Pěvecká technika pozdního belcanta v díle Manuela Garcíi ml.                             a jeho vliv na zpěvní pedagogiku
The art of singing toward the end of belcanto in the work of Manuel Garcia jun. influence the pedagogy of singing    
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ANOTACE 
Na počátku 19. století dochází k nutnosti radikální přeměny vokálních způsobů, která souvisí s postupným vytlačováním kastrátů z operní scény a jejich nahrazováním přirozenými mužskými hlasovými obory. Garcíova pěvecká pedagogika je postavena na klasickém pojetí libozvučnosti zpěvu, které vycházelo z virtuózního pojetí zpěvu. Přichází s nutností zavedení „nové vokalizace“ při zpěvu při zachování belcantového základu, který i on považoval za umění nejvyššího souladu mezi technikou a vokalitou. 
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SUMMARY 
At the beginning of the 19 th century it became important to change the modality of the vocals in order to be able to substitute the castrates with normal male voices on the stage. The pedagogy of Garcia was based on the classic idea of Bel Canto. But he sees the need of innovation of “new vocality”. It is built on the base of Bel Canto but renovated with the influences of the 1 st half of the 19 th century.  
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       Základy zpěvní pedagogiky položila barokní hlasová pedagogika, jejíž virtuózní pěvecké umění považujeme v dnešní době za nepřekonatelné. Slavným a velmi proslulým pěveckým místem byla „bolognská škola”. Jejím zakladatelem byl zpěvák, skladatel a později i učitel Francesco Antonio Pistocchi. Jeho žáky byli slavní kastráti Antonio Bernacchi či Baldassare Ferri. Z „bolognských základů” vychází i nejslavnější barokní kastrát Farinelli, který toto studium doplnil v Neapoli u Nicola Porpory. Nejznámějšími autory podrobných pěveckých traktátů byli kastráti Pier Francesco Tosi Opinioni dei cantori antichi e moderni, o sieno osservazioni sopra il canto figurato (Mínění učitelů starých a moderních nebo také názory na ozdobný zpěv), který studoval a později učil v Bologni a Giambattista Mancini Riflessioni pratiche sul canto figurato (Praktické úvahy o ozdobném zpěvu). Tyto podrobné pěvecko-technické práce položily základ celé zpěvní pedagogice od 19. století až dodnes. Významným mezníkem pěvecké pedagogiky 19. století je traktát Manuela Garcíi mladšího Traité complet de l´art du chant en deux parties (Kompletní spis o pěveckém umění ve dvou částech), který je kromě své pěvecké a pedagogické činnosti známým jako vynálezce laryngoskopického zrcátka. 

       Manuel García se narodil roku 1805 v Katalánské Zafře v  rodině dvou operních pěvců. Otec Manuel Patricio Rodriguez byl slavný tenorista řečený Spagnoletto a matka sopranistka Maria Joaquina Briones. Pod jejich vedením započal García velmi záhy ve studiu zpěvu a vyrůstal v nadějného barytonistu, který pod otcovo vedením debutoval v roce 1825 společně se svojí sestrou Mariou Felicií (později slavnou Marií Malibran) v New Yorku v divadle Park Theater v roli Figara v Rossiniho Lazebníku Sevillském. Toto velmi úspěšné americké turné Garcíovy rodiny bylo zakončeno v roce 1829, ovšem Manuel García mladší se po návratu rozhodl pro pedagogickou dráhu a jeho první žačkou byla jeho mladší sestra Paulina, pozdější slavná mezzosopranistka Viardot. 

