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Motivatie

PALATUL COPIILOR ZALAU OFERA FIECARUI ELEV PARTICIPANT LA
ACTIVITATI POSIBILITATEA ABORDARII UNOR DOMENII PE CARE NU I LE
OFERA SCOALA. PENTRU ACEASTA FIECARE ELEV VA FI SPRUINIT SA-SI
CUNOASCA SI SA-SI DEZVOLTE POTENTIALUL SI APTITUDINILE iN FUNCTIE DE
INTERESUL SI MOTIVATIILE PERSONALE, PRECUM $I DE CERINTELE
COMUNITATIIL PRIN BAZA MATERIALA OFERITA SI PRIN CADRELE DIDACTICE
CARE AU O EXPERIENTA POZITIVA IN DOMENIU, SCOALA NOASTRA ASIGURA
OBTINEREA DE PERFORMANTE INCLUSIV PE PLAN NATIONAL SI
INTERNATIONAL.

Pornind de la acest ,,crez” si, in acelasi timp, de la misiunea profesorului din institutia
in care lucrez, mi-am propus o incursiune in activitatea cercului pe care il coordonez,
prezentand cadrul general al activitatilor educative extrascolare, importanta educatiei
nonformale si interdependenta formelor de educatie. De asemenea demersul meu stiintific
propune o detaliere a metodelor didactice folosite in cadrul activitatilor cercului meu, in
vederea promovarii unei educatii muzicale de buna calitate.

Palatele si Cluburile Copiilor ofera posibilitatea practicarii muzicii prin alte forme
decat cele oferite de scoala. Numarul mare de elevi care participd in cadrul activitatilor
muzicale oferite de Palat demonstreaza popularitatea, dar si necesitatea acestui gen de
activitate.

Cercul pe care eu il coordonez, cel de ,,Instrumente muzicale traditionale” cuprinde
mai multe tipuri de activitati, acestea fiind: orele de instrumente muzicale (pian si vioara),
precum si cele de muzica vocala traditionald. Fiecare activitate organizata si desfasurata cu
copiii trebuie sa fie o reusitd, sa aduca de fiecare data lucruri noi si interesante pentru cei ce
invata, astfel cd, fiecare personalitate sd cunoascd modificari si transformari pozitive. Astfel,
pe parcursul lucrarii mi-am propus sa prezint fiecare activitate in parte, cu notiuni de baza,
modalitati de lucru, metodele si caracteristicile aferente.

Am structurat aceasta tema de cercetare in 5 capitole. Primul capitol prezinta aspecte
generale ale educatiei extrascolare. Capitolul II detaliazd diferitele forme de educatie din
sistemul de invatamant actual. Metodele didactice aplicabile in educatia muzicald vocala si
instrumentald sunt expuse in capitolul III. Capitolul IV descrie aptitudinile de baza ale
copiilor pentru muzica. Capitolul V analizeaza activitatea la cercurile din cadrul Palatului

Copiilor din Zalau: Cercul de vioara, Cercul de pian si Cercul de canto popular.
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Lucrarea se incheie cu concluzii si bibliografie. In anexe sunt prezentate cateva din
materialele utilizate la cercurile de vioard, pian si canto popular, si, de asemenea, cateva

activitati, spectacole si rezultate obtinute de elevii din grupele de performanta.



Capitolul |

Cadrul general al activitatilor educative extrascolare

1.1. Aspecte generale / legislative

Activitatea didactica din cadrul palatelor si cluburilor copiilor din Roménia este
reglementata si se desfasoara ,,in conformitate cu prevederile art. 81 si art. 100 alin. (4) din
Legea educatiei nationale nr. 1/2011, cu modificarile si completarile ulterioare, in baza
Hotararii Guvernului nr. 26/2015 privind organizarea si functionarea Ministerului Educatiei
si Cercetarii Stiintifice, in conformitate cu prevederile Ordinului ministrului educatiei
nationale nr. 4.619/2014 pentru aprobarea Metodologiei-cadru de organizare si functionare a
consiliului de administratie din unitdatile de invatamant preuniversitar si ale Ordinului
ministrului educatiei nationale nr. 5.115/2014 privind aprobarea Regulamentului de
organizare si functionare a unitatilor de invatamant preuniversitar.”

In articolul nr. 5 din Ordinul MECS nr. 4624/2015 - modificarea anexei nr. 1 la
Regulamentul unitatilor care ofera activitate extrascolard citdm ,,Art, 5- Palatul National al
Copiilor din Bucuresti, palatele si cluburile copiilor au urmatoarele competente:

a) asigurd activitatea extrascolard/activitatea educativd nonformala a prescolarilor si
elevilor;

b) atesta competentele de comunicare, lingvistice, artistice, tehnice, sportive, digitale,
civice, antreprenoriale dobandite de copiii care au frecventat cercurile de profil din cadrul
acestor unitati de invattdmant, in baza reglementarilor prevazute la art. 13;

C) organizeaza activitati extrascolare la nivel local, judetean, regional, national si
international;

d) pot sprijini programe tip Scoala dupa scoala organizate in unitati de invatamant, in
calitate de furnizori de activitdti extrascolare/activitatea educativa nonformala;

e) ofera consultanta, consiliere si asistentd in domeniul activitatii educative
nonformale/activitatii extrascolare;

f) desfasoara activititi de mentorat in domeniul activitatilor extrascolare/activitatii

educative nonformale;



g) organizeaza cursuri de formare, simpozioane, ateliere de lucru in diverse domenii
ale activitatilor extragcolare/activitatii educative nonformale;

h) elaboreaza suporturi de cursuri de formare, materiale didactice auxiliare, ghiduri
metodologice, studii de cercetare, programe scolare etc. in domeniul activitatilor
extrascolare/activitatii educative nonformale;

1) colaboreazda cu institutii guvernamentale si nonguvernamentale acreditate in
furnizarea programelor de formare cu credite transferabile, in diverse domenii ale activitatilor
extrascolare/activitatii educative nonformale;

J) modifica profilul si denumirea cercurilor, cu avizul inspectoratului scolar judetean/
Inspectoratului  Scolar al Municipiului Bucuresti/Ministerului  Educatier s1  Cercetarii
Stiintifice - pentru Palatul National al Copiilor si cu respectarea altor prevederi legale in
vigoare;

k) palatul copiilor coordoneaza activitatea educativa de specialitate a cluburilor
copiilor la nivel judetean.”1

Tot in acest ordin la articolul 6 este mentionat: ,,Activitatea din palatele si cluburile
copiilor debuteaza odatd cu inceperea anului scolar.

Structura anului scolar in palatele si cluburile copiilor este similard celei din unitatile
de invattdmant de tip formal.”

In perioada vacantelor scolare, in Palatul National al Copiilor din Bucuresti, in
palatele si cluburile copiilor se desfasoara activitdti educative prevazute in calendarul
Clubului de vacanta stabilit de fiecare palat si club al copiilor in parte.

»Prescolarii si elevii au acces liber si gratuit la activitdtile organizate in palatele si
cluburile copiilor. Pentru unele activitati se pot percepe taxe, in conditiile legii.”3

In articolul 8 al ordinului se precizeazi ,,Varsta prescolarilor si elevilor care
frecventeaza activiatile organizate in palatele si cluburile copiilor este cuprinsa, de regula,
intre 3 si 19 ani, in functie de profilul cercului si de competentele care urmeazd sa fie
formate.

Activitdtile din palatele si cluburile copiilor se desfasoara in cercuri, structurate pe

catedre de specialitate/comisii metodice de tip: cultural, artistic, civic, tehnic, aplicativ,

! Ordinul MECS nr. 4624/2015 - modificarea anexei nr. 1 la Regulamentul unititilor care ofera activitate
extrascolara, art.5;
2 Ordinul MECS nr. 4624/2015 - modificarea anexei nr. 1 la Regulamentul unititilor care ofera activitate
extrascolara, art.6;
¥ Ordinul MECS nr. 4624/2015 - modificarea anexei nr. 1 la Regulamentul unititilor care ofera activitate
extrascolara, art.7;



stiintific, sportiv ti turistic. Acest aspect este stipulat in actualul ordin de ministru in articolul
10.

La punctul 2 din articolul 10 se specifica ,,Activitatea didactica se desfasoara in sili
de cercuri, ateliere, cabinete, laboratoare, sdli de sport, baze sportive, parcuri, scoald,
cartodromuri, poligoane, gradini botanice, sere, partii de schi, ateliere deschise, tabere.
Punctul 3 din acelasi articol spune ,,in cadrul cercurilor, activitatea este structuratd pe grupe
de incepatori, de avansati si de performantd, in functie de nivelul pregatirii
prescolarilor/elevilor si de competentele ce urmeaza a fi formate.

Articolul 11 specifica ,,Activitatea din cercurile palatelor si cluburilor copiilor este
proiectatd astfel incat sa evite paralelismul si/sau suprapunerile cu continutul tematic al
programelor specifice educatiei formale.”

»Activitatea fiecarui cerc se desfasoard pe baza unei planificari calendaristice,

aprobate de catre directorul palatului/clubului copiilor.””

1.2. Palatul Copiilor din Zaliu

In sistemul educational institutioualizat din tara noastra palatele si cluburile
copiilor contribuie, aldturi de alti factori educativi, la realizarea educatiei tinerei generatii.
Multe din activitatile prognozate si desfasurate in aceste institutii permit depistarea,
cultivarea si dezvoltarea intereselor, inclinatiilor, aptitudinilor si talentelor copiilor si
scolarilor cu atat mai mult cu cat participarea la ele este optionala si benevola. Activitatea
desfasurata in cercurile artistice completeaza pe cai proprii si cu mijloace specifice adecvate,
activitatea instructiv-educativa a scolii, contribuind sustinut si eficient, la procesul dinamic si
fexibil al orientarii scolare si profesionale a copiiilor si adolescentilor. Palatele si cluburile
copiilor constituie locul unde tinerii isi petrec timpul liber desfasurand activitati interesante,
atragitoare, diverse si cu multiple valente educative. In vederea realizarii unui cadru stiintific
de desfasurare au fost luate o serie de masuri privind imbunatirea continutului si organizarii
activitatii. In Palatul copiilor din Zaldu in vederea realizarii unui cadru stiintific au fost luate
madsuri care stipuleaza a statutul cadrelor didactice, precum si unele aspecte ale desfasurarii
procesului instructiv - educativ conform — Ordinul MECS nr. 4624/2015 — modificarea

anexei nr. 1 la Regulamentul unitatilor care ofera activitate extrascolara.

* Ordinul MECS nr. 4624/2015 - modificarea anexei nr. 1 la Regulamentul unititilor care ofera activitate
extrascolara, art.12;



Activitatea se organizeaza pe grupe distincte, planificate in orar doud ore
saptamanal. Constituire a grupelor se efectueaza pe baza criteriilor de selectie specifice
profilului de activitate la trei nivele:-

- Grupe de incepatori;
- Grupe de avansati;
- Grupe de perforamanta.

In actiunea de constituire a grupelor se va tine seama de nivelul de varsta si pregatire
al elevilor.

Conditiile existente in palatul copiilor sl elevilor, precum si atitudinea organelor de
resort in cadrul politicii scolare, au facilitat aparitia si dezvoltarea unor genuri muzicale
diverse, concretizate in activitatea formatiilor de instrumente populare, vocal-instrumentale
de muzicd populara, orchestre de muzica populara, coruri, grupuri vocale, muzica usoara .

Regulamentul de functionare al cluburilor elevilor indicd o desfasurare a activitatii cu
participarea copiilor cu varsta cuprinsa intre 3 si 19 ani.

Este cunoscut faptul ca in functie de varsta copiii au o anumita psihologie, oglindita in
diferite manifestari, interese afective si preocupari de care trebuie sa tinem seama la
alegerea repertoriului, - cantecelor care le sunt adresate. in primul rand copilul trebuie s se
regaseascd pe sine, in imaginile artistice ale cantecelor care le invata, considerandu-le ca
facand parte din viata lui.”

Am observat ca putem desfasura o educatie muzicala eficienta in cadrul unui grup
vocal cu acompaniament de pian si cu un repertoriu adecvat, iar in vederea formarii viitorilor
instrumentisti avem posibilitatea formarii unor grupe de initiere pe categorii de de
instrstrumente.

Intonarea justa a sunetelor a sunetelor, executarea precisa a ritmului, pronuntarea
corecta a textului, familiarizarea cu unele tehnici interpretative de ansamblu, pot constitui ,
atunci cand au la bazd un program riguros de lucru, precum si sustinerea motivationala,
garantia reusitei in perspectiva pe care ne-am propus-o.

Activitatea copiilor deefasuratd in scenda, competitiile artistice, constituie un prilej
important de afirmare in conditii recreative, completand procesul instructiv-educativ.

Pe parcursul educatiei muzicale desfasurate 1n Palatul copiilor, se urmareste
organizarea unor actiuni de finalizare e activitatii ceea ce duce la implicarea grupului si
solistilor de muzica populara — canto popular, intr-o serie de manifestari cultural artistice,
oglindite in viata muzicala a orasului, si a judetului, in programe mass- media, si de asemenea

participdri la concursuri si festivaluri nationale si internationale.
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Structura spectacolelor din zilele noastre, ofera o participare constanta a formatiilor de
copii, genul folcloric fiind alaturi de celellalte genuri muzicale, foarte des reprezentat.

Consideram ca solicitarile repetate adresate Palatului elevilor sunt justificate, intrucat
acestea intrunesc conditiile de realizare a activitatii 1a un nalt nivel artistic.

Activitatile cu grupele de performanta a dus la obtinerea unor rezultate bune validate si
Cu ocazia par ticiparii la festivalurile internationale.

Considiram ca pe langa scopul lor principal de realizare ar unor relatii de prietenie intre
copiii din diferite zone ale tarii sau din alte tari, de afirmare pe plan artistic, festivalurile si
concursurile reprezintd un prilej de cunoastere, diversificare si raportare si evaluare a actului
artistic in raport cu ceilalti participanti.

Palatul Copiilor din Zaldu ofera liceenilor posibilitatea desfasurdrii unei activitati
muzicale in conditiile in care muzica nu este o disciplind de Invatamant in cadrul curswurilor
la aceasta categorie de varstad. Considerdm ca in cadrul Palatului Copiilor din Zaldu oferim
posibilitatea dezvoltarea orizontului cultural, al aspiratiilor tineresti, Intr-un cuvant
dezvoltarea personalitatii.

»Educatia prin valori culturale si spirituale trebuie sd fie preocuparea noastra constanta
pe parcursul acestei ultime etape a formarii. Poate ca ar fi util sa i se rezerve in mod special
un an intreg spre sfarsitul adolescentei... el este necesar tuturor tinerilor, ucenicilor ce risca
sd fie inghititi de muncd si de mediul in care luoreasd, inainte de a fi putut deveni constienti
de ei Insisi i de lumea 1n care vor trdi. precum si studentilor ce se liumiteaza de buna voie
la pregatirea examenelor.” ®

Notiunile predate in palatul copiilor 1si gésesc aplicabilitatea in desfasurarea procesului
instructiv-educativ care se realizeaza la nivelul liceelor, mai ales in cadrul activitatilor

cultural-artistice.

® Debesse Maurice, Etapele educatiei, Ed. Didactici si Pedagogica, Bucuresti, 1981, p. 107;
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Capitolul 11

Formele educatiei si interdependenta lor®

In cursul existentei sale, fiecare persoani este supusi unor influente ducative
multiple, care pot actiona concomitent, succesiv sau complementar, in forme vaariate. Unele
actioneaza spontan, incidental, altele au un caracter organizat, sistematizat, provenite din
partea scolii sau a altor institutii extragcolare.

Fiind un proces de maxima complexitate, educatia se prezinta sub trei forme, si
anume:

- Educatia formals;

- Educatia nonformala;

- Educatia informala.’

Fiecare forma in parte se distinge printr-o serie de particularitati care o diferentiaza de
celelalte, dar intre ele exista relatii de sustinere si complementaritate care evitd de cele mai

multe ori contrapunerile.
2.1. Educatia formala

Educatia formala reprezinta totalitatea influentelor care se exercitd asupra elevilor de
catre institutii specializate, fie ca este vorba de scoli, universitati sau alte institutii de formare.

Dintre elementele de specificitate decelate in cadrul acestei forme pot fi amintite
urmatoarele aspecte:

- se realizeaza intr-un cadru institutional, in institutii create special pentru a asigura
facilitati desfasurarii procesului de instruire si de formare;

- se realizeaza prin implicarea unui personal specializat (cadrele didactice), calificate
special 1n acest sens, care dispune de o serie de competente si anume, competentele de natura
stiintifica, de natura psihopedagogica, de naturd psihosociala la care trebuie sd se adauge

competentele socioafective;

® http://www.creeaza.com/didactica/didactica-pedagogie/Formele-educatiei-si-relatiile136.php;

” Cf. Runa Patter, in Miron Ionescu, Vasile Chis, Strategii de predare si invitare,, Editura Stiintifica. Bucuresti,
1992, pag.19;
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- vizeaza intotdeauna realizarea unor finalitdti de natura educativa si atingerea unor
obiective care au fost stabilite anterior si care sunt consemnate in documentele de politica
scolard;

- are ca tel fundamental dezvoltarea armonioasa a personalitatii umane urmarindu-se
toate componentele acesteia : dimensiunea cognitiva, afectiva, psihomotrica, morald;

- contribuie decisiv atat la formarea culturii generale a elevilor, dar si la formarea
culturii profesionale a acestora facilitind integrarea sociald si profesionala a tinerilor in
diversele sectoare de activitate;

- faciliteaza contactul elevilor cu diversele domenii ale cunoasterii, oferindu-le
acestora posibilitatea sa dobandeascd cunostinte si informatii apartinand diverselor stiinte
reprezentate prin disciplinele de invatamant care intra in structura curriculum-ului scolar;

- oferd elevilor posibilitatea sa-si formeze o serie de deprinderi, abilitdti, priceperi
care sa le faciliteze progrese in activitatea de instruire si in dobandirea viitoarei profesii;

- dup@ cum mentioneazd Constantin Cucos : ,,educatia formala este puternic expusa si
este infuzata de exigentele suprapuse ale comandamentelor sociale si uneori, politice. Ea este
dimensionati prin politici explicite ale celor care se afld la putere la un moment dat”®;

- realizandu-se prin parcurgerea curriculum-ului prescris, educatia formala impune o
normativitate ridicatd si implicit poate determina o limitare a creativitatii didactice;

- presupune, cum releva unii autori®, realizarea unor activitati evaluative prin diferite
forme si prin mijloace diferite care sa identifice progresele elevilor si eventualele
disfunctionalitati aparute in desfasurarea procesului instructiv-educativ;

- educatia formala se realizeaza, cum corect releva Elena Istrate, ,,in cadrul sistemului
de Tnvatamant care prin modul lui de structurare, prin felul in care are proiectate ciclurile de
invatamant, prin tipurile si profilurile de scoli pe care le Incorporeaza confera o notd specifica
si modului de realizare al educatiei formale;”*°
Configuratia sistemului de invitimént din Romania este urmatoarea':

- invatamdntul prescolar: grupa mica, mijlocie si mare, de pregatire pentru scoald;
- invatamantul primar: clasele 1-1V;
- invatamdntul secundar:

- invatamantul gimnazial: clasele V-VIII;

8 Constantin Cucos, Pedagogie, Editura Polirom, Iasi, 2002, pag.45;

® T.Cosma in Sorin Cristea, Studii de pedagogie generald, Editura Didactica si Pedagogica,Bucuresti, 2009, pag.
172;

1% 1oan Jinga, Elena Istrate, Manual de Pedagogie, Editura Bic All, Bucuresti, 1998,pag.115;

11 Cf. http://www.creeaza.com/didactica/didactica-pedagogie/Formele-educatiei-si-relatiile136.php;
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- invatamantul profesional;

- Invatamantul liceal: clasele IX-XII (XI1I1);

- invatamantul postliceal;

- invatamdntul superior;

- invatamntul universitar

- invatmantul postuniversitar

Educatia formald cel putin pand in momentul de fatd este cea mai reprezentativa
estimandu-se ca ea oferd aproape 65% din totalul influentelor educative exercitate asupra

copiilor si tinerilor.

2.2. Educatia nonformala

A doua formd de educatie este cea de tip nonformal si ea cuprinde totalitatea
influentelor de natura educativa realizate in afara clasei sau in afara scolii.

Si aceastd forma de educatie dispune de o anumita specificitate care este decelabila la
nivelul mai multor aspecte cum sunt: obiectivele care 1i sunt specifice, activitatile prin care se
diferentiaza de educatia formala, limitele pe care le genereaza.

,Ceea ce este nou astdzi in legdturd cu aceastd manierd de a educa constd 1n
organizarea ei planificatd, in incercarea de a raspunde rapid aspiratiilor grupurilor
defavorizate ale societitii. In unele situatii, educatia nonformald poate fi o cale de ajutor
pentru cei care au sanse mai mici de a accede la o scolarizare normala. »12

Acest tip de educatie, care serveste unei varietati mari de cerinte de invatare la tineri si
adulti are in vedere:

- educatia ,,complementara” (paralela cu scoala si adresandu-se elevilor);

-educatia ,,suplimentara” (pentru cei care si-au intrerupt prematur studiile);

- educatia de ,,substitutie” (pentru cei analfabeti)

In legaturd cu obiectivele pe care le vizeaza, Viviane De Landsheere considerd ci
dintre cele mai semnificative pot fi amintite urmatoarele:

-sustinerea celor care doresc sa-si dezvolte sectoare particulare in comert, agricultura,
servicii, industrie ;

- gjutarea populatiei pentru a exploata mai bine resursele locale sau personale;

- alfabetizarea,

12 |oan Jinga, Elena Istrate, Manual de pedagogie, Editura Bic All, Bucuresti, 2006, pag. 176;
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- desavarsirea profesionala sau initierea intr-o noud activitate;

- educatia pentru sdnatate sau timpul liber.

In ceea ce priveste activitdtile pe care le incorporeaza, trebuie ficutd mai intdi o
desociere intre activitatile din afara clasei si activitatile din afara scolii.

Activitatile organizate in afara clasei includ, la modul general, cercuri pe discipline de
invatamant, cenacluri literare, ansambluri sportive, artistice, culturale, Intreceri, competitti,
concursuri, olimpiade scolare.

Organizarea acestor activitdti este puternic corelatd cu opttunile, posibilitatile si
asteptarile elevilor de unde rezulta si marea lor flexibilitate.

Activitatile specifice educatiei nonformale realizate in afara scolii se Tmpart in doua
categorii si anume:

a) activitati periscolare organizate in scopul petrecerii timpului liber in care sunt
incluse excursiile, vizitele, taberele, viziondrile de spectacole (teatre, cinema), vizitarea unor
expozitii;

b) activitati parascolare organizate ca solutti alternative de perfectionare, reciclare,
instruire personala.

Referitor la caracteristicile educatiei nonformale, acesteia 1i sunt specifice o serie de
particularitati din rdndul carora mai semnificative sunt:

- activitdtile extrascolare au un caracter optional, permitandu-le elevilor sa se
orienteze spre ele in functie de posibilitatile, aptitudinile, interesele de care dispun, ceea ce le
conferd un grad mai mare de atractivitate, comparativ cu activitatile specifice educatiei
formale care nu pot onora aceasta exigentd deoarece, in majoritatea cazurilor, ele sunt impuse
elevilor excluzdndu-se posibilitatea optiunilor.

- In desfisurarea acestor activititi elevii joaci un rol mai activ deoarece acestea
corespund intereselor si asteptarilor lor si implicit, pot sa le amplifice motivatia si dorinta de
a se implica 1n reusita lor.

In legatura cu aceasti caracteristica trebuie mentionat faptul ¢4, in cadrul activititilor
de tip nonformal, accentul cade pe ceea ce fac elevii si nu profesorul, asa cum se intampla de
cele mai multe ori in activitdtile specifice educatiei formale. —

Activitatile din cadrul educatiei nonformale imbind in mai mare masurd utilul cu
placutul, deoarece ele ocazioneazd dobandirea unor cunostinte care amplificd sfera de
cunoastere a elevilor, dar in acelasi timp, prin specificul lor, au un caracter reconfortant,
tonifiant, care nu genereaza aparitia oboselii asa cum se intampld in multe activitati specifice

educatiei formale.
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Activitdtile realizate In cadrul educatiei nonformale pot stimula in mai mare masura
imaginatia si creativitatea elevilor, iar acest lucru se explica din doud perspective si anume:

- pe de o parte, elevii participa la activitati spre care au optat si pentru care au o serie
de interese si o serie de aptitudini;

- pe de alta parte, activitatile de tip nonformal se desfasoara in cadre si in contexte
unde nivelul de permisivitate este mai mare si unde initiativele elevilor sunt luate in
consideratie asa cum nu se intampla de multe ori in activitatile de tip formal.

- Activitdtile de tip nonformal faciliteaza o solicitare diferentiata a elevilor in functie
de posibilitatile, aptitudinile si asteptarile acestora.

Astfel, nemaifiind vorba de constrangerile impuse de parcurgerea unui curriculum
care dispun si in functie de ritmurile de lucru care le sunt specifice;

- Majoritatea activitatilor incluse in educatia nonformald nu fac obiectul unor evaluari
sistematice si riguroase, asa cum se intdmpla in cazul activitatilor specifice educatiei formale,
ceea ce Inseamna cd se elimind sursele generatoare de stres si de oboseald in randul elevilor;

- In organizarea si desfisurarea acestor activititi rolul cadrului didactic este mult mai
discret el putand sd exercite asupra elevilor o influentd indirectd, in timp ce in cazul
activitdtilor specifice educatiei formale, in majoritatea situatiilor se exercita asupra elevilor o
influenta directa cu toate consecintele rezultate dintr-o asemenea situatie.

In concluzie putem afirma cd educatia nonformala prezinti si o serie de limite, motiv
pentru care nu trebuie sa se exagereze atunci cand i se subliniazd de obicei avantajele mai
ales prin comparatia facuta cu educatia de tip formal.

Aceste inconveniente ale educatiei nonformale sunt mentionate de o serie de autori iar
Sorin Cristea considerd ca printre cele mai semnificative pot fi amintite:

»a) promoveaza structuri excesiv de fluide, centrate doar asupra unor obiective
concrete, imediate, farda angajarea unor strategii valorificabile in perspectiva educatiei
permanente;

b) intretine unele riscuri pedagogice (un anumit activism de suprafata); dependenta de

mijloace tehnice care poate dezechilibra corelatia subiect-obiect);

eqge, v "

la nivelul educatiei formale.”*?

3 Sorin Cristea, Studii de pedagogie generald, Editura Didactici si Pedagogica,Bucuresti, 2009, pag. 159;
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2.3. Educatia informala

Educatia informala, care desemneaza totalitatea influentelor de naturd educativa
exercitate asupra indivizilor in mod spontan sau difuz, forma in plind expansiune comparativ
cu deceniile anterioare si generatoare a unui anumit tip de curriculm pe care specialistii il
denumesc curriculum informal.

