este necesard pentru a putea redaintregul spectru de culori timbrale si nuante
indispensabile expresivitatii romantismului italian. De asemenea, este relevantd in efortul de integrare
a vocii in ansamblul interpretativ astfel incat sa se poata obtine unitate sonord, omogenitate, echilibru.
Consideram ca gestionarea justa a respiratiei este cea mai importanta componentd in obtinerea
omogenitatii registrelor si echilibrului sonor. Repertoriul analizat prezintd o serie de provocari, regdsite
atat in discursul personajelor feminine protagoniste cat si in discursurile celorlalte personaje
(masculine si feminine); mentiondm urmatoarele:

- un control optim al coloanei de aer,

- capacitatea de a alterna cu succes intre cea mai larga coloand de aer, necesara emiterii unui
sunet de intensitate mare si cea mai ingusta coloana de aer, necesara emiterii unui sunet filat,

- stapanirea tehnicii appoggro.

Un alt aspect important rezultat in urma repertoriului analizat tine de articulatia justd a textului
literar. Dacd vocalele sunt preferatein general de catre interpreti pentru cd ele sunt cele care ne asigura
cursivitatea coloanei de aer, facilitand astfel obtinerea legato-ului, consoanele sunt privite deseori
precum ,piedici”, desi in realitate acestea dau viatd rostirii. in consecints, unele abordri vocale acord
0 atentie scdzuta rostirii consoanelor, iar rezultatul nu poate fi altul decat un cant superifical, in care
inteligibilitatea textului este precara. Atat Gaetano Donizetti cat si Giuseppe Verdi afiseaza o mare
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consideratie pentru expresivitatea dramatica a textului. Una dintre sursele dramatismului existent in
repertoriul analizat consta in utilizarea ritmului punctat in cadrul recitativelor, momentelor solistice sau
chiar in momentele de ansamblu; de asemenea, dramatismul este redat adesea prin contructii
melodice ascendente, de cele mai multe ori secventiale si uneori cromatice. in astfel de pasaje, forta
rostirii este esentiald. Sintetizand punctele de vedere exprimate anterior, consideram ca interpretii
operelor Lucrezia Borgiasi Bal mascattrebui sa descopere in actul lor metodele prin care vocalitatea si
siabordarea interpretativa servesc dramatismului (atat de bine sugerat la nivel muzical). Cu certitudine,
rostirea fermd, enerigca, plina de sens a textului literar, deslusirea mesajelor subliminale din cadrul
discursului orchestral, insusirea unor elemente afective si calibrarea vocalitatii la cerinetele
dramaturgice reprezintd dovezile unei interpretari viabile, corespunzatoare stilurilor celor doud creatii
de opera.

66