       Na počátku 19. století dochází k nutnosti radikální přeměny vokálních způsobů, která souvisí s postupným vytlačováním kastrátů z operní scény a jejich nahrazováním přirozenými mužskými hlasovými obory. V roce 1812 se Manuel Garcia ml. setkal s tenoristou Giovanni Ansanim, posledním žijícím žákem N. Porpory a pokračovatelem pěvecká školy, kterou proslavili především světově proslulí kastráti Carlo Brosci (řečený Farinelli), Antonio Uberti (řečený Porporino) a Gaetano Majorano (řečený Caffarelli). Jeho pěvecká metoda vycházela ze zásad belcanta, ale byly na ní již patrné některé pěvecko-technické změny. Krize staré belcantové techniky byla viditelná v přiznání a v převaze hrudního registrálního přechodu, s postupným ztmavením vokálů. Ansani tónově posunul registrální změnu a jako první použil hrudního rejstříku při interpretaci tónu h 1 (u tenorových partů dochází k tomuto jevu v dvoučárkované oktávě v notovém zápisu tzn. h 2), ačkoli do té doby končila možnost použití hrudního rejstříku v mužském přirozeném hlase na g 1 (pomocí smíšeného hrudně-hlavového rejstříku byly interpretovány tónové výšky od g 1 do h 1). Byl také schopný interpretovat s lehkostí falzetové tóny od h 1 do e 2.     

       V roce 1840 vystoupil Manuel Garcia ml. v akademii věd v Paříži, kde představil svoje výzkumy v díle Memoire sur la voix humaine (Pojednání o lidském hlase). Základní Garcíova tvrzení lze shrnout takto:

1.   Lidský hlas disponuje po podrobnějším výzkumu různými rejstříky: hrudním, falzetovým, hlavovým, kontrabasovým, hlasem dechovým. 

2.   Pouze hrtan produkuje všechny vibrace, které vytváří jakoukoli částí lidského hlasu. Terminologie hlasivek nebyla příliš známá až do počátku 19. století, ačkoli  poprvé se termín hlasivek (corde vocali) objevil již v díle francouzského anatomisty Antoine Ferreina De la formation de la voix de l´homme (1741). Mancini se o nich ve svém díle nezmiňují, jelikož v době jeho vzniku nebyl tento pojem vůbec rozšířený. Touto neznalostí dochází ke zkreslené představě fungování hlasu. Mancini přirovnává funkci hlasu k fungování flétny. Proto se domnívá, že tón je vytvářen na základě zmenšování a zvětšování hrtanové trubice. /Mancini,64/  

3.  Jícen reaguje na pohyby a pozice jazyka, zadní patro ústní dutiny může měnit formu a přejmou funkci ústní dutiny (hlasové trubice) určené k přeměně zvuků vydávaných hrtanem. Délka hlasové trubice je také určujícím formantem barvy hlasu. 

4.   Rejstřík kontrabasový (netýká se pěveckého školení hlasu) je hlasem nádechovým, tzn. formou nádechové fáze, při níž je vzduch nasávaný do průdušek (vyhrazený pouze deklamaci nebo výjimečným momentům nejvyššího citového vzrušení při zpěvu). Pro hlasy dospělé mužské i ženské existuje smíšený hrudně hlavový hlas, jehož existence u dětského hlasu není možná (dětský hlas používá pouze hrudní nebo falzetovo-hlavový hlas).

5.  V určitém momentu je možné vydávat hlas pouze hrudní nebo pouze hlavový, bez možného smíšení (tato původní teorie byla později pozměněna na základě poznatků a studia spisů doktora Marca Rushe The Physiology of the Humen Voice 1831 ) 

6.    Barva hlasu zapříčiněná různými systémy vibrace hrtanu a proměny zvuku způsobenými změnami hltanu jsou v zásadě dvojího typu: voix blanche neboli timbro chiaro (světlá barva), voix sombrée neboli timbro scuro (tmavá barva). Každá barva může vytvořit osobitý charakter v celém rozsahu hlasu. Existují různé tipy hlasové barvy: hrtanový, nasální, kulatý, chraptivý. Ale všechny jsou závislé na jednom principu: jakákoli proměna je způsobena změnou postavení hlasové trubice, která ovlivňuje charakter vibrací, které proměňují prvotní barvu zvuku.
       Na základě kladného přijetí pokračuje ve výzkumech, které publikuje roku 1847 v zásadním výzkumném díle Traité complet de l´art du chant  (Kompletní spis o pěveckém umění). Po krátkém působení na pařížské konzervatoři (1842-1848) přijímá místo profesora na Royal Academy of Music v Londýně (1848), kde dochází k jeho převratnému objevu laryngoskopického zrcátka (1855), které umožní urychlit a završit jeho hlasový výzkum. Na základě pozorování pomocí laryngoskopu Garcia zjišťuje: 