Dintre caracteristicile acestei forme, printre cele mai semnificative pot fi mentionate:

- vehicularea unui volum foarte mare de cunostinte si afirmatii comparativ cu alte
forme ale educatiei care pot crea probleme destinatarilor potentiali, in cazul in care acestia nu
poseda grile si criterii de lectie destul de riguroase;

- eterogenitatea foarte mare a cunostintelor si informatiilor vehiculate, care vizeaza
domenii de o mare diversitate, ceea ce poate crea probleme in articularea, semnificarea si
procesarea acestor informatii,

- varietatea mare a surselor care genereaza si stau la baza cunostintelor si informatiilor
vehiculate prin intermediul educatiei informale;

- similaritatea mai mare sau mai mica Intre natura cunostintelor si informatiilor
provenite prin intermediul educatiei informale si cele pe care elevii le dobandesc prin
parcurgerea curriculum-ului formal.

Cunoasterea acestor caracteristici specifice educatiei informale reprezinta o necesitate
dacd se doreste valorificarea optima a influentelor de natura educativa care pot fi transmise

prin intermediul acestei forme.

2.4 Interdependenta formelor de educatie

Existenta celor trei forme de educatie, si anume: formala, nonformala si informala cu
caracteristicile si particularitdtile lor, cu elementele de similaritate dar si de diferentiere, cu
avantajele dar si cu limitele lor poate ocaziona intrebari referitoare la felul cum ar trebui sa se
articuleze cele trei modalitati pentru ca efectele lor educative asupra elevilor sa se soldeze cu
eficientd maxima.

Acest deziderat nu este posibil, insd, daca nu se cunosc interdependentele dintre cele
trei forme, pe de o parte, iar pe de alta parte, daca nu se concep strategii adecvate care sa
puna in valoare potentialul educational al fiecdrei modalitati cu consecintele benefice

rezultate dintr-o asemenea situatie.
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Educatia formald este indispensabild pentru ca, pe de o parte, contribuie decisiv la
formarea personalitatii elevilor, la formarea culturii generale a acestora, pentru ca asigura
calificérile necesare bunei functiondri a economiei si a productiei.

Neputandu-se ignora rolul educatiei formale, atunci pot aparea Intrebari referitoare la
menirea celorlalte doud forme care, in nici un caz, nu trebuie contrapuse celei dintai,
indiferent de considerentele avute in vedere atunci cand se opteazd pentru o asemenea
viziune.

Ca si o concluzie cu carcater general putem afirma : dacd se are in vedere relatia
dintre educatia formala si educatia nonformala, se poate mentiona ca aceasta din urma, poate
indeplini doud functii, fie ca este vorba de o functie de completare a educatiei formale, fie ca
este vorba de o functie ilustrativa.

Astfel, oricata varietate si diversitate ar proba educatia formald prin intermediul
curriculum-ului prescris, este aproape imposibil ca ea sa acopere toata problematica
educativd care sa facd obiectul activitdtii de instruire si de formare in care sunt antrenate
tinerele generatii. In aceasta situatie, prin specificul siu, educatia nonformala poate avea un
rol complementar putand sa suplineasca minusurile pe care, dintr-un motiv sau altul, educatia
formala nu le-a avut in vedere, fie din cauza unor deficiente de proiectare curriculara, fie din
motive de spatiu si timp, fie cd este vorba de anumite categorii de specialisti pe care nu fi
avea disponibili.

Aceastd functie complementard a educatiei nonformale nu se realizeazd in mod
automat, nu se realizeazad de la sine, ci se realizeazd numai in conditiile in care responsabilii
care gestioneaza educatia nonformala sunt foarte bine informati in legatura cu valorile pe care
le vehiculeaza educatia formala, cu tipurile de convingeri i atitudini care se doresc formate
la nivelul elevilor care fac obiectul activitatii de instruire si formare.

Odata identificate aceste aspecte, ulterior se pot concepe strategii in cadrul educatiei
nonformale, prin intermediul carora sa se completeze golurile sau lacunele care au fost
generate de catre educatia formala, de cele mai multe ori Intr-o maniera neintentionata. Daca
aceste strategii sunt bine concepute la nivelul educatiei nonformale este usor de anticipat ca
efectele educative asupra elevilor vor fi benefice, acestia putand sd-si amplifice sfera de
cunoastere, sa-si formeze o serie de convingeri si atitudini cu rol important in dezvoltarea
ulterioara a personalitatii.

Exemplele care vin sa sustind aceastd idee sunt usor de gasit si sunt la indeména
oricarui educator. De exemplu, de multe ori, educatia formald nu poate onora toate exigentele

care vizeaza formarea anumitor laturi ale educatiei, cum ar fi: educatia artistica, educatia
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civica, dar educatia nonformala poate completa aceste lacune, dacd prin mijloacele pe care le
are la dispozitie (institutii de cultura si artd, mijloace mass-media) concepe programe care sa
aibd un rol complementar fata de oferta educationalda pusa la dispozitia elevilor de catre
educatia formala.

A doua functie pe care o are educatia nonformald este cea ilustrativa, care, de
asemenea, se poate solda cu efecte benefice asupra elevilor si care nu mai opereaza cu scopul
de a suplini sau acoperi minusurile generate inevitabil de educatia formala. Mai concret, prin
intermediul acestei functii, educatia nonformald vine cu nuantari, cu explicitari suplimentare,
cu ilustrari de relevantd maximad, care imbunatitesc procesul de intelegere a unor teme,
subiecte, chestiuni, pe care educatia formala le-a avut in vedere, dar asupra carora nu a putut
sd insiste mai mult.

In ceea ce priveste legiturile dintre educatia formala si cea informala, trebuie facuti
precizarea ca aceasta din urma se poate raporta diferit la cea dintai, ceea ce inseamna ca in
anumite situatii poate sd o sustind, iar in altele, daca nu se au in vedere precautiile necesare,
S-0 bruieze, si In consecintd, s-o afecteze intr-o anumitd masura.

Daca se are in vedere succesiunea in timp, se poate afirma cd educatia informala
precede si continud educatia formald, ceea ce inseamna o dubld pozitionare fatd de aceasta
formd a educatiei. Mai concret, daca educatia informald o precede pe cea formala, atunci
inseamna ca, in realizarea acesteia din urma, trebuie sa se valorifice aspectele relevante,
semnificative, existente la nivelul educatiei informale. Altfel spus, educatia informala, prin
anumite aspecte ale ei, se poate constitui intr-o baza de pornire, intr-o premiza favorabila
pentru realizarea educatiei formale. Dimpotriva, negarea acesteia sau ignorarea mai mult sau
mai putin constientd poate aduce deservicii si crea dificultati la nivelul educatiei formale, iar
lucrul acesta este usor de explicat in sensul ca se ignora achizitii pe care elevii deja le poseda
si care pot fi valorificate in instruirea care urmeaza.

Faptul cd educatia informald o continud sau o urmeaza pe cea formald genereaza o
serie de consecinte care, de asemenea, trebuiesc cunoscute de cétre toate persoanele care au
competente si responsabilitati in organizarea activitatilor instructiv-educative.

In cadrul acestei pozitioniri trebuie pornit de la ideea cd in receptarea mesajelor de
naturd educativa provenite prin intermediul educatiei informale este eficient sa se utilizeze
grile si criterii de selectie pe care elevii si le-au format in timp, in cadrul activitétilor
desfasurate in perimetrul educatiei formale.

Din aceasta dubla pozitionare decurg doud consecinte de natura pedagogica extrem de

semnificative in sensul cd, pe de o parte, elementele semnificative specifice educatiei
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informale sunt mai usor incorporate si valorificate de catre educatia formald, iar pe de alta
parte, prin utilizarea criteriilor si a grilelor de selectie oferite de educatia formala, se
realizeaza o receptare mai eficientd a influentelor oferite prin intermediul educatiei informale,
renuntandu-se la toate mesajele a caror valoare educativa este indoielnica.

Date fiind avantajele dar si limitele fiecarei forme de educatie in parte, problema care
se pune este aceea de a le articula corect astfel incat influentele lor de natura educativa sa se
soldeze cu eficientd maxima.

In legaturd cu modalitatile de articulare a celor trei forme de educatie, George

,»- lectil tematice sau lectii cu deschidere spre informatia obtinutd de elevi in
cadrul informal,

- lectii si echipe de profesori (biologie-chimie sau fizica si literatura.), pregatite in
legaturd cu temele de baza ale informatiei obtinute in cadrul informal (filme, excursii,
emisiuni T.V.) referitoare la cosmos, la oceane etc.;

- ore de educatie morala sau dirigentie care abordeaza probleme concrete;

- ore de filozofie, cand ele au deschidere spre problematica lumii contemporane si a
vietii, folosirea metodelor care leaga invatarea in clasa cu invatarea independenta,

- unele activitati extrascolare (cercuri, excursii didactice) pot servi aceluiasi scop™*

Y George Viideanu, Educatia permanentd, Editura. Universititii Al. 1.Cuza, lasi, 1988, p.265;
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Capitolul 111

Metode didactice pentru educatia muzicala — vocala si instrumentala

utilizate in activitatea = invdfarea - non-formala

3.1. Aspecte generale ale educatiei muzicale

Educatia artistica si muzicald, ca parte componenta a educatiei umaniste, estetice,
angajeaza viata psihica a copiilor sub toate aspectele ei, cu repercursiuni adanci asupra
intregii personalitati, prezentand numeroase valente cognitive, relationale, educationale,
volitionale, afective si estetice.

Formarea priceperilor si deprinderilor muzicale necesita insa depunerea unui efort,
care este invers proportional cu nivelul aptitudinilor muzicale, si in care progresul poate fi
sprijinit in mare masura de capacitatile intelectuale ale individului.

Deprinderile muzicale trec mai intai, printro faza incipienta, cand constientul
vegheaza executia. Ele se vor accelera si sistematiza dobandind siguranta si precizie doar prin
exercitiu sistematic si constient.

Relatiile dintre ereditate, mediu si educatie sunt complexe si contribuie la formarea
personalitatii umane. Predispozitiile cu care se nasc copiii se pot dezvolta in aptitudini si
talent, ca rezultat direct al conlucrarii dintre mediu si educatie.

Pentru ca educatia muzicald sa devina o fortd modelatoare a personalitdtii copiilor,
cadrele didactice trebuie sa dea dovada de o exigentd deosebitd selectiondrii si valorificarii
unei palete cat mai extinse de mijloace didactice muzicale, care in stransd concordanta cu
obiectivele si continutul, cu metodele si procedeele specifice activitatilor de formare a
deprinderilor muzicale sa conducd la optimizarea rezultatelor obtinute in planul formarii
deprinderilor muzicale.

Pentru cunoasterea aprofundatd a metodelor didactice am consultat mai multe surse
bibliografice: dictionare, lucrari de pedagogie generald, lucrari de didactica a specialitatii,

respectiv educatie muzicala
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Termenul de metoda isi are originea in grecescul methodos (odos=cale, drum si
metha=cétre, spre) si Inseamna un mod de cercetare a unui lucru cu scopul aflarii adevarului;
metoda didactica reprezintd cunoasterea stiintifica, stiinta bazatd pe cunoastere. Metoda
didactica constituie un ansamblu de procedee si mijloace inglobate la stadiul unor actiuni
implicate in infaptuirea obiectivelor pedagogice precise ale activitatii de invatare preconizata
de profesor.

In domeniul stiintei, metoda isi are originea in procedeele de cercetare stiintifica, insa
cand este vorba despre activitatea didacticd ea capata cu totul o altd forma si preia un statut
pedagogic, se transforma intr-o cale de aflare a adevarului in fata celor care invata.

In pedagogie, metoda didacticd se transforma intr-un drum indispensabil pentru
obtinerea cunostintelor proiectate la stadiul obiectivelor procesului de invatamant prin
fructificarea criteriilor specifice de proiectare si de efectuare a activitatii didactice. Pentru
profesor, metoda didactica este o forma de organizare a activitdtii de Invatare a elevului, iar
pentru elev, metoda reprezintd drumul spre cunoastere si spre informatie.

In variantd modernd, metoda este priviti ca o modalitate pe care profesorul o
foloseste pentru a-i determina pe elevi sa descopere prin propriile forte drumul spre
rezolvarea problemelor teoretice si practice cu care ei se intdlnesc pe tot parcursul Invatarii.
Metoda imbind actul invatarii cu cel al predarii si invers; metodele de predare si invatare
reprezintd o destinatie pedagogici. In inviatimant, metodele sunt cii de urmat pentru
atingerea unor scopuri specifice acestuia.

Autorul Constantin Cucos aminteste opinia profesorului George Viideanu care
subliniaza faptul cad ,,metoda de invatamant este modalitatea de lucru:

- aleasd de cadrul didactic si reprezentata in activitati extrascolare cu ajutorul elevilor;

- care Tnseamna comunicarea Intre profesori si elevi si implicarea acestora in gasirea
solutiilor;

- care se utilizeaza ca procedee selectionate si intrebuintate in functie de interesele
elevilor, cu scopul insusirii cunostintelor.”*

Metoda are o facturd polifunctionald, adica poate participa in acelasi timp la
implinirea mai multor obiective instructiv-educative.

Pe langd metode didactice, in procesul de invatamant se utilizeaza si strategiile
didactice, prin acestea intelegdnd metode didactice ordonate si combinate intre ele la care

sunt adaugate diverse mijloace de Tnvatamant si forme de activitate. ,,Strategiile didactice se

5 Constantin Cucos — Pedagogie, Editura Polirom, lasi, 2002, pag. 286;
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referd la reglarea unui Intreg proces, si nu doar a unei secvente de invatare, intervenind insa si
pe termen scurt in masura in care pentru realizarea unui obiectiv instructiv-educativ,
profesorul nu poate apela doar la o metoda.”®

Functiile metodelor didactice tintesc legdtura universald a actiunilor de comunicare-
cunoastere-creativitate pedagogica indispensabile la stadiul oricarui proces de invatare.
Aceste functii se referda la posedarea, instruirea si alcdtuirea trasaturilor personalitatii
elevului.

Datorita caracterului polifunctional, metoda dobandeste functii diferite. Unele vor fi
functii de continut si altele de organizare.'’

a) functii de continut:

-functia cognitiva;

-functia formativ educativa;

b)functii de organizare:

-functia instrumentala;

-functia normativa

Metoda pentru elev inseamna o cale de cunoastere, de descoperire si de cercetare.

Ioan Cerghit mai aminteste si functia motivationala in care metoda se transforma intr-
un factor motivational de mobilizare a eforturilor elevului In masura in care reuseste sa faca
mai atractiva activitatea de Tnvatare si sa starneasca interesul si curiozitatea elevului spre ceea
ce invatd, precum si sa sustind pasiunile acestuia.

Clasificarile metodelor didactice constituie o necesitate datoritd sporirii modalitatilor
de invatare ca urmare a evolutiilor consemnate la stadiul proiectarii pedagogice de tip
curricular si in schema tehnologiilor noi de invatare.

Datorita diverselor criterii de clasificare se poate spune ci taxonomia™ metodelor
didactice nu este absolutd si ramane inca deschisd. Asadar, vom intalni clasificari ale
metodelor didactice dupa criteriul istoric, dupa cel al sferei de aplicabilitate, al formei de
organizare a muncii, al modului in care elevii sunt pusi in relatie directd sau indirecta cu
realitatea si alte criterii.

In randurile ce vor urma vom enumera citeva clasificiri realizate de citre autorii

Constantin Cucos, loan Cerghit, Miron Ionescu, Maria-Agata Timariu.

18 Sorin Cristea — Studii de pedagogie generald, Editura Didactica si pedagogici, Bucuresti, 2009, pag. 61;

7 loan Cerghit — Metode de invatamdant, Editura Polirom, Iasi, 2006, pag. 24

'8 Taxonomie = stiinta legilor de clasificare”, lon Coteanu, Luiza Seche, Mircea Seche — Dictionar explicativ al
limbii romdne, Editura Univers Enciclopedic Gold, Bucuresti, 2012, pag. 1106
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La Constantin Cucos observam clasificari ale metodelor didactice dupa diferite criterii
si anume™;
- din punct de vedere istoric:
- metode traditionale, clasice;
- metode moderne;
- in functie de intinderea sferei de aplicabilitate:
- metode generale;
- metode particulare;
- pornind de la modalitatea principala de prezentare a cunostintelor:
- metode verbale;
- metode intuitive;
- dupd gradul de implicare a elevilor la lectie:
- metode expozitive sau pasive;
- metode active;
- dupa functia didactica principala:
- cu functia principala de predare si comunicare;
- cu functia principala de fixare si consolidare;
- cu functia principald de verificare si apreciere a rezultatelor muncii;
- in functie de modul de administrare a experientei ce urmeaza a fi insusita:
- metode algoritmice;
- metode euristice;
- dupa forma de organizare a muncii:
- metode individuale;
- metode de predare-invatare in grupuri;
- metode frontale;
- metode combinate;
- in functie de axa de invatare mecanica:
-metode bazate pe invatarea prin receptare;
- metode care apartin descoperirii dirijate;
- metode de descoperire propriu zisa;
- dupa sorgintea schimbarii produse la elevi:

- metode heterostructurante;

9 Constantin Cucos — Pedagogie, Editura Polirom, Tasi, 2002, pag. 290-291
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- metode autostructurante;

O alta clasificare este mentionatd de catre loan Cerghit in Metode de invatamdnt si
anume: ,,metode euristice, metode inductive, metode deductive, metode transductive, metode
de invatare prin cercetare, metode experimentale, metode practic-aplicative, metode vechi,
metode noi.”?

loan Cerghit mai precizeaza si o clasificare a metodelor vechi in: metode didacticiste,
metode atractive, metode intuitive, metode traditionale, iar metodele noi in: metode libertine,
anarhiste, metode active.

Dupi organizarea individuald a muncii, Toan Cerghit imparte metodele didactice in":

- metode de activitate individuald (libere, sub directia profesorului, programate),
metode de activitate in doi (profesor-elev, elev-elev);

- metode de activitate in echipa (grupuri efectuand aceeasi activitate, grupuri
efectuand sarcini sau munci diferite);

- metode de activitate cu grupul (metode de munca frontala profesor-clasa, metode
de dialog profesor-clasa, metode de munca colectivi);

- metode de activitate in grupuri mari(conferintd, videoconferinta, dezbateri in
grupuri mari).

Dupa felul in care elevii sunt pusi in legatura directa sau indirecta cu realitatea avem:

- metode directe;
- metode indirecte.
Dupa functia pe care o au metodele in interiorul procesului de invatamant®:

- metode de predare si invatare propriu-zise (metode de transmitere i asimilare a
cunostintelor, metode de formare a priceperilor si deprinderilor, metode de consolidare a
cunostintelor, metode de aplicare a cunostintelor, metode de verificare);

- metode de evaluare a rezultatelor invatarii i a proceselor care le explica.

Dupa principiul activitatii mintale cerute de invatare sau a nivelului de coordonare a
invatarii:

- metode algoritmice;
- metode nealgoritmice.
Dupi criteriul principal al construirii sistemului de metode distingem patru categorii®*;

- metode de explorare sistematica a realitatii obiective;

loan Cerghit — Metode de invatamdnt, Editura Polirom, Iasi,, 2006, pag. 79-103
loan Cerghit — Metode de invatamant, Editura Polirom, Iasi, 200 , pag. 104-105
loan Cerghit — Metode de invatamdnt, Editura Polirom, Iasi, 2006, pag. 106
loan Cerghit — Metode de invatamant, Editura Polirom, Iasi, 2006 , pag. 110;
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- metode fundamentate pe actiune;
- metode de rationalizare a continuturilor si operatiilor de predare-invatare;
- metode de comunicare si dobandire a valorilor socioculturale;

In lucrarea Metode de invitamdnt de loan Cerghit mai intAlnim metodele de
comunicare care se impart in metode de comunicare orald (metode expozitive, metode
interactive, metode de instruire prin problematizare) precum si metode de comunicare scrisa,
metode de comunicare oral-vizuali, metode de comunicare interioard. In aceeasi lucrare se
mai aminteste si despre metodele de explorare a realitdtii care cuprind: metode de explorare
directa a realitatii, metode de explorare indirecta a realitatii (metode demonstrative, metode
de modelare) precum si despre metodele bazate pe actiune care se clasifica in: metode de
actiune efectiva, reala sau autentica, metode de actiune simultana sau fictiva.

Miron lonescu in Didactica modernd noteaza urmatoarea clasificare a metodelor
didactice clasice**:

Metode bazate pe actiune: exercitiul, lucrarile de laborator, lucrarile de atelier, munca
cu manualul si cartea.

Metode iconice: demonstratia, observarea, excursiile si vizitele.

Metode simbolice: expunerea, conversatia.

Un alt criteriu de clasificare al metodelor didactice la autorul Miron lonescu este cel
in functie de scopul didactic urmarit®;

- metode de predare a materialului nou (expunerea, conversatia, demonstratia, munca cu
manualul si cartea, observarea independenta, exercitiul);

- metode de verificare §i apreciere a cunostintelor (verificare orald, lucrarile scrise,
verificarea cu ajutorul masinilor).

Maria Timariu in Didactica muzicala aplicata semnaleaza o altd clasificare a
metodelor didactice si anume®:

- metode de predare-asimilare
- traditionale (expunerea didacticd, conversatia didacticd, demonstratia didactica, observarea,
lucrul cu manualul, exercitiul);
- de datd mai recenta (algoritmizarea, modelarea, problematizarea, studiul de caz, de
simulare-jocurile, invatarea prin descoperire, instruirea programata);

- metode de evaluare

24 Miron lonescu, lon Radu — Didactica modernd, Editura Dacia, Cluj-Napoca, 1995, p. 151;

%5 Miron lonescu, lon Radu — Didactica modernd, Editura Dacia, Cluj-Napoca, 1995, p. 152;

%6 Maria-Agata Timariu — Didactica muzicald aplicatd, suport didactic-uz intern, Biblioteca Academiei de
Muzica ,,Gh. Dima”, Cluj-Napoca, 2013, pag. 67;
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- de verificare: verificare orald curenta, verificare scrisd curentd, verificare practica curenta,
verificare periodica prin teza sau practica, verificare cu caracter global, fie in forma scrisa, fie
orald; de data mai recenta verificare la sfarsit de capitol, verificare prin teste docimologice;

- de apreciere (apreciere verbald, apreciere prin nota).

Existd mai multe tipuri de clasificari, in functie de mai multe criterii, insa oricare
dintre clasificari poate fi consideratd relativd deoarece niciuna dintre acestea nu este
definitiva si completa. Clasificarea metodelor va ramane mereu deschisa intrucat educatia
este in continud schimbare si dezvoltare. Acest lucru evidentiazd faptul ca metodele de

invatamant sunt complexe si pluridimensionale.

3.2. Metode didactice aplicabile in educatia muzicala

Metodele didactice utilizate preponderent in predareca educatiei muzicale sunt:
conversatia, explicatia, demonstrarea, observarea, exercitiul, auditia muzicald, invatarea unui
cantec dupa auz, jocul didactic muzical, solfegierea, dicteul muzical.

In cele ce vor urma vom face o scurti prezentare a metodelor enumerate.

Conversatia este o metoda de Invatamant dinamica avand la baza discutia Intre
profesor si elevi in cadrul lectiilor. Metoda este folositd in toate momentele lectiei. Exista
doua tipuri de conversatie didactica: conversatia catehetica si cea euristica.

Cea catehetica inseamna redarea de catre elevi a cunostintelor ce au fost asimilate
anterior, iar cea euristica reprezintd modalitatea prin care elevii descopera singuri elementele
noi ale lectiei.

Pentru ca aceasta metoda sa devina eficienta este necesar ca Intrebarile profesorului sa
fie simple, clare, sd stimuleze gandirea elevilor, sd sublinieze tema lectiei si sa activeze
dorinta elevilor de explorare a noi cunostinte.

In predarea muzicii, metoda conversatiei se aplica in toate momentele importante ale
lectiei.

Metoda conversatiei se foloseste in stransa legatura cu explicatia, demonstratia,
exercifiul. Cu ajutorul conversatiei se produce o participare activa a tuturor elevilor pe tot
parcursul lectiei si se realizeaza insusirea noilor cunostinte si fixarea acestora.

Conversatia trebuie sd se sprijine pe exemple muzicale asa incat folositd impreund cu
demonstrarea si exercitiul, elevii sa poatd participa activ la ora formandu-se astfel priceperi si

deprinderi muzicale.
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In educatia muzicald intdlnim si asa numitele intrebari si raspunsuri muzicale.
Intrebarea muzicald este reprezentati de o linie melodici ce are de reguld un contur
ascendent, iar raspunsul muzical, un contur descendent. Aceastd conversatie muzicald
contribuie la formarea si dezvoltarea deprinderilor muzicale.

Metoda explicatiei este metoda de Invatdmant care contribuie la predarea unor noi
cunostinte. Ea face parte din categoria metodelor expozitive de comunicare orald. Metoda
explicatiei clarifica notiuni si reguli care evidenteaza elementele importante §i caracteristice
cu ajutorul inductiei, deductiei, analogiei, analizei. Explicatia trebuie sa fie logica, sa fie
rezumata la esential si sd solicite interesul elevilor. Metoda explicatiei este un mod de
abstractizare a informatiilor si este recomandat ca notiunile limbajului muzical sa fie tratate
pe calea intuirii lor de catre elevi in cantece sau fragmente muzicale.

In ora de muzica aceasta metodd nu trebuie inteleasa ca fiind un mod de povestire
prelungitd, care sa provoce plictiseala. Muzica are un caracter practic, de aceea explicatia n
cadrul lectiei trebuie sa se desfasoare in stransa legaturd cu conversafia, demonstrarea si
exercitiile. Poate fi utilizata in oricare dintre momentele lectiei, insa cel mai frecvent este
intrebuintatd in momentul insusirii elementelor noi.

Metoda explicatiei are cerinte specifice si anume: claritate si precizie, aranjare logica
si convingatoare, concentrare asupra esentialului. Durata explicatiei este conditionatd de
varsta elevilor si de nivelul de intelegere al clasei.

Metoda demonstrarii inseamna a prezenta, a exemplifica o parte dintr-un proces sau
un fenomen. Profesorul utilizeazad metoda demonstrarii in toate orele de muzica la realizarea
exercitiilor de culturda vocala, cand trebuie sia demonstreze modul de a deschide gura,
respiratia corectd, intonarea clard si justd, dar mai ales in invédtarea unui cantec dupa auz
pentru intonarea model a cantecului propus, respectiv pentru demonstrarea fragmentelor
componente ale cantecului. Demonstrarea poate fi folosita la inceputul lectiei, pe parcursul
sau la sfarsitul acesteia.

In timpul demonstririi elevul trebuie implicat in actiuni, trebuie determinat si
urmareasca fenomenele si cu mintea nu numai cu simturile, sa fie stimulat sa gandeasca, sa
compare, sd ordoneze fenomenele demonstrate. Demonstrarea constd in prezentarea de catre
profesor a unor componente muzicale pentru a fi intelese de catre elevi prin simfuri. Este o
metodd ce are la baza limbajul oral care pune in evidentd caracteristicile unor obiecte,
fenomene.

