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COORDONARE, RESPIRATIE SIADAPTARE: CONSIDERATII
INTERPRETATIVE SI PEDAGOGICE PENTRU ACOMPANIAMENTUL
CONCERTELOR MOZARTIENE PENTRU INSTRUMENTE DE SUFLAT

Prof. Smaranda Acatrinei

Colegiul National de Arta ,, Octav Bancila” lasi

In cazul instrumentelor de suflat, dificultitile asociate acompaniamentului deriva in mod
direct din particularitatile tehnice ale emisiei sonore, care implica gestionarea riguroasa a coloanei de
aer. Spre deosebire de alte categorii instrumentale, unde sunetul este generat prin mecanisme
exterioare respiratiei, suflatorii depind integral de capacitatea pulmonara, de presiunea aerului si de
controlul musculaturii implicate in respiratie. Acest aspect transforma interpretarea unui concert,
chiar si unul conceput cu grija de Mozart — un fin cunoscétor al specificului fiecarui instrument —,
intr-un exercitiu de echilibru intre expresivitate, rezistenta fizica si rigoare tehnica.

Mozart, atent la nevoile si limitarile instrumentelor de suflat, a construit frazarea si materialul
tematic al concertelor sale astfel Incat sa permita inserarea unor momente minime de repaus, necesare
respiratiei. Totusi, efortul interpretativ ramane substantial, iar una dintre cele mai delicate sarcini in
acompanierea acestor lucrari este alegerea unui tempo adecvat. Profesorul corepetitor trebuie sa
gdseasca un tempo care sd permita interpretarea fluentd a intregii lucrari, fara ca elevul sa fie supus
unei oboseli excesive. Un tempo prea lent poate solicita nejustificat coloana de aer, prin prelungirea
frazelor muzicale, in timp ce un tempo prea rapid impune o articulare mai alertd si o flexibilitate
sporitd a emisiunii sonore — cerinte ce variazd considerabil in functie de pregatirea si fiziologia
fiecarui elev.

Alegerea tempo-ului nu este doar o chestiune de fidelitate fata de indicatiile partiturale, ci o
decizie pedagogica si artisticd fundamentatd pe cunoasterea elevului, a nivelului sdu de dezvoltare
tehnicd, dar si a conditiei sale fizice si emotionale in momentul interpretirii. In acest sens, colaborarea
dintre corepetitor si profesorul de instrument este esentiald. Discutiile prealabile, incercarea mai
multor variante si adaptarea la evolutia elevului sunt pasi necesari in definirea unei interpretari
functionale si expresive.

Respiratia — element definitoriu in executia la instrumentele de suflat — trebuie anticipata si
sustinutd muzical de catre corepetitor. Desi nu este necesar ca acesta sa stdpaneascd in detaliu
mecanismele fiziologice ale respiratiei, este esential sa inteleagd unde si de ce apar pauze respiratorii.
In pasaje lungi, unde nu este posibila accelerarea tempo-ului pentru usurarea frazirii, elevul va avea
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nevoie de mici Intreruperi pentru a respira. Acestea trebuie integrate cat mai natural in discursul
muzical, fara a-1 perturba coerenta. Corepetitorul trebuie sa cunoasca si sa memoreze aceste puncte
de respiratie, sincronizandu-se cu elevul si mentinand unitatea interpretarii.

In plus, aparitia pe scend aduce in prim-plan o serie de reactii fiziologice declansate de emotie:
uscdciunea gurii, tensiunea musculara in zona toracica sau bucala, accelerarea ritmului cardiac — toate
acestea pot influenta negativ emisia sonora si claritatea articulatiei. Este esential ca profesorul
corepetitor sa fie sensibil la aceste semnale si sd manifeste flexibilitate in timpul interpretarii live. El
nu trebuie sd impund rigid tempo-ul stabilit la repetitii daca observa ca elevul se confrunta cu
dificultati neasteptate. Din contra, o usoard ajustare a tempoului sau o insotire empaticad a frazelor
poate transforma o situatie critica intr-o interpretare reusita.

Un alt factor care trebuie avut in vedere este vulnerabilitatea instrumentului insusi.
Instrumentele de suflat — in special cele cu ancie — sunt sensibile la conditiile de mediu si pot suferi
defecte de moment. O ancie care a functionat excelent in ajun se poate dovedi instabild a doua zi, din
cauza umiditatii sau a schimbdrilor de temperatura, afectind emisia sunetului, articulatia sau
intonatia. De asemenea, condensul acumulat in timpul interpretdrii poate bloca temporar o clapa,
generand sunete ratate. Toate aceste realitati impun o atentie sporitd din partea pianistului
acompaniator, care trebuie sa ramana deschis si receptiv in fata neprevazutului.

In interpretarea concertelor de mari dimensiuni, cum este cazul Concertului in La major
pentru clarinet si orchestra, KV 622, gestionarea echilibrului fizic al elevului devine cruciala.
Pauzele orchestrale joacd un rol vital in refacerea capacitatii respiratorii, iar orice prescurtare a
acestora risca sd compromitd reusita actului interpretativ. Acompaniamentul trebuie conceput nu doar
ca un fundal armonic, ci ca un partener viu, care sustine si protejeaza solistul in momentele-cheie.

In concluzie, acompaniamentul in cazul instrumentelor de suflat presupune o intelegere
profunda a relatiei dintre expresie muzicala si fiziologie instrumentald. Profesorul corepetitor devine
nu doar un pianist, ci un partener de scend atent si empatic, capabil sa sprijine elevul in mod discret,
dar esential, intr-o artd a colaborarii ce transcende simpla executie fidela a partiturii.

Pe langa aspectele fiziologice si tehnice deja mentionate, este esential ca profesorul
corepetitor sa fie constient de dimensiunea psihologica a actului interpretativ in cazul elevilor care
canta la instrumente de suflat. Emotia scenica poate afecta nu doar respiratia si coordonarea
musculard, ci s memoria muzicala sau capacitatea de concentrare. Din acest motiv, colaborarea dintre
pianist si elev trebuie sd depaseasca nivelul strict muzical si sa se transforme intr-un parteneriat bazat
pe incredere reciproca. Corepetitorul are posibilitatea de a deveni un sprijin afectiv subtil, oferind
sigurantd printr-o acompaniere stabild, expresiva si adaptabilda. Uneori, o simpla privire, un gest calm
sau un tempo usor flexibil poate readuce echilibrul interior al solistului si poate salva o interpretare

aflata in pragul dezechilibrului.



Totodata, n procesul de pregatire a concertului, este recomandabil ca profesorul corepetitor
sa participe activ la formarea frazdrii muzicale, sugerand puncte de respiratie, modeland agogica si
adaptand dialogul pianist—solist in functie de particularititile fiecarei lucrari. In cazul repertoriului
mozartian, n care claritatea formei si proportia sunt esentiale, aceastd co-constructie a expresiei
muzicale devine cu atat mai importanta. Sprijinul oferit de pianist in conturarea intentiilor expresive
— prin anticipare, sincronizare si suplete agogica — contribuie decisiv la maturizarea interpretarii
elevului si la dezvoltarea unei gandiri muzicale autonome, dar constiente de rolul si specificul
instrumentului sau in ansamblul cameral.

Acompaniamentul concertelor pentru instrumente de suflat, in special 1n repertoriul
mozartian, presupune o intelegere complexd si empatica din partea profesorului corepetitor, care
trebuie s imbine rigoarea stilistica cu o profunda adaptabilitate fatd de nevoile interpretului. Lucrarile
destinate flautului, clarinetului sau altor instrumente de suflat nu sunt doar exercitii de virtuozitate si
muzicalitate, ci si provocari fiziologice, in care respiratia, controlul coloanei de aer si rezistenta fizica
devin elemente fundamentale ale actului interpretativ.

Rolul corepetitorului nu este doar acela de a furniza suport armonic si ritmic, ci si de a deveni
un partener activ in constructia muzicald si expresiva a momentului scenic. Printr-o cunoastere atenta
a particularitatilor instrumentului, a limitarilor tehnice si fiziologice ale elevului, precum si a
contextului emotional al performantei, pianistul acompaniator contribuie esential la reusita artistica a
intregului ansamblu. Acompaniamentul devine astfel un act de solidaritate muzicala, in care partitura

se transforma intr-un spatiu viu, modelat in timp real prin intelegere, adaptare si comunicare.



STIL ST INTERPRETARE iN CREATIA PENTRU CVINTET DE ALAMURI
A COMPOZITORULUI UNGAR TAMAS BEISCHER MATYO

Conf. univ. dr. Liviu Razvan Adamachi,

Universitatea Nationala de Arte ,,George Enescu’ lasi, Romania

Tamas Beischer Matyo — The Hilarious Man

Compozitorul si pedagogul ungar Tamas Beischer Matyo (Siklos, 1972) a absolvit cursurile
de compozitie si dirijat cor la Liceul de Arta din Pécs (1991), urmand apoi aceleasi specializari in
cadrul Academiei de Muzica Liszt Ferenc (1997). In perioada 2000-2001 a primit bursa Concordia a
Ministerului bavarez al Culturii Tn Bamberg. Si-a inceput activitatea pedagogica dupa absolvirea
cursurilor de licenta predand armonia la liceul Béla Bartok (1997), apoi teoria muzicii la Academia
de Muzica Franz Liszt (1998), in momentul actual fiind asistent universitar la aceeasi institutie in
cadrul Departamentului de Muzica si Arte Creativ.

Dintre compozitiile sale amintim tragedia opera intr-un act Elektra Sofocle (2008), Suita
concertanta pentru violoncel si orchestra de coarde (2008), Pasiunea Domnului nostru Isus Hristos
in conformitate cu instructiunile de Istorie a Sf. loan Evanghelistul cu solisti si cor (2008) etc. Dintre
nenumadratele lucrari apartindnd genului cameral se distinge cvintetul The Hilarious Man ce dateaza
din anul 1999. Alcatuit din trei parti dupa principiul contrastului repede-lent-repede, lucrarea se
bucurd de o mare diversitate melodica si tematica. Fiecare dintre cele trei parti valorificd organizari
arhitecturale distincte. In prima parte recunoastem o forma de sonati atipica, in timp ce miscarea
secunda valorifica o forma de lied tristrofic. Ultima parte utilizeaza forma tristrofica si o imbraca intr-
0 sonoritate vioaie.