1.   Hlasivková štěrbina zůstává lehce otevřena během nádechu.

2.   Při zúžení hlasivkové štěrbiny a její přípravě k fonaci dochází k rychlé a nezávislé vibraci chrupavky štítné. 

3.  Příklopka hrtanová zaujme fonační postavení a oddálí se od chrupavky štítné. Její vzdálenost je určena povahou tónu, tzn. větší vzdálenost při hrudních zvucích, menší vzdálenost při hlavových.   

4.   Vyšší (falešné) hlasivky vazy nemají žádný vliv na produkci hlasu. Jenom nízké (pravé) hlasivky vytvářejí zvuk s jasně viditelnými vibracemi. Ve vysokých tónech jsou vibrace velmi rychlé a jejich počet je nepostřehnutelný. Na hrtanu jsou vždy patrné změny v důsledku fonace hrudního čí hlavového rejstříku. 

5.   Hltan a ústa (s pohyby jazyka, patra atd.) se chovají jako dutinový rezonátor, který mění barvu zvuku produkovaného hrtanem. Obzvláště pomocí úst je vytvářen finální zvuk hlasu, který koresponduje s jednotou slov a hudby. 
      Garcíova pěvecká pedagogika je postavena na klasickém pojetí libozvučnosti zpěvu (eufonia del canto), jenž přežíval v západní hudební kultuře ve stále stejném pojetí tzv. temperamento equabile, které vycházelo z virtuózního pojetí zpěvu. Hlasová eufonie (libozvučnost) se vyvíjela po staletí od jednohlasého cantus planus po polyfonní renesanční canto figurato a byla založena na vytříbeném zvuku bez jakýchkoli přehnaných hlasových nárazů. Tento přístup byl koncem 18. století silně narušen a ovlivněn Gluckovo reformou, požadující větší dramatičnost a objem hlasu, který se projevil v pojetí pozdního vokálního belcantového principu, jehož vrcholem bylo Rossiniho zpěvní pojetí hlasu. Klasická belcantová technika (alespoň v jistém smyslu) přežila i tyto reformy, také díky Garcíovo pedagogické práci, díky níž se dostala znovu do centra pozornosti. Garciovo pěvecké nároky na studenta jsou totožné s požadavky Tosiho a Manciniho. Také oni doporučovali (na základě zkušeností slavné římské školy zpěvu Fedi) zpěv do zrcadla, který odhalí řadu špatných pěveckých návyků. Zajímavou technikou této římské školy byl „zpěv s ozvěnou“, kdy žáci zpívali ve volném prostoru, aby byli schopní posoudit nosnost a kvalitu svého hlasu. Díky jeho objevu laryngoskopického zrcátka bylo možné zdokonalit a urychlit korekce hlasu. Tato pomůcka a i Garcíovo hlasové návody jsou ve foniatrické praxi využívány dodnes. 
       Bylo by velmi zkreslující interpretovat veškeré Garciovy myšlenky jako pozitivní a přínosné. V pěvecko-technické oblasti jsou jeho názory a výzkumy schopné dodat zpěvákovi jistotu, ale v oblasti interpretační a výrazové pouze poukazuje na praktické ukázky odvozené z oper Cimmarosy, Mozarta, Rossiniho, Belliniho a Donizettiho, které nedostatečně doplňují a nevysvětlují požadovanou problematiku. Omylem je také jeho názor Rossiniho vypisování  pěveckých ozdob, které podle Garcíovo mínění mělo omezit pěvcovo libovůli. Tato myšlenka byla často prezentována muzikology a pěveckými pedagogy jako Rossiniho postupný odklon od norem a ideálu ozdobného belcantového zpěvu. Pravdou ale bylo, že na počátku 19. století chyběli muzikologové, kteří by se věnovali hudebnímu pojetí belcanta, jeho vývoje a provozovací praxi. Tak se z důvodu neznalostí již na počátku 19. století objevuje začínající úpadek belcanta, který se projevoval u některých pěvců menší schopností, nebo i úplnou neschopností improvizace. Také chybně zvolené ozdoby a nevhodné použití běhů bylo důvodem Rossiniho zásahu do interpretace. 
       García podotýká ve své práci, že: „pěvec se musí při zdobení držet staré zásady, která dovoluje použití ozdob u podstatných jmen vyjadřujících nějaké emoční vzrušení (láska, bolest, smutek, radost), nebo u sloves vyjadřujících pohyb, či u emočních zvolání.“ Dále García uvádí, že: „ozdobná technika se nikdy nesmí používat bezsmyslně na nevhodném místě. Hlavní zásadou vždy při opakování stejné myšlenky je nutné použití ozdobných variací, které dodají interpretaci nový náboj a udrží živou pozornost publika.“ /García,109/    