In muzica, metoda demonstririi se utilizeaza atat in lectiile teoretice cit si in cele de

istoria muzicii. In invatarea elementelor de duratd, inaltime si intensitate, prin demonstrare,
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profesorul ajuta elevul sa descopere aceste elemente in diverse cantece, exercitii si fragmente
muzicale.

Demonstrarea se poate realiza dupa explicarea unui fenomen muzical, pentru ca elevii
sd poatd Intelege nu numai teoretic, dar si practic acel fenomen. Demonstrarea trebuie
efectuatd corect pentru a nu avea efecte negative. In invitarea unui céntec dupd auz
profesorul nu trebuie sd cante cu elevii deoarece acestia nu mai depun efortul de a invata
corect cantecul si profesorul nu poate sesiza eventualele greseli facute de catre elevi in timp
ce intoneazd melodia. Profesorul trebuie sa demonstreze cantecul in Intregime o singurd data,
apoi va demonstra pe rand cate un fragment, astfel incat elevii ascultindu-l1 sid poata
reproduce singuri fragmentul demonstrat. In timp ce elevii cinti, profesorul trebuie si-i
asculte si sa corecteze eventualele greseli. Demonstrarea trebuie sa fie clara, precisa. Este
necesar ca demonstrarea cantecului sa fie facutd integral si numai apoi pe parti (in Invatarea
unui cantec dupa auz trebuie sa fie efectuatd o demonstrare a intregului cantec si numai dupa
aceasta sa fie efectuatd demonstrarea acestuia pe fragmente pentru a putea fi insusit de catre
elevi).

Metoda demonstrarii combinatd cu explicatia, conversatia si exercitiul constituie o
metoda activa care dezvolta gandirea, auzul si vocea copiilor.

In educatia muzicala demonstrarea didacticd are urmitoarele forme: demonstrarea
vocald, instrumentala si demonstrarea prin mijloace audio-vizuale.

Observarea consta in punerea elevilor in legatura directd cu un fenomen muzical.
Profesorul are rolul de a prezenta acel fenomen, iar elevii, prin efort propriu, trebuie sa
analizeze si sa comenteze fenomenul respectiv. Metoda are o valentd formativa, dezvolta
tehnica de munca intelectuald, stimuleaza spiritul de observatie si capacitatea de a selecta
ceea ce este esential, dezvoltia un adevarat interes pentru cunoastere. In educatia muzicald
observarea inseamnd o aplicare intrinsecd a dezvoltarii auzului muzical melodic, armonic,
ritmic, mai ales in cazul activitatilor de audiere muzicala.

Exercitiul Tnseamna o modalitate de efectuare a unor operatii in mod constient si
repetat, exercitiul presupune deci o inldntuire de actiuni ce se reiau identic. Actiunile de
repetare se pot clasifica in actiuni mintale si practice. Pentru a nu interveni monotonia se
sugereazd modalitati diferite de repetare. Exercitiile se pot face cu toatd clasa, frontal, pe
grupe sau individual.

Exercitiile muzicale se clasificd in functie de continut si de modul de realizare.
Asadar, In functie de continut avem exercitii ritmice, melodice (care cuprind exercitiile de

culturd vocala, de intonatie si cu scop de acordaj), exercitii ritmico-melodice. O clasificare
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dupa modul de realizare este urmatoarea: exercitii vocale, scrise, instrumentale, de audiere,
monodice, polifonice, armonice. Mai intilnim o clasificare dupa gradul de dificultate
(simple, complexe) si dupa obiectivul muzical urmarit (de cunoastere a unor elemente de
limbaj muzical, de creatie, de audiere, dicteul). Despre metoda exercitiului vom detalia in
capitolul urmator.

Auditia muzicala este una dintre cele mai eficiente modalitati de realizare a educatiel
si formarii culturii muzicale a elevilor. Cu ajutorul auditiei muzicale elevii isi formeaza
deprinderea de a asculta piese muzicale si isi dezvoltd simtul artistic.

In educatia muzicala auditia se bazeaza pe trei aspecte:

- ,aspectul tehnic: cu referire la echipamentele necesare realizarii auditiei, precum
aparatura audio, video, internet, calculator, casetofon, tableta, partituri, imagini;

- factor pedagogic complex: forma a procesului de invatamant, mijloc didactic, metoda
didactica, procedeu didactic, secventa de instruire specifica educatiei muzicale;

- psiho-pedagogic: demers complex bazat pe activitati senzoriale, afective si
intelectuale.”*’

Invitarea unui cantec dupi auz constituie o metoda didactica utilizata foarte frecvent
in educatia muzicala. Etapele metodei sunt:

- ,interpretarea model a cantecului (profesorul intoneaza expresiv cantecul intreg);
- analiza verbala a cantecului;

- reluarea interpretarii model,

- insusirea cantecului pe fragmente;

- consolidarea cantecului si intonarea expresiva de catre elevi.”®

In momentul interpretirii model a cantecului profesorul trebuie si demonstreze cu o
foarte mare claritate a dictiei, In tempo-ul si nuantele potrivite pe care le contine cantecul, cu
precizie ritmicd-melodicd. In interpretarea model trebuic si se regdseasci participarea
afectiva si o gestica si mimica corespunzatoare.

In etapa analizirii verbale a cantecului se realizeazi o conversatie in legituri cu
textul, se explica eventualele cuvinte necunoscute, se vorbeste despre legatura imaginilor
poetice cu muzica, se dau explicatii referitoare la tempo, nuante si caracterul muzicii. Titlul si
compozitorul se scrie la tabla. Se reia interpretarea model pentru a confirma cele discutate

anterior si se asculta constient.

2T Maria-Agata Timariu — Didacticd muzicald aplicatd, suport didactic-uz intern, Biblioteca Academiei de Muzica
,,Gh. Dima”, Cluj-Napoca, 2013, pag. 23;

%8 Maria-Agata Timariu — Didacticd muzicald aplicatd, suport didactic-uz intern, Biblioteca Academiei de
Muzica ,,Gh. Dima”, Cluj-Napoca, 2013, pag. 16;
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Insusirea cantecului se face prin demonstrarea strofelor pe rand, prin fragmente
muzicale. Pentru fiecare fragment nou profesorul demonstreaza, iar elevii memoreaza si
redau fragmentul demonstrat.

Pentru consolidarea cantecului este necesar sd se intoneze In variante cat mai
complexe, la unison, in tempo, schimband tempourile, alternare de strofe sau versuri cantate
de profesor-elev, elev-elev, solist-elevi, adaugarea pasilor ritmici, asocierea cu miscari
sugerate de text, cu miscari libere dupa imaginatia proprie. Se mai pot folosi instrumente de
percutie corporala sau de percutie ritmica.

Este neapdrat necesar ca Invatarea unui cantec sa se facd insotit de text, pe fragmente
delimitate dupd logica muzicald, cu intonarea inaltimii reale a sunetelor. Trebuie sa se
controleze in permanentd de catre profesor acuratetea cu care copii intoneaza cantecul,
exactitatea ritmica, dictia si expresivitatea.

Jocul didactic muzical este o0 metoda repetitiva de recladire activa a unei realitati sau
fictiuni. Jocul didactic muzical este o metoda ce indeplineste necesitatea de miscare a elevilor
prin care se imbind spontanul si imaginarul specific varstei. Este o metoda ce aduce beneficii
mari in educatia muzicald, mai ales la clasele mici. Cu ajutorul jocului se dezvoltd auzul
muzical, memoria, simful ritmic, creativitatea si vocea copiilor precum si spiritul de echipa,
iar jocul contribuie si la depasirea timiditatii. Jocul didactic muzical se caracterizeaza prin
schimbari de roluri, simulare, competitie intre grupe, crearea unei lumi umoristice.

Jocurile in educatia muzicald pot face referire la: intonarea corectd, formarea unor
formule ritmice, diferentierea timbrurilor muzicale, a tempoului sau a nuantelor.

Jocurile didactice muzicale se clasifica in: jocuri melodice, jocuri ritmice, joc cu
cantec, joc auditie, joc exercitiu, jocuri de construire a unui cantec.

Metoda solfegierii un cantec poate fi asimilat de catre elevi prin invatare dupa auz
sau prin solfegiere. Insusirea unui cantec prin solfegiere se face dupa urmatoarele etape:

- ,,analiza verbala a solfegiului;
- acordaj si intonarea unor exercitii pregatitoare, ritmice si melodice;
- descifrarea solfegiului, exclusiv prin efortul propriu al elevului.”?®

Insusirea unui cantec prin solfegiere este diferita de insusirea cantecului dupi auz.

Diferenta o face faptul cd profesorul nu mai face o demonstrare model ca si la insugirea

cantecului dupa auz, ci lasa elevii sa descifreze cantecul prin efort propriu.

% Maria-Agata Timariu — Didacticd muzicald aplicatd, suport didactic-uz intern, Biblioteca Academiei de
Muzica ,,Gh. Dima”, Cluj-Napoca, 2013, pag. 21;
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Analiza verbald a solfegiului debuteaza cu vizualizarea partiturii, apoi cu identificarea
tonalitatii, a masurii, a unitatii de tempo. Se discutd si se explicd eventualele intervale si
ritmuri dificile. Se analizeaza termenii de expresie, semnele de repetifie sau alte indicatii
scrise in partitura.

Etapa acordajului cuprinde efectuarea acordajului specific pentru acomodarea cu
tonalitatea in colectiv, iar in functie de problemele pe care le impune solfegiul se vor concepe
exercitii care sd usureze intonarea unor intervale dificile.

Descifrarea solfegiului se face prin efortul propriu al elevilor. La Inceput se citeste
ritmic pe fragmente si apoi integral. Dupa faza de citire ritmitca se trece la citirea melodica,
tot pe fragmente si integral, apoi se efectueazd solfegierea propriu-zisd. Dacd exista doar
probleme de intonatie, prima citire va fi cea melodica, iar citirea ritmica va lipsi. Orice
greseald trebuie semnalatd §i constientizatd pe loc. Se exerseazad in lant sau individual
implicand fiecare elev. Daca solfegiul este bine 1insusit, profesorul poate efectua o
demonstrare a acestuia si elevii reiau, finalizeaza.

Dictatul muzical reprezinta identificarea dupd auz a unui fragment muzical si
reproducerea acestuia in scris sau oral. Aceasta activitate se efectueaza prin efortul propriu si
munca independenta a elevului, profesorul doar coordoneaza indeplinirea acesteia.

Formarea deprinderii de a scrie dicteu este efectuata prin exercitii diverse alcatuite de
la simplu la complex. Dicteul ajutd la formarea deprinderilor de a nota si de a retine
fragmente muzicale dupa auz.

Dicteul scris formeaza capacitatea de a memora intr-un timp scurt fragmente muzicale
din ce in ce mai lungi si ajuta elevii sa faca legatura intre semnele notelor si sunetele auzite.

Inainte de a incepe dicteul, profesorul trebuie si fixeze tempo-ul si sunetul reper
(sunetul la). Apoi se trece la dictarea exemplului intreg pentru a se descoperi tonalitatea,
masura, sunetul de inceput. Dupa ce se stabileste tonalitatea corecta si sunetul de inceput se
trece la dictarea pe segmente logice din punct de vedere muzical. Inainte de a trece la scris se
lasa timp pentru memorat apoi se solicitd intonarea fragmentului dictat. Se aplica feedback
permanent si se verifica fragmentul scris din caietul fiecarui elev.

In Didactica muzicald aplicatd Maria Timariu prezintd si alte metode utilizate in
predarea educatiei muzicale si anume: experimentul, studiul de caz, modelarea,

problematizarea, algoritmizarea, invatarea prin descoperire.
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Experimentul ,,inseamni a-i pune pe elevi in situatia si conceapa si sa practice ei
insisi un anumit gen de operatii cu scopul de a observa, a studia, a masura rezultatele.”*
Metoda experimentului cuprinde activitati didactice de producere, reconstituire, provocare si
modificare a unor evenimente cu scopul de a le cunoaste. Se pot constitui experimente
demonstrative, cu caracter de cercetare, de formare de deprinderi in functie de scopul didactic
urmadrit. Exemple: improvizatia ritmica, improvizatia melodica.

Studiul de caz creeazid o confruntare directa cu o situatie din viata reala. Cazul se
alege dintr-un camp al realitatii. Metoda provine din domeniile stiintifice ca medicina,
psihologia, economia. Prin studiul de caz elevul invatd sa efectueze analize profunde.
Alegerea cazului trebuie facuta cu multa grija, sa fie real si sa stimuleze dorinta de reflectie.
Studiul de caz are mai multe avantaje si anume: familiarizeaza elevii cu unele moduri de
operare a informatiilor, are o mare valoare aplicativd, formeazd spiritul critic, dezvolta
capacitatea de decizie. Este 0 metoda de cunoastere desfasuratd de fiecare membru al unui
grup asupra unui caz real sau ipotetic de viata. Este o metoda care cuprinde urmatoarele
etape: selectarea cazului, prezentarea datelor cazului, cercetarea cazului si obtinerea de
informatii prin intrebari sau prin cercetare. Pentru ca aceastd metoda sd fie eficientd in
procesul de invatamant este necesara alegerea unui caz autentic si credibil care sd prezinte
toate datele analizei si solutiei.

In educatia muzicald poate intra la studiu de caz repertoriul vocal-simfonic, muzica
simfonica cu program etc. Exemple: analiza unei lucrari tipice pentru un gen muzical

Modelarea se refera la utilizarea unei copii a realitatii. Modelarea sta la baza unor
modele similare sau a unor modele analogice care sunt utilizate in procesul demonstrarii.
Categorii de modele: modele simbolice, exprimate prin concepte, iconice, fotografii,
diagrame, schite, materiale, corpuri geometrice.

In educatia muzicald metoda modelarii este frecvent intalnitd si poate fi reprezentati
de motive ritmice, melodice, exercitii de respiratie, modele auditive. De exemplu, ,,formulele
abstracte din armonie sau din formele muzicale ajutd elevii in a urmari dupa o schema planul
armonic al unei piese sau forma arhitecturala a acesteia (forma de rondo a.b.a.c.a.d..a., allegro
de sonaté).”31
Problematizarea este o metoda care foloseste mai multe tehnici (intrebari, stari) prin

care se clarificd elemente necunoscute. Nu este doar o metoda didactica, ci si o orientare

%0 Maria-Agata Timariu — Didacticd muzicald aplicatd, suport didactic-uz intern, Biblioteca Academiei de
Muzica ,,Gh. Dima”, Cluj-Napoca, 2013, p. 69

31 Gabriela Munteanu — Didactica educafiei muzicale, Editura Fundatiei ,,Romania de maine”, Bucuresti, 2003, pag.
122;

32



didactica care directioneaza atat predarea cat i invatarea. Predarea problematizatd vizeaza
crearea de situatii-problema, formularea de probleme, iar Invatarea problematizata consta in
cautarea independenta a solutiei la o problema.

Tipurile problematizarii sunt*”: intrebare-problemi, rezolvarea unui defect tehnic
muzical, rezolvarea unor conflicte necunoscute intr-un context cu elemente cunoscute
muzicale (analiza unei piese muzicale, solfegierea).

Algoritmizarea este o metoda care presupune efectuarea unui sir de actiuni dirijate.
Are o deosebitd importantd in educatia muzicald si se impune in activitatea interpretativa si in
cea de receptare. Divizarea si aranjarea algoritmilor (o reguld sau o serie de reguli) se
transforma intr-o tehnicd necesara interpretarii muzicale, solfegierii, descifrarii unei partituri,
activitati ce presupun o aranjare logica cu un specific anume. Algoritmizarea permite
perceperea mecanismelor implicate in constituirea unor insusiri muzicale.

Algoritmul cuprinde un sir de indicatii, reguli si rationamente care duc la rezolvarea
unei sarcini de predare-invatare si care are trei aspecte:>
- succesiunea univoc determinata a etapelor (operatiilor);

- valabilitatea sa pentru un anumit tip sau o clasa de probleme;

- atingerea cu certitudine a finalitatii.

Exemple de activitdfi in care se poate utiliza algoritmizarea ar fi: polisemia
acordurilor, formarea gamelor, formarea acordurilor, invatarea masurilor.

invitarea prin descoperire cuprinde predarea prin descoperire, care vizeazi punerea
elevilor in situatia de a redescoperi, iar invatarea prin descoperire constd in efectuarea de
activitati si investigatii independente. In invatimant procesul de descoperire este dirijat. Prin
asociere cu demonstrarea si cu algoritmizarea, metoda conduce elevii spre activitatea de
reconstructie. Descoperirea poate cuprinde un argument inductiv (foloseste probe concrete
din realitate, pe care le analizeazd cu scopul de a ajunge la o concluzie) si un argument
deductiv (se parcurge un drum invers, de la reguld spre particularizarea ei). Metoda poate fi
folositd Tmpreuna cu metoda conversatiei in predarea elementelor de limbaj muzical
(indltimea, nuantele, tempo, durate).

Pe langa metodele didactice descrise mai sus, Ana Motora-Ionescu, in Indrumari
metodice pentru predarea muzicii la clasele V-VIII, aminteste si munca cu manualul

definind-o ca o metoda specifica prin care elevul isi formeaza deprinderi si priceperi.

%2 Gabriela Munteanu — Didactica educafiei muzicale, Editura Fundatiei ,,Romania de méine”, Bucuresti,, pag. 121;
8 Maria-Agata Timariu — Didacticd muzicald aplicatd, suport didactic-uz intern, Biblioteca Academiei de
Muzica ,,Gh. Dima”, Cluj-Napoca, 2013, pag. 76;
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Deoarece este folositd ca sursd de instruire, munca cu manualul poate face parte din
categoria metodelor didactice.

Munca cu manualul este o metoda dominantd in educatia muzicald deoarece
foloseste la rezolvarea problemelor recapitulative, la rezolvarea unor jocuri muzicale propuse
de manual, la compararea definitiilor din manual cu cele din dictionare de specialitate, la
citirea unor date importante din viata si creatia unor compozitori, la analizarea in scris in
caietele elevilor a unor creatii muzicale oferite de manual. Manualul foloseste si la verificarea
cunostintelor sau la predarea noilor cunostinte precum si la identificarea unor elemente
sugestive cum ar fi portrete ale compozitorilor celebri, citate, identificarea tonalitatilor unor
cantece, a termenilor de nuante si tempo, a masurilor etc.

Metodele didactice din educatia muzicald nu se folosesc izolat una de cealalta, ci
alcatuiesc o unitate constanti. In cadrul fiecirei discipline, unele metode devin insa prioritare.

Lectiile constituie 1n realitate Tmbinarea ansamblului de metode, la specificul fiecarui subiect.
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Capitolul IV

Aptitudinile muzicale de baza

4.1. Aspecte generale®

Aptitudinile generale inglobeaza inteligenta, spiritul de observatie, creativitatea si
memoria. Acestea pot fi dezvoltate, aprofundate si cultivate prin achizitiile elementelor
culturii generale, prin construirea constientd si continua a personalitatii — acest lucru avand o
importantd majord Tn domeniul complex al artei si va nuanta Tn mod expresiv capacitatea de
intelegere a operelor, precum si capacitatea redarii lor.

Aptitudinea se bazeazd pe dezvoltarea rationald, superioara a unor informatii precise
precum si pe functiuni psihice individuale. In fond, fiecare om detine capacititi functionale
pentru a putea diferentia culorile, sunetele, formele, la un nivel comun. Muzicianul sau
pictorul de exemplu stiapaneste procese distinctive mai evoluate, mai nuantate care se
definesc prin rezultate, prin efecte calitative iesite din comun.

Aptitudinea muzicala reprezintd o combinatie specificd a insusirilor senzoriale,
intelectuale, afective si volitive. Aptitudinea muzicala este o insusire a personalitdtii care face
posibild efectuarea cu succes a activitdtii muzicale. Daca o persoand este inzestratd cu
aptitudini muzicale acest lucru se va manifesta prin: interes si inclinatie deosebitd fatd de
muzicd, prin fredonarea diverselor melodii, prin invétarea fard dificultate a cantecelor
audiate, prin dorinta de a cunoaste cat mai multe informatii legate de domeniul muzical.

Aptitudinile muzicale naturale constituie o componentd organicd a structurii
intelectuale a fiecarui individ. Transformarea acestor aptitudini in performante muzicale este
modelata de cultura si atitudinea mediului social in privinta dezvoltarii talentelor.

Deprinderile muzicale nu reprezintd exclusiv finalitatea unui noroc genetic,
dimpotriva, dobandirea acestora se realizeaza printr-o implicare indelungata si intensd in
diferitele experiente muzicale. Practica pedagogiei muzicale se bazeaza pe urmdtoarele trei

aptitudini muzicale importante:

34 Constantin A: lonescu, Educatie Muzicala, Editura Muzicald, Bucuresti, 1986, p.30-42;
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- auzul muzical;
- memoria muzicala;

- simtul ritmului;

4.2. Auzul muzical

Urechea, organul auzului, este unul dintre cele mai importante organe senzoriale care
receptioneaza excitatiile din mediul inconjurdtor. Auzul are rol deosebit de important in
procesul comunicarii umane precum si in perceperea muzicii. In lipsa auzului coordonatele s-
ar schimba totalmente, deoarece acest organ important face posibila comunicarea cu lumea
exterioard, mai mult tocmai datoritd acestuia putem avea acces la un domeniu superior, la cel
al artei muzicale.

Omul stabileste relatii cu mediul inconjurator prin intermediul organelor de simt,
organe specializate in receptarea stimulilor externi. Pentru urechea umana stimulii externi
reprezintd sunetele ale cdror frecventd este cuprinsd intre 16-18.000 de vibratii duble pe
secunda, sunete realizate de catre miscarile vibratorii ale moleculelor unui corp sonor care se
afld in actiune. Acestea se raspandesc sub forma de unde sonore prin aer, gaze, lichide si
solide — cele patru elemente fundamentale. in vid sunetul nu se propagi. Unitatea de
mdsurare a frecventei o reprezintd numdrul de vibratii pe secundd, adica Hertz (Hz). Ca
urechea umana sa fie capabila de a percepe sunetele, este necesar sd Insumeze anumite
conditii de duratd, inaltime si intensitate. Urechea umana, ,,organul receptor al stimulilor
sonori este alcatuitd din trei parti: urechea exterioara, urechea medie si urechea interna”™.

Din punct de vedere muzical, vocal, instrumental si acustic este cunoscut faptul ca
fiecare sunet dispune de un anumit numar de vibratii. Mai precis, sunetului muzical ii
corespunde o anumita zona de frecventd. Daca oscilatiile sunt producate in cantitatea stabilita
se poate vorbi despre perceperea sunetului rezultat ca just, potrivit, corect, iar in caz contrar
va rezulta opusul acestora: sunet fals, nepotrivit, incorect. Cercetarile efectuate au demonstrat
ca acest minunat fenomen de calculare a oscilatiilor il executa chiar organul lui Corti intr-un
timp foarte scurt in fractiunea infima a secundei.

Urechea, organul de simt receptor impreund cu portiunea din scoarta cerebrald
specializata — organ deliberator — formeaza analizatorul, datorita caruia iau nastere senzatiile

si perceptiile. De la impresionarea timpanului de catre undele sonore pana la realizarea

% Jean Lupu, Educarea auzului muzical dificil, Editura Muzicala, Bucuresti 1988, pag. 38;
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senzatiei sonore in organul deliberator se parcurge un traseu cunoscut sub denumirea de cale
aferenta.

S-a constatat ca receptorul auditiv are o structurd anatomica foarte avansata inca de la
nastere ceea ce ii permite receptarea informatiilor sonore. Nervul acustic este si el foarte
dezvoltat, fiind mielenizat deja la nastere, astfel ca permite realizarea unei educatii muzicale
pasive chiar din acest moment.

Urechea omului este o structurda complexa, de o sensibilitate uimitoare. Ea nu
reprezintd doar organul auzului, ci, ne permite totodatda, sa fim constienti de pozitia si de
miscdrile capului nostru, precum si de directia gravitatiei, contribuind astfel la simtul
echilibrului s1 miscarii, precum si la capacitatea noastrd de a executa miscari linistite si
coordonate.

Auzul fiziologic®® reprezinti simtul prin care se percep sunetele. Analizatorul auditiv
cuprinde: urechea, caile auditive spre scoarta cerebrala si ariile auditive corticale. Variatiilede
presiune produse de vibratiile corpurilor sonore, captate directionat de urechea externa si
transmise prin conductul auditiv la timpan sunt transformate in vibratii mecanice. In urechea
medie acestea deplaseaza oscioarele-parghii ale cdsutei timpanului (ciocanul, nicovala si
scarita) care leagd timpanul de fereastra ovald a melcului, amplificand vibratiile. Casuta
comunica posterior cu cavitdtile mastoide care au rolul unei cutii de rezonanta, iar anterior cu
naso-faringele prin trompa lui Eustache, a carei deschidere in timpul deglutitiei restabileste o
presiune internd egald cu cea atmosferica, absolut necesara bunei functionari a timpanului.

Fenomenul transformarii energiei fizice in influx nervos precum si intreg mecanismul

analizei sunetului prezinta pentru specialisti, inclusiv pentru savantii zilelor noastre
numeroase aspecte misterioase.
Vibratiile membranei bazilare, cu o regiune de maxima amplitudine in functie de frecventa,
genereazd potentiale electrice, care sunt transmise in impulsuri de diverse grupari de fibre
auditive — formand impreuna cu cele vestibulare ale echilibrului, perechea a VIII-a de nervi
cranieni — prin variate formatiuni bulbare, apoi diencefalice ambelor emisfere ale cortexului
temporal — sediul receptiei imaginilor auditive.

Procesul de analiza si sinteza auditiva, inceputd in melc, se perfectioneaza pe masura
apropierii de scoartd, unde se produc reprezentdri sonore si generalizari. Diversitatea ariilor

auditive si a legaturilor cu cele motrice, vizuale, de memorare, de integrare intelectuala.

3 Constantin A: lonescu, Educatie Muzicala, Editura Muzicald, Bucuresti, 1986, p 48-62;
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asigurd peceptia integratd a muzicii.

Potrivit analizelor efectuate de N.A. Garbuzov®’, perceptia sonord are o mare
relativitate, un caracter agsa-numit zonal; fiecarui sunet corespunzandu-i o zona de excitatie
nervoasa sau o plaja neuronala de c. 20 Hz, iar calitdtile sunetului sunt intr-o complexa
interdependenta. Timpul (durata) minim de percepere ar fi de 1/20-1/10 secunde. Zona
Hz si intensitati intre 0 si 120 decibeli. In registrul mediu, cea mai mica diferenta de frecventa
perceptibila ar fi de 12 centi. Mentiondm aici cd un cent este egal cu o sutime din semiton.