Prima parte, Allegro giocoso, deschide cvintetul cu o muzica dinamica si energica. Metrica
ternara 6/8 permite diversificarea formulelor ritmice, acestea bucurandu-se si de un viguros joc de
accente creat intre cele cinci instrumente. Din punct de vedere al structurii, recunoastem o forma de
sonata atipica, in care faza dezvoltatoare intercaleazd o tema proprie anihilata cu rapiditate de cele
doua expuneri tematice variate.

Expozitia este deschisa de o sectiune introductiva in care sunt prezentate aleatoric trei cvinte
paralele (do-sol / re-la /| mib-sib) la corn si tuba. Ideea de dialog intre cele doud instrumente este
indusa inca din debut, interventiile succinte si Intrerupte ale instrumentului grav fiind precedate de
imitatiile transpozitorii ale cornului. Fraza a prezintd discursul tematic principal intr-o miscare

paraleld, prin dispunerea trompetei 1, trompetei 2 si a trombonului la interval de terta, formand astfel

8



trisonuri paralele imbracate Intr-un desen asimetric de accente ritmice. Melodia cunoaste o evolutie
progresiva construitd dupad modelul antecedent— cu o evolutie generald ascendenta — consecvent cu o
rezolvare melodica coboratoare). Finalul este anuntat de rarirea agogicii poco rallentando si de
cresterea brusca a dinamicii. Tematica secundara prezentata in fraza b reuneste doud motive ritmico-
melodice: pe de o parte desenul ritmic sincopat ce face trimitere catre o scriiturd binara a celor cinci
instrumente reunite a caror melodie este multiplu secventata, iar pe de altd parte expunerea cromatica
scalard coboratoare imitativd a cornului, trombonului si tube, insotite de pedalele repetitive ale
trompetelor.

Dezvoltarea reia intr-o forma concentrata si variatad fraza a a carei culminatie ascendenta
conduce spre motivul sincopat al frazei b. Finalul reuneste succesiv cele cinci instrumente de la grav
la acut, cadentand pe acordul eliptic de terta al lui si. Surprinzatoare este aparitia unui nou motiv
incadrat 1n fraza ¢ desfasurat la cele doua trompete si insotit de accentele grave ale cvintelor tubei si
trombonului.

Variatia materialului muzical da nastere la o noud desfasurare incadratd in fraza cv prezentat
acum de catre corn. Discursul cromatic al instrumentului solist incadrat in metrica binara de 2/4
vizeaza dualitatea major/minor, durata prelungita a finalului impulsionand expunerile disonante ale
suprapunerilor de secunde ale trompetelor.

Perioada este completata de reluarea variata si largita a tematicii cornului, sub care trombonul
si tuba cunosc diversificari ritmico-melodice.

Dimensiunile vaste ale perioadei sunt datorate unui joc metric si ritmico-melodic al celor cinci
instrumente reunite care prezinta un discurs repetitiv si impetuos. Schimbarile succesive ale masurilor
dau vigoare sonoritatii, finalul segmentului fiind anuntat de separarea a doud planuri sonore dispuse
in diminuendo progresiv: pe de o parte suprapunerea cvintei do#-sol# prelungite de catre trompete si
corn, iar pe de alta parte figuratiile ritmice repetitive ale octavelor trombonului si a tubei.

Sectiunea Poco sostenuto (ms. 157-166) asigura tranzitia spre reexpozitie prezentatd in
agogica initiala (ms. 167-190). Astfel, recunoastem motivul tematic al frazei a continuat si
concluzionat de o coda Molto agitato. Ritmul punctat repetitiv al discursului cornului este insoftit de
expunerile scalare ale trombonului si sustinut de catre ritmul punctat augmentat al celorlalte trei
instrumente.

Partea a doua, Andante, apare 1n opozitie fatd de prima miscare prin tematica maiestuoasa
cu rezonanta iberica. Forma de lied tristrofic cunoaste o organizare tradifionala: A B A.

Prima strofa A4 este deschisa de fraza a care dispune a cappella la trompeta 1 motivul
generator. Libertatea scriiturii permite redarea solemnda a melodiei punctate insotitd de broderii

melodice specifice cantului spaniol. Semicadenta si cadenta discursului solistic sunt marcate de



interventiile succinte si contratimpate ale celor patru instrumente care marcheaza acordul major pe
re.

Un motiv secundar se contureaza in partea a doua a perioadei (ms. 9-16) redat prin inlantuirile
grave si sustinute ale cvintetului reunit in acorduri disonante. Rezolvarea finala aduce cadenta la
acordul de Sib major dupa care isi face aparitia strofa mediana B in agogica 4 tempo, ma poco
appassionato. Prima frazd b delimiteaza trei etaje sonore: in prim-plan apare dialogul contrapunctic
si compensatoriu al celor doud trompete, sub care se desfasoara terfele paralele contratimpate ale
cornului si trombonului.

Perioada b1 prelungeste cele trei planuri sonore dezvoltand un discurs nou dupa principiile
componistice utilizate in expunerea anterioarda. Fluctuatiile dinamice conduc cétre o culminatie
sonora rezolvata progresiv prin diminuarea sonoritatii.

Revenirea strofei 4 reuneste motivul iberic al trompetei 1 cu inlantuirile armonice Poco
sostenuto ale cvintetului de suflatori reunit. Finalul miscarii este prevestit de agogica rallentando
molto s1 diminuarea lenta a dinamicii.

Partea a treia, Allegro vivace, impleteste caracteristicile celor doua parti precedente, reunind
scriitura energicd a primei cu sonoritatea baroca a celei de-a doua. Organizarea arhitecturala vizeaza
tot o forma tristrofica, dupa cum urmeaza: A B A coda.

Prima strofa 4 ne introduce n spatiul ancestral prin expunerea motivului generator in fraza a,
iar ntrarile polifonice ale celor doud trompete sunt completate in final de imitatia cornului,
determinand o sonoritate fluida si reimprospatata continuu. Scara lidica a tetracordului do-re-mi-fa#
creeaza o atmosfera tensionata.

In continuarea desfasurarii muzicale ne apare fraza av2 care indruma discursul repetitiv citre
fraza al ce contureaza in discant o noud linie ritmico- melodicd. Oprirea pe valoare prelungitd a
trompetei 1 va trimite melodia tematica la trombon peste care se expune contramelodia trompetei 2.
In fraza alv discursul anterior este transpus la secunda ascendenti si primeste o infatisare concluziva
prin largirea cadentiala finala exploziva.

Strofa mediana B se diferentiaza prin scriitura aerisitd in tempo Un poco sostenuto. Ceea ce
este interesant la aceasta sectiune este faptul cd motivul tematic este obtinut din Tmbinarea celor doua
motive generatoare ale segmentului precedent.

Caracterul imitativ al desfasurarii celor cinci instrumente readuce stralucirea sonora specifica
migcarii prin revenirea discursului in registrul mediu spre acut. Jocurile de accente dintre voci
diversifica sonoritatea, reliefand specificul unei muzici de film. Ultima dintre variatii se remarca prin
caracterul repetitiv al scriiturii vocilor conduse pe o linie melodicd generald ascendenta.

Triolele motivului b dispuse la trompete si corn acompaniate de augmentarea scarii lidiene

dispusa in octave paralele la trombon si tuba insumeaza coda care inchide lucrarea cu ajutorul unei
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culminatii de dinamica, agogica si de melodie prin transpunerea acesteia in registrul acut. Inlanfuirile

contratimpate disonante ale cvintetului reunit asigura cadenta finala a lucrarii.

“
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SOLFEGIUL CA INSTRUMENT ESENTIAL iN FORMAREA MUZICALA.
DEMERS DIDACTIC CENTRAT PE COMPETENTE CHEIE SI PE
MOTIVATIE

Prof. Nicoleta-Camelia Amaritei

Colegiul National de Arta "Octav Bancila ” lasi

In ipostaza ei de stiintd, muzica se ocupa de studiul si cercetarea legitatilor si raporturilor
care structureaza creatia sa, domeniu in care se inscrie Teoria muzicii — solfegiu — dicteu, disciplina
care ofera elevilor oportunitatea operarii cu un limbaj universal, cu ajutorul caruia se poate citi,
analiza, nota si reda orice creatie muzicald, castigdnd echivalenta intre activitatea de cunoastere si
cea artistica.

Complexitatea fenomenului muzical, derivat in esentd din dubla ipostaza a muzicii, aceea
de stiintd si de artd, implica multiple domenii specifice de studiu, precum si multiple planuri
educative: estetica, cognitiva, educativa si chiar fizica. Prin definitie, aceasta disciplind se incadreaza
in categoria disciplinelor teoretice de specialitate.

Activitatile practice sunt reprezentate substantial de:

- solfegiere - receptarea, constientizarea, analizarea, executia vocala si

- dicteul muzical - receptarea, constientizarea, analizarea, notarea prin semne specifice,
dezvoltandu-se astfel capacitatile necesare intelegerii, asimilarii §i operarii cu limbajul muzical,
achizitii temeinice pentru o buna pregatire de specialitate

Capacitatea de descifrare a partiturilor, de analizare si de structurare a lor, descoperind,
numind si respectand elementele de limbaj muzical, reprezinta un suport intelectual necesar oricarui
interpret. Cu precadere solfegiul, si mai ales deprinderea de citire la prima vedere, favorizeaza
asimilarea rapida a lucrarilor muzicale, proces fundamental demersului interpretativ.

Solfegierea in cadrul orelor de teorie muzicii se desfdsoara atat colectiv, cét si individual,
dand astfel posibilitatea fiecarui elev de a-si cultiva vocea, de a avea grija la emisie si motivand elevul
pentru aceasta activitate.