       Traktát se také podrobně zabývá dechovou technikou. Staří belcantoví mistři považovali správný nádech za základ výuky. Jejich škola dechu scuola del respiro byla založena na kostálním (hrudním, žeberním) nádechu, při kterém se naplní a vyklene hrudní koš, a lehce se zatáhne a zploští břišní stěna. García potvrzuje tytéž dechové principy, pouze je doplňuje, že opačné chybné použití pouhého abdominálního (břišního) nádechu by pro zpěváka znamenalo až poloviční dechovou redukci a nedostatečnou kapacitu dechu pro účinnou dechovou oporu. Pozdější foniatrické výzkumy dokázaly větší zapojení abdominálního nádechových a výdechových svalů, než se podle Garcíovo výzkumů předpokládalo. Dnešní pěvecká pedagogika doporučuje použití kostálních i abdominálních svalů ve stejné míře. Pro nádech je doporučováno bráničně-kostální a pro výdech kostálně-abdominální. Při nádechu je nutné držet hlavu zpříma, cítit tah mezi lopatkami bez jejich tuhnutí, nechat hrudník volný pro lépe vedený hluboký nádech a jemně vytáhnout prsa. Pro výdech je důležité podřídit průdušky pomalému a postupnému tlaku a korigovat sestup hrudníku a bránice bez třesu a prudších stahů. 