,inci la inceputul secolului al XX-lea, O. Abraham, facand cercetari asupra auzului
muzical absolut, a constatat ca sunetul la' are volum®. Perceperea timbrului e un proces psihic
subtil, bazat pe fuziunea componentelor spectrului sonor si regimul tranzitoriu al sunetelor.
Auditia binauriculara asigurd localizarea sursei sonore, prin aprecierea diferentei de fazd a
vibratiilor care ajung astfel la cele doua urechi. in perceperea mai multor sunete simultane
pot apdrea armonice subiective, sunete aditionale sau diferentiale. Rapiditatea si precizia
perceptiei cresc in prezenta unui fond sonor constant. ,,in anul 1926 savantii americani Moran
si Pratt, cercetdnd auzul de intervale, au ajuns la concluzia cd noi percepem intervale
psihologice, si nu matematice.”®

Auzul psihologic modifica perceptia auditiva in functie de proprietatile obiective ale
stimulului — care sunt reprezentate de: randament maxim la intensitati medii, dependenta de
durata actiunii stimulului, de frecventa si contextul aparitiei acestuia — sau de factorul
psihofiziologic si de personalitate, generand fenomene logice, ca: adaptarea, sensibilizarea,
saturatia, depresia, oboseala — depinzand de varsta, de factorii tipologici si temperamentali,
motivatie, de contextul social de manifestare a subiectului etc.

Auzul muzical reprezinta ,aptitudinea de a distinge, memora si reproduce corect

sunete muzicale”*.

Intr-o conceptic mai largda auzul muzical reprezinti capacitatea
senzoriala, emotionala si rationald de apreciere a fenomenului sonor, care poate fi conditionat
printre altele de factori sociali si istorici. Sub aspectul acestuia, auzul senzorial constituie
capacitatea de a primi in mod obiectiv impresiile din exterior, auzul afectiv avand rolul de
ascultare subiectiva. Acesta este urmat de o apreciere calitativa la nivel diencefalic, ca in final
auzul rational sa genereze sinteza experientei senzoriale si afective la nivel cortical. Aceste

trel aspecte impreuna formeaza o unitate complexa.

3 Mostras, K.: Intonatia la violind, Editura Muzicald, Bucuresti, 1959, pag.87;

%8 Mostras, K.: Intonatia la violind, Editura Muzicald, Bucuresti, 1959,pag. 125;
% Mostras, K.: Intonatia la violind, Editura Muzicald, Bucuresti, 1959, pag. 125;
“0 DEX, Editrura Univers Enciclopedic, Bucuresti 1998, pag. 76;
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»Auzul melodic reprezinta capacitatea de a receptiona, a trdi, a recunoaste si a
reproduce o organizare sonord melodica.”** Auzul armonic constituie o laturd superioard de
integrare, intr-o configuratie unitard formatd de doud sau mai multe sunete emise
concomitent. Auzul relativ este constiinta raporturilor sonore cu privire la studiul intervalelor,
a treptelor functionale sustinute de denumirea constientd a sunetelor. impreuni cu cele trei
aspect ale sale, auzul e legat de natura artisticad a muzicii, constituind o caracteristica esentialda
a capacitatii muzicale.

»Prin auz muzical se intelege facultatea speciala de insusire a tuturor laturilor
impresiei artistice muzicale exterioare, fiind compusa din: intonatie, colorit sonor, nuantare,
ritm, frazare si formd. Doar dacd toate aceste elemente se iImbina intr-un tot organic si
indivizibil, putem capdta impresia deplind si desavarsitd a frumusetii material-sonore a
muzicii. Dacd unul din aceste elemente nu se prezintd in mod suficient nu se poate vorbi
despre auz muzical. Dezvoltarea auzului trebuie sa fie realizata pe baza unor impresii sonore
vii 1 nu pe baza unor metode abstracte™*.

Metoda dezvoltarii auzului porneste de la ideea de baza potrivit careia intr-o prima
faza trebuie urmaritd dezvoltarea simtului pentru culoare sonord si nuantare, din care va
rezulta mai tarziu simtul fin al intonatiei. Culoarea sonora e legatd in mod insolubil de
nuantare, motiv pentru care si studierea lor trebuie sa fie urmaritd in mod simultan.

Sistemul complet al dezvoltrii auzului presupune studierea organizata a culorilor, a
nuantdrii si a intonatiei, a caracteristicilor proprii fiecarui instrument, incluzand aici studierea
celor mai variate Tmbinari ale acestora. Auzul muzical exterior — odata dezvoltat si pe parcurs
imbogatit — va constitui temelia necesard pentru activitatea auzului interior, a cdrui dezvoltare
depinde totalmente de pregétirea prealabila a auzului exterior.

Dezvoltarea auzului interior se poate realiza cu ajutorul diferitelor metode, care vor
ingloba alternarea fructifianta a activitatilor teoretice cu cele practice, iar intr-o faza avansata
se va recurge la o complexa reconstituire mentala cu privire la interpretarea unei lucrari
muzicale. Se va urmari totodata principiul binecunoscut de invatare de la simplu la complex
atentia fiind indreptatd mereu asupra dezvoltdrii unei impresii interioare armonice.

Sistemul pedagogic trebuie sd urmdreascd in mod constient importanta dezvoltarii
auzului, care va fi eficace doar datoritd utilizdrii unor suporturi muzicale de calitate,
multilaterald si perfectd din punct de vedere artistic. Audierea cat mai ampld a muzicii clasice

— referindu-ne aici la toate genurile existente ale acestuia: simfonie, concert, muzica de

“! http://dexonline.ro/definitie/auz
42 Mostras, K.: Intonatia la violinad, Editura Muzicala, Bucuresti, 1959, pag. 83;
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camerd, muzica a cappella. — reprezinta conditia indispensabild dezvoltérii optime a auzului,
fara de care toate celelalte mijloace se dovedesc a fi ineficace. Trebuie sa mentiondm in
legatura cu auzul muzical, ca acesta se va baza intotdeauna pe un sunet curat, frumos,
nuantat, artistic, astfel auzul va capita o impresie clard. In caz contrar auzul va fi iritat din
punct de vedere muzical, lucru care trebuie sa fie evitat in mod obligatoriu, pentru ca
impresia interioard a sunetului sd se aprofundeze cat mai puternic, pastrandu-se pentru multa
vreme in memorie, adicd atita vreme pand cand se va gasi intonatia clard a sunetului.
Dificultatea cea mai mare a auzului va consta in prezenta unui sunet mediocru din punct de
vedere al culorii sale, deoarece chiar daca indltimea acestuia este exactd, auzul va gasi cu
greu un alt sunet — asemanator ca timbru si culoare — care sa-1 urmeze.

Importanta auzului muzical se releva din plin atunci cand, se pune problema
interpretarii, ceea ce poate fi rezolvatd Tn masura dezvoltarii si stdrii acestuia, calitatea si
finetea auzului fiind prima conditie in realizarea nivelului artistic desavarsit al unei
interpretdri. Orice zgomot strdin poate avea efect negativ, chiar destructiv asupra calitatii
interpretarii muzicale.

Activitatea aparatului tehnic este subordonata totalmente auzului interior dezvoltat, iar
facultatea de a citi notele la prima vedere in mod natural se afla in stransa legatura cu
dezvoltarea auzului interior. Aceasta nu inseamna altceva, decit reprezentarea interioard —
presimtirea auzului — ce va avea rol hotarator si in cazul executiei colective, fie vorba aici de
diferite ansambluri muzicale vocale sau instrumentale, formatii camerale sau corelarea
activitatii instrumentale cu acompaniament.

Existd o clasificare acceptatd a auzului muzical In doud categorii: auzul absolut si
auzul relativ. Auzul absolut reprezintd facultatea admirabila si pretioasd innascutd, care totusi
poate ramane sterild daca Impreunad cu aceastd aptitudine naturala nu se vor dezvolta in mod
simultan si celelalte insusiri ale auzului: simtul culorii (timbrul sunetului), al nuantarii etc.

»Auzul muzical absolut deosebeste nu numai raporturile dintre sunete ci si inaltimea
lor absoluta, pe cand auzul relativ face deosebire intre raporturile de ndltime a sunetelor in
cazul intervalelor sau acordurilor, dar nu are intotdeauna discerndmant clar asupra acuitatii
absolute™ a unui sunet izolat.”

In cazul auzului absolut putem releva urmitoarele. Exista de fapt doua tipuri de auz
absolut, cel dintai bazandu-se pe recunoasterea calitatii sunetului fiind relativ independent

fatd de timbru dar este in acelasi timp legat de facultatea de reproducere si de denumirea

43 Constantin A: lonescu, Educatie Muzicala, Editura Muzicald, Bucuresti, 1986, p.85;
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sunetelor la inaltimile lor reale. Acesta reprezinta tipul motric al auzului absolut. Al doilea tip
de auz absolut se intemeiazd pe recunoasterea asa-numitului corp sonor care reprezintd
calitdtile de timbru ale sunetului. Acesta este tipul sonor al auzului absolut care este mult mai
frecvent intalnit, putand fi Insusit pe calea ascultdrii atente a particularitatilor de timbru ale
sunetului, precum si prin analiza Tnaltimii acestuia.

Auzul absolut, in esentd este aptitudinea muzicald care face posibild identificarea
inaltimii sunetelor muzicale, fara reper din exterior. Este acea capacitate de memorare sonora,
de esenta fiziologica, care are doud tipuri caracteristice: auzul absolut pasiv si auzul absolut
activ. Primul tip de auz este acela care permite recunoasterea unui sunet dat, dar nu permite
reproducerea acestuia la indltimea cerutd. Auzul absolut activ insd permite atit recunoasterea
sunetului cat si reproducerea acestuia la Tndltimea reald. ,,Aptitudinea speciald care cuprinde
recunoasterea si reproducerea indltimii reale a sunetului nu se regdseste intotdeauna in
structura auditiva a aceleiasi persoane. Se intampla deseori ca o persoana sa fie capabila de a
recunoaste indltimea sunetelor, nu are insd si capacitatea de a reda indlfimea reald a acestora
din memorie. De altfel, insd se subintelege faptul ca, persoanele care rezolva cu succes
problema reproducerii sunetelor, sunt capabili desigur si de recunoasterea acestora. Literatura
de specialitate asociazd denumirii auzului absolut pasiv sintagma de — unipolar respectiv

auzului absolut activ — bipolar™*.

4.3. Memoria muzicala

Memoria® reprezintd procesul psihic care consti in intipdrirea, recunoasterea si
reproducerea senzatiilor, sentimentelor, miscarilor, cunostintelor etc., din trecut. Memoria
defineste dimensiunea temporalda a organizarii noastre psihice, integrarea ei pe cele trei
segmente ale orizontului temporal — trecut, prezent si viitor. Potrivit acestora, memoria poate
fi clasificata in trei categorii: memorie de foarte scurta duratad, memoria de scurtd durata si
memorie de lunga durata.

Memoria este un parametru vital al procesului componistic, interpretativ si de
receptare care dezvaluie natura launtricd a acestuia, permitdndu-ne sd intelegem procesul

complex al perceperii muzicii, al notatiei muzicale si al interpretdrii instrumentale

“B.M.Tepov, Psihologia aptitudinilor muzicale, Editura Academiei de Stiinte Pedagogice, Bucuresti, 1947, p.
142;
** Andrei Cosmovici, Psihologie generald, Editura Polirom, lasi, 1996, p.196-200;
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Memoria muzicald este o componenta necesara a aptitudinilor muzicale, aptitudine de
baza care se referd la reactualizarea secventelor muzicale si ritmurilor in plan mental, la
capacitatea de a gandi muzical. Recunoasterea si reproducerea dupd auz a melodiilor,
intervalelor muzicale, acordurilor, timbrurilor instrumentale etc., este un indiciu al aptitudinii
memoriei auditive, care ajutd la definirea timpurie a unei preocupari muzicale.

De la aparitia notatiei muzicale textul scris sau textul tiparit a inlocuit executia dupa
auz si a permis pastrarea si transmiterea — mai mult sau mai putin — exacta a compozitiilor.
Invitand notele, instrumentistii s-au obisnuit cu executia dupa partiturd, intr-o masura atat de
mare incat aceasta s-a integrat ca parte componenta in procesul executiei. Se. al XX-lea aduce
o detasare treptata de partiturd, practica interpretativa a epocii noastre evoluand tot mai mult
spre eliminarea textului scris din salile de concerte. Acest fenomen pare sa izvoreasca din
adancirea si interiorizarea cit mai accentuatd a interpretarii. Avand in vedere faptul ca
practica interpretativa actuald nu se mai poate dispensa de executia fard partiturd, cunoasterea
profunda a procesului de memorizare este fireste indatorirea indispensabild fiecarui interpret.
Practica muzicald cat si arta interpretativd se bazeazd pe urmadtoarele trei tipuri de
memorizare: vizuald, motrica si auditiva (acusticd).

Memorizarea vizuald std la baza insusirii sistemului abstract al simbolurilor
reprezentat prin notatia muzicald. Ea este caracterizata prin faptul ca elementul principal pe
care se bazeaza se situeaza In afara sferei acustice proprie acestei arte. Pentru desfasurarea
fara accidente a executiei bazatd integral pe memorie vizuald este necesard o concentrare
maxima asupra reprezentdrii vizuale.

Memorizarea motoricd se bazeaza exclusiv pe automatismul jocului mecanic aflat in
stransa legdturd cu sonoritatea. Lantul de miscari automatizate reprezintd un proces care se
desfasoara in timp, fiecare miscare fiind un excitant pentru declansarea miscarii urmatoare.
Dacd o piesa muzicald este studiatd temeinic, memoria motoricd continud sd conduca
desfasurarea de miscari in momentul intreruperii pasagere a controlului constient, evitandu-se
astfel Intreruperea executiei. Dezavantajul memorizarii motorice constd in posibilitatea
deranjarii in desfasurarea lantului de miscari reflexe in cazul aparitiei unei miscari gresite. in
cazul violonistilor, gresind de exemplu sensul unei trasaturi de arcus, executantul Intrerupe
lantul miscarilor, rezultdnd astfel intreruperea imediatd a executiei. Ca urmare, nu trebuie
neglijat sub nicio forma acest tip de memorizare, deoarece ea std la baza insusirii tehnicii
instrumentale Tmpreuna cu toate aspectele si particularititile sale, vizand pozitia corectd a
corpului, a bratelor, a mainilor si a degetelor, trasaturile de arcus, digitatiile, schimburile de
pozitii etc.
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Memorizarea acusticd reprezintd un proces bazat exclusiv pe auz, care conduce
miscdrile intemeindu-se pe reprezentarea acustica premergatoare executiei. Acest mod de
memorizare este fara indoiala cel mai complet, caci pe langa sunetele propriu-zise, urechea
inregistreaza si celelalte caractere adiacente ale muzicii — timbrul, culoarea, intensitatea etc.,
fara de care nu este cu putintd realizarea unei interpretdri bune. Mentiondm ca separarea
acestor trei moduri de memorizare este doar teoretica, deoarece in mod practic toate aceste
procedee sunt utilizate simultan de executant in diferite combinatii. Conditia esentiald pentru
educarea unei bune memorii muzicale este facultatea de concentrare. Primul pas catre aceasta
este localizarea privirii Intr-un punct in timpul executiei ceea ce poate fi chiar instrumentul.
Asadar, la realizarea salturilor dificile ochiul va colabora cu degetele pentru gésirea locului in
noua pozitie, credndu-se astfel un sentiment de sigurantd care genereaza o atitudine pozitiva
in psihicul interpretului. Munca zilnica a elevului va cuprinde astfel desigur si executia din
memorie a pieselor sau a studiilor ajunse la gradul de pregatire care permite acestuia s se
dispenseze de partiturd. Faza finald a studiului fiecarui concert sau piesa va contine in mod
obligatoriu executarea pieselor pe dinafard. Procesul memorizérii se cere a fi sprijinita si
controlatd In mod anticipat pe o ratiune lucida si activd. Memorizarea activa a perioadelor, a
repetarilor, a modificarilor melodiei in cursul modulatiilor, precum si a punctelor culminante,
a apogeelor dinamice sau a multor altor elemente formale pot deveni jaloane sigure in

memorizare, iar indicarea acestor jaloane 1i revine desigur, pedagogului.

4.4. Simtul ritmic

Unul dintre efectele importante ale ritmului si a muzicii este acela de a fi insusi
suportul miscarii, organizand-o si conduind-o pe aceasta, lucru ce este valabil pentru orice tip
de miscare, precum si pentru realizarea amanuntita a miscarii.

Procesul instructiv-educativ-psihomotric nu se poate realiza fara sustinerea
permanentd a ritmului, a muzicii, acestea fiind prezente pe tot parcursul procesului de
dezvoltare, aidoma unui principiu educational. Printr-o asemenea practicare sistematicd si
constientd a diferitelor activitdti psihomotrice se va obtine atitudinea necesard in scopul
hranirii dragostei pentru muzica. Angrenarea psihomotricitdtii cu latura ritmico-muzicald in
mod eficient va contribui la desfasurarea aptitudinilor corporale ale copilului realizate intr-un

e vy

manifesta in mod spontan, provocandu-i acestuia mereu reactii originale. In felul acesta
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melodia va contribui la cultivarea copilului, stimuland totodatd motivatia, afectivitatea si
receptivitatea acestuia. Prin urmare, materialul muzical utilizat in acest scop va fi ales potrivit
varstei copilului si capacitatii de percepere al acestuia, avand la baza un repertoriu bogat de
cantece pentru copii, precum si culegeri de zicdtori in limba maternd a acestora, aldturi de
dansurile si jocurile populare atat de indragite de cétre acestia.

Ritmul,*

fiind un amalgam de intamplari dinamice — reprezentat atat de forta cat si de
formd — va facilita actul diferentierii, al adaptarii, avand un efect regulator pentru obtinerea
unui autocontrol adecvat. Forma reprezinta mereu un factor cu caracter organizator. Prin
exercitiu, migcare si joc se vor manifesta noi si noi forme motrice, deoarece fiecare individ
dispune de ritmul sau propriu, oprimarea caruia poate provoca tulburari de comportament sau
de comunicare. Materialul utilizat in acest scop este compus din elemente constitutive ritmice

bazate pe motive scurte, insusirea carora va urma traiectoria pedagogicd bine-cunoscuta:

ascultare-audiere, percepere, redare.

4.4.1. Caracterizarea notiunii de ritm

In practica muzicala intelegem prin simtul ritmic acea aptitudine care reprezinti baza
muzicalitatii — cu toate formele reprezentative ale acesteia — aflandu-se in stransa legatura cu
perceperea si reproducerea relatiilor temporalitatii muzicii.

Insa, daca dorim si obtinem o justificare mai clara cu privire la natura psihologici a
simtului ritmic muzical, definitiile concepute cu caracter general pot parea superficiale.
Trebuie sa gasim deci un raspuns concret si cuprinzdtor la intrebarea: ce este ritmul? Aceasta
intrebare pare a fi pe cat de simpla atat de intortocheata pentru ca vehicularea in mod general
a cuvantului ritm este asociata cazurilor in care semnificatia acestuia poate cdpata inteles
multiplu. Existd asadar ritmuri diferite, ca cel al poeziei, al prozei (al textului literar), ritmul
unei piese de teatru sau intr-o altd acceptiune cunoastem ritmul perceput in functionarea unui
organism — ca cel al ritmului cardiac, al respiratiei sau ritmul proceselor organice — si tot ca
un fel de ritm este pereceputd alternanta periodica a zilelor si a noptilor, a anotimpurilor etc.
Prin urmare la un grad mai ridicat ritmul poate fi sesizat si identificat ca fiind o categorie
cosmicd cu o oarecare valabilitate generald. Astfel, timpul si spatiul in saturatia materica se

subordoneaza unor legi divine ale ritmului.

“® Victor Giuleanu, Evolutia ritmului de la inceputuri pand la Bach, vol. 11, Editura Muzicala, Bucuresti, 1969,
p. 43;
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Ritmul — ca si concept globalizator — se poate caracteriza cu ajutorul unui atribut
nedefinit ca: ordonarea spatiald si temporala a obiectelor si a fenomenelor. Pornind de la o
interpretare a carei substantd este nesemnificativa vom ajunge cu dificultate la definirea si
analiza psihologica a ritmului. Daca ne strdduim, ca in cele din urma sa conturam definirea
particularitatilor esentiale ale notiunii ritmului, trebuie sd urmarim doar interpretarea unor
termeni de specialitate, care se afla in raport direct cu practica artistica si in special cu
practicarea artelor temporale.

Ritmul presune o anumitd grupare a stimulilor succesive in functie de cronologia
acestora. Se poate incepe a vorbi despre ritm daca stimulii succesivi uniforme se impart in
grupdri bine determinate, egalitatea acestor grupari insa nu are relevantd in mod neaparat. Nu
toate grupdrile sau divizdrile a sirului cronologic ne vor conduce la conceptia ritmului.
Conditia indispensabild a ritmului va fi legatd de prezenta partilor accentuate de timpi
percepute ca si stimuli care se reliefeaza prin intensitate. Fara prezenta partilor accentuate nu
exista ritm. Aceasta idee s-a bucurat de numeroase afirmatii in literatura psihologiei, fiind
dovedit printr-o multime de experimente stiintifice. Astfel s-a concluzionat faptul ca ritmul ia
nastere prin prezenta accentului. Ajungem intr-un final deci la o posibila definire a ritmului
potrivit careia ritmul reprezinta divizia regulatd a ordinii cronologice a unor stimuli care intr-
un fel sau altul se marcheaza si se centralizeaza in jurul unor accente.

In literatura teoriei muzicale problema accentului precum si a diviziei cronologice a
miscdrii muzicale sunt privite si abordate in mod independent, mai mult, in acesta conceptie
(teoretica) doar unul dintre acestea se leaga de problematica ritmului, cealaltd avand de a face
cu problematica metrului. lar in privinta coreldrii acestora rolul hotdrator ii revine opiniei
compozitorului. Este posibil ca din punct de vedere a analizei pur teoretice segregarea mai
sus amintitd a notiunilor este cat se poate de oportund insa din punct de vedere psihologic
aceasta nu se poate realiza. De aceea in privinta ritmului se va avea in vedere Intotdeauna
terminologia de — metroritm sau intr-o acceptiune mai larga — ritmica.

Prin perceprea obiectivd a unui sir de stimuli identici este posibila formarea unor
senzatii subiective a accentelor. Acest lucru se realizeaza in cazurile cand un asemenea sir de
stimuli este perceput in mod ritmic. De exemplu, ascultnd ticaitul metronomului majoritatea
oamenilor percepe acesta in mod neintentionat ca si cum ar fi succesiunea regulatd sau
revenirea periodica a doud sau trei masuri de 2 sau 3 timpi. Cu alte cuvinte ei impart sirul
sunetelor uniforme in doua grupuri, evidentiindu-le pe unele ca fiind mai tari, accentuate iar

altele mai slabe, neaccentuate.
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Cercetdrile stiintifice aratd ca, ,,prin decurgerea unor astfel de ritmizéri subiective se
creeazd o formd cu totul particulard a trdirii ritmului. Acest fenomen se realizeaza in
conditiile in care viteza metronomului nu depaseste limitele moderatului — nici prea repede,
nici prea rar. Din punct de vedere al ritmizdrii subiective viteza optima se incadreaza intre
100-200 de pendulari pe minut (< 30 si > 500) caci in cazuri extreme ritmul subiectiv nu se
realizeazd. Aceste cifre sunt semnificative pentru pedagogi, deoarece ele arata limitele
rapiditatii si a vitezei Intre care se poate percepe In mod eficient miscarea din punct de vedere
ritmic. Raportul numeric al cifrelor reflecta totodata faptul ca ritmizarea se realizeaza mai
greu in cazul miscarii considerate lente in practica muzicala (< 100 de accente / min.) decat in

cazul miscarii rapide (100-200 de accente / min.)”47

,. Toti muzicienii sunt constienti de acest
lucru datorita experientelor lor, potrivit cdrora realizarea unei interpretdri perfecte din punct
de vedere ritmic este mult mai dificila decat intr-un tempo rapid. Practic, in perioada
dezvoltarii rudimentare a simtului ritmic al unui copil, mai precis in acel interval de timp care
va avea rol decisiv asupra viitorului ritmic al acestuia, acesta va avea de a face aproape fara
exceptie cu executari in tempo lent, chiar exagerat de lent, alaturi de care perceperea ritmica a
succesiunii sunetelor este deosebit de greu de realizat.

In domeniul psihologiei s-au realizat numeroase investigatii stiintifice cu caracter
experimental care au abordat tematica simtului ritmic, ajungandu-se astfel la concluzia ca
simtul ritmic 1n fond este de naturd motrica.

Bolton, specialist renumit in domeniu, a realizat cercetdri bazate atit pe simtul ritmic
subiectiv cat si pe cel obiectiv. El a ajuns astfel la concluzia ca, majoritatea oamenilor, fiind
indemnati de o forta insurmontabila, simt nevoia de a insoti ritmul perceput printr-o oarecare
miscare a corpului. Acestia, incercdnd sa-si controleze miscdrile, au observat ca retinerea
contractiilor musculare pe o anumita parte a propriului corp se va exterioriza in mod automat
pe o altd grupd musculard a acestuia. Tactarea cu piciorul, miscarea capului, balansarea
trunchiului sunt formele cele mai cunoscute si raspandite ale miscarilor musculare.

Analizdnd mai multi indivizi la rand, specialistul amintit a ajuns la concluzia ca,
miscdrile sau contractiile musculare reprezintd atdt rezultatele cat si conditiile trdirilor
ritmice. Succesiunea stimulilor auditivi declanseaza reflexe senzoriale care se manifesta in
diferite parti ale corpului. Aparitia unor impresii ritmice se datoreaza unui sistem de senzatii
kinestezice, care la randul lor vor fi declansate de asa-numitele reactii motorice. Acestea se

vor putea observa la nivelul muschilor capului, ai maxilarului, ai degetelor, ai piciorului, al

“’B.M. Tepov, Psihologia aptitudinilor muzicale, Editura Academiei de Stiinte Pedagogice, Bucuresti, 1947,
p.308;
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cavitatii bucale si intr-un final prin stimularea simultana a muschilor antagonici care produc
in mod complementar contractie si relaxare.

Perceperea ritmului nu are caracter pur auditiv, fiind intotdeauna un proces auditiv
motric. Simtul muzical ritmic se manifesta Tnainte de toate in faptul cd perceperea muzicii
este nsotitd de reactii ritmice care sustin temporalitatea muzicii, redand in mod real
caracterul de miscare al acesteia. Mai precis, perceperea muzicii se realizeaza pe plan auditiv-
motoric adicd putem spune cd in mod activ. Pornind de la premisa ca ritmul este miscare,
vom participa in mod activ cu intregul nostru corp la formarea, producerea si dezvoltarea
senzatiei ritmice. Totodatd este imposibild sesizarea ritmicii muzicale fard realizarea
senzatiilor fiziologice ale ritmului.