Aceasta activitate ofera elevilor oportunitatea operarii practice la nivel de intonare,
solfegiere cu componentele limbajului muzical universal, cu ajutorul caruia se pot lectura, intona,
analiza relatiile intre sunetele muzicale, incepand cu notatia sievoluind spre exercitii complexe
si elemente de armonie, obtinand echivalenta intre activitatea de cunoastere si cea artistica

Un exemplu practic este utilizarea colectiilor de solfegii prezentate in manual care

prezintd motive din diferite lucrari muzicale cunoscute, pe care elevii trebuie sa le identifice,
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prezentand informatii ce tin de compozitor si creatia sa, perioada istoricd in care se incadreaza,
genul si alte elemente caracteristice. Prin aceste activitati se dezvolta mai multe competente cheie
si accentul se va pune pe dinamizarea procesului de Invatare, pe formarea de competente
specifice, care asigura absolventilor sanse sporite de angajare in campul muncii si oportunitati de
realizare profesionala:

Comunicare in limba materna

e clevii vor cauta, colecta, procesa informatii;

e clevii vor exprima informatii, opinii, idei;

e clevii vor participa la interactiuni verbale.
Competenta digitala

e clevii vor utiliza un device (laptop, tableta, telefon) vor accesa Youtube si vor audia
lucrarea sau lucrarile muzicale care au stat la baza compunerii solfegiilor.

A invita sa inveti

e clevii vor formula obiective si planuri simple de realizare de sarcini de lucru;

e clevii vor invdta sd gestioneze corect timpul alocat;

e clevil is1 vor asuma responsabilitdti pentru propria Invatare, vor monitoriza progresul
personal si se vor autoregla 1n activitati de invatare individuala sau de grup.

Sensibilizare si exprimare culturala

e clevii vor exprima idei, experiente si emotii, utilizdnd diverse medii si forme de
expresivitate, Tn functie de aptitudinile personale, inclusiv prin transferul abilitatilor creative;

e clevii vor identifica diverse forme de exprimare muzicala si culturala;

e clevii vor participa la o varietate de proiecte si evenimente culturale in diverse contexte,
inclusiv profesionale.

Rezultatele deosebite vor aparea destul de repede daca se pune accent si pe motivatia
elevilor, pe implicare si dedicare in activitatile practice care conduc la performantd si realizarea
unor niveluri superioare. Motivatia ajuta elevii sa fie mai insistenti in fata obstacolelor si furnizeaza
energia necesard pentru continuarea eforturilor si imbundtétirea rezultatelor.

Motivatia inlesneste procesul de invdtare si contribuie la concentrarea atentiei elevului,
prin facilitarea atingerii nivelului de pregatire intelectuala si mentine starea optimd pentru o
invatare eficientd, fiind si factor, si cauza a invatarii. Disciplina Teoria muzicii, fiind o disciplind
practicd, aduce si produce motivatie prin exemplificarea solfegiilor la fiecare ord deci caracter
aplicativ. Fiecare elev din grupa este ascultat individual, prin sondaj si apoi evalueaza evolutia altor
colegi- interevaluare. Aplauzele fac parte din orele de teorie muzicii, dupa fiecare evolutie si aceasta
stare pozitiva de bine poate creste nivelul de fericire si satisfactie din viata elevilor, ceea ce

poate contribui la succesul general.
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INVATAREA EFICIENTA PRIN STIINTA SI CREATIVITATE IN
INVATAMANTUL NONFORMAL

Prof. Simona Elena Amitroaiei,

Colegiul National de Arta”Octav Bancila” lasi

Cel mai important criteriu al educatiei artistice este de a cultiva elevilor gustul artistic care sa
i1 ghideze spre o buna dezvoltare artistica si diverse abilitati de utilizare a valorilor estetice in
realizarea propriilor creatii artistice. Tinand cont de particularitatile de varsta ale elevilor este necesar
studiul modelelor de perceptie ale artei. Astfel elevul dobandeste abilitati si aptitudini de a recunoaste
modul expresiv al creatiei plastice.

Calitatea si caracterului complex al perceptiei universului artistic are la baza Tnmagazinarea de
cunostinte teoretice, experiente de lucru, aptitudini si abilitati din domeniul artei. Expunerea de
imagini, modele in activitatea pedagogica stimuleaza sensibilitatea artistica a elevilor in actul de
creatie artisticd, implicd judecdti de valoare necesare in dezvoltarea gustului artistic. Activitatea
artistica a elevilor este perceputa ca proces de intelegere a operei de arta in lucrdrile elevilor, astfel
teoretizarea implica transpunerea teoriei in practica ce sta la baza invatarii eficiente.

Arta este un mijloc de educare si dezvoltare a aptitudinilor, iar in procesul de educatie artistica
se tine cont de trei grupe de factori de perceptie: obiectul de studiu (numarul de lucrari realizate,
stabilirea timpului de lucru); starea de spirit a celor ce se vor pregati de lucru si cadrul didactic ce isi
expune actul pedagogic printr-o pregatire teoretica si estetica in domeniul artelor vizuale.

Continutul operei de arta este perceput din punct de vedere artistic printr-o intelegere a structurii
si a formei operei, dar si a mijloacelor de expresie specifice limbajului plastic. Astfel se face apel la
necesitatea formarii abilitatilor de gust estetic. Toate acestea conditioneazd comunicarea activa,
completa si adecvatd cu creatiile de arta plasticd care implica nivelul judecatilor de valoare si gustul
artistic al fiecdrui individ.

Dobandirea unui limbajului plastic si a mijloacelor de exprimare artistica va permite elevului
sa emitd judecdti de valoare, sd evalueze in mod adecvat creatia de arta si sd isi exprime un sens
personal al artei percepute.

Educatia, stiinta si creativitatea sunt elemente esentiale in mediul scolar, fiecare dintre ele avand
un rol important in formarea si dezvoltarea elevilor. Educatia printr-o invatarea eficienta bazata pe
transpunerea teoriei in practica ii ajuta pe elevi sa is1 dezvolte capacitatea de intelegere si acumulare

a cunostintelor, sa isi formeze gandirea critica si sa invete cum sd gandeasca si sd ia decizii Tn mod
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independent. Prin educatie, elevii invata sa 1si dezvolte abilitati si sd dobandeasca competente care sa
i1 pregateasca pentru viitorul lor.

Stiinta este un domeniu care ii ajutd pe elevi sa iInteleagd lumea in care traim. Prin
aprofundarea stiintei, elevii invatd cum sd observe si sa analizeze fenomenele din jurul lor, sa
formuleze ipoteze si sd le testeze, sd experimenteze si sa descopere lumea inconjuratoare intr-un mod
concret si aplicat.

Creativitatea este un aspect esential in dezvoltarea elevilor, deoarece 1i ajutd sa isi dezvolte
imaginatia, sd gdndeascd in mod original si sd gdseasca solutii inovatoare la problemele cu care se
confruntd in lucrarile lor dar si in viatd. Prin creativitate, elevii 11 pot exprima limbajul artistic,
emotiile si ideile, pot descoperi lumea intr-un mod personal si pot construi forme noi de intelegere si
comunicare.

Prin integrarea educatiei, stiintei si creativitatii Tn mediul scolar, elevii pot beneficia de o
experientd educativa completa si echilibratd, care s 1i ajute sa se dezvolte armonios si sa isi descopere
pasiunile si aptitudinile. Astfel, ei vor fi pregatiti sa devind cetateni responsabili, capabili sd se
adapteze la schimbdrile din societate si sa contribuie activ la progresul si dezvoltarea acesteia.

Managementul calitdtii in educatie este un proces continuu de planificare, implementare,
monitorizare si evaluare a activitatilor desfasurate in institutiile de invatdmant, in scopul asigurarii
unei Invatamant de calitate pentru elevi si studenti. Acest proces vizeaza imbunatatirea rezultatelor
invatarii, cresterea satisfactiei partilor interesate si intarirea reputatiei institutiei de invatamant.

Un aspect important al managementului calitatii Tn educatie este implicarea tuturor actorilor
implicati in procesul educational, inclusiv elevi, parinti, profesori, personal didactic si non-didactic,
in luarea deciziilor si implementarea actiunilor de imbunatatire a calitatii. De asemenea, colaborarea
cu comunitatea locald si mediul de afaceri poate aduce beneficii semnificative in asigurarea unei
educatii de calitate.

Principalele instrumente utilizate Tn managementul calitatii in educatie includ standarde de
calitate, evaluari periodice, monitorizarea performantei, feedback-ul primit de la partile interesate si
planuri de actiune pentru corectarea deficientelor identificate. De asemenea, dezvoltarea profesionala
a cadrelor didactice si implementarea unor programe de mentorat si coaching pot contribui la
cresterea calitatii invatdmantului.

In concluzie, invitarea eficientd in educatie este un proces esential pentru asigurarea unei
educatii de calitate, care sa raspunda nevoilor si asteptarilor elevilor, parintilor si societatii in general.
Prin implementarea unor politici si practici educationale adoptate prin teorie si apoi prin practica,
institutiile de Invataméant pot contribui astfel la formarea unei societdti mai pregatite si mai

competitive.
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VOCEA POP CARE EDUCA: INTRE STIINTA, EMOTIE SI UMANITATE

Prof. Anca Apetroaiei
Palatul Copiilor lasi

Muzica pop, in special cea vocald, nu este doar un fenomen artistic sau comercial, ci si un
mod subtil de comunicare, invatare si exprimare a umanitatii. Arta predarii poate fi regasitd in cele
mai neasteptate forme, iar muzica vocald pop se dovedeste a fi un spatiu complex unde stiinta, emotia
st valorile umane se intalnesc.

Vocea umana, in centrul muzicii vocale pop, reprezinta mai mult decat un instrument muzical.
Este o punte intre individ si societate, intre interior si exterior. Timbrele vocale unice ale artistilor
pop creeaza conexiuni profunde cu ascultatorii, activand regiuni ale creierului legate de empatie si
memorie afectiva. Cercetarile in neurostiinte au demonstrat cd muzica vocald, mai ales cea cu
elemente emotionale puternice, activeaza simultan atat emisfera stanga (logica), cat si cea dreapta
(creativa), facilitand astfel invatarea si retinerea informatiilor.

Mai mult decat atat, mesajele transmise prin versuri pot juca un rol formator, mai ales in
randul adolescentilor. Temele recurente din muzica pop — iubirea, identitatea, provocarile sociale —
functioneaza ca ,,lectii” moderne, in care ascultatorii se regdsesc, reflecta si invata. Aceasta forma de
educatie indirectd este sustinuta de forta expresiva a vocii, care face mesajul mult mai personal si
profund.