       Problematika a terminologie rejstříků zaznamenala u Garcíi jistý odklon od belcantových didaktiků, a tak se García u této problematiky považuje za prostředníka mezi starou (belcantovou) a moderní pěveckou didaktikou. Rejstříky jsou pro něj: „skupiny následných a stejnorodých tónů, které probíhají od toho nejnižšího po nejvyšší. Jsou vytvářeny stejným mechanickým principem a liší se zvukově od ostatních rejstříkových skupin Veškeré tóny jednoho rejstříku jsou posazeny na stejném základě a liší se pouze barvou a sílou.“ /García,27/ Při rejstříkovém přechodu (passaggio) jsou laryngoskopem viditelné hlasivkové proměny, změny polohy hrtanu s následujícím uzpůsobením hlasového ústrojí. Anatomicky se použití rejstříků liší v míře vibrací hlasivek. U falzetového hlasu vibrují okraje hlasivek, při použití hrudního hlasu se zapojí do vibrací celé hlasivky. Lidský hlas podle něj disponuje po podrobnějším výzkumu různými rejstříky: hrudním, falzetovým, hlavovým, kontrabasovým a hlasem dechovým. Rejstřík kontrabasový (netýká se pěveckého školení hlasu) je hlasem nádechovým, tzn. formou nádechové fáze, při níž je vzduch nasávaný do průdušek (vyhrazený pouze deklamaci nebo výjimečným momentům nejvyššího citového vzrušení při zpěvu). Pro hlasy dospělé mužské i ženské existuje smíšený hrudně hlavový hlas, jehož existence u dětského hlasu není možná (dětský hlas používá pouze hrudní nebo falzetovo-hlavový hlas). Na základě fyziologických výzkumů se dnešní pěvecká pedagogika přiklání ke Garcíovo základnímu dělení pravých rejstříků na těžký, hrudní, plný (pesante, pieno, di petto) a lehký, falzetový, hlavový (leggero, falsetto, di testa), které se u školeného zpěvu nepoužívají ve svojí čisté formě. Pak záleží na procentovém podílu využití tři tvorbě jednotlivých tónů, které v rámci jednoho rejstříku mohou mít odlišnou barvu. Jedná se hlavně o lehký hlavový rejstřík, u kterého lze odlišit tzv. vedlejší, nepravé rejstříky (secondari, non veri). Ty se nazývají čistý falzet (falsetto puro), zesílený falzet (falsettone, falsetto rinforzato) a falzet horní (falsetto a effetto capotasto, což v doslovném překladu znamená horní pražec; v české pěvecké pedagogice se používá termín píšťalový rejstřík pro ženský hlas).  
       Problematika výslovnosti je propojena s názory na vhodnost použití různých jazyků. García se domnívá, že: „i když řada neitalských autorů to bude považovat za nacionalistický rozmar, je stále nejlíbivějším a nejmelodičtějším jazykem italština“./García 31/ Jako příklad zde uvádí konsonanty „m“ a „n“. „Ve francouzském zpěvu zapříčiňuje hojné použití nazálu změnu a přílišnou nazalitu už při znění předcházejícího vokálu. Je proto nevhodné vycházet při výuce z pouhé deklamace textu. Nejdříve je nutné vyslovovat čistě a přirozeně samotné vokály v celém pěveckém rozsahu. Později je možné přidání konsonantů „m“ a „n“, které zazní až v samém závěru slova, nebo fráze.“ /García,76/ Také chybné postavení rtů a čelisti mohou způsobovat chyby v artikulaci, proto je podle Garcíi nutné, aby byl zpěvák obeznámen se základy fonetiky a způsoby artikulace. Již staří belcantisté doporučovali komplexní studium hudby, které se skládalo z intonace a kontrapunktu, hry na klavír, teorie a dějin hudby, kompozice aj. Samotná pěvecká výuka probíhala denně 3 – 5 hodin a doplňovalo ji studium deklamace, literatury a hudebního vkusu.  Také chybné postavení rtů a čelisti mohou způsobovat chyby v artikulaci, proto je podle Garcíi nutné, aby byl zpěvák obeznámen se základy fonetiky a způsoby artikulace. Již staří belcantisté doporučovali komplexní studium hudby, které se skládalo z intonace a kontrapunktu, hry na klavír, teorie a dějin hudby, kompozice aj.  
ZÁVĚR      

       Garcíova pedagogika jasně vychází ze základů belcanta, které bylo v první polovině 19. století ještě živé a bylo možné ho dokumentovat na řadě výborných pěvců vyškolených belcantovou školou. Ještě v první polovině 19. století bylo pěvecké umění ovládáno kultem virtuozity, který vyžadoval krásnou barvu, dokonalou techniku, velké frázování, tonální a improvizační jistotu, a především výraznou pohyblivost hlasu každého pěvce. Tyto schopnosti García dokládá hudebními příklady slavných pěvců, jejich kadencí, ozdob a jiných virtuózních prvků. V některých případech se mohou zdát příklady chybné a na současný vkus velmi přezdobené, ale tato skutečnost vznikla většinou současným nedokonalým a nevhodným provedením určitého díla. Při pěvecké výuce a zpěvu samotném je nutné vždy hledat vlastní podstatu interpretace a vždy směřovat k hudbě, k jejímu řádu a smyslu. Garcíovo traktát nám dává poměrně jasné instrukce, jejichž platnost je stále aktuální. Ale vrcholem interpretace není technika, ta musí být vždy zřejmá. Umění interpretace je založeno na propojení techniky a umělecké představy, jejímž motem by měl být pokyn starých Italů cantare al cuore – zpívat k srdci.   
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