Bazata pe multiplele experiente practice concluzia cea mai relevanta este urmatoarea:
daca un instrumentist nu a experimentat niciodatd senzatiile pur fiziologice ale valorilor
ritmice si aceste senzatii nu au patruns in adancul fiintei sale, atunci nu va putea sa dispuna
de experientele senzitive necesare in legdturd cu semantica accentului, cu fenomenele
distributiei in timp si In spatiu a fortei musculare si, ca urmare va avea cunostinte minime
despre influentele acestora asupra fortei expresive ritmice cu care trebuie sa fie inzestrata
interpretarea muzicala.

Muzica — la modul cel mai direct — reprezinta exprimarea unui continut emotional. La
randul sdu ritmul Intruchipeazd mijloacele de exprimare, astfel cd acesta reprezinta
intotdeauna exprimarea unui continut emotional. Afirmatii similare S-ar putea emite si In
legatura cu celelalte componente ale muzicii — melodie, armonie — , insa caracteristica
primordiala a ritmului consta in faptul ca acesta reprezinta un mijloc de expresie a mai multor
arte, nu doar a artei sunetelor.

S-a constatat cd factorii constitutivi ai miscarii muzicale necesitd atentie distributiva
pentru perceperea optima a realizdrii efectului artistic.

In interpretarea muzicald problema ritmului exprimat numeric este problema sutimii si
a miimi de secundi. In mod excesiv putem spune ci devierea de la realitate cu o sutime de
secunda poate modifica ritmul mult mai grav decat deflexiunea de o secundd intreaga.
Ritmica interpretdrii instrumentale subliniazd faptul binecunoscut potrivit caruia arta nu
suportd nici un fel de amanunt realizat cu aproximatie sau cu superficialiatate. Potrivit
acestora, perfectiunea artistica depinde intotdeauna de acel foarte putin — aproape insesizabil
— despre care artistii cei mai de seama au marturisit de nenumadrate ori.

Perceptia ritmului muzical se prezintd a fi acea aptitudine care face posibila trairea

afectivi a muzicii, care reflectatd motric ne oferd o senzatie clard despre expresivitatea
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emotionald a miscdrii muzicale, realizate intre limitele scurgerii temporale. Ritmul muzical se
poate declara drept o perceptie bazata pe un criteriu emotional. Simtul ritmului este in acelasi
timp de naturd motrica si emotionald intemeiat pe perceperea expresivitatii muzicale, motiv
pentru care simtul ritmic muzical nu se va putea forma si dezvolta in afara muzicii.

Dezvoltarea simtului muzical al unui elev se poate realiza pe deplin doar daca acesta
va percepe ritmul ca pe un fenomen independent de muzica. Astfel, ritmul va deveni partea
organica a tanarului muzician in conceptia caruia ritmul nu va exista doar ca o parte din arta
complexa ci va fi esenta de sine stdtdtoare.

Intr-o alta acceptiune conceptia de ritm s-a dezvoltat in asocierea strinsd cu ritmul
muncii, devenind mai tarziu elementul indispensabil al artelor — in muzicd, in poezie, in dans
— domenii 1n care ritmul are rolul de a reprezenta expresia unui continut definit. Perceptia
ritmului muzical se poate dezvolta in exclusivitate pe baza activitatilor muzicale si se va
bucura de o dezvoltare armonioasa daca se vor angrena organic reflexele motrice solide
formate 1n cadrul activitatilor de ritmicd cu cele legate de motricitate — indispensabild pentru

dobandirea tehnicii instrumentale pianistica, violonistica, vocala.
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Capitolul V

Didactica specialititii la vioara, pian si canto popular in cadrul Palatului

Copiilor Zalau

5.1. Notiuni elementare de teorie muzicala

Nu putem incepe lectia de specialitate fara citeva notiuni elementare despre teoria
muzicii.

Desigur aceste elemente vor fi predate si invatate in paralel cu informatiile din cadrul
lectiie de cant sau de instrumnet.

Primul element al notatiei muzicale este portativul care este format din 5 linii paralele
orizontale, pe el sunt agsezate semnele care indica sunete, ritmul, masura, alteratiile

La inceputul portativului se pune un semn care se numeste cheie si indica sunetul pe
care 1l reprezintd. Cele mai uzuale chei in muzica astazi sunt cheia Sol si cheia Fa

Cheia Sol sau (G) in notatia vestica, se noteaza in portativul format din cinci linii
intotdeauna pornind de la a doua linie de jos, unde se afla si nota sol (g). La randul ei, cheia
Fa sau (F) se noteaza plecand de la a doua linia de sus, pe care se scrie si nota fa (f). Cheia
Sol se referd, de reguld, ia notele cantate cu mana dreaptd, iar cheia Fa pentru cele cantate de
mana stanga. Deoarece sunetele cantate de mana stanga sunt intotdeauna mai grave (tonurile
mai joase fiind numite de bas), cheia Fa se mai numeste si ,,cheia bas”. La randul sau,
datoritd aspectului ei, cheia Sol se mai numeste si ,,cheia de violina”.

In functie de inaltimea sunetelor, notele se noteaza cu litere mari sau mici. Acest aspect
indicd In ce pozitie trebuie sd se auda sunetele. Se folosesc ,,octave mari”(notate cu
majuscule), ,,octave mici” (notate cu litere mici), precum si ,,octava 1 (centrald), octava 2,
octava 3” (in aceste cazuri, dupa denumirea notei urmeaza cifra 1, 2 sau 3

Liniile verticale simple se numesc bare de masura, ele marcand finalul unei masuri.
Barele duble sunt linii de final, care incheie anumite secvente. Bara dublda compusa dintr-0

linie subtire §i una groasd finalizeaza un cantec sau o piesd muzicald. Bara dubld cu doua
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puncte marcheaza o repetitie, punctele indicand intotdeauna in directia notelor care trebuie

repetate.

Cheia Sol si cheia Fa

Reprezentarea grafica, pe portativ a sunetelor in cele doua chei :

5.1.1.Tipuri de masuri

Masurile se repetd si sunt alcatuite dintr-un tipar muzical constant. Ele structureaza
piesa muzicald. Din acest motiv, o masura are intotdeauna acelasi numar de timpi. De regula,
se folosesc masuri cu un numar par de timpi, de exemplu numaram pana la 2, pana la 4 sau
pana la 6. Valsul este o exceptie, masurile fiind in acest caz de 3 timpi. Prin aceasta
structurare pe timpi se formeaza anumite accente. La masurile de 4 timpi, accentul cade pe
bataia 1 si 3, 1n timp ce la masurile de 3 timpi se accentueaza in generai bataia 1. in cazul
masurii de 6 timpi, accentul este pus pe bataile 1 si 4.

Pentru a putea recunoaste dintr-o privire ce masura este folosita intr-o melodie sau un
cantec, imediat dupa cheia Sol sau Fa este scrisd o cifra, un semn sau o combinatie de cifre.
Daca apare o singura ciftrd, aceasta indica Intotdeauna numarul batdilor dintr-o masura. Cand
sunt doud cifre suprapuse, cea de sus indicd numarul timpilor din masurd, iar cea de jos
valoarea unei batai. De exemplu, daca cifra de jos este un 4, Tnseamna ca valoarea unei batai

corespunde unei patrimi (notd de o bataie).
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5.1.2.Valorile notelor si pauzelor

Sunetele au durate diferite. Din acest motiv, este nevoie de a indica corect durata lor.
Acest lucru se realizeaza prin grafica diferitd cu care sunt reprezentate notele. in continuare,
sunt prezentate notele de diferite durate, plus pauzele de durate corespunzatoare. Optimile si
saisprezecimile sunt legate printr-o bara orizontald. Atunci cand apar pe portativ ca note
individuale, au un stegulet. Bara orizontala si steguletul au aceeasi semnificatie. Un punct
asezat dupa o notad (nota cu punct) Inseamna ca la valoarea notei se mai adauga o jumatate.
De exemplu, din cele 2 batai ale unei doimi vom avea 3 batai, iar din bataia unei patrimi vom

avea o bataie si jumatate, si vom insista ca elevii s memoreze cat de repede aceste semne:

5.2. Caracteristici generale ale tehnicii instrumentale

Psihomotricitatea explica importanta actului motric in dezvoltarea somatica si psihica.

Manifestarea psihica si cea motrica reprezintd elementele fundamentale ale adaptarii fiintei
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umane. Ambele, rudimentare la nastere, evolueaza in timpul copildriei si se dezvoltd la
inceput in directd si strAnsa legaturd, apoi parcurg integrari din ce in ce mai ierarhizate si se
diferentiaza in sectoare perfectionate.

Un copil bine dezvoltat la varsta de 3-6 ani (prescolar) poseda toate miscarile de baza,
miscdri care vor crea posibilitatea dezvoltarii motricitatii sale fine. Stadiul de dezvoltare al
motricitatii fine va constitui conditia de baza a insusirii activitatii complexe a scrisului si a
rezolvarii cu precizie a sarcinilor tehnice intalnite in cadrul activitatilor care includ lucrul
manual.

O posibila definitie a motricitatii se refera la miscarea muschilor corpului, acestea
insumand acele misciri care pot fi caracterizate printr-o mare precizie si dexteritate. in mod
normal, motricitatea este condusd de vedere deoarece initial mana este cea care conduce
vederea, privirea fiind astfel orientatd spre deplasarea mainilor. Urmeaza apoi sa fie stabilite
primele coordonari vizual-motorii iar vederea va detine un rol reglator pentru activitatea
mainilor, rezultdnd astfel ca méana sa se deplaseze spre obiectul perceput. Motricitatea va
evolua in functie de dezvoltarea musculaturii mainilor si a degetelor, care la randul lor vor
determina considerabil formarea scrisului precum si a desenatului, ambele fiind deosebit de
importante cu privire la devenirea personalitatii copilului.

Motricitatea aplicata in arta muzicald intrumentald violonisticd si pianistica — in cazul
mostru - presupune o motricitate de nivel tehnic ridicat*®. In scopul dezvoltarii acesteia
trebuie realizatd sporirea stimulilor, acestea putand avea efect benefic cu privire la
dezvoltarea motrica a copilului. Stapanind anumite aspecte ale motricitatii, copilul de 6-7 ani,
incepand studiul unui instrument muzical va largi terenul de manifestare precum si gradul de

indemanare a activitatilor motrice performante.

5.3. Tehnica in arta violonistica

Din punct de vedere pedagogic inceputul studiului viorii necesita o abordare profunda,
deoarece aceastd perioadd are o importantd majord 1n formarea si devenirea viitorului
violonist. Realizarea unei baze solide — atat din punct de vedere tehnic cat si artistic — implica
o multime de factori dintre care amintim pe cele mai relevante: relatia dintre elev si profesor,

comunicarea si colaborarea directd a profesorului cu parintii elevului, mediul de provenienta

“8 Casiu Barbu, Curs de metodica predarii si a studiului instrumentelor cu coarde (cu arcus), Conservatorul de
Muzica ,,Gh.Dima” Cluj, 1987, pag. 46;
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a copilului. In absenta sau in prezenta partiald a acestora drumul care urmeaza a fi parcurs de
viitorul violonist ar fi mult ingreunat.

Modul de obtinere a sunetelor la acest instrument este mult mai dificil decat in cazul
altor instrumente. De pilda, la pian sunetele sunt stabilite ca Tndltime si ca localizare (clape)
deopotriva, fiecirei note muzicale corespunzand astfel cite-o clapa — alba sau neagri. in
cazul viorii atat formarea cat si frumusetea sunetului depind in egala masura de ambele brate,
de degetele ambelor maini si nu in ultimul rand de auzul muzical care va controla in mod
constant intonatia clara si calitatea sunetului, iar acest lucru solicitd un efort cerebral intens si
constant. De aceea, intr-o fazad incipienta al studiului viorii, ciupirea corzilor si tinerea
arcusului pot reprezenta operatiunile de baza deoarece primul sunet pe care intrumentul il
produce - in momentul cand copilului 1i devine cunoscut instrumentul — poate fi asociat in
mod evident cu ciupirea corzilor. Este important ca sunetul sa aiba rezonanta si spatiu inca de
la primul efect sonor®®. Dupa ciupirea corzii cu vérful degetului, bratul drept urméand timpul
vibratiei sunetului va efectua o miscare rotativa, trecand inapoi pe coarda. Aceasta miscare va
crea o percepere al spatiului in bratul drept al copilului, pregatindu-l astfel pe acesta de
senzatia energica a conducerii libere a arcusului. Deoarece dezvoltarea miscarii diferentiate al
degetelor in conducerea arcusului presupune un timp mai indelungat, in faza de inceput se
recomanda o aplicare prealabild a tinerii arcusului. Astfel, prin miscarea naturalda de
cuprindere al degetului mare — cum acesta este plasat sub broasca — se poate obtine o apucare
mai sigurd al arcusului, facilitind dezvoltarea unei miscari libere si coordonate ale arcusului,
a mainii si al bratului.

Dupa etapa de pregatire a studiului primele notiuni pe care tanarul elev va trebui sa le
insuseasca, sunt notiunile de baza a tehnicii viorii, care vor influenta considerabil modul sau
de a canta la instrument. Dintre acestea amintim: pozitia corporald — ortostatica (stdnd in
picioare), modul de apucare a arcusului si a viorii, organizarea timpului de studiu. Tindem sa
subliniem importanta insusirii corecte a acestor aspecte incipiente, deoarece de ele depind in
mare masurd Insusirea deprinderilor motrice ca: emiterea sunetului, realizarea unei intonatii
clare, manuirea corectd si controlatd a arcusului precum si multe altele. Pentru a dobandi
cunostintele necesare tehnicitdtii viorii trebuie sd fim constienti de importanta aptitudinilor

inndscute, atat de indispensabile in realizarea formarii sunetului intr-un mod audibil si placut.

* Jonel Geanta, George Manoliu, Manual de vioara, vol.l, Editura muzicala, Bucuresti, 1959, pag, 7;
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»Arta de a canta la vioard se traduce de fapt ca fiind un control continuu asupra
interpretului nsusi, control care este impus vointei prin gandire si care pe parcurs se va
transforma in reflexe automatizate.”*

Bratele omului pot efectua in mod simultan cu lejeritate miscari simetrice si
unidirectionale, acesta fiind unul dintre motivele pentru care este mai usoara dobandirea
tehnicii pianistice decat a celei violonistice.

Munca asidud a violonistilor consta si in faptul cd acestia trebuie sa lucreze in mod
constant contra legilor gravitatiei privind activitatea compusd a bratelor, antebratului stang
care trebuie sa-si mentina pozitia usor departata de corp, timp in care degetele urcd si coboara
pe cele 53 de note posibile ale tastierei viorii. **

In cazul realizarii legato-urilor degetele pianistilor trebuie si dispuna de multa suplete,
maleabilitate, finete si elasticitate, realizind o continuitate desavarsita a frazirii melodice. In
schimb, in cazul violonistilor cu cat mai mult se tinde spre reducerea intensitétii sunetului —
chiar pana la extrema piano-ului si al pianissimo-ului — cu atat trebuie intensificata apasarea
degetelor pe coarde si in deosebi in pozitiile Tnalte unde coardele sunt mai departate de
tastiera. In acelasi timp, cu cat apasarea degetelor pe tastierd este mai mare in, sunetele vor
vibra cu atat mai repede printr-o usoard apdsare a arcusului

In studiul viorii fiecare brat isi are pozitia proprie, miscarile proprii ale acestora
detinand roluri diferite. In timp ce la pian atat bratele cat si degetele isi pastreaza pozitia in
aceeasi directie, la vioard aceste lucruri diferd: bratul stang ramane in plan orizontal iar bratul
drept se miscd in plan vertical. Degetele mainii stangi actioneaza asupra coardelor asemenea
unor ciocdnele, in timp ce degetele mainii drepte directioneaza miscarile arcusului, realizand
prin apasare intensitatea si prin miscare, durata sunetelor. Tehnica viorii, printre altele

depinde de perfectiunea agilitatii mainii stingi si dezvoltarea incheieturii méinii drepte.
5.3.1.Apucarea arcusului®

Ambele maini apuca arcusul si vioara in forma fireascd de apucare cu degetele usor

indoite rotunjite spre palma fara nici o sfortare sau intepenire.

%0 George larosevici, Metodica preddrii si a studiului intrumentelor de coarde, Editura Didactici si Pedagogic,
Bucuresti, 1962, pag 65;

>L Cf. Yehudi Menuhin

%2 Cf, Ionel Geanta, George Manoliu, Manual de vioara, vol.l, Editura muzicala, Bucuresti, 1959,pag, 11;

% Jonel Geanta, George Manoliu, Manual de vioara, vol.l, Editura muzicala, Bucuresti, 1959,pag, 16;
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Arcusul se apuca si se tine cu degetele, fiecare deget avand un anumit punct de
atingere cu bagheta.

Arcusul se apucad si se tine cu degetele, fiecare deget avand un anumit punct de
atingere cu bagheta.

¢ )(L)( BERE

©

Degetul mare se aseaza usor Indoit in afard, cam in unghie, jumatate pe bagheta,
jumatate pe scaunul arcusului. El formeaza un inel cu degetul mijlociu, care se gaseste asezat
pe bagheta drept in fata lui.

Degetul aratator cuprinde usor bagheta care trece pe sub falanga din mijloc.

Degetul mijlociu cuprinde si el bagheta, in fata degetului mare cu care formeaza un inel.
Degetul inelar cuprinde si el bagheta 1anga degetul mijlociu.
Degetul mic nu cuprinde bagheta, ci se aseaza in varf pe bagheta, rotunjit si nu intins -

intepenit. Numai asa el poate indeplini sarcina de a tine echilibrul degetului aratator.

5.3.2. Apucarea viorii**

** Jonel Geant, George Manoliu, Manual de vioara, vol.l, Editura muzicala, Bucuresti, 1959,pag, 17,
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Mana stanga apuca vioara in forma rotunda de apucare, degetul mare indoit in afara si

nu lipit de palma (fapt care provoaca strangerea gatului viorii).

Strangerea gatului viorii aduce dupa sine urmatoarele grave greseli:

-Degetele nu se mai intind liber pe coarda;

- Cotul nu se mai misca liber sub vioara atunci cand trecem de pe o coarda pe alta( de
la sol spre mi si inapoi);

- Ména nu va putea parasi in viitor pozitia de langd pragus, pentru a se deplasa in
lungul corzilor.

La aplicarea degetelor pe coarda este necesar sa respectam conditiile unei corecte
asezari. Pentru aceasta, cadderea degetelor pe coardd se va face usor, elastic, fara ca dupa
obtinerea notei sd strangem, sd sa presam exagerat coarda. Degetele se ridica vioi cu aeeasi
viteza cu care le-am lasat sa cada pe coarda. Pentru a pastra aceasta miscare elastica, nu vom
lasa degetele sa cada nici prea plat, nici in unghie, ci rodund.

in producerea sunetului, trasatura de arcus trebuie sa indeplineascd anumite conditii:

- sd treaca printr-un singur punct al coardei, la mijlocul distantei dintre calus si limba
viorii.

- in cruce cu directia coardei.

- bagheta se apleaca usor in fata- spre limba viorii

-bratul drept respecta Tnaltimea ceruta de fiecare coarda, fara ca incheietura cotului sa
se ridice peste nivelul incheieturii mainii.

Pentru a realiza aceste conditii, toate incheieturile: cot, incheietura mainii si
incheietura falangelor degetelor- trebuie sa fie libere. Aceasta, pentru cd incheieturile ajuta la
imbinarea diferitelor miscari ale bratului, intr-o singura miscare, aceea de conducere a
arcusului. Intepenirea unei singure incheieturi aduce dupa sine intepenirea incheieturii celei
mai apropiate, care la randul ei o comunica mai departe. Aceasta da nastere la zgarieturi in

sunet, pe care degeaba am cauta sd le evitam altfel decat inlaturdnd intepenirea, cauza
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adevarata a sunetului urat. Este absolut necesara deci asigurarea libertatii tuturor
incheieturilor, incepand cu acelea dintre falangele degetelor, prin respectarea tuturor

punctelor de conctact ale degetelor cu bagheta si a formei rotunde, firesti de apucare.

5.3.3.Tehnica mainii drepte

Putem afirma ca problema arcusului precum si manuirea acestuia constituie un capitol
vast si important de studiu pentru fiecare instrumentist in parte. Problema formarii sunetului
la instrumentele cu arcus este reprezentata de calitatea intonatiei — care poate varia
considerabil in raport cu starea auzului muzical — , de formele adaptarii determinate de
pozare, de forma miscarii bratelor si a mainilor, si nu in ultimul rand de apasarea arcusului pe
coarda pe toatd intinderea acestuia.

Intelegem prin trasatura plimbarea arcusului peste corzile instrumentului — lucru greu
de realizat — motiv pentru care compozitorul Leopold Mozart™ — creatorul primei metode de
vioard — pretindea ca Tnaintea Inceperii studiului la instrument profesorul sa predea elevului
notiunile preliminare de bazd cu privire la acordarea viorii, notatia muzicald, ritmica si
metrica, subliniind astfel totodatd si importanta solfegierii. El considera cd doar dupa
parcurgerea acestor etape pregatitoare teoretice elevul poate sd treacd la practica
instrumentala propriu-zisa.

Materialul oferit elevului la inceputul studiului trebuie sa-i fie accesibil, deoarece la
folosirea intregului arcus el va ajunge progresiv doar mai tarziu.

Pentru Insusirea trasaturii arcusului pe coarde libere, Leopold Auer in Vol I al
Metodei sale de vioara abordeaza cu precadere aspectul ritmului, utilizand in scopul acesta
mici exemple muzicale concepute pentru doud viori. Urmarind cu multd atentie ca sarcina
elevului sa nu depaseasca puterile acestuia, Auer expune partea melodica la vioara a II-a —
rezervatd profesorului, iar acompaniamentul va fi sustinut de catre vioara I — executata de

elev pe coarde libere

*Mostras, K.: Intonatia la violind, Ed. Muzical, Bucuresti, 1959, pag. 8;
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Leopold Auer
..Graded course of violin playing®

In moderate tempo

1 (coarde libere)
[o) nody = [ ! ] { Tk T | |
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Un procedeu indentic recomanda si Ionel Geanta si George Manoliu, in Manualul de
vioard™®
Prin aplicarea acestor studii munca elevului asupra sunetului si a elementelor
sonoritatii se va realiza cu mai mult succes. Aceste exercitii sunt concepute cu mult tact
pedagogic violonistic, deoarece ele urmaresc multiple obiective importante ca: dezvoltarea
simtului ritmic, al auzului armonic, a increderii in sine, a educarii deprinderii cantatului
impreund, si nu in ultimul rand dezvoltarea satisfactiei profesionale care poate fi realizabild
chiar si in aceasta etapa incipientd a studiului viorii.

Se cunoaste bine faptul ca intensitatea sunetului la instrumentele cu arcus se afla in
proportionare directd cu viteza de deplasare a arcusului precum si cu gradul de apasare
exercitat de acesta asupra coardei. Factorii amintiti se afla in legatura reciprocd, intregind
unul pe celalalt in vederea obtinerii unui sunet muzical de calitate superioara.

Pentru obtinerea nuantei de forte sau fortissimo instrumentistul va avea de efectuat
miscari rapide de arcus pe care le va realiza cu o apasare energica si viguroasd a arcusului pe
coarde. De asemenea, printr-un sunet lung sustinut ca intensitate in forte, pana la capatul
arcusului instrumentistul obtine un efect ce redd o anumiti stare psihici a acestuia. Insa, in
cazul in care trebuie sa realizeze o nuanta de piano sau pianissimo, violonistul va conduce
arcusul lent, aplicand doar o apasare mai slaba pe coarda.

Sunetul se formeaza prin anumite miscdri ale arcusului care sunt rezultatele anumitor
miscari ale articulatiilor si ale muschilor bratului drept. In cazul realizarii legato-ului este
nevoie de o executie absolut egald, insotitd de un control continuu al bratului, si chiar mai

mult, si al umarului. Studierea unui détaché bun atat in jos cat si In sus necesitd o perioada

% Jonel Geant, George Manoliu, Manual de vioara, Editura Muzicala, Bucuresti, 1959, p.50;
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indelungata, egalitatea cat si calitatea sunetului realizandu-se cu multd rabdare si
perseverentd. Observam astfel cum arcusul si bratul cuprind in sine acel mod de miscare prin
care se realizeaza sonoritatea perfecta. In scopul acestei realizari trebuie si se cunoasca forma
precisd a functionarii aparatului motor.

Pentru un violonist auzul cat si bratul reprezintd organe de dirijare si de actionare,
formand impreuna un tot unitar si indivizibil. Intre ureche si instrument se intercaleaza o
veriga intermediara reprezentata de bratul care conduce arcusul, verigd care este supusd unor
legi complexe, acestora fiind subordonata in mod inevitabil si urechea. Astfel, violonistul se
va adapta relativ greu la faptul cd nu urechea va conduce arcusul ci bratul. , Arcusul
indeplineste un rol dublu, fiind pe de o parte o unealtd muzicala — din punct de vedere acustic
— iar pe de altd parte o unealta motrica — din punct de vedere mecanic — realizandu-se intre
acestea un proces de adaptare reciproca.” >’

Indeménarea aparatului motric apartine structurii talentului muzical interpretativ,
formand partea tehnicd componenta a acestuia. Printr-un studiu aprofundat chiar si miscarile
mai putin reusite la inceput pot fi transformate cu timpul in miscari controlate, rationale si
reusite. Repetarea metodica are capacitatea de a dezvolta intreaga musculatura a bratului, cu
ajutorul céreia Intreaga exersare va fi privitd ca o munca psihica intensa, un lung sir al
incercarilor, observatiilor si al comparatiilor planificate. Acestea necesita reluari frecvente si
continue, pe parcursul carora este indicat sd se urmareasca mereu cate-un alt aspect diferit
pentru evitarea monotoniei, a oboselii $i a muncii mecanice inutile.

Vom asista asadar la o sintezd ce se realizeaza intre auzul muzical si senzatia
musculara. Astfel, auzul controleaza respectarea conditiilor fizice ale miscarii arcusului care
sunt reprezentate de: libertatea vibratiilor sonore, viteza arcusului uniforma si relativ mare,
gradul relativ redus al apdsdrii pe arcus, In timp ce senzatia musculard are ca obiect propriu
conditiile legate de aspectele fiziologice, ca: gradul minimal al frictiunii degetelor axiale,
apasarea degetelor 1 si 3 al mainii drepte, degajarea grupei musculare inferioare, Inldturarea
activitatii independente a incheieturii mainii si a degetelor in asa fel incit doar rotatia
antebratului sd actioneze asupra arcusului, sldbirea invariabild a apdsarii in pronatie —
miscarea de rotatie a antebratului in cursul careia palma se intoarce inauntru — cu ajutorul
tendintei de rasucire a antebratului in sens de supinatie — intoarcerea palmei in sus — ,

folosirea intinderii regulate a antebratului sub conducerea umarului.

%" George larosevici, Metodica predarii si a studiului intrumentelor de coarde, Editura Didactici si Pedagogica,
Bucuresti, 1962, pag.89;
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Toate aspectele amintite vor contribui la realizarea unui sunet bun, calitativ si
puternic. Tehnica de manuire a arcusului dobandeste un caracter inchegat abia cand
violonistul cunoaste in detaliile sale toate aspectele cu privire la realizarea efectelor sonore.