De asemenea, rolul social al muzicii pop nu poate fi ignorat. In anumite contexte, vocea vocali
devine portavocea unor comunititi marginalizate sau subreprezentate, contribuind la incluziune
sociala si la combaterea discriminarii. Artisti precum Lady Gaga, Sam Smith sau Beyoncé folosesc
constant muzica vocald pentru a aduce in prim-plan teme legate de identitate, egalitate si acceptare.

Un alt aspect esential este felul in care muzica vocala pop influenteaza limbajul si exprimarea
cotidiana. Versurile patrund in vocabularul tinerilor, influentdnd nu doar limbajul, ci si atitudinile,
valorile si modul in care se raporteazi la lume. In acest sens, muzica devine un canal de predare
culturald si ideologicd, uneori subtild, dar cu efecte de durata.

In acest context, muzica vocali pop devine nu doar divertisment, ci si un instrument
educational. Prin empatie, rezonanta emotionald si accesibilitate, ea contribuie la dezvoltarea
inteligentei emotionale, a creativitatii si chiar a gandirii critice. Este o forma de predare care nu

impune, ci invita la reflectie.
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Asadar, intelegerea artei predarii trebuie sa includa si aceste forme moderne de expresie, unde
stiinta perceptiei auditive, emotiile umane si vocile artistilor pop creeaza un spatiu unic de invatare
informala. In continuare, vom vedea cum vocea pop devine mai mult decat expresie — devine lectie.

Pornind de la ideea ca muzica vocala pop are un rol formator, aceastd lucrare continua
explorarea dialogului dintre artd, stiintd si umanitate prin prisma functiei sociale, culturale si
educative a vocii Tn muzica pop.

Muzica vocala pop este una dintre cele mai accesibile forme de expresie artistica, cu o
capacitate aparte de a transmite mesaje culturale si morale intr-un mod informal, dar profund.
Exemple precum Alicia Keys (,,Underdog”) sau Billie Eilish (,,Everything I Wanted””) demonstreaza
cum vocea pop poate deveni un spatiu de reflectie personald, dar si un canal de constientizare sociala.

In plus, muzica vocald pop poate servi ca instrument pedagogic, mai ales in educatia
nonformald. Integrarea pieselor pop in orele de limbi straine, psihologie sau educatie civica
stimuleaza participarea activa, faciliteaza invatarea prin emotie si consolideaza conexiuni intre elev
st continutul predat.

Totodatd, influenta muzicii pop asupra normelor si comportamentelor sociale este evidenta.
De la sustinerea miscarilor pentru justitie sociald (precum Black Lives Matter sau feminismul) pana
la promovarea sanatatii mentale, artistii pop folosesc vocea pentru a modela constiinta publica. Aceste
initiative ofera exemple de leadership prin artd, devenind un model de educatie civica
neconventionala.

Pe de altd parte, muzica vocala pop contribuie si la invatarea interculturald. Artisti
internationali care combind limbi, ritmuri si influente diverse - cum ar fi Rosalia, Stromae sau BTS -
ofera ascultatorilor o fereastra cétre alte culturi si moduri de viata. Acest schimb cultural prin muzica
favorizeaza toleranta, deschiderea si dialogul.

Mai mult, din perspectivd umanistd, vocea umand in muzica pop este o forma de rezistenta
culturali si de reafirmare a individualitatii. Intr-o lume globalizata, artistii isi pastreaza unicitatea prin
timbrul vocal si prin temele abordate, oferind modele de autenticitate. Astfel, vocea pop nu doar
reflectd, ci s modeleaza societatea, devenind o lectie vie despre umanitate.

Concluzionand, muzica vocald pop trebuie inteleasd ca un actor activ in educatia
contemporana, iar vocea umana ca vehicul esential in acest proces. Arta predarii nu mai este rezervata
exclusiv institutiilor formale, ci apare oriunde existd un mesaj puternic, o voce autentica si o relatie

cu cel care asculta.
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iINTRE LOGICA SI RETORICA. STRATEGII ARGUMENTATIVE-
DELIMITARI CONCEPTUALE

Axinte Petronela Doina

Colegiul National de Arta ,,Octav Bancila”, lasi

Argumentarea constituie un proces esential al comunicarii rationale, avand ca scop
influentarea convingerilor si atitudinilor interlocutorului prin mijloace discursiv-structurate. Departe
de a fi un simplu exercitiu retoric, argumentarea implicd o constructie strategicd menitd sd produca o
modificare semnificativda 1n registrul epistemic al destinatarului. Din aceastd perspectiva,
argumentarea este conceptualizatd nu doar ca un schimb de opinii sau ca o forma de justificare a unui
punct de vedere, ci ca o strategie discursiva finalizata, care urmareste convingerea celuilalt printr-un
ansamblu coerent de tehnici si rationamente.

Pornind de la aceastd premisa, discursul argumentativ este definit prin intentionalitatea sa
persuasiva si prin organizarea internd a argumentelor in raport cu un scop precis. Argumentarea
devine astfel un demers orientat, planificat, in cadrul cdruia alegerea, succesiunea si formularea
argumentelor sunt reglate de un set de norme epistemologice si retorice.

In sens larg, conceptul de strategie — asa cum este consacrat in teoria jocurilor — desemneaza
un ansamblu de reguli care guverneaza comportamentul unui actor intr-o varietate de situatii posibile,
integrand un scop, un set de reguli de evaluare si o succesiune de actiuni conforme unui plan. Aplicata
la nivelul discursului argumentativ, aceasta conceptie implicd o transpunere analogica: scopul este
persuasiunea, regulile deriva din statutul epistemologic al tezelor sustinute, iar planul corespunde
unei arhitecturi argumentative eficiente, in care alternanta, relevanta si forta argumentelor sunt riguros
gestionate.

In literatura de specialitate, strategiile argumentative sunt adesea analizate in functie de
structura logicd a argumentarii, raportul dintre locutor si interlocutor, precum si de scopul
comunicativ urmarit. Diversitatea tipurilor de strategie reflectd complexitatea procesului
argumentativ, care presupune, in egald masura, transmiterea unei informatii si modelarea unei
atitudini cognitive si afective.

Strategiile argumentative pot fi clasificate in mai multe categorii esentiale, in functie de natura
st functia lor in cadrul discursului. Strategiile logico-rationale se bazeaza pe structuri inferentiale de
tip deductiv, inductiv sau analogic, implicand apelul la principii logice universal acceptate. Scopul

acestora este de a asigura coerenta internd a discursului si de a fundamenta rational concluziile
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exprimate. Exemple relevante includ argumentul prin silogism, care opereaza prin deductie formala,
generalizarea inductiva si argumentul prin analogie, ce compara doua situatii similare pentru a sustine
o concluzie. Strategiile etos-pathetice, inspirate de triada aristotelica ethos-pathos-logos, urmaresc
construirea credibilitdtii vorbitorului, respectiv ethos, si stimularea reactiilor emotionale ale
interlocutorului, prin pathos. Acestea sunt des intilnite in discursurile politice, publicitare sau
persuasive si includ, de exemplu, strategia autoritatii, care consta in invocarea unui expert sau a unei
instante respectate, precum si strategia implicarii afective, ce utilizeaza un limbaj Incarcat emotional
pentru a mobiliza empatia, indignarea sau teama.

De asemenea, strategiile pragmatic-discursive se referd la modul in care discursul este
organizat pentru a maximiza impactul argumentativ, avand in vedere alegerea si dispunerea
secventelor argumentative, anticiparea obiectiilor sau formularea intrebarilor retorice. Printre acestea
se numara strategia ordinii argumentative, prin care sunt prezentate mai intai argumentele considerate
cele mai puternice sau mai acceptabile, fie in ordine crescatoare, fie descrescatoare; strategia
concesiei si refutarii, care presupune admiterea temporard a unui contra-argument pentru a-1 combate
ulterior; si strategia exemplificarii, ce consta In utilizarea unor cazuri concrete pentru sustinerea unei
idei generale.

In fine, strategiile de pozitionare dialogicd reflecti relatia dinamica dintre vorbitor si
interlocutor, anticipand reactiile acestuia si adaptindu-se la pozitiile sale. Printre acestea se regaseste
strategia presupunerii comune, care porneste de la enunturi considerate evidente sau acceptate de
ambele parti; strategia intrebarii retorice, folositd pentru a orienta interpretarea si a evita opozitia
directd; precum si strategia reformuldrii, care reinterpreteaza o pozitie adversa in termeni favorabili
propriului punct de vedere.

In conceptia lui J.-B. Grize, strategiile argumentative — intre care se numara definitiile,
analogiile, interogatiile, respingerea cauzei etc. — reflecta functia justificativa a discursului, alaturi
de dimensiunea retorica, ce implica gestionarea probelor si constructia argumentelor. Aceste procedee
nu au doar o functie logicd, ci si o functie retoric-pragmaticd, contribuind la organizarea interna a
discursului in vederea persuasiunii.

Pornind de la nivelul la care aceste strategii ,,se articuleaza™', in discurs, Florin-Teodor Olariu
propune o clasificare in doud categorii distincte:

A) Strategii discursiv-argumentative globale, precum explicatia, descrierea sau naratiunea,
care devin, potrivit autorului, ,,sinonime cu insusi tipul de discurs performat”. Acestea asigura

coerenta globala a discursului si determind modul general de organizare a materialului argumentativ.

1 Florin-Teodor Olariu, Dimensiunea ludic-agonald a limbajului,Editura Universitatii ,,Alexandru loan Cuza”, lasi, 2007,
p. 251-252.
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B) Strategii discursiv-argumentative punctuale, precum interogatia retoricd, negatia
polemica sau metafora cu functie argumentativa, care se manifesta in mod local, sub forme discursive
restranse. Olariu le numeste ,.declansatori argumentativi”’, intrucat dinamiza derularea intregului
parcurs interactiv”’!, activAnd potentialul persuasiv al discursului prin efecte stilistice si retorice
precise.