Enumeram aici cateva dintre aspectele care conditioneaza buna manuire a arcusului:

,»- SUstinerea sunetului atat in forte cat si in piano;

- proportionarea optima a diferitelor portiuni de arcus prin aplicarea diferitelor viteze
si apasari pentru obtinerea efectelor de subito-forte, subito-piano, sforzando, crescendo si
diminuendo..

- flexibilitatea bratului in vederea trecerii de la o tehnica la alta, de exemplu: de la
legato la détaché cu mentinerea finetii sunetului:

- probleme de tehnica speciala: staccatto — spiccato, realizate prin suspensia bratului,
portato si flajeolete care se realizeaza printr-o buna apasare cu arcusul cat mai aproape de
calus;

- in final — dar nu in ultimul rdnd — o poza frumoasda a mainii drepte pe bagheta
insotitd de o buni prizi la arcus.”®
Trebuie sd mentiondm ca aceste probleme sunt mereu actuale in sensul ca necesita

studiu permanent din partea fiecarui instrumentist in parte

5.3.4.Tehnica mainii stangi’’

Unul dintre cele mai importante aspecte ale cantatului la vioara este executia uniforma
si independentd a degetelor mainii stangi, care se realizeazd prin asezarea si apdsarea
degetelor pe coarde.

Cantatul la vioara intr-o singura pozitie se prezinta a fi o chestiune foarte elementara,
de aceea utilizarea cuvantului tehnica in acceptiunea cuprinzatoare a acestuia este inadecvata.
O apreciere a tehnicii mainii stangi Incepe cu necesitatea schimburilor de pozitii care in
esentd reprezintd o activitate importantd al bratului stang, acesta avand rolul de a conduce
degetele dintr-o pozitie in alta pe intinderea tastierii. Doar datoritd unui sistem natural al
miscarilor se creaza adevarata posibilitate pentru realizarea schimbarii pozitiilor cu bratul,

deoarece acesta devine conducatorul direct al impulsului miscarii. Intreprins ntr-o multime

%8 Casiu Barbu, Curs de metodica predarii si a studiului instrumentelor cu coarde (cu arcus), Conservatorul de
Muzicd ,,Gh.Dima” Cluj, 1987, pag.124;
% Jonel Geanti, George Manoliu, Manual de vioard, vol.I, Editura muzicala, Bucuresti, 1959,pag, 22;
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de tipuri de miscari, elevul trebuie sé fie foarte atent la miscarea bratului in realizarea corecta
a schimburilor de pozitii.

Dupa primele lectii de vioard elevul ar trebui sd fie obisnuit sa cante in diferite
pozitii. Si numai dupd cunoasterea deplina a Intregii tastiere — executand exercitiile in fiecare
pozitie — el va ajunge sa tind in mod corect vioara si sa conducad arcusul in mod liber si
uniform. Ca urmare, constatam ca ,,violonistul nu canta numai la un singur instrument, ci la
mai multe, pentru ca fiecare pozitie superioard reprezinta in realitate un instrument de Sine
statitor de dimensiuni mai mici (pozitia a VI- a are aceeasi menzuri ca si vioara de 1/2)”.%°

Rolul important al bratului se extinde si asupra momentelor de treceri de pe o coarda
pe alta, cand acesta Iindeplineste functia carmei, care conduce méana 1In pozitia
corespunzitoare coardei noi. In felul acesta musculatura bratului trebuie si ramana activa in
timpul fiecdrei treceri de pe o coardd pe alta. Amploarea miscdrii conducatoare este
determinatd de lungimea individuald a bratului si a degetelor. Instrumentistul trebuie sa
realizeze o linearitate a planurilor cordare, creandui-se astfel impresia executarii miscarii pe o
singurd coarda de la coarda Sol pana la coarda Mi si invers.

Privind analiza oranduirii degetelor pe coarde putem afirma ca: ,,degetul 1 (degetul
aratator in cazul violonistilor) este foarte important deoarece el determina intreaga delimitare
a pozitiei. Miscarile celorlalte degete sunt conditionate de o succesiune sau alta de tonuri sau
semitonuri, degetele executand miscari corespunzatoare — mai mari sau mai mici — care insa
raman intotdeauna neschimbate in raport cu genul si directia lor. Succesiunea tonurilor si a
semitonurilor in functie de structura fiecdrei tonalitati in parte este determinatd de ratiune,
insd degetul 1 va executa ordinul 1n asa fel incat sd nu devieze de la caracterul natural al
miscdrii. Claritatea intonatiei — indiferent de tonalitate — depinde in intregime de pozitia
intregii maini care poate fi privitd punctul de reper al executiei violonistice. Importanta cea
mai mare cu privire la perfectionarea tehnicd a mainii stangi, consta in insusirea fiecaruia
dintre aceste sapte sau chiar zece pozitii — instrumente. »61

In cazul in care fiecare element al aparatului motric functioneaza conform rolurilor
prestabilite, acuratetea intonatiei va fi realizatda cu desavarsire, deoarece pozitia naturalda a
mainii va conduce in mod automat si la naturaletea miscirii. in asemenea conditii se va

realiza o tehnica naturald bazata pe realizarea naturala si corecta a intonatiei.

8 Mostras, K.: Intonatia la violina, Editura Muzicala, Bucuresti,, 1959, p..120;
81 Casiu Barbu, Curs de metodica predarii si a studiului instrumentelor cu coarde (cu arcus), Conservatorul de
Muzica ,,Gh.Dima” Cluj, 1987, pag.132;
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In vederea realizirii corecte a intervalelor o atentie deosebiti necesitd intonarea
semitonurilor deoarece elevii realizeaza mai corect intonarea intervalelor mari decat acelora
mici. Astfel, constatdim de multe ori ca nu se acorda atentie suficienta diferentierilor dintre
tonuri si semitonuri pe o coardd, acest lucru cauzand o intonare aproximativa, inexactd si
falsa a secundelor mari si mici. Acest lucru se poate observa deseori in momentul trecerii la
omonima majord sau minord, in cazul modulatiilor etc. Ca urmare va necesita o importanta
deosebita studierea intervalelor de secunde mari si mici. Elevii cu degete groase se vor adapta
mai greu la distantele de semiton iIntre note in special in pozitiile inalte. Cu privire la
secundele mici, putem aminti importanta executdrii si studierii gamelor cromatice, care
trebuie sa ocupe un loc deosebit de important in procesul de devenire al fiecarui
instrumentist.

In practica pedagogici suntem deseori nevoiti si constatim faptul ci intonatia
elevului depinde Tn mare masurd de nivelul interesului pe care acesta aratd fata de materialul
aflat in studiu. Asa se intampla de exemplu, cd elevul de multe ori priveste gamele dar mai
ales exercitiile tehnice cu multd nepasare si indiferenta, gasindu-le plictisitoare mai ales
pentru faptul cd sunt elementele unui capitol asa-zis obligatoriu al studiului zilnic
instrumental. Considerate in general lipsite de importanta, gamele si exercitiile sunt efectuate
de catre elevi cu multa superficialitate. Starea generata de acest mod de studiu inadecvat — in
care atentia auditivd este insuficientd — va conduce la neglijarea aspectelor intonationale,
creand multe probleme cu privire la realizarea sunetului corect.

Principalul rol al mainii stangi consta in faptul cd un anumit numar de sunete sa fie
executate cu maxima justete, avand o succesiune precisa si un nivel de viteza indicat. Acesta
este un alt scop important care trebuie urmarit pe parcursul intregii activitati motrice a mainii
stangi, cdreia 11 servesc in mod special toate actiunile mecanice care se produc in organismul
viu al bratului stang. Tehnica sigura a mainii stangi trebuie sa fie scopul fiecarui violonist iar
pentru atingerea acestuia el tinde cu ajutorul repetarilor neincetate realizate printr-o munca
asidua si consecventa.

In problema portamentelor se recomandd demonstrarea avantajelor unei pozitii
deschise, aceasta avand drept scop realizarea unui schimb cald, clar si logic dirijjat in sensul
muzical al frazei. Studiile de expresie, care abunda in fraze lungi executate pe aceeasi coarda,
trebuie sa favorizeze dezvoltarea curajoasa a tehnicii de portament, si o emisie largd de sunet.
Prin urmare, in vederea exprimarii continutului muzical, obiectivele principale in pedagogia
viorii rdman captivarea elevului incepator la vioara, precum si formarea unei imagini sonore

care sa favorizeze dezvoltarea unui sunet echilibrat si frumos.
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Puritatea intonatiei determind in mare parte reusita violonistului pe parcursul anilor de
studiu, caci de aceasta va depinde insusirea temeinica a tehinicii instrumentale precum si
perfectionarea acesteia. In general mana unui instrumentist trebuie si indeplineasca rolul unui
dictionar complex si bogat, fiind capabild de a compensa 1n intregime latura nonverbalitatii
limbajul muzical instrumental.

Prin studiul intonatiei intelegem studiul efectuat asupra sunetului, adica asupra
evidentierii calitdtii sale muzicale optime, nu ca element izolat al melodiei, ci ca un principiu
care stabileste esenta intonationald sonora a acesteia. Intonatia perfectd reprezintd in
intregime o cauzi a ratiunii si a auzului. Inainte de a fi intonat, sunetul trebuie si se infiinteze
la nivel mental, iar nervii bratului stang trebuie sa-1 transmita fiecarui deget in parte in asa fel,
incat acesta sa cada pe coarda cu exactitatea dorita, nici prea sus, nici prea jos. Este vorba
asadar, despre o coordonare instantanee intre organul auditiv si organele motrice. Aceasta
coordonare pretinde o cunoastere perfectd a intervalelor muzicale si o deprindere de a le
forma mintal in asa fel incat o privire rapidd asupra unei note muzicale sa fie suficienta
pentru reproducerea sunetului muzical.

Violonistul trebuie sa fie constient intotdeauna, cd un auz educat si atent este valoarea
sa cea mai pretioasa care serveste conditia indispensabild pentru atingere nivelului 1nalt al

artei instrumentale.

5.4.Didactica pianului

5.4.1.Aspecte generale ale activititii Cercului de Pian

Pianul alaturi de clape, este instrumentul a carui studiere poate fi inceputa de elevi
inca din clasa I, sau chiar mai devreme. Data fiind varsta mica a elevului, studiul pianului
indeplineste cel putin doua functii:

- cunoagterea instrumentului, ca mijloc al educatiei muzicale si ulterior, auxiliar al
studierii muzicii, in ipoteza ca elevul va opta pentru alt instrument sau o alta specialitate
muzicala;

- studierea instrumentului, Tn scopul orientarii elevului spre desavarsirea sa ca pianist.

Intrucat la vésta la care copiii vin la Palatul Copiilor nu se poate face o prognozi certi

asupra dinamicii dezvoltarii ulterioare, am prevazut un program minimal in ipoteza primei
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directiondri in evolutia elevului, $i un program maximal pentru elevii a céror dotare muzical-
pianistica le da posibilitatea sa-si insuseasca cunostintele la cel mai inalt nivel.

Obiectivele Cercului de Pian se refera la problemele fundamentale, indispensabile
insusirii cunostintelor teoretice muzicale, si in special, formarii deprinderilor pianistice.

Evident, in paralel cu pianul, se vor preda si notiuni de teorie muzicald, solfegiu si
uneori dictat, ca discipline separate, dar ponderea cea mai mare 0 vor avea obiectivele din
categoria celor psihomotorii, accentul fiind pus pe formarea posturii pianistice, chinestezia
digitatiei si formarea deprinderilor de corelare a miscarilor mainilor si degetelor, conform
cerintelor pe care le reclama executia fiecarei piese muzicale.

In functie de necesititile fiecirui elev in parte, se va alege tehnologia didactica,
avandu-se grija sa se selectioneze mijloacele si metodele cele mai adecvate situatiei ivite si
evolutiei fiecarui elev.

Obiectivele stabilite la clasa vor fi urmarite in permanenta, evaluandu-se randamentul
elevului prin probe practice, iar in functie de problematica ivitd, se va stabili metodologia
rezolvarii lor. Repertoriul va fi Tnsotit in procesul de predare de mijloacele de invatamant
necesare (discuri, casete, casete video, etc.), necesare de pilda, exemplificarii unei anumite
interpretari.

Pentru primele lectii de pian cel mai practic si util este manualul, respectiv Mica
metoda de pian de Maria Cernovodeanu.

Autoarea scrie : ,,Pretutindeni, in numeroasele scoli de muzica infiintate In ultimii ani,
in cercurile artistice ale diferitelor institutii, s-a impus necesitatea unui material in continua
perfectionare. Raspunzand acestei cerinte, editia de fata include si un mic numar de piese la
patru maini, pentru a da astfel, chiar din primele luni ale invatamantului instrumental,
posibilitatea unei mai bune pregatiri de ansamblu, intr-o temeinica stapanire a tempo-ului si a

misurii.

5.4.2. Notiuni elementare ale artei pianistice

Despre aparatul motor putem vorbi despre tdria si rezistenta degetelor, despre limita
lor in ceea ce priveste obtinerea unui sunet puternic, dar si despre digitatie si despre forma
mainii ca intreg si cum ne ajuta ea de fapt sa cantam la pian.

Pozitia corecta a mainii la pian ;

%2 Maria Cernovodeanu, Micd metodd de pian, Editura Grafoart, Bucuresti, 1967 / 1990. pag. 5;
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In exercitiile de inceput pentru elevi, si includem acelea care permit dezvoltarea
individuala a falangelor, deoarece prin controlul mainii, al degetelor respectiv al falengelor
se relizeazi la timbralitatea sunetului emis la puan, si se rafineaza nuantele..

Toate degetele mainii au o importantd egald, poate chiar mai importante sunt degetele
slabe (gresit numite asa) 4 si 5, pentru ca de cele mai multe ori acestea vor avea rolul si
sarcina de a purta o linie melodica, atunci cand celelalte degete 1, 2 si 3 au de realizat un
suport armonic. Toate degetele trebuie dezvoltate in mod egal, atat ca si egalitate in executie
si sunet, ct si ca si cantabilitate si putere de timbrare si de colorare a sunetului. In ceea ce
priveste degetul 1, trebuie sd urmarim ca exercitiile date elevului sd corecteze orice tendinta
de cadere brusca sau izbire de claviatura.

Numerotarea degetelor in arta pianistica :
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Cele mai frecvente probleme prezente la un elevi, in special cei Incepatori, este de
reguld, rigiditatea, absenta libertatii miscarilor. Cauzele sunt evidente:sentimentul ca se afla
in prezenta unei sarcini peste puterile lui, teama de instrument, completa nemuzicalitate care
face ca in sinea lui, In secret, lectiile de pian sd-i fie odioase, si nu numai lectiile, dar si
notele, clapele, muzica, totul.

Pentru cantatul in legato recomanddm un exercitiu, in care se pastreazd in totalitate
linistea bratului, reducand la minim miscarile si stdduindu-ne ca toata munca sa fie efectuata
numai de degete, care in acest caz trebuie sd aiba vitalitate si actiune maxima.Bineinteles, n
interpretarea cantilenelor 1n legato, vom conduce bratul si mana in directia liniei muzicale.

In interpretarea pianistica sunt atatea probleme tehnice citd muzica exista pentru pian.
Fiecare compozitor, dar si fiecare perioadd de creatie prezintd probleme pianistice absolut
diferite, att In ce priveste forma, cdt si continutul. Dezvoltarea treptatd a cunostintelor
muzicale si pianistice ale unui tanar pianist trebuie sa se Intemeieze pe sporirea treptata a
dificultatilor muzical-tehnice ale literaturii pianului. De aceea nu este de recomandat sa dam
elevului, decat in cazuri exceptionale, piese din literatura muzicala pe care nu le va intelege
sau care 1l depasesc momentan din punct de vedere muzical, dar si tehnic.

Maria Cernovodeanu scrie 1n ,, Mica metoda de pian am cautat sa gasesc calea cea mai
accesibila incepatorilor pentru a-si insusi atat manuirea instrumentului, cat si primele notiuni
de citire muzicala.

Simtul muzical este Tnnascut aproape in orice om. De aceea omului i place sa cante
si, cu aceeasi dragoste, s-ar apropia si de muzica instrumentala daca nu s-ar izbi de la primele

lectii de dificultati tehnice, care adesea 1l plictisesc, si de notiuni teoretice pe care adesea nu
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le intelege.”®

Primele notiuni tehnice ale viitorului pianist sunt, asezarea corectd pe scaun in fata
claviaturii, respectiv fara incordare, sau crispare, cu spatele drept, dupa ce se va realiza
pozitia corectd a mainii cu ajutorul unei mingi, mana va fi plasatd usor pe pian sprijinitd de
degetul 3, pastrand aceeasi forma, fara crispare si fara efort. Identificaind® sunetul Do central
pe claviaturd, elevul va executa acest exercitiu mai intdi cu mana dreaptd , apoi il va lucra
numai cu cate o mana, separat, trecand, prin salt, cu mana dreapta la Do2 si cu mana stanga la
sunetul Do din octava mica. Intregul brat conduce ména, care descrie un arc deasupra
claviaturii, transportand-o astfel de la o octava la cealaltd, printr-o miscare de translatie.
Miscarea trebuie sd fie supravegheatd de la inceput, pentru ca bratul, in deplasare, sd nu
retragd mana de deasupra claviaturii, ci sa realizeze un arc convex. Acest prim exercitiu se va
lucra cu fiecare deget succesiv, pe toate notele, pe masura ce elevul le va invata. Pentru
consolidarea degetelor si asigurarea libertatii in migcarea bratelor, el va putea fi reluat ori de
cate ori profesorul va gasi ca este necesar.

Si pofesorul H.G Neuhaus propune pentru inceputul studiului pianului executarea
unei singure note Cu fiecare mana separat. Interesant este cd Neuhaus propune asezarea
mainii pe pian cu degetul 1 pe sunetul mi, metoda propusa de Liszt. ,,Orice pianist doritor de
cunoastere se va simti interesat de aceast sunet din complexitatea pianisticd,cu toate ca un
sunet izolat nu este incd muzicd; muzica incepe cu cel putin doud sunete.Dar de la acest prim
sunet putem s dezvoltam felul in care elevul pronunta sunetul sau in care il timbreaza.”®

Etapa urmatoare este, In mod firesc, cantarea a doud, trei, patru, cinci note, cu toate
cele 5 degete, ajungand la formula Iui Liszt si Chopin- , mi, fa#, sol#, la#, si.- Repetarea de
mai multe ori a doud note rezulta un tril. Aici se recomanda doua procedee prin care sa se
studieze trilul. Primul procedeu este ca trilul sd se cante numai cu degetele, ridicate de la
metacarp, mana ramanand absolut linistita, intr-o imobilitate nefortata, sa se cante de la pp
pana la cel mai mare ff posibil in conditiile date, de la rar pana la cel mai rapid tempo cu
putintd. De asemenea sa se facd acest exercitiu cu toate combinatiile de degete posibile.

Aceastd muncd este foarte utild, nu numai pentru exercitiul trilurilor, dar si pentru
imbunatdtirea tehnicii tactile.Al doilea procedeu este opus primului.Se foloseste la maxim
vibratia rapida a mainii si a antebratului. Acest procedeu este indicat atunci cand trilul trebuie

sd sune foarte puternic, dar si in alte ocazii, deoarece este mult mai comod si firesc decét

% Maria Cernovodeanu, Micd metodd de pian, Editura Grafoart, Bucuresti, 1967 / 1990, pag. 6;
84 Cf. Maria Cernovodeanu, Micd metoda de pian, Editura Grafoart, Bucuresti, 1967 / 1990, pag.8;
% H. G. Neuhaus, Despre arta pianisticd, Editura Muzicald, Bucuresti, pag. 25;
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primul procedeu Cea mai larga utilizare insa o are o sinteza intre cele doua procedee

Despre egalitatea sunetelor, care este telul principal al tuturor exercitiilor cu toate cele
5 degete se mai poate spune ca executantul trebuie sa urmareasca cu atentie, ca mana sa fie
imobila,sa fie absolut relaxata si sa se sprijine pe degete ca pe niste suporturi firesti.

Dupa primele exercitii de a reda un sunet, respectiv al doilea, de a realiza triluri
respectiv relizarea de alternari ale sunetelor, dupa pozitionarea corectd a mainilor pe
claviatura pianului urmitorul exerctiu este realizarea gamelor. in relizarea gamei mana nu
ramane mereu in aceeasi pozitie, si trebuie acordatd mare atentie deplasarii degetului 1 sub
palma, care trebuie usurata si evitate eventuale neplaceri atunci cand se efectueaza schimbul

de pozitie.

Trecerea degetului 1 sub palma de la mana stanga :

Executarea arpegiului sau acordul frant poate avea diferite forme, de trison, arpegiu de
4 sunete, acorduri de septima, etc. Este nevoie de suplete si prevedere si de o miscare egala si
uniforma. La inceput aceaste arpegii se realizeaza in valori egale.

Urmatoarea etapd este cantarea la pian a intervalelor/ notele duble, de la secunda la
octava, iar pentru o mana mare,pand la nona si decima. Intalnim, indeosebi la Liszt, o tehnica
de octave care pune probleme in special pentru elevii cu mana mica. Aici pot aparea
probleme de impuritati sonore si de strangere a mainii si pierdere a tiparului de octava. Cel
mai recomandat este ca aceste octave sa fie abordate cu miscari mici, un minim de incordare
si cu economie maxima de miscare. Pentru a putea lucrca cu aceast principiu este nevoie de o
dorinta staruitoare de a depasi orice obstacol de ordine anatomica si multd rabdare. Un alt
lucru important despre octave este sa se creeze un arc de cerc de-a lungul palmei ce porneste
de la capatul degetului al cincilea cétre capatul primului deget,méana trebuind sa aibd in mod
obligatoriu o pozitie in forma de cupola, mai jos decat metacarpul. Este dificil pentru acei cu

maini mici $i foarte usor pentru acei cu maini mari. Daca la executarea octavei mana are o
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pozitie corectd, palma formeaza impreund cu degetele o cavitate rotunda, nu prea inaltd. De
reguld depasirea dificultatilor se face prin metoda diviziunii muncii, adica prin usurarea,
simplificarea sarcinii. Dacd elevului ii lipseste intuitia muzicald, va trebui sa trecem la
analiza, iar intregul va fi fragmentat. Cu oarecare abilitate intelectuald, tot ce este greu,
complicat, nefamiliar, In aparentd de nebiruit, se poate reduce la ceva mult mai usor, mai
simplu care poate fi rezolvat. Aceasta este metoda fundamentald,dar nu unica. .In acest sens
se recomandd Invatarea octavelor numai cu degetul 5 (sau 4) si apoi numai cu degetul 1,
degetul opus fiind tinut la distantd de octavd. Dupa acest procedeu executarea octavei in
intregime 1i va deveni mult mai simpla. Bineinteles, felul executdrii octavelor este dat de
sensul lor muzical, referitor la literatura pianistica. Pianistul care stie ce anume vrea sd auda
si care stie ce sd asculte, va gasi fara prea mare dificultate actiunile fizice corecte. Principalul
la notele duble consta in precizia consonantei, simultaneitatea verticald a atacului ambelor
note. Apoi, ca pretutindeni In pasaje - egalitate, nuantare, diferentierea vocilor unde este
cazul.

Realizarea acordurilor ca si la terte si sexte, lucrul principal la acorduri constd in
perfecta simultaneitate a rezonantei, in egalitatea tuturor sunetelor sau diferentierea unora din
ele. Ca intotdeauna, premisa reusitei rezida in relaxarea bratului in conditiile totalei
concentrari a degetelor. Pentru elevii care par a se chinui la pian este bine de stiut ca o
executie pianisticd bine reglementatd este o succesiune neintreruptd, ritmicd, de munca si
repaus, de incordare si destindere. Elevilor cu mana micd este important sa 1i se arate
importanta degetului 5 in acord, mai ales cd de cele mai multe ori acesta conduce o linie
melodicd; deasemenea daca elevul are un auz bun, aceste probleme nu-l vor impiedica sa
obtina sonoritatea pe care o doreste. Acordurile non legato si staccato sunt mai usor de
executat, atata vreme cat tempo-ul nu este prea rapid, deoarece mana se foloseste o oarecare
indltime, care in cazul unui legato deplin se reduce la minim.Unul dintre cele mai bune
sfaturi ce se pot da pentru executia acordurilor este sfatul lui Liszt:,,sa se cuprinda acordul

inclinand usor degetele induntru, spre palma ,nu tinandu-le teapan pe pian”.

5.4.3. Principiul digitatiei la pian

Cu toate cad sunt foarte multe pareri referitoare la acest aspect, dar ideea In care
credem si o folosim in practica ca digitatia cea mai buna este aceea care iti permite sa redai

cat mai fidel muzica respectiva si care coincide cat mai precis cu sensul ei. Acesta este primul
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principiual al digitatiei. Gasirea digitatiei care sa fie cea mai adecvata si utila pentru
transmiterea continutului muzical respectiv, digitatie care va fi inevitabil cea mai justificata
din punct devedere estetic.

Alt aspect de care tinem cont este supletea, adaptabilitatea digitatiei, in functie de
spiritul, caracterul, stilul pianistic al autorului respectiv.

De asemenea comoditatea digitatiei pentru una din mdini, in legaturd cu
particularitatile ei individuale si cu intentiile pianistului.

Dacd avem o digitatie bund, vom reusi sd facem un legato corect, care chiar si
pianistului cauzeaza o senzatie placuta la atingerea claviaturii in legato. Este foarte important
sd nu dam crezare digitatiilor scrise pe partituri de catre redactori, dar este bine sd studiem

digitatiile compozitorilor-pianisti, ca Liszt sau Rachmaninov.

5.4.4.Utilizarea pedalei

Daca citim o fraza melodica pe o singura voce,in tempo lent,fara acompaniament,
putem folosi pedala pentru fiecare nota a melodiei pentru a-1 imprima o cantabilitate sporita si
0 mai mare bogdtie timbrala. Pedagogii au mult de suferit din cauza pedalei prost manevrate
de catre elevi nepregdtiti, dar aceasta nu inseamna cad pedala, ca atare, trebuie eliminata.
Trebuie doar ameliorata, astfel incat sd devina judicioasd. A nu utiliza pedala deloc este
exceptia de la reguld; a o utiliza in permanenta dar corect este regula ,,Pedala este un mijloc
integrat organic, inseparabil si foarte important, un mijloc si o calitate a pianului, iar a o
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inlatura total inseamna sa-1 mutilam fara mila.”

5.4.5.Principii tehnice in arta pianistica

Chiar de la primele lectii de pian dezvoltarea muzicala trebuie sa preceada
dezvoltarea tehnicd, sau cel putin sa se dezvolte concomitent. Tehnica nu poate fi creata fara
un fundament,de aceea se si intrd 1n acest subiect al cantatului artistic la pian.

Marele pedagog si pianist Neuhaus, caracterizeaza interpretarea pianistica prin trei
elemente: muzica, interpretul si instrumentul. Despre tehnica si arta cantatului la pian,

Neuhaus formuleaza cateva principii :

% H. G. Neuhaus, Despre arta pianisticd, Editura Muzicald, Bucuresti, pag. 186;
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1.,,Pentru a putea dobandi o tehnica ce ne permite sd executdm intreaga literatura
omului,de la falangele degetelor, a mainii, a bratului, a muschilor spatelui, pana la picioare
care actioneazd pedalele. Cu toate acestea, nu este de ajuns pur si simplu sd folosim toate
aceste mijloace, ci sd stim si cand trebuie ele folosite, In ce momente si n ce scop, pentru a
evita, spre exemplu cantatul cu mana crispatd pe pasaje rapide unde ar fi nevoie de scurte
momente de relaxare si de o flexibilitate mare a mainii si a bratului, pentru a adopta
mijloacele adecvate in momentele necesare.”®’

2 A canta la pian este usor,din punct de vedere al procesului fizic.Si asta deoarece
clapele se misca foarte usor, iar prin ridicarea mainii la nu mai mult de 20 de cm deasupra
claviaturii si prin cdderea absolut liberd a bratului putem obtine plafonul maxim al rezonantei
pianului.Cel mai dificil, tot din punct de vedere miscarii fizice este cantatul mult timp foarte
repde si foarte tare.”®

3.,,..Este vorba de exercitiul de degete pentru incepatori care se recomanda a fi realizat
pe formula lui Chopin, respectiv pe notele mi fa# sol# la# do.Aceasta se datoreaza faptului ca
mana dreaptd are o pozitie fireascd asezata pe aceste clape, iar prin executarea in portamento
a acestui exercitiu, elevul isi simte fiecare falangd libera si supld, in acest mod el
familiarizandu-se imediat cu instrumentul, scdpand de o parte din crisparea initialda.Se
recomanda omiterea exercitiilor pe sunetele do re mi fa sol, deoarece acestea pun mana intr-0
pozitie nefireascd si totodatd combinatiile sonore ce rezultd din acest exercitiu sunt
suparatoare pentru auz si exista sanse ca ele sd ingreuneze calea tanarului pianist catre
muzicd.”®

4. ,Dat fiind faptul cad pianul este un mecanism complex si subtil,munca omului la
acest intrument este oarecum mecanica. De aceea exista anumite formule prin care se poate
defini un tip de atac. Cand se obtin sunetele la pian, energia mainii se transforma in energia
sunetului. Aceasta este determinatd de fortd F a actiunii ce se exercitd asupra mainii, de
inaltimea - H - la care se ridicd mana inainte de a o cobora pe clape, dar si de viteza - V - cu
care coboram mana, si de masa - M - greutatea corpului care executa lovitura. Acestia sunt

factorii determinanti ai energiei receptionatd de clape. Cu toate cd cele trei elemente

prezentate la inceput, muzica, interpretul si instrumentul - sunt analizate in mod separat,

" H. G. Neuhaus, Despre arta pianisticd, Editura Muzicala, Bucuresti, pag. 104;
% H. G. Neuhaus, Despre arta pianisticd, Editura Muzicala, Bucuresti, pag. 104;
% H. G. Neuhaus, Despre arta pianisticd, Editura Muzicald, Bucuresti, pag. 108;
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cunoasterea lor ca ansamblu este foarte importanti pentru un pianist”’°.

Ca si o concluzie a acestui capitol enuntam parerea marelui pedagog Neuhaus despre
multd exactitate, virtuozitate, uniformitate, in vederea obtinerii unui sunet placut, cald,
mangaietor si catifelat pe toatd gama largd a intensitdtilor in special a celor reduse.
Functionarea degetelor presupune organicitatea unui mecanism viu pe tot parcursul realizarii
calitdtii maxime a discursului muzical, mai ales in cazul piano-urilor cand sunetele trebuie sa
pari ca un adevirat ,,joc al perlelor (jeu perlé)”".

Din repertoriul propus si studiat la clasd mentionam :

- Maria Cernovodeanu, Mica metoda de pian, Editura Grafoart, Bucuresti, 1967 /

1990;
- Album pentru Ana Magdalena Bach;
- Mici piese pentru pian Editura Muzicala, Bucuresti 2000;
- Diferite exercitii de degete de Carl Czerny
5.5. Aspecte didactice in arta cantului, cu referire in special la canto
popular

LHInstrumentul” cantaretilor este vocea.

Vocea cantatd, studiatd ori nestudiatd, se diferentiazd de vocea vorbitd datorita
intinderii sale. Vocea studiatd cuprinde In medie 2 octave, iar in unele cazuri depaseste 2
octave existd si exemple de artisti care ating si 4, sau chiar 5 octave. O voce nestudiata
cuprinde in general o singurd octavd in afard de rarele situatii naturale cand prezintd o
intindere mai mare. Vocea trebuie studiatda fiindca altfel, in timp ea nu va dura, se va uza
foarte repede.

Timbrul este criteriul de baza al clasificarii vocilor. Calitatile unui timbru permit
diferentierea vocilor si instrumentelor intre ele.

Intinderea — ambitusul- este insusirea fiecirei voci impusa de limitele sale sonore
adica totalitatea sunetelor cuprinse intre cel mai grav si cel mai 1nalt sunet de care dispune un
cantaret

Intinderile tuturor vocilor se impart in trei registre: grav, mediu si acut.

"OH. G. Neuhaus, Despre arta pianisticd, Editura Muzicala, Bucuresti, pag. 110;
™ H. G. Neuhaus, Despre arta pianisticd, Editura Muzicald, Bucuresti, pag. 103;
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Registrul este grupul de sunete vocale care alcatuiesc o portiune din intinderea unei
VOci.

Volumul este o insusire personald a unei voci si este determinat de cavitdtile
rezonatorii. O voce are volum atunci cand conformatia anatomicd a cavitatilor de rezonanta
este mai dezvoltatd, mai mare, ajutand astfel la producerea unei multitudini de vibratii a
sunetelor armonice care Tmbogatesc sonoritatea. Volumul se poate dezvolta treptat si sigur cu
ajutorul studiului, mai ales al vocalizelor cu sunet filat. Volumul nu este tot una cu
intensitatea care reprezintd forta sau puterea unui sunet si este determinatd de capacitatea
plamanilor si elasticitatea muschilor respiratori. Intensitatea este in functie de felul presiunii
aerului in expirare. Pentru a putea reprezenta intensitatea, estetica muzicala foloseste indicatii
ca de exemplu : piano, mezzoforte, forte.

Atacul sunetului este actul punerii in vibratie a coardelor vocale si constituie baza
realizarii pozei de voce si a emisiei vocale.

Exista doua feluri de a ataca sunetul : - prin expirare,

- prin lovitura de glota.

In primul caz coardele vocale sunt puse in vibratie de aerul ce trece usor prin glota
intredeschisa. In al doilea caz fiecare sunet este produs brusc, ca o explozie, datorita aerului
strans in partea inferioara a coardelor vocale.

Cel mai obisnuit si recomandat mijloc de a ataca sunetul este cel prin expirare
linistitd. Al doilea procedeu este bine de evitat mai ales la inceputul studiului de tehnica
vocala, deoarece bruscarea coardelor vocale poate duce la aparitia nodulilor vocali si a
parezei buzelor glotei.

Impostarea este procesul asezarii, plasarii sau fixarii sunetelor la locul normal de
rezonantd cu ajutorul vocalelor si consoanelor. Arta insusirii unei bune poze de voce consta
in intrebuintarea corectd a respiratiei pe care se sprijind sunetul, in atacarea lui precisd, in
rezonarea normala si in articularea fireasca.

Emisia vocald este actul final al aparatului fonator care urmeaza atacului sunetului si
impostarii.

Pentru dobandirea unei bune tehnici vocale este necesar sa se studieze in mod
organizat tinuta, respiratia, impostarea si interpretarea.

Atitudinea corpului influenteazd direct si imediat procesul vocal, atat sub aspectul
fiziologic, cat si sub cel estetic, fiind conditionata in mod obisnuit de ritmul, genul si stilul

muzicii pe care o executa cantaretul.
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In primul rand este bine si se evite incordarea corpului (corpul, minile, picioarele)
deoarece miscarile necontrolate vor influenta sunetele vocale care vor apare chinuite,
strangulate, infundate. Tinuta corpului trebuie disciplinatd in asa fel ca ea sd fie dreapta,
energica dar nefortatd si linistitd, fard a agita bratele si fara indltarea pe varfurile picioarelor
la emiterea sunetelor acute sau dificile. Deasemenea fara rezemarea corpului sau sprijinirea
pe maini. Nu se vor ridica umerii cand se inspira, deoarece respiratia intrebuintata curent in
cant se petrece in partea de jos a cutiei toratice. Se recomanda in timpul studiului sa se stea cu
ambele picioare asezate in unghi ascutit catre calcaie si cu deschiderea catre varfuri, cu un
picior putin Tnainte, asemanator pozitiei de incepere a mersului.

Pozitia bund a capului este cea dreapta, libera si nefortata...aceasta atrage dupa sine
buna functionare a laringelui, a limbii si a muschilor fetei, ochilor si a gurii. Se evita

contractarea nervoasa a fetei, a muschilor fruntii, ochilor, obrazului si gatului.

5.5.1. Respiratia

Studiul miscarilor respiratorii releva faptul ca inspiratia reprezinta 1/3 iar expiraiia 2/3
din respiratie. Respiratia este compusa din 3 acte in strinsd dependenta functionala:
inspiratta, retentia si expiratia.

Inspiratia obissnuita se intdlneste la toti oamenii, in cant insa este folosita inspiratia

profunda.

5.5.1.1.Tehnica respiratiei "

Problema respiratiei este esentiald pentru pregatirea unui cantaret. A respira bine
inseamna a canta bine.

Respiratia in cant are influente directe asupra:

1) Acuratetii intonationale a sunetului. Sunetul va fi sustinut numai sprijinindu-se pe 0

respiratie adecvata.

2 A lliescu D.Gavrilescu, Anatomia functionald si biomecanicd, Ed. Sport-Turism, 1986, p.34- 60;
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2) Calmul vocii, care depinde de dozarea aerului. La sfarsitul unei fraze muzicale,
interpretul trebuie sa aiba o cantitate de aer in rezerva.

3) Egalitatii, un bun debit respirator da posibilitatea cantaretului de a-si folosi intreaga
intindere cu sunete curate si cu aceeasi usurinta.

4) Intensitatii vocii, care depinde de sprijinul respiratiei. Cu ajutorul respiratiei,
cantareful poate sd creasca sau sa scada intensitatea pe parcursul unei fraze melodice, care da
nastere la nuantarea discursului muzical.

5) Calitatii vocii, care, fara un adevarat sprijin pe respiratie, nu va avea stralucire si va

fi monotona.

5.5.1.2.Etapele respiratiei

In primele ore de studiu in arta cantului, trebuie si fie deprinsi si constientizati timpii
procesului respirator firesc: inspiratia suficienta si expiratia lentd a aerului. Etapa urmatoare
este dezvoltarea respiratiei pentru cant, caci vocea, in cant, trebuie sa fie sprijinita pe aer, asa
cum o minge std pe un jet de apa puternic. Din punct de vedere tehnic, in arta cantului,
procesul respiratiei are trei timpi:

- inspiratie ampla pe nas §i pe gurd, oprirea imperceptibila,

- blocarea respiratiei,

- expiratia lenta.

Vocea calitativa este vocea sutinutd pe o respiratic a carei aer este complet
transformat in sunet de catre corzile vocale, fard scurgere de aer rezidual la traversarea glotei.

Timpul | - Inspiratia aerului

Aerul se va inspira si pe gura si pe nas, deoarece pufinul timp pe care il lasa fraza
muzicala acestui moment, forteaza interpretul sa aspire rapid mult aer.

Timpul 11 - Retentia aerului

Oprirea aerului prin blocarea respiratiei este definita ca retentia aerului.

Acest timp al respiratiei este indispensabil in realizarea unui control efectiv al aerului
in respiratie. Deci, dupa ce aerul este inspirat, trebuie sa ne aiguram ca nu este pierdut inutil.
Acesta dovada o capatam prin oprirea aerului pentru o fractiune de secunda, Tnainte de
expiratie.

Doar in aceste conditii, sunetul va fi atacat sigur, fara pierdere de aer rezidual.

Timpul 111 - Expiratia si dozarea aerului
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Dozarea aerului este etapa cea mai important in respiratie. Dupd ce a fost inspirat si
retinut (apnee), aerul trebuie expulzat dar nu oricum, ci cu cea mai mare economie. Cu cat

aerul este expulzat mai Incet, cu atat contractia gatului este mai mica.

5.5.1.3.Tipuri de respiratie

Actiunile musgchilor inspiratori §i expiratori pot intra in joc, in diferite maniere.

Asfel, se disting trei comportamente respiratorii:

-Respiratia toracica sau clavicularda este cea in care prin inspiratie se determind o
miscare de retragere a abdomenului care Tmpiedica diafragmul de a cobord normal; aerul nu
intrd decat in jumatatea superioard a plamanilor. Datoritd imobilizarii musculaturii gatului si
a umerilor, se produc contractii la nivelul laringelui. Acest mod de respiratie nu este
convenabil in cant.

- Respiratia abdominald este respiratia naturald in timpul somnului, care permite
inmagazinarea unei mari cantititi de aer fira nici un efort al oricirei parti a organismului. in
aceasta respiratie, diafragmul are rolul preponderent.

- Respiratia activa in cant este respiratia costo-diafragmatica

Cand inspiram costo-diafragmatic, diafragmul- contractandu-se apasd mai viguros
masa visceralda, coastele false se indepartezd si se ridicd usor, iar partea superioard a
trunchiului (coaste, stern, clavicule, omoplati) ramane nemiscata.

Acest tip de respiratie face sa intre in joc diafragmul si intercostalii interni si mijlocii -
la inspiratie si abdominalii - la expiratie. Avantajul acestui fel de a respira consta in faptul ca
inspiratia activa introduce o cantitate mai mare de aer in plamani datorita dilatarii bazei
toracice, atat vertical cat si orizontal.

In urma consutarii diferitelor lucrari de specialitate prezentim in continuare citeva
reguli de tehnica respiratorie:

- Tonul trebuie atacat si purtat pe respiratie i nu cu respiratia, adica mai intai aerul si
apoi tonul. Desigur exista si exceptii.

- Parasirea tonului trebuie realizatd pe o respiratie bine controlatd §i sustinuta
(appogio), adica sa fie intrerupt brusc de musculatura abdominala, fie ,,purtat” pe respiratie
pana este parasit, fara atac de glota.

- Pozitia corpului joaca un rol deosebit de important in respiratie.
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- Aerul trebuie inspirat cu mdsurd, nici prea mult, nici prea putin. Expiratia trebuie
bine controlatd. O fraza muzicald necesitd numai o parte a capacitdtii pulmonare. Umplerea
plamanului la maximum cu aer, ceea ce se produce de obicei in respiratia costald (mai bine
zis toracicd) este gresita si ddundtoare emisiunii tonale corecte. Nu cantitatea de aer expirat,
ci miscarea coloanei de aer, ,,curgerea” controlatd, fara presiune a sunetului este esentiala. O
respiratie gresita cu incordare exageratd a musculaturii abdominale duce deseori la o crestere
a presiunii aerului subglotic si la un atac brusc, fortat, al tonului.

- Elevul trebuie sd simta el insusi modul de sustinere respiratorie a vocii, influenta
acesteia asupra calitifii tonului, modul de actiune a musculaturii antagoniste a actului
respirator, in asa fel ca laringele sa fie complet relaxat si nu presat de coloana de aer.

- Elevul trebuie sa cunoasca toate formele de localizare si sustinere a tonului,

- Vibrato este o virtute, tremolul este o mare greseald. Studiul corect al functiei
musculaturii antagoniste laringiene, strins legatd de o respiratie cu bund sustinere a
musculaturii abdominale si intercostale, creeazd acel ton placut, vibrator, pe toata intinderea
vocii si impiedica un tremolo neplacut.

- Din punct de vedere anatomo-functional procesul respirator are drept punct de
plecare plexul solar, care se afld in relatie functionald cu musculatura diafragmului,dar si cu
cea a abdomenului si cea intercostala. Punctul central al procesului unitar respirator si al
ritmului sdu natural este plexul solar. Cantaretul trebuie sd invete sd perceapd constient
existenta acestui centru, fara a incorda puternic, exagerat musculatura abdominala si fara sa-I

deplaseze (voluntar sau involuntar) in altd parte a corpului.

5.5.2. Emisia vocali si fiziologia ei’®

Emisia vocald bund este obtinutd prin intermediul rezonantei naturale care se petrece
in cavitatile supraglotice
Emiterea sunetului vocal, in bune conditii fiziologice, reclama un atac vioi, energic,

nebruscat, bine sprijinit pe respiratie si bine rezonat. Pozitia inaltd de rezonantta a sunetelor

3 Emil Pinghireac, Arta cantului vocal, Universitatea ,,Spiru Haret”, Facultatea de Muzica, Editura Fundatiei
,,Romania de Maine”, Bucuresti 1999, p. 10 -11;
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trebuie sa dea intodeauna impresia unei curbe perfecte cu bolta in sus, spre deosebire de un
sunet emis defectuos.

Atat 1n exercitiile zilnice de vocalize, dar si in timpul executdrii unei piese vocale,
atunci cand nu sunt prevazute In mod special accentele, sunetele trebuie emise in mod
curgator, legate.

Sunetele emise in pozitie joasd pe coarda dau cantaretului iluzia cd sunt mai
puternice, fiind transmise imediat urechii.

Sunetele emise cu pozitie Tnaltd si normald de rezonanta, desi cantaretul nu le percepe
asa bine, se transmit in sald dupa legile acusticii si nu reclama o fortare excesiva a respiratiei
si nici o Incordare a musculaturii ce participa la procesul vocal.

O emisie vocald bund trebuie sd fie Intodeauna fundamentatd pe o inspiratie
suficientd, pe o expiratie gradata si chibzuitd, pe nefortarea sunetelor si pe evitarea incordarii
musculare nejustificate.

Obiectivul principal al primelor lectii de cant este formarea sunetelor vocale din
punct de vedere al intonatiei juste.

Emisia sunetelor in cant trebuie sa se faca in mod normal, ca in vorbire, fara
contractarea muschilor gatului, fara strangerea buzelor sau crispare a fetei, in asa fel ca
vocea sd apara libera si nefortata.

Este necesard, incd de la inceputul studiului, controlarea si disciplinarea emisiei
vocale in asa fel incat sunetul sd se producad odatd cu evacuarea aerului si nu intai aer fara
sunet. Aceasta se realizeaza prin sprijinirea sunetelor pe o sustinuta respiratie iar acest lucru
trebuie sa devina in cat mai scurt timp un act reflex.

Emiterea sunetului se face direct fard a introduce inaintea lui alte sunete ajutdtoare,
mai jos sau mai sus decat sunetul comandat. Se evitra portamentul prea intuns, taraganeala si
fortarea vocii.

Sunetul vocal trebuie sa aiba un timbru placut.

Se mai recomanda ca sunetul emis cu vocala A sa nu fie prea deschis, ci putin rotunjit
catre vocala O, fara exagerare insd, deoarece se pot denatura unele cuvinte.

Ambitusul vocii se obtine prin studiu sistematizat in etape lente. Pentru obtinerea
intinderii vocale se folosesc exercitiul de nona cu sunete succesive, precum si arpegiul lui
Rossini.

Unificarea registrelor sau egalizarea sunetelor din intinderea vocii este una din fazele
principale ale invatarii tehnicii vocale. Trecerea dintr-un registru in altul se face cu multa

atentie si grija. Se folosesc in acest scop exercitii de terte, cvinte, octave, none, compuse din
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sunete inlantuite si la intervale de semiton si ton. Studiul mai este necesar pentru a ajunge ca
toate sunetele, de la cele grave pana la cele mai acute, s fie acoperite (rotunjite) si egalizate
ca sonoritate. Pentru siguranta obtinerii sunetelor acute se va pornii de la cele grave cu o
intensitate vocala scazuta, crescand treptat catre cele inalte.

In general omogenizarea registrelor (amestecul registrelor sau nivelarea registrelor) si
formarea sunetelor acute este mai dificild la barbati decat la femei. Pentru realizarea acestui
lucru se folosesc exerctii aflate in cadrul cvintei, octavei, nonei cu sunete succesive si
arpegiul Rossini.

Agilitatea este tehnica executdrii cu usurintd a sunetelor, in special a celor inalte,
existand in acest sens studii speciale de agilitate. Agilitatea si flexibilitatea vocald se obttne
de obicei prin studiul vocalizelor in ritm vioi.

Vocalizele pregatesc vocea pentru cantatul artistic si In acelasi timp definitiveaza o
bund impoastatie a vocii. Sunt exercitii in care numele notelor este inlocuit cu vocale.
Exercitiile trebuie sa inceapa cu timpi scurti de studiu, de la 5 minute ajungand la maxim 30
de minute. Atat in sedintele de vocalize dar si la repetitii, nu se va canta de la inceput cu
vocea plind, ci in mod gradat, pentru a ldsa vocea sa se incalzeasca.

Vocalizele trebuiesc facute sub indrumarea unui profesor, mai ales in primele luni de
studiu. Vocalizele se efectueaza din registrul mediu al vocii, adica fara a forta vocea, nu se
insista pe sunetele grave sau acute. Studiul vocalizelor trebuie continuat si dupa ce elevul
stdpaneste aceste exercitii, chiar cativa ani buni cu toate ca vocea aparent este formata deja.

La inceput exercitiile de vocalize se fac cu vocale. In timp se trece la folosirea
numelor notelor intonate sau folosirea silabelor sau a cuvintelor.

Pentru executarea in bune conditii a exercitiilor de vocalize gura se deschide linistit ca
la cascat, aceastd pozitie permite relaxarea si intinderea limbii in asa fel ca varful ei sa atinga
dintii de jos sau baza lor.

Vocalizele se incep de obicei cu gura inchisd (mute), care au rezonanta In meaturile
nazale. Aceste exercitii pot fi executate si cu gura deschisd pastrdndu-se acelasi loc de
rezonantd. Acestea ajutd la obtinerea mobilitatii maxilarului inferior. Trecerea la vocalizele
cu gura deschisd si cu vocale se poate face combinand cele doud procedee. Aceasta se
realizeazad, cu o singura respiratie.

Urmeaza vocalizele cu vocala A. Vocala A este precedata de consoanele sonate L, M,
N plecandu-se de la silabele La, Ma, Na si continuand cu cu vocala A simpla. Daca vocala A

nu suna prea curat se recurge adesea la vocala |, adica Mi pentru primul sunet continuand
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apoi vocaliza numai cu vocala I, trecandu-se la executarea silabei La, apoi ramanand numai
pe vocala A.

Pentru obtinerea unei bune acoperiri a sunetelor, pentru o impostatie normala si pentru
o justa articulare, sunt folosite cu reale rezultate exercitiile vocale A,E,1,0,U pe un singur
sunet sau 3-5 sunete succesive. Acestea pot fi si : I,E,A,O,U sau U,0,AE,l precum si prin
adaugarea uneia din consoanele L,M sau N la aceste vocale, dar nusi C .

Cele 5 vocale - AE,1,0,U - trebuie sa fie emise cu aceeasi deschidere a gurii, insistandu-se
in special la articularea vocalei 1.

Nu se recomanda folosirea unui numadr prea variat si prea mare de vocalize elementare
pentru impostarea vocii. Nu diversitatea si multitudinea vocalizelor desdvarsesc impostarea
vocii, ci executarea lor cu rabdare si convingere.

La inceputul fiecarui exercitiu de vocalize se inspird prin nas, dozandu-se rational
aerul in expirare, dupa lungimea exercitiului, Tn asa mod, ca sd nu se ajunga a se inspira din
nou la mijlocul vocalizei sau ca ultimele sunete sda fie lipsite de viata, de sonoritate.
Exercitiile de vocalize executate nuantat, colorat, cu intensitati vocale diferite, inlesnesc si

pregatesc interpretarea.

5.6 Exercitii pentru dezvoltare vocala

Prezentam cateva vocalize utile mai ales pentru inceputul studiului vocal :

Primul exercitiu :

etc.

!

=l

Vocala | trebuie articulata cu suplete.
In arta cantului, l-ul este o vocala fundamentali, deoarece contine cele mai multe armonice,
a caror vibratii se simt cel mai bine 1n cavitatile rezonatorii.

Exercitille de egalizare a glasului presupun o participare intensificatd a centurii
abdominale.

Aceaste vocalize s evor realializa din semiton In semiton atat ascendent cat si

descendent.
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Exercitiul urmator se va executa pe vocala U, care este o vocald inchisa, deci al carei

timbru este rotunjit natural:

Avantajul pe care 1l prezinta vocala U in executia exercitiilor este faptul ca nu poate fi
ingrosatd. Bine pronuntatd, prin avansarea usoard a buzelor, ea concentrezd sunetul. Este
folosita cu success in registrul mediu, avandu-se in vedere cd un registru mediu ingrosat
influenteaza intinderea registrului acut.

Exercitiile pentru dezvoltarea registrului grav se efectueaza pe sunete descendente,

urmarind mentinerea relaxatd a maxilarului si a gatului, obtinuta in exercitiile precedente.

etc.

A

e —— ] —

e — ¢ g+ ¢
o ¢ . N
AT~ — A~ "% A~

Exercitiul se va executa cu gatul cat mai larg deschis.

etc.

) | o | —
| —— ——TT - I I — T n
#b_w_i — 11 & o & I I - — ¥ 159
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ANSVALS 3 - | ) I = ||
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U U U

Exercitiul se va executa in piano dar cu un debit de aer constant.

Dupa ce exercitiile precedente vor fi executate corect, se va putea trece la exercitii
pentru dezvoltarea registrului acut. .

Exercitiile urmatoare au ca scop marirea ambitusului vocii.

Atentia trebuie Indreptatd 1 primul rand spre acuratete.

De asemenea se va urmari omogenitatea timbrald pe tot parcursul vocalizei.

ete.

) ' ‘ '
[N ==t —r i
ANSVALS 3 & - - | I I I L. e
D) & el v < pe

~— —

SI 1 A A A A A A SI ST 1 IA A

Pe parcursul exercitiului, maxilarul inferior va cobori usor, pe masura ce se urca spre
sunetele inalte, fara sa fortam deschiderea gurii.

Vom incheia aceasta sumara prezentare cu executia arpegiului lui Rossini.
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Acest tip de vocaliza este de o dificultate medie spre grea, deoarece pe langd atentia
elevului Indreptatd spre emisia sunetului, respiratie, relaxare, apare si schimbarea acordului

dupa atingerea punctui culminant.

ete.

0 3 e o 3
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A

Executia tuturor exercitiilor se va face cu cea mai mare atentie: in momentul cand
avem impresia ca sunetul nu este clar, se reia exercitiul, insistand asupra notei difuze.