Negatia polemica este definitd drept o strategie discursiva fundamentatd pe contestarea unui
enunt anterior. Ea presupune, conform lui Olariu, ,.un caracter dialogic, replicativ, polifonic”,
distantdndu-se astfel de negatia descriptiva, care implica un simplu refuz de adeziune la continutul
enuntului afirmativ. Astfel, propozitia ,,Alex nu este un interpret cunoscut” poate reprezenta o negatie
descriptiva, lipsitd de implicare retorici. In schimb, in formularea ,,Alex nu este un interpret cunoscut,
este foarte cunoscut”, negatia polemicd nu neaga doar afirmatia anterioara, ci are rolul de a consolida
o tezd contrard, intdrind forta enuntului prin opozitie si ritm discursiv. Negatia devine astfel un
instrument retoric cu valoare argumentativa, contribuind la crearea unui efect de relief si la marcarea
contrastului intre pozitii.

La randul sdu, interogatia retoricd joacd un rol esential in desfasurarea procesului
argumentativ, constituind adesea cadru de articulare a argumentarii fie in sprijinul, fie in respingerea
unei teze. Specificul interogatiei constd in relatia sa intrinseca cu raspunsul: aceasta presupune
asertarea prealabild a unei idei, exprimarea unei forme de incertitudine si constrangerea
interlocutorului de a se pozitiona (afirmativ sau negativ). In consecinti, unele interogatii capiti o
functie = argumentativda  negativa, sugerand  implicit  invalidarea  unei  pozitii:
,wUnde este responsabilitatea «campionului anticoruptie», omul integru, cu firme personale care
faceau afaceri cu ministerul pe care il conducea?” (Corneliu Vadim Tudor, discurs rostit la Conferinta
de Presa a PRM, 23 februarie 2007, in Romdnia Mare, 2 martie 2007, p. 13).
Alte forme de interogatie functioneaza prin dezinversare argumentativa, intdrind implicit pozitia
afirmata: ,,7Televiziunea nu fabrica niste lenesi?” — aici, formularea interogativa ascunde un enunt
afirmativ cu functie polemica, orientat impotriva unei opinii contrare.

Metafora argumentativa este un trop al asemandrii si al substitutiei, dar, spre deosebire de
metafora poetica, ea indeplineste o functie retorica si persuasiva, activind semnificatii evaluative si
afective. In viziunea lui Florin-Teodor Olariu, metafora cu rol argumentativ este o ,strategie
discursiva ce valorizeaza seme evaluative, subiectiseme”, Intrucit selecteaza trasaturi relevante
pentru contextul polemic sau ideologic in care este utilizata. Astfel, intr-un enunt precum ,,X este un
magar”, sensul nu deriva din trasaturile zoologice ale referentului (cu patru picioare, cu urechi lungi

etc.), ci din asocierea evaluativa cu seme precum ,,incdpatanat” sau ,,prost”. Analizand strategiile

! Luminita Hoartd Carausu, Teorii si practici ale comunicarii, Editura Cermi, lasi, 2008, p. 376.
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argumentative, Michel Le Guern vorbeste despre astfel de metafore ca despre ,,imagini afective
sesizate prin sentiment”, asociate lui movere, deosebindu-se de metafora poetica (,,imagine concreta”)
si de catacreza(,,imagine moarta”) asociate lui docere, respectiv lui delectare. Metafora argumentativa
functioneaza, asadar, la intersectia afectului si ratiunii, indeplinind simultan un rol cognitiv si unul
expresiv.

In completare, Paul Ricoeur distinge intre doua tipuri de metafora: in praesentia (comparatia)
si in absentia (metafora ca atare), diferentierea avandu-si rostul, mai ales, prin relevarea faptului ca
N comparatie se mai pastreaza inca dualitatea celor doud concepte puse in relatie, pe cand metafora
pulverizeaza acest dualism, sau macar il ascunde”. Tot Ricoeur releva doua tipuri de comparatie, ,,una
cantitativa (,,este mai...” sau ,,la fel de...ca”), tinand de izotopia contextului (se compard numai
elemente comparabile) si alta calitativa (,,este ca...”), presupunand aceeasi deviatie in raport cu
1zotopia si metafora; daca se combina cele doua clasificari, ,,ajungem la identificarea comparatiei
calitative cu metafora in absentia™

Aceastd viziune este sustinutd si de Daniela Roventa-Frumusani, care interpreteazd procesul
metaforic drept fenomen discursiv, generat de continuitatea izotopicd si dependent de contextul
comunicativ: ,relatia dintre termenul propriu si cel figurat nu se realizeaza ca relatie de dominare,
ci ca relatie de telescopare reciproca pe care doar cadrul discursului o poate releva si rezolva’.

In concluzie, recurgerea la aceste strategii urmareste un scop clar de persuasiune, influentand
universul epistemic al interlocutorului si dinamizand procesul interactiv al discursului. Aceasta
perspectiva interdisciplinard, care imbind elemente din teoria discursului, retoricd si teoria jocurilor,
ofera un cadru teoretic robust pentru analiza discursurilor politice, juridice sau mediatice, In care

strategiile argumentative devin instrumente esentiale de justificare si convingere.
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TEHNICA DIRIJORALA - PRINCIPII FUNDAMENTALE
REPETITIA DE COR - REPERE GENERALE

Prof. Marta Burduloi,
Colegiul National de Arta “Octav Bancila”, lasi

Tehnica dirijorala

Tehnica dirijorala trebuie supusa scopului de a da viatd, contur si valoare operei
compozitorului. Dirijorul este un interpret, prin urmare, trebuie sa studieze atat gestica cat si mimica
pentru a atinge scopul propus, neuitand insa si de aspectul estetic. Atunci cand tehnica dirijorala este
bine pusa la punct, aceasta se va observa atat in realizarea corectd din punct de vedere tehnic al
lucrarii, dar si din punct de vedere afectiv-emotional.

,Dirijorul, prin tehnica sa, ajuta ascultatorul in intelegerea continutului emotional al lucrarii.
Dirijorul monoton, care se limiteaza numai la tactare, oboseste pe ascultator, aducand un deserviciu
lucrarii ce se executd. Nu trebuie sda uitam ca dirijorul este, totusi, in centrul atentiei vizuale a
auditoriului, dar sa nu absolutizam acest aspect al lucrurilor. Dirijorul nu trebuie sa atraga prin gesturi
atentia asupra lui, cici aceasta deranjeaza pe ascultator, in loc sa-1 ajute.”!

Mijloace de conducere

Principalele mijloace de conducere in realizarea unei lucrari muzicale, sunt: gesturile, mimica
si pantomima. Gestul, ce trebuie sa fie deosebit de plastic si expresiv, este insa cel care joaca rolul
principal, fiind capabil sa exprime intr-un timp foarte scurt o intreaga fraza sau idee exprimata prin
cuvinte.

Mimica si pantomima se subordoneaza gestului, ajutind la redarea afectiv-emotionala a
lucrarii. Acestea nu trebie sa fie exagerate ci sa fie direct legate de continutul de idei al lucrarii
muzicale.

Principiile fundamentale ale tehnicii dirijorale

Principiile ce stau la baza intregii tehnici dirijorale sunt:

1. Principiul libertatii miscarii. Dirijorul trebuie sa dobandeasca usurintd in migcare atat prin

exercitii speciale dar si prin depistarea cauzelor ce ingreuiaza gestica. Cauzele pot fi de natura

! Nicolae Gasca, Arta dirijorald. Tehnica dirijorala, Editura Didactica si Pedagogica, Bucuresti, 1982, p.22
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fizica, psihica sau pot proveni din necunoasterea partiturii, lipsa unei tehnici corecte dirijorale
dar si de complexitatea lucrarilor ce depasesc posibilitatile tehnice si de intelegere ale
dirijorului.

2. Principiul claritatii si vizibilitagii. Desenul miscarii dirijorale trebuie sa fie clar, precis si
vizibil pentru toti interprefii. Acestia trebuie sd poatd sesiza la timp si sd raspunda fara
dificultate gestului dirijoral.

3. Principiul economiei mijloacelor de conducere. Gestul trebuie sa fie potrivit si la momentul
potrivit. Miscarile prea multe pot obosi dirijorul si isi pierd efectul de influentare in timpul
executiel muzicale. ,,Deosebirea intre dirijorii Tncepatori si maestri consta, printre altele si in
aceea ca primii, pentru atingerea scopului propus, utilizeaza miscari multe, mari si tensive,
amintindu-ne de un Tnotétor fara experientd desi consumul de energie este imens, rezultatul
este minim. Cel de-al doilea, in timpul lucrului, economiseste miscarile. Cu miscari mici,
putine, consumand o energie fizicd minima el influenteaza imens.”!

4. Principiul anticiparii. Dirijorul va anticipa ivirea reald a sonoritatii si astfel gestul lui nu va
exprima ce se aude, ci ceea ce se va auzi. Acest principiu va fi observat treptat, prin
dezvoltarea auzului intern, pe masura ce dirijorul va reusi sa anticipeze imagini sonore in
paralel cu sonoritatea reala.

5. Principiul conducerii expresive. Gestul, in stransa legatura cu mimica si pantomima trebuie
sa fie intotdeauna adecvate sensului si caracterului muzicii, imbinand elementele esentiale de
ritm, melodie, dinamica. Nici o migcare nu trebuie facuta fara a urmari scopul ei expresiv.

6. Principiul conducerii rationale. Daca muzica a fost inteleasa, tehnica va fi adaptata
necesitatilor ei. Numai conducerea rationala va permite interpretarea fidela a gandurilor si
sentimentelor compozitorului.

De preferat este ca talentul si instinctul dirijorului sa poata fi imbinat in mod armonios cu
ratiunea.

Repetitia de cor. Repere generale

Prezentarea in public a unei piese sau a unui repertoriu de concert, presupune un intreg proces
de pregatire foarte amanuntitd. Aici, la repetitie este locul unde partitura incepe sa prinda viata din
punct de vedere sonor.

Timpul rezervat repetitiilor adeseori este scurt si in consecintd, dirijorul va fi cel care va
recurge la cele mai potrivite metode pentru a organiza rational atat timpul cat si lucrul efectiv din
cadrul acestora.

Ca repere generale, pe parcursul repetitiei vom urmari:

1'S. Kazacikov — Dirijerskii aparat i evo pstanovka, Ed. Muzika, p. 42
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- atmosfera creatoare, placuta,

- indicatii atratactive pe intelesul coristilor,

- dirjjorul sa fie hotdrat, insa nu aspru sau brutal,

- sainsufle Incredere interpretilor,

- punctualitate si constiinciozitate atat din partea dirijorului cat si a coristilor,

- dirijorul sa cunoasca foarte bine partitura si sa nu schimbe indicatiile de la o repetitie la
cealalta,

- planificarea problemelor pe care le avem de rezolvat si Impartirea lor pe numarul de
repetitii,

- dirijorul s@ nu {ind discursuri lungi, obositoare ci sa fie scurt, precis, la subiect

- explicatii clare alternate cu cantarea model,

- gesturile cu mare influenta pot fi pastrate doar pentru iesirea in public,

- opririle din cadrul repetitiei, sau reluarile, trebuie sa aiba motivatii precise, deoarece
opririle prea dese duc la pierderea concentrarii,

- observatiile se fac cu tact, in asa fel incat dirijorul sa nu lezeze personalitatea coristilor,

- repetarea cu calm a pasajelor mai dificile, pana la rezolvarea lor. Insa daca nici dupa mai
multe reluari pasajul nu a fost corectat, se poate lasa pentru repetitia urmatoare sau se
poate lucra cu vocea respectiva, separat,

- in final, atat dirijorul cat si corul trebuie sa observe ca s-a realizat ceva, ca s-a construit o
noud treapta 1n invatarea sau finalizarea anumitor piese.

In consecinta, dirijorul va planifica foarte bine ce urmareste sa realizeze la fiecare repetitie,

caci, de felul cum va reusi sa-si dozeze timpul, de cat de prompt si hotarat va fi, de felul cum va reusi

sa dea explicatiile, va depinde reusita repetitiei.
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ROLUL INSTRUMENTELOR
iN DEZVOLTAREA MUZICALA A ELEVILOR

Prof. Cosarca Silvia

Colegiul National "Vasile Alecsandri” lasi

“"Muzica este graiul in care se oglindesc, fara putinta de prefacatorie, insusirile sufletesti ale

omului.” (George Enescu)

Muzica, limbaj universal al omenirii, forma de exprimare a celor mai profunde idei si emotii
are un rol major in viata societdtii si a fiecarei persoane. Desavarsirea personalitatii umane se
realizeaza prin educatia estetica. Ca latura a educatiei, educatia estetica indeplineste multiple functii
educative, exercitand o actiune polivalentd asupra dezvoltarii personalitatii umane.

Se uitd adesea de incapacitatea de a sesiza si vibra in fata frumosului, analfabetismul estetic,
ascuns si subtil, fiind mult mai periculos decat analfabetismul scolar. Imunitatea afectivitatii fata de
zone intinse ale existentel are consecinte negative, atat pentru indivizi, cat si pentru societati,
indiferent daca sunt dezvoltate sau mai putin dezvoltate din punct de vedere economic. Observam,
din pacate, existenta unei crize in arta, strans legata de receptivitatea societatii fata de acest fenomen,
de aceea stimularea spiritului copiilor prin intermediul artelor constituie o obligatie pentru educator.
Valentele emotional-artistice pot fi potentate nu numai prin intermediul disciplinelor de profil, ci prin
toate activitatile instructiv-educative; de aceea, este necesara pregatirea tuturor educatorilor, atat in
directia formadrii propriei sensibilitdti, cit si pentru formarea sensibilitdtii copiilor, In vederea
receptdrii semnificatiilor estetice.

Una dintre manifestarile artistice, poate cea mai minunata si miraculoasa, este fenomenul pe
care 1l numim, traditional, muzica. Manifestare a frumosului artistic, muzica a fost considerata
dintotdeauna un mijloc esential de cultivare spirituald a omului, de edificare a personalitatii integre
st armonioase. Ea este menita sd-1 apropie pe om de esenta existentei sale umane, sa-1 plaseze intr-o
lume a emotiilor si sentimentelor Tnalte, o lume a ideilor estetice.

Educatia estetica a elevilor urmareste cultivarea capacitatilor de a aprecia frumosul din arta,
natura, viata sociala si de a ajuta la crearea frumosului prin forme de manifestare specifice varstei,
contribuind, Tn acest mod, la formarea si desavarsirea personalitatii copiilor. Prin forme si directii de
lucru specifice ei, a constituit una din preocupdrile centrale ale scolii din toate timpurile, reprezentand

o veche activitate pedagogica.
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Educatia muzicala este o activitate pedagogica cu caracter complex, avand ca obiectiv central
intregirea personalitatii elevilor cu elemente estetice §i morale superioare. Practica muzicald
reprezintd activitatea centrald pe care se bazeaza intregul proces de educatie muzicald. Ea imbraca
aspectul cantdrii, al interpretdrii vocale si instrumentale. Este binecunoscut faptul ca utilizarea

instrumentelor muzicale in educatia copiilor contribuie la stimularea inteligentei auditive, a

capacitatii de exprimare a sentimentelor si emotiilor, sustine si imbunatateste abilitdtile de limbaj si
exprimare corporald, precum si randamentul scolar, contribuind, astfel, la dezvoltarea complexa si
armonioasa a copiilor.

Muzica joacd un rol important in viata si dezvoltarea copiilor. Aceasta ajutd la dezvoltarea
limbajului, alfabetizarii si abilitdtilor de comunicare. Muzica stimuleaza diferite simturi si ajuta copiii
sd nvete si sa-si Imbunatateascd abilitatile lingvistice. Muzica dezvolta, de asemenea, abilitati de
ascultare, citire si scriere, conduce la imbunatatirea fluentei vorbirii si comunicarii.

Preocuparile instructiv-educative grupate in jurul studierii instrumentelor muzicale reprezinta
o contributie eficientd la largirea sferei de cuprindere a educatiei muzicale generale. Indiferent de
forma de invatamant — formal sau nonformal — studiul unui instrument aduce o serie de avantaje in
dezvoltarea copilului. De exemplu, studierea unui instrument in sistem formal sau nonformal —
cluburi de muzica, ateliere etc. — prezinta urmatoarele aspecte pozitive:

e Stimularea creativitatii si exprimarii libere.

Copiii invatd sd interpreteze piesele scrise de compozitori in modul tehnic corect si
recomandat, in cadrul orelor, avand, de asemenea, oportunitatea de a-si exprima propriile abordari ale
partiturilor si de a compune noi cantece. Aceste ore le oferd sansa de a-si imbogati imaginatia, iar
studiile arata cd muzicienii sunt, in mod natural, mai creativi si au o gandire divergentd mai buna.

e Cresterea stimei de sine.

Fundamentul stimei de sine se remarca din perioada copildriei, incd de la primele interactiuni
cu cei din jur si, mai ales, in primii ani de scoald, cand copiii pot sa se autoevalueze. Lectiile de
chitard, pian sau vioara ii ajutd pe cei mici sd aiba mai multa incredere in fortele proprii din mai multe
motive. In primul rind, au parte de atentia individuala a profesorului, chiar si atunci cand studiul se
face in cadrul unui club si nu in particular. In al doilea rand, pot fi pusi foarte repede in situatia de a
interpreta lucrari in public, indiferent daca vorbim despre colegi, familie sau un cadru mai larg, la
concursuri si festivaluri. Aceste situatii le ofera posibilitatea de a invata sa isi controleze emotiile si
sa gestioneze corect situatiile tensionate.

e Dezvoltarea abilitatilor de comunicare.

Unul dintre aspectele care se deprind mai greu in sistemul clasic de invatamant este

comunicarea directd cu cadrul didactic. Interactiunea directa care are loc in cadrul orelor de muzica

st lucrul indeaproape, prin colaborare, cu profesorul, pentru a corecta micile imperfectiuni si a ajunge
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la rezultatul dorit, are rolul de a imbundtdti comunicarea. Este un efect care se poate observa usor, nu
numai fatd de persoanele cu autoritate, ci si fata de colegii si prietenii sai.
e Stimularea capacitatilor lingvistice.

Invitarea si studierea pieselor muzicale cu ajutorul unui instrument dezvolti auzul muzical.
Astfel, copiii care petrec timp, Tn mod frecvent, cantand la vioara, pian sau chitard au o capacitate
mai buni de a distinge sunetele si cuvintele si de a le intelege. In acelasi timp, li se dezvoltd mai usor
memoria verbald, care contribuie la formarea unui vocabular mai bogat.

o Imbundtaitirea abilititilor de invatare si a performantelor academice.

Studiile aratd ca orele de muzica ajutd la o dezvoltare cognitivd mai rapida. Copiii care
studiaza un instrument muzical fac mai repede legaturi logice, inteleg mai usor conceptele predate si,
in general, Incep sa aiba rezultate mai bune la scoald decét inaintea acestor cursuri sau In comparatie
cu elevii care nu le frecventeaza.

e Antrenarea perseverentei.

Studierea unui instrument, oricare ar fi acesta, presupune efort si o investitie temporalad
importanta. Astfel, perseverenta si rdbdarea sunt antrenate intens, doua calitati extrem de importante
pentru obtinerea succesului in viatd. Canalizarea creierului In aceastd directie Inseamna
perfectionarea acestor atribute.

o Imbunataitirea coordondrii corporale.

Arta de a céanta la un instrument implicd o coordonare desdvarsitd intre ochi si maini. Prin
parcurgerea vizuald a notelor muzicale pe portativ, creierul trebuie sa transforme la nivelul
subconstientului aceste note in activititi motorii. In acelasi timp, sunt solicitate si respiratia, perceptia
ritmului si auzul.

Studierea unui instrument muzical aduce beneficii uimitoare creierului, solicitind simultan
mai multe regiuni cerebrale decat orice altd activitate intelectuala. Cercetarile recente atesta faptul ca
regiunile cerebrale ale muzicienilor sunt diferite de cele ale oamenilor care nu practica aceasta arta,
din punct de vedere structural si functional. Este vorba despre zonele creierului responsabile cu
abilitatile motorii, auzul, memorarea informatiilor auditive si memoria, care devin mai active atunci
cand o persoana canta la un instrument.

Persoanele care urmeaza cursuri de muzica au o gindire complexa, care 1i ajuta In cariera lor.
De regula, in cadrul cluburilor de muzica, s-a observat ca atractia principald a copiilor o reprezinta
studierea pianului. Una dintre explicatii ar fi faptul ca, la pian, satisfactia este imediata si progresele
apar mai repede, daca metoda de predare a cursurilor de pian este corecta (invatarea de la bun inceput
a cantatului la doua maini). Desi pianul este un instrument cu posibilitati complexe, claviatura sa este
relativ usor de inteles de catre un copil, iar elementele de baza ale muzicii se invatd repede. Prin

urmare, nu trebuie sa ne mire faptul ca atractia copiilor pentru pian este imediata, comparativ cu alte
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instrumente — de exemplu, a instrumentelor cu coarde sau a celor de suflat, la care sunetul se obtine
mai greu, necesitand o anumita pozitie a bratelor, a degetelor, a buzelor sau invatarea unei minime
tehnici de control al respiratiei.

Pianul este instrumentul care oferd, totodati, o vedere de ansamblu asupra claviaturii,
exprimand vizual elementele muzicale de baza (tonuri, semitonuri, game, arpegii etc). Contactul cu
muzica de facturd cultd se face direct si nemijlocit prin studiul pianului. In situatia aprofundarii
studiului, copilul de 13-14 ani poate accede la cele mai inalte forme de expresie muzicala.

In urma unor studii de cercetare, avantajele studiului pianului s-au dovedit a fi peste asteptiri,
influentdnd mai mult decat ne-am imagina caracterul copiilor, astfel dezvoltand abilitétile artistice,
cultura muzicala, creativitatea, disciplina mintii, coerenta in gandire.

Un alt instrument care se poate studia cu succes inca de la cele mai fragede varste, fiind foarte
atractiv pentru copii, este chitara. Acesta este un instrument melodico-armonic, utilizat atat in
interpretarea solisticd, precum si ca acompaniament sau in grupuri instrumentale or vocal-
instrumentale. Atractia copiilor cétre studiul acestui instrument este datorata si faptului ca tehnica de
executie este destul de accesibild, fiind binecunoscut rolul esential pe care chitara 1l are in executarea
armoniei. Daca la instrumentele cu clape cantarea se face cu ambele maini concomitent, la chitara,
interpretarea se face tot cu ambele maini, dar intr-un mod diferit (fiecare mana are o pozitie si o
tehnica diferitd). Elevul trebuie familiarizat cu instrumentul, trebuie sa cunoasca, in primul rand,
acordajul, pozitia corectd a corpului si a mainilor. Posibilitatile intonationale si efectele sonore ce pot
fi emise de chitard fac din acest instrument unul accesibil si deosebit de atractiv pentru copii, tineri,
dar si adulti pasionati de arta sonora.

In sistem formal, in cadrul orelor de educatie muzicald, sau in afara acestora, In activitatile
extrascolare, elevii, in special cei de nivel gimnazial sau primar, pot insusi studiul unui instrument
melodic, armonic sau ritmic, din categoria acelor instrumente cu manualitate usoara. Instrumentele
muzicale aduc varietate In interpretare si sporesc placerea copiilor de a canta. Pot fi manuite de catre
profesor, cu scopul acompanierii cantecelor sau de citre copii. In raport cu varsta copiilor,
instrumentele muzicale accesibile pot fi grupate in:

e Instrumente cu manualitate usoard, din grupa instrumentelor de percutie, deosebit de atractive
pentru copii: clopotei, tobite cu forme si marimi diferite, maracas, trianglu, boomwhackers etc.
Acestea sunt instrumente de percutie pe care copiii le folosesc cu mare placere, datorita rolului lor
important Tn acompaniamentul unei melodii, prin asigurarea suportului ritmic al acesteia.

e Instrumente pseudo-melodice: xilofonul, muzicuta, fluierul popular etc., care, incluse in
cadrul activitatilor de educatie muzicala, vor avea un aport important in realizarea dezideratelor
estetice. Acestea sunt instrumente ce pot fi usor manuite de copii, cu dimensiuni reduse, putand deveni

utile in interpretarea pieselor simple din manual sau a melodiilor folclorice. Flautul drept cunoscut si
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ca blockflote poate fi folosit, in cadrul orelor de educatie muzicald, datorita calitatilor sale melodico-
expresive reale si facturii tehnice usoare. Acest instrument poate fi folosit cu multd eficientda in
interpretarea solisticd, avand resurse sonore deosebite.

Cantul vocal si instrumental are efect benefic pentru dezvoltarea armonioasa si echilibratd a
copiilor. Pentru copil, arta inseamna un mijloc de exprimare, un mijloc de manifestare si exteriorizare
a lumii sale interioare, a tendintelor si aspiratiilor sale, care-si gdsesc in artd o traducere mai directa
decat prin cuvant. In felul acesta, activitatea artistici a copilului, nu numai ca reflecti orizontul
dezvoltarii psitho-emotionale a acestuia, dar se si desfasoara purtand amprenta locului si momentului

in care se insereaza personalitatea sa.
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LECTURA TEXTULUI DRAMATIC

Prof. Crupenschi Mihaela

Colegiul National de Arta ,,Octav Bancila”, lasi

Opera dramatica are un statut aparte intre genurile literare datorita unei finalitati duale: opera
literard si text destinat reprezentarii scenice. Dramaturgia este ,,un gen literar aflat intr-un raport direct
cu institutia teatrald, pe care- de cele mai multe ori- o preceda In impetuozitatea acelor inovari cerute
cu necesitate de evolutia sociald. Jocul teatral gaseste in jocul situatiilor dramatice din textul literar-
baza sa fireascad de intemeiere estetica.” Aceasta calitate a operei dramatice genereaza o serie de
trasaturi cu caracter sincretic, literar si regizoral, un dublu sistem de semnificare- discursul
dramatic(dialogurile si monologurile) si limbajele scenice (forme nonverbale, specifice de
semnificare precum jocul scenic al actorilor, decorul, recuzita, fundalul sonor, jocul de lumini etc.) -

care i-au determinat pe unii critici chiar sa-1 conteste apartenenta la arta literara.

Organizarea operei dramatice

1. Textul literar propriu-zis apartine deopotriva textului scris si celui reprezentat.

2. Paratextul reprezentat de didascalii cuprinde lista de personaje, referiri la reprezentarea
scenicd, informatii referitoare la indicatiile scenice- miscarile, mimica, gestica personajului, decor- si
notatiile privind unitdti compozitionale- acte, scene, tablouri

3. Metatextul este alcatuit din elementele spectacolului dramatic(ansamblul marcilor
particulare ale artei dramatice- regie, scenografie si jocul scenic al actorilor).

Actul reprezintd unitatea compozitionald specificd operei dramatice, diviziunea principala
reprezentdnd etape logice in desfdsurarea actiunii scenice. Scena este unitatea cea mai scurta,
subdiviziunea unui act, determinata de modificarea prezentei personajelor in spatiul scenic; termenul
se referd si la spatiul destinat jocului actorilor. Tabloul este o diviziune a textului dramatic, marcata
de schimbarea decorului; Tn dramaturgia contemporana termenul tinde sa-1 inlocuiasca pe cel de ,,act”,

pentru a sugera absenta unei actiuni scenice propriu-zise.

Instantele si specificul enuntarii
Autorul creeaza opera dramatica, textul scris. In corelatie cu acest termen nu se mai afla cel
de narator sau eu liric, ci cel de regizor, acesta fiind cel care o reprezinta. Relatia dintre autor si cititori

se mentine prin intermediul didascaliilor sau al dialogului.
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Personajul constituie elementul convergent, ce trebuie raportat la logica actiunii sau la modul
de exprimare. Fata de opera epicd, numarul personajelor din cea dramaticd este mai mic. Evolutia
genului dramatic a produs transformari in structura tipologica a personajului.

Daca in teatrul clasic personajele sunt caractere, arhetipuri ale prostiei, minciunii,
laudaroseniet, ipocriziei etc, in teatrul modern, eroii nu mai reprezinta individualitati, ci valori, idet,
atitudini supraindividuale (personaje cu identitate vaga, aflate in cdutarea sinelui, personaje generice:
Mama, Fiul, Barbatul, Soldatul). In unele creatii personajele nu apar ca intruchipiri concrete (ex.
Godot din ,,Asteptandu-1 pe Godot”, de Samuel Beckett; ,,becherul” din ,,O scrisoare pierdutd”; Tepes
din ,,Raceala”, de Marin Sorescu). Spectatorul afla de ele din replicile rostite pe scend de alte
personaje. Creatiile absente sunt introduse doar nominal sau identitar cand ,,forma teatrala il sileste
pe autor si insereze in dialog oameni si fapte ce n-au inciput pe scend”. In acest mod ele fac parte
din tesdtura dramatica, potentdnd anumite stari sau perceptii existentiale.

In receptarea estetici a operei dramatice, mai mult decat in cazul celei epice, cititorul-
spectator este inclinat sa preia un ,,model comportamental” oferit de eroul de pe scena. Astfel
receptorul traieste o seama de emotii si sentimente: admiratie, mila, zguduire, induiosare, ras sau
plans, reflectie si distantare etc. Hans Robert Jauss, in ,,Experienta estetica si hermeneutica literara”
(Editura Univers, Bucuresti, 1983), numeste cinci modalitati posibile de interactiune ale identificarii
receptorului cu eroul literar:

e Asociativa, manifestata prin joc, competitie, festiv;

e Admirativa, prin eroul propriu-zis, intruchipare a virtutilor umane;
e Simpatetica, prin eroul imperfect, fiinta comuna, cotidiana;

e Kathartica, prin eroul tragic, suferind;

e Ironica, prin eroul absent sau antieroul.

Conflictul dramatic este o componentd esentiala a genului, existenta unei opozitii, a unei
tensiuni, a unui dezacord puternic Intre personaje, interese, pasiuni, principii, prin care se motiveaza
actiunea. Conflictele exterioare raporteaza omul la ostilitdti economice, politice, etnice etc sau
constrangeri morale, existentiale, religioase etc. Conflictele interioare, ale eului cu sine, sunt generate
de ciocnirile volitive, psihologice, intelectual-cognitive(crize de identitate, de valori, de constiinta
etc.)

Dezvoltarea conflictului se realizeaza printr-o succesiune de evenimente si printr-un schimb

de replici, permitand identificarea momentelor subiectului.

Tipuri de discurs
Dialogul dramatic este principalul mod de expunere in teatru, element esential in conturarea

personajelor, a actiunii si a mesajului operei. Este forma de discurs prin care accentul cade asupra
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destinatarului, acesta avand o natura dubla: pe de o parte, discursul este un schimb de replici, ai caror
destinatari directi sunt personajele, iar pe de alta parte, indirect, dialogul se adreseazd lectorului,
spectatorului.

Functiile dialogului se distribuie intre situatia de comunicare (functiile poetica, referentiala,
expresiva, conativa, faticd, metalingvisticd) si scopul estetic (functie de caracterizare, narativa,
descriptiva, reflexiva, argumentativa, explicativa).

Replica este un enunt sau text adresat de un personaj altui personaj sau mai multora. Exista
replici succesive, care contribuie la evolutia discursului, replici de completare (replici-ecou) sau de
opozitie (de tipul ,,duel verbal”).

Monologul dramatic este forma de discurs constituita dintr-o replica mai ampla rostita de catre
unul dintre personaje, in prezenta sau in absenta altor personaje-actori. Monologul adresat poate lua
forma discursului, a tiradei sau a monologului narativ. Alte tipuri de monolog sunt solilocviul-
monolog interior- si aparteul, scurt monolog rostit cu glas scdzut pe scend, pentru a fi auzit doar de
spectatori.

Specii dramatice: tragedia, comedia, drama, tragicomedia, farsa, vodevilul, melodrama.

Abordare didactica

Noua perspectiva asupra receptarii textului literar permite abordarea acestui gen din primii ani
de gimnaziu. Elevii au astfel ocazia sa cunoasca maniera complexa de transfigurare a unor teme cu
care sunt familiarizati din textele epice si lirice. Lectura unui text dramatic — mai mult decat a oricarui
gen — porneste din etapa parcurgerii unui continut, pentru a continua, prin impactul emotional, dincolo

de carte.

Bibliografie:
1. Mandra, V. ,,Jocul situatiilor dramatice. Principii, aplicatii, analize”, Editura Eminescu, Bucuresti, 1978.
2. Silvestru, V. ,Personajul in teatru”, Editura Meridiane, Bucuresti, 1966.

3. Jauss, H. R. ,Experienta estetica si hermeneutica literara”, Editura Univers, Bucuresti, 1983.
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RESURSE iN EDUCATIA INSTRUMENTALA MUZICALA NONFORMALA

Prof. Petronela Damian

Palatul Copiilor lasi

Educatia muzicala reprezinta o disciplina Indragita de catre elevi, contribuind la dezvoltarea
simtului lor artistic, estetic si cultural. Evolutia mijloacelor informationale, dar si a mediilor de
transmitere a informatiilor, a favorizat dezvoltarea activitatilor didactice, dar si includerea mjloacelor
moderne 1n desfasurarea lectiilor. Pentru integrarea acestor resurse in cadrul lectiilor, profesorul
trebuie sa 151 dezvolte competentele digitale, sa se formeze pentru a putea accesa platforme si aplicatii
dedicate disciplinei predate, transformand cursurile 1n intalniri atractive, distractive si relaxante.

Incd de la inceputul anului scolar, cand profesorul isi proiecteazi activitatea tinand cont de
particularitatile grupelor de elevi, el trebuie sa apeleze la cele mai bune metode si mijloace didactice
care sa permitd dezvoltarea abilitdtilor, deprinderilor si a competentelor muzicale stabilite. Astfel,
este necesar sa foloseasca acele aplicatii care ii vin in ajutor in cadrul lectiilor si care ii permit sa
prezinte continutul muzical Intr-o alta forma decat cea traditionala. Exista o multitudine de informatii
ce pot fi accesate pe internet, iar dacd profesorul reuseste sd identifice aplicatiile potrivite, poate
realiza exercitiile muzicale ce pot fi folosite ca suport digital in cadrul cursurilor.

Chiar dacd utilizarea TIC in educatie este recunoscuta, iar avantajele integrarii resurselor
digitale sunt numeroase, profesorii nu trebuie s domine lectiile doar cu materiale digitale si sa
realizeze cd aceste resurse nu pot inlocui persoana care 1i Indruma pe elevi in procesul cunoasterii si
mai ales in procesul formarii deprinderilor. Resursele digitale pot fi folosite in cadrul lectiilor de
educatie muzicald vocala si instrumentala in activitatile de auditie muzicala, citit-scris muzical, jocuri
muzicale, istoria muzicii, creatie muzical-artistica.

Majoritatea resurselor digitale sunt accesibile si gratuite, facilitind atractivitatea in cadrul
procesului de invatare-predare-evaluare. Propun cateva din resursele folosite in cadrul cursurilor, care
au avut un impact pozitiv pentru elevi, ajutdndu-i in realizarea sarcinilor de lucru, trezindu-le
curiozitatea si interesul pentru ore, dezvoltandu-le creativitatea si imaginatia.

- intervale muzicale https://www.teoria.com/en/tutorials/intervals/02-name.php ,
https://www.teoria.com/en/tutorials/scales/
- scdri majore si minore https://www.teoria.com/en/tutorials/scales/01-major-minor.php

- forme muzicale https://www.teoria.com/en/tutorials/forms/
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- valori de note https://www.teoria.com/en/tutorials/reading/06-figures.php

- Ritmograma Tritsch Tratsch Polka - Johann Strauss II / sustinerea ritmului unei melodii
https://ro.pinterest.com/pin/748090188079985535/

- Musicograma Marcha Turca de Wolfgang Amadeus Mozart
https://ro.pinterest.com/pin/748090188079991444/

- Musicograma: Aida — Mars triumfal de Giuseppe Verdi, util pentru identificarea
temelor muzicale

https://ro.pinterest.com/pin/748090188080022083/

- Line Riders — ,Simfonia a V-a” de Ludwig van Beethoven
https://ro.pinterest.com/pin/748090188080110287/

In concluzie, pot spune ci aceste metode moderne nu trebuie si inlocuiascd mijloacele
traditionale folosite n cadrul cursurilor muzicale, ci au rolul de a diversifica procesul de predare-
invatare-evaluare prin atractivitate si relaxare. Prin folosirea tehnologiei digitale, elevii isi vor
imbunatati abilitatile de organizare grafica si vor fi mai flexibili in gandire si modul de lucru,
concentrandu-se pe tot parcursul lectiei si asimiland mult mai usor informatiile. De asemenea,
mijoacele moderne ajuta si profesorul in proiectarea sa didacticd, iar prin folosirea lor da dovada de

flexibilitate, creativitate si originalitate in activitatile sale.
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STRUCTURA, STIL, LIMBAJ
IN MINTIATURA PIANISTICA ROMANEASCA
DE FILIATIE FOLCLORICA. DOINA

Prof. dr. Loredana Elena Filipescu
Colegiul National de Arta ,,Octav Bancila”, lasi

Literatura pianistica a evoluat in timp, de la formele simple la cele mai complexe, cu un
vocabular ce reflecta orientdrile stilistice generale si tehnici de interpretare ce se adapteaza noilor
cuceriri de limbaj, noilor procedee de scriiturd (semiografie moderna, grafism, elemente de
textcompozitie).

Valorificarea folclorulului autohton a compozitorilor romani a condus, printre altele, si la
oglindirea unor specii folclorice (precum colindul, bocetul, jocul, doina) in genul miniatural, unde
muzica de tradifie orald devine o sursa importanta pentru compozitorii romani, in functie de care
acestia vor transfera si transforma anumite genuri specific folclorice in forme stilizate, precum: /ied,
rondo, variatiuni etc.

DOINA semnifica un stil muzical cu caracteristici intonationale proprii, ce apartine genului
liric neocazional.

Doina a avut un rol foarte important in viata oamenilor, deoarece a indeplinit o serie de functii
in urma alaturarii melodiei cu texte variate ocazionale (ex. bocet, cantec de leagan, cantec de seara
etc.).

Versurile doinelor sunt octosilabice, ritmul parlando rubato, cu formule ce tin de stilul
improvizatoric, perioade ample si inegale si se desfasoard cel mai des Tn modul eolian si dorian, cu
sau fara trepte mobile.

Prima miniatura din Piese pentru pian pe teme din culegerea de cintece populare romdnesti
din Bihor de Béla Bartok de Nicolae Brandus — Doinda — debuteaza cu un enunt monodic, ce anunta
o sonoritate infraoctavianta (hexacordie de tip major pe /a, cu oprire pe treapta a I1-a), intr-un ritm de
facturd rubato. Desenul melodic capata contur polifonic odatd cu imitatia in stretto a celei de-a doua
voci in masura a 5-a, intrare ce are loc inaintea termindrii capului tematic. Intervalul la care se

realizeaza imitatia este de sextd mare descendenta.
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Ex. 1

Lente rubato _
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In segmentul urmator observam sincronizarea a doua scari identice — ambele hexacordice, dar

cu centri diferiti (do, respectiv fa diez), ceea ce favorizeaza aparifia fenomentului bimodal.

Ex. 2

Melodia este una duioasa, specifica genului ce vrea sa fie exprimat prin intermediul sunetelor

(st implicit a titlului), fiind intrerupta sporadic de coroane.
Desenul melodic este organizat in cea de-a doua sectiune a miniaturii pe trei portative si

contine elemente preluate din prima parte — mai ales la vocea a 3-a. De data aceasta vorbim de profilul

intonational al unei heptacordii cu aspect locric, datorita cvintei micsorate dintre treptele I-V (sol

diez-la-si-do diez-re-mi-fa diez).
Discantul si vocea interioara sunt mai statice, concretizandu-se in imitatia unor motive din

prima strofa in registrul supraacut al pianului si in lungi pedale pe anumite sunete (¢7ill-uri).
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Ex. 3

e T———
N
i3 yui Y3

!

b

i

Pt

L

Miniatura Doina de dor din ciclul Opt piese mici pentru pian de Vasile Herman se inscrie
in tipologia folclorica si ofera o atmosfera nostalgica, melancolica