In momentul cdnd vocea, pe parcursul exercitiilor, se detimbreaza sau se simte o
usoard indispozitie In perimetrul glotic, dacad tusim sau ne Tnecam, executia exercitiului va fi
oprita, se vor face cdteva miscari de gimnastica pentru relaxarea gatului si a trunchiului.

Numai in aceste conditii de relaxare se vor relua exercitiile.

5.7. Muzica vocala traditionald romaneasca

Valorificarea folclorului in general si a cantecului popular in special, constituie o
preocupare permanentd a etnomuzicologilor, folcloristilor dar si a profesorilor de canto din
aceastd tara. Este omagiul adus creatiei geniului poporului roméan care dovedeste prin
productia sa folcloricd bogatia melodicd, originalitatea versurilor, adancime in gandire,
asociate cu o rard madiestrie artisticd, exprimatd atdt in procesul de creatie cat si in
interpretare.

Caracteristica lui este creatia populara si melodica de o deosebita expresivitate, care
cristalizeaza specificul personalitatii romanesti.

Arta populard romaneasca se distinge prin frumusetea si originalitatea sa. Arta
populara vine s confirme, prin evolutia si unitatea sa, formarea si continuitatea poporului
roman pe teritoriul ce-1 locuieste azi, definind totodata, pe planul creatiei artistice, specificul
lui etnic.

Muzica vocala traditionald romaneasca s-a nascut odatd cu poporul romén, a evoluat
odata cu acesta si a fost influentata la fel ca si celelalte arte, de culturile popoarelor care ne-au
asuprit dar si de minoritatile cu care am conviefuit. Cu toate acestea, folclorul romanesc si-a
pastrat identitatea, tocmai pentru faptul ca este rodul frimantarilor 1duntrice ale natiei noastre,
asa ca, indiferent de incercarile prin care a trecut poporul roman, sufletul i-a rdmas nealterat,

precum si produsul folcloric.
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Folclorul muzical este un fenomen viu, deci supus transformarii, evolutiei. Desigur ca,

transformarea s-a produs intr-un ritm mai alert din momentul aparitiei radioului si
televiziunii, odata cu aparitia acestora, folclorul muzical depaseste granitele satului patriarhal,
alimentand tot mai mult nevoia auditoriului de a asculta muzici.In conditiile globalizarii la
care asistim, se impune cu atdt mai mult cercetarea i valorificarea creatiilor artistice
populare pentru dezvoltarea potentialului creator si pastrarea valorilor traditionale.
Dezvoltarea culturii, nivelarea diferentelor dintre sat si oras, implica o apropiere intre formele
culturii si artei profesioniste si elementele valoroase ale artei populare.
Avrta populara poate fi valorificatd prin multiple metode, in afara de cercetari sistudii, muzee
si expozitii, prin creatii ale industriei, ale artistilor plastici si mestesugarilor, ale interpretarii
cantecului popular, inspirate din patrimoniul artistic. Ea este si un izvor de inspiratie a
artistilor profesionisti. In acest fel, arta creatd de popor se va reintoarce spre origini in forme
evoluate, superioare.

Daca astdazi cantecul popular si-a gasit un loc statornic pe scenele de concert,
televiziune, radio, este imperios necesar ca interpretul sa-si insuseasca un material folcloric in
care acuratetea melodiilor caracteristice folclorului nostru, sa nu fie alteratd de un abuz de
improvizatii ce il indeparteazd de frumusetea sa autenticd. Trebuie combdtutd tendinta
indepartarii de stilul propriu cantecului popular, care 1si gaseste expresia in bogate ornamente
melodice, ce aduc de cele mai multe ori nuante specifice stilului unei zone folclorice.

O reald interpretare inseamna trdirea profunda a sensului melodiei, chiar o strictete in

redarea accentelor si frazarii proprii stilului cantecului popular, alaturi de o emisie naturala si
cat mai apropiata de cea a cantaretului de pe plaiurile noastre. Aceasta insemna de altfel, o
posibilitate deschisa de manifestare a originalitatii unui interpret.
Pentru a ajunge la o perfecta intelegere si patrundere a muzicii noastre populare, este
necesard o serioasa pregatire muzicald, care predatd in mod judiciar, va ajuta la formarea
personalitatii artistului profesionist sau amator, daca finem mai ales seama de educarea in
masa a unui public numeros care sa stie sd aprecieze la justa valoare diferite creatii si
interpretari muzicale.

Prin exprimarea simtdmintelor omenesti si pronuntatul sau caracter emotional,
cantecul popular are putere de atractie nelimitatd, dezlantuind interese si pasiuni pentru
insusirea lui, precum si o puternica inraurire educativa.

Iata de ce se impune ca predarea cantecului popular sa fie facuta sistematic si conform
cerintelor pedagogice, avandu-se in vedere problemele adecvate principiilor ce stau la baza
insusirii §i interpretarii muzicii noastre populare.
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5.8. Repere metodice in abordarea materialului muzical in muzica traditionala

romaneasca

Muzica vocala traditionala a fost consideratd inca de la inceputuri, 0 modalitate de
manifestare, exprimare a diferitelor sentimente, fie ele de bucurie sau de tristete, un mod de
exteriorizare a acestor framantari lduntrice. Din punct de vedre social, cantul popular este
mijlocul de talmacire a melodiilor folclorice, specifice fiecarui popor. El 1si afla
fundamentarea inflexiunilor vocale 1in particularitatea limbajului diferitelor popoare,
prilejuind astfel o lesnicioasa diferentiere.

In fiecare regiune se aplici anumite practici sau metode tehnice de emisie vocald, de
obicei empirice.

Aceste metode practiciste sunt in directd si imediata legatura cu rezonarea, care, in
special in cantul popular, nu respecta legile generale fonetice si fiziologice de rezonata, ci
urmeaza in mod curent rezonanta si emisia limbajului respectiv.

Cantul popular trebuie tratat pe baze stiintifice, prin respectarea strictd a legilor de
rezonatd si emisie vocala. Cantaretul de muzica populara astfel educat va putea fi un interpret
desavarsit al folclorului. Atunci cand se reda empiric folclorul respectiv prin cantul popular
lipsit de scoald, se folosesc In mod traditional din tatd in fiu obisnuitele emisii vocale ce
urmeaza fidel principiile foneticii limbajului respectiv.

Cantul popular poate fi adaptat cerintelor unei bune emisii vocale, respectand bogatia
si frumusetea muzicii folclorice. Trebuie Indepartatd executarea defectuoasa vocal-artistica a
cantului popular, pe care o infeleg si o redau cu totul gresit o serie de cantarete si cantareti
profesionisti populari, ei denatureaza, prin exhibitii vocale antifiziologice si antistiintifice,
frumusetile melodice ale folclorului. Prin interpretarea cantecului popular, interpretul isi pune
in valoare personalitatea proprie, avand o paleta largd de modalitati de exprimare. Pedagogia
moderna ridicd probleme complexe in procesul formarii si educdrii unui om armonios
dezvoltat care sa traiasca intens variatele frumuseti ale artei populare, sa le inteleaga si sa le
patrunda. Pentru atingerea acestui scop se impune o cunoastere temeinica teoretica si practica
a creatiilor populare, deoarece numai cunoscand si indragind cantecul popular se poate
asigura o fidela interpretare a lui. O altd etapa in dezvoltarea interpetului este aceea de

dezvoltare vocala care constd in exercitii specifice cu mentiunea ca in cazul interpretilor de
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muzica traditionald ne vom limita la exercitii care si nu depisescd octava. In emiterea
sunetelor, se va acorda o deosebita atentie intonatiei corecte in scopul dezvoltarii auzului.

Pentru pastrarea autenticitatii, se recomanda sa se insiste in interpretarea precisa a
ornamentelor si melismelor.

Pentru atingerea aceluiagi scop se vor respecta accentele metrice si ritmice. O
importanta deosebitd o are deasemenea realizarea exacta a ritmurilor asimetrice ce se gasesc
in diferite genuri (masuri mixte sau alternative).

Dictia — element important in interpretare - va putea fi dobanditd prin exercitiu
permanent de citire a versurilor sub Indrumarea profesorului.

Cantecul popular este produsul unei colectivitati, transmis prin viu grai in decursul a
mai multe decenii, suferind pe parcurs o serie de modificari, fiecare colectivitate lasandusi
amprenta asupra materialului muzical.

Materialul muzical este de o mare diversitate tematicad fiind catalogat de catre
etnomuzicologi in functie de perioada calendaristica sau momentele din viata omului in care
se interpreteaza.

Folclorul muzical™

se Tmparte asfel:

1. Repertoriul ocazional: - cantecul de catanie;

- cantecul de nunta;

- cantecul de inmormantare (bocetul);

- cantecul de seceris.

2. Repertoriul neocazional: - cantecul doinit;

- cantecul propriu-zis;

- cantecul de joc;

- cantecul de leagan.

3. Repertoriul sarbatorilor de iarna: - colindul.

Odata cu aparitia mijloacelor mass-media, precum si a dezvoltarii industriei
spectacolului transformarea folclorului muzical s-a produs intr-un ritm accelerat. Nevoile
publicului trebuiau satisfacute punand interpretii in situatia de a reveni in lumea satului din
nevoia de a culege folclor si a-1 pune 1n scena.

Astfel se contureazd un public cu anumite nevoi si preferinte, cantecul popular

devenind un element nelipsit de la orice eveniment fericit din viata comunitatii. Cantecul

" Oana Lianu, Curs de folclor muzical, Editura Universititii din Oradea, 2008, pag 15;
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vocal cu cea mai mare frecventa era cel doinit (sau rubat), apoi cantecul propriu-zis urmat de
cele ocazionale.

Cantecul de joc era exclusiv instrumental, cu un grad de dificultate mult mai ridicat
decat cantecul vocal.

Treptat nevoile auditoriului se schimba, manifestand un interes tot mai mare pentru
muzica vocald ritmatd, lucru care a dus la transformarea treptatd a repertoiului vocal,
dezvoltandu-se o noua categorie a cantecului vocal: ,,cantecul de joc”, numit de catre unii
specialisti ,,folclor nouw.””

Aceasta categorie are un grad de dificultate diferit, in continud crestere, pe masura ce
interpretii gasesc tot mai pufin material muzical nou in teren, lucru care duce la abordarea
liniilor melodice de catre solistii vocali din repertoriul instrumental la care adapteaza texte
populare culese. Astfel, cantecul vocal de joc, preia tot mai mult din virtuozitatea
instrumentala.

Odata cu aceasta evolutie a folclorului muzical vocal, apare nevoia cantaretilor de a-si
cizela vocea astfel incat, aceasta sa dobandeasca un ambitus mai mare specific repertoriului
instrumental precum si o lejeritate mai mare.

Ansamblurile artistice profesioniste care iau fiinta in acea perioada ridica standarde
inalte de interpretare asa ca in spatele fiecarui interpret profesionist se afla un mentor, un
pedagog.

Rolul scolilor de cant, este de a dezvolta elevilor gustul pentru o pregatire temeinica,
profunda. La lectiile de cant, profesorul trebuie sd reuneasca toate disciplinele muzicale
studiate de catre elevul cantaret si sd se straduiasca ca sa-i explice toate problemele, pana
cand elevul se deprinde sa vorbeasca si sa auda ca un adevarat muzician.

In cazul muzicii traditionale elevul trebuie si stipaneasci notiuni de teoria muzicii, de
forme muzicale, notiuni de etnografie si folclor, de literatura populara, istoria muzicii. Cand
interpretul va parcurge tofi acesti pasi va accede pe drumul unei cariere de interpret

profesionist.

5.9. Modalitati de lucru formate in urma experientei mele ca pedagog

Din punct de vedere artistic, social, cantul popular este mijlocul de talmacire a

melodiilor folclorice specifice fiecarui popor.

" Otilia Pop Miculi, Curs de folclor muzical, Spiru Haret, Bucuresti, 2001, p.34;
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Cantul popular trebuie tratat pe baze stiintifice, prin respectarea strictd a legilor de
rezonantd si emisie vocald. Cantaretul de muzicad populara astfel educat va putea fi un
interpret desavarsit al folclorului. Cantul popular poate fi adaptat cerintelor unei bune emisii
vocale, respectand bogétia si frumusetea muzicii folclorice. Sunetul vocal trebuie sa aiba un
timbru placut, fara a prezenta zbarnaitul caracteristic vocilor cu rezonanta defectuoasa, joasa,
,,pe coarde” sau fasaitul care provine din adaugarea consoanei H, sau din conducerea gresita
a coloanei de aer, cand se evacueaza intai aerul fara sunet si dupa aceea cu sunet.

In activitatea pe care o desfisor in cadrul Palatului Copiilor din Zaliu, am avut
posibilitate sa observ evolutia multor generatii de elevi, dintre care unii au devenit studenti ai
institutiilor de invatdmant superior de specialitate, iar altii sunt artisti cunoscuti aici pe plan
zonal, fiind iubitisi apreciati de public

In cadrul primei intalniri dintre profesor si elev, se relizeazi o testare a calittiilor
vocale si muzicale ale elevului.

Formarea justa a vocii unui viitor cantaret necesita o supraveghere directa, imediata si
continua din partea profesorului si un control minutios asupra naturaletii fiecarui sunet emis.
din prima ora, prin stabilirea categoriei de voce in care se incadreaza, stabilire ambitusului si
depistarea defectelor ce trebuie indepartate pe parcursul anilor de studiu. Pentru insusirea
tehnicii vocale sunt necesare, deopotriva, studiile teoretice si practice, pentru fomarea unui
cantaret complet si complex.

Avand in vedere ca elevii au cunostinte sumare de teorie a muzicii, in fiecare ora
alocata disciplinei muzica vocala traditionala sunt necesare de parcurs cateva etape care sa-i
permita elevului acumularea de cunostinte teoretice si practice in aceeasi masura, in timpul
cel mai scurt. Etapele premergatoare actului artistic sunt:

1. exercitii de respiratie fara sunet;

2. exercitii vocale cu rol de corectare a emisiei si deprinderea intonarii juste care au
si rolul de incalzire a vocii;

3. exercitii de omogenizare a vocii si exercifii de extindere a ambitusului;

4. parcurgere cu solfegiu a piesei ce urmeaza a fi studiata,

5. citirea textului apoi imbinarea textului cu muzica;

6. memorarea pentru a se putea axa apoi doar pe interpretare.

Un loc aparte in activitatea noastra il ocupa disciplinele ansamblu folcloric si
etnografie si folclor, care vin sd-i cantoneze pe elevi in diferite zone folclorice si sd-i eprinda

cu interpretarea acompaniatd. Evolutia folclorului de la forme arhaice pana la formele
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complexe si de o mare virtuozitate atat instrumentald cat si vocald, impune insusirea unor
notiuni de teorie muzicald si mai ales de tehnica vocala, cunostinte care sa facd interpretul
capabil de un inalt nivel de interpretare. Din acest motiv consider cd este necesar ca viitorul
cantaret de muzicd populard sa-si insuseascd o tehnicd vocald si vaste cunostinte de teoria

muzicii precum si de etnografie si folclor.

5.10. Alegerea repertoriului

Un factor important in studiul cantului popular este alegerea repertoriului. In decursul
formarii elevului ca interpret, exista pericolul de a confunda folclorul autentic cu cantece
promovate de mijloacele mass-media, piese a caror origine este greu de intuit de cele mai
multe ori, neputand fi incadrate Intr-o zona etnografica, (de exemplu daca interpretul este din
Banat nu intotdeauna cantecul interpretat va fi din aceeasi zona ceea ce poate deruta elevul).
Aici intervine profesorul de cant, de etnografie si folclor si ansamblu popular care prin toate
materialele didactice (partituri, mijloace audio si video, precum si prin exemplificéri proprii),
are datoria sa-i informeze pe elevi, prezentandu-le caracteristicile folclorului muzical si
literar, specificul portului popular din fiecare zona etnografica.

Repertoriul pe care profesorul 1l recomanda elevului trebuie s fie nu doar in raport
cu dezvoltarea sa vocald, ci si sa produca elevului placerea intrepretarii lui pentru a avea
rezultatul dorit. Sa nu uitdm ca atunci cand vorbim despre muzica tradifionald ponderea cea
mai mare in cadrul actului artistic o are interpretarea, trairea interioara, ori daca piesa nu este
pe placul elevului, acesta nu va reusi niciodatd sa aiba o interpretare desavarsita, sincera,
transmitatoare de emotii.

Unul dintre scopurile orelor de canto popular este si acela de a dezvolta un stil
interpretativ propriu fiecarui elev, precum si acumularea unui repertoriu cat mai vast care sa
puni in valoare calititile vocale ale acestuia. In prima etapi a studiului recomandim
abordarea repertoriului din zona de provenienta a elevului, respectiv zona etnografica Silaj,
pentru ca fiecare zond dezvolta inflexiuni vocale aparte care faciliteaza interpretarea
repertoriului din zona respectivd. Din acest motiv, este mult mai simpld dezvoltarea vocii
pornind de la un lucru nativ.

Dificultatea repertoriului trebuie sd creasca gradual, diferentiat de la un semestru la
altul, in functie de nivelul de pregatire, de volumul de munca depus si de Inzestrarea naturala

pe care o are elevul.
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Avand convingerea cd un interpret profesionist trebuie sd cunoascd un repertoriu
minimal din fiecare zond folcloricd, si ne existind o pragramd scolard pentru aceastad
disciplina, am alcatuit un plan de lucru inca de la inceputul carierei mele.

Conform planului de lucru pe care I-am urmat in toti acesti ani, reusesc impreuna
cu elevii mei sd parcurgem pe durata celor trei ani de studiu, zonele etnofolclorice din
Transilvania (in unele cazuri depasim aceste teritorii, in functie de implicarea elevilor),
reusind, ca la finalul acestui ciclu de studii elevul sa acumuleze un bagaj consistent de
melodii folclorice autentice de mare valoare, a limbajului si a stilului acestor zone. Astfel,
elevul reuseste la finalul studiilor sale sa facd diferenta intre o zona folclorica si alta sa
cunoascd costumele populare din acea zond, sa stie genurile reprezentative fiecarei zone
studiate. Mai precis acesta are repere clare pentru a putea fi intr-o oarecare masura autodidact
atunci cand vine vorba de alegerea unui repertoriu, de recunoastere a unei zone

etnofolclorice.

5.11.Etape in invitarea unei noi piese folclorice

Analiza piesei din punct de vedere muzical (masura, tonalitate, tempo, ritm,valori de
note);

Parcurgerea cu solfegiu a piesei pana cand elevul stapaneste melodia si reuseste sa
execute toate ornamentele Intalnite in partiturd,

Citirea textului (pe langa citirea textului pus in lucru se mai pot citi cateva texte din
culegeri de texte populare cu scopul formarii dictiei, al familiarizarii cu tematica pe care o
prezintd textul literar §i nu in cele din urma pentru a se deprinde elevul cu graiul popular
specific zonei etnografice din care face parte melodia);

Imbinarea melodiei cu textul si stabilirea categoriei din care face parte piesa (cantec
de joc, de catanie, de nuntd, de leagan, de seceris etc.);

Audierea piesel daca se gaseste pe suport audio sau video, dacd nu exista, atunci
recomand exemplificarea profesorului, sau audierea unei piese care sa faca parte din aceeasi
categorie si sa fie cat mai aproape ca exemplu de piesa propusa pentru studiu;

Interpretarea piesei in tempo-ul indicat in partitura sau alte indicatii care exista (tempo
de invartita, hora, sarba, cantec rubat, brau, etc.),

Trasarea unor sarcini pentru aprofundarea piesei (tema pentru acasa).
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5.12.Repertoriul abordat si materialele didactice utilizate la Cercul de canto popular

Repertoriul de cantece parcurs in decursul anilor de liceu consta in:
- Cantece propriu zise;
- Cantece de joc (hora, sarba, braul banatean, ardeleana, invartita, tarina,.);
- Cantece rituale ( bocetul, cantecul de nunta, etc.);
- Cantecul de leagén;
- Romanta populara;
- Cantecul doinit sau rubat, balada;
- Colindul.
Aceste melodii sunt selectate din culegeri de folclor valoroase, a caror autenticitate nu
poate fi pusa la indoiala.
In continuare prezint cateva din culegerile pe care le utilizez ca si material didactic in
demersul meu didactic:
Zona etnografica Salaj:
1. Ramai sanatos Agriju - Folclor muzical de pe valea Agrijului autor Viorel Jecan;
2. Folclor muzical din Silaj - Zona sub Mesesului si a Barcaului autor Eugenia Cernea;
3. Muzica vocala traditionald din Salaj autor loan Bocsa.
Zona etnograficd Maramures:
1. Cu cat cant atata sunt autor Alexandru Viman;
2. Folclor muzical din Maramures autor Gheorghe Ghe. Pop.
Zona etnografica Bistrita-Nasdud:
1. Folclor muzical din Bistrita-Nasdud autor Constantin Zamfir;
2. 132 Cantece si jocuri din Nasaud autor Constantin Zamfir.
Zona etnografica Alba-Hunedoara:
1. Antologie Folclorica din Tinutul Padurenilor autor Bela Bartok;
Zona etnografica Banat:
1. Folclor Muzical din Banat si Transilvania autor Nicolae Ursu;
2. Cantece populare romanesti autor Ilarion Cocisiu;
5. 200 de cantece si doine autor Ilarion Cocisiu.
Zona etnograficd Sibiu:
1. Folcor muzical din Marginimea Sibiului autor A.l.R. Nicola;

2. Cate doruri sunt pe lume autor A.I.R. Nicola;
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3. Materiale din arhiva Institutului de Folclor;
4. Cantecele muntilor autor Gheorghe Bogdan;
5. Flori din Marginime autor Gheorghe Bogdan.
Zona etnograficd Bihor:
1. Din colectia Maria Sidea autor Maria Sidea.
Zona etnografica Moldova:
1. Repertoriul funebru din zona subcarpatica a Moldovei (Suceava, Neamt,
Bacau) autor Delia Claudia Stoian Irimie;
2. Folclor muzical din Moldova autor Delion Pavel;
3. Melodii si cantece populare din Moldova autor Delion Pavel.
Toate aceste materiale sunt rezultatul propriei mele selectii in urma parcurgerii unui

numar mare de culegeri de folclor si in urma feed back-ului primit de la elevi In timp.
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Concluzii

intr-o lume dominata de programe TV ce au incetat sa mai aiba rol educativ, incitand
la violenta fizica si de limbaj, jocuri pe calculator care creeaza dependenta si stari maladive,
cercul de instrumente muzicale traditionale se doreste a fi o alternativa ,,sanatoasa”, estetica
pentru educarea tinerei generatii spre cultivarea gustului pentru frumos.

Pe parcursul redactarii lucrarii m-am straduit sa prezint cat mai bine cadrul legal,
contextul social, metodele si didactica specialitatii necesare pentru a forma si desfasura o
activitate muzicala in cadrul Palatului Copiilor. Am prezentat astfel strategii didactice optime
fiecarei activitati, individuala sau colectiva, instrumentala sau vocala. Preocupadrile instructiv-
educative grupate in jurul studierii instrumentelor muzicale reprezinta o contributie eficienta
la largirea sferei de cuprindere a educatiei muzicale generale.

Personal, sunt preocupat de organizarea si desfasurarea activitatilor, intr-o formula
atractiva, cautand strategii si modalitati de lucru care sa stimuleze activitatea de invatare a
elevilor. Ma preocupa si dezvoltarea motivatiei elevilor de a patrunde in miezul notiunilor
muzicale prin propriul efort, traind bucuria fiecarui succes.

Am acordat o atentie deosebita formarii si promovarii competentelor cheie, elevii mei
avand acces la cele mai noi descoperiri in domeniul educatiei.

Prin utilizarea mijloacelor audio-vizuale le-am dezvoltat elevilor competentele de
ascultare, de vorbire, de interpretare.

Colaborez permanent cu familia in vederea asigurarii unei bune frecvente la cerc.
Incerc sa pastrez un ambient favorabil activitatii de instruire si educatie a copiilor.

Pregatirea acestei teme m-a obligat s fac o analiza mai detaliata a activitagii mele,
fiind si o oportunitate de a trage concluziile catorva cu rezultate bune si chiar foarte bine.

Activitatile mele de coordonare, m-au ajutat sa pun in valoare interesul si prestigiul
scolii, iar in calitatea mea de participant si coordonator al diverselor activitati am cautat sa
popularizez toate experientele si rezultatele pozitive ale institutiei.

Promovarea in comunitate a activitatii unitatii de Tnvatamant si a ofertei educationale
a fost o alta laturd a activitatii pe care o desfiasor In unitate, colaborarea permanentd cu
comunitatea locald, cu agenti economici, cu parintii, chiar si cu presa, cu factorii de cultura,

etc. a fost facuta cu scopul contributiei la o imagine corecta si favorabila a Palatului Copiilor.
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In anexele lucrdrii am atasat cateva din rezultatele avute in acesti ani petrecuti la
Palatul Copiilor Zalau, premii la concursuri internationale, nationale, interjudetene si
judetene. De asemenea anexele mai contin si cateva materiale foto adunate de la diferitele
manifestari la care copiii inscrisi la cercul meu sunt solicitati si participa anual: festivaluri,
recitaluri, concursuri, concerte , spectacole in aer liber precum ,, Zilele Zalaului”, ,,Produs de
Clyj”, ,,1 iunie —Ziua Copilului”, ,, 8 Martie — Ziua Femeii”, ,,1 decembrie — Ziua Unirii”,

precum si diferite spectacole de colinde in perioada sarbatorilor de iarna.
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Anexe

Performanta in muzica si dans

LORIN NEGOITA 3 APRILIE 2017 // MAGAZIN SALAJEA

Activitatile oferite de Palatul Copiilor Zaldu in cadrul cercurilor cultural artistice — dans modern si instrumente
muzicale traditionale, oferite copiilor care frecventeaza institutia, contribuie la formarea deprinderilor si scot la
lumina valori nebanuite ale personalitatii lor. Pregatirea copiilor cuprinde o serie de mijloace, procedee si
metode selectionate, de actiuni si tehnici didactice dirijate, cu scopul pregatirii in domeniul activitatii preferate,
de formare a unor competente generale si insusiri competitive. Astfel, participarea la manifestarile educationale
specifice, cuprinse in Calendarul Activitatilor Educative, contribuie la stimularea talentelor si preocuparilor
copiilor in aceste arii de exprimare si manifestare. Instrumente Muzicale Traditionale -Profesor coordonator:
Sava Dan, Concursul Judetean de Interpretare Voces Primavera, Zalau, 24 martie 2017. Categoria |, clasele |I-
IV: Locul | — Prunean Denisa, Categoria I, clasele V-VI, Locul | — Martin Patricia, Locul | — Barburas Alexandra,
Locul | — Pulcas Niculina, Categoria lll, clasele VII-XII Locul | — Maxian Raul, Locul Il — Blaga Denisa. Sunt

incorporate in aceste premii si rezultate, stradaniile, priceperea, pasiunea si daruirea dascalilor care activeaza
in aceasta institutie.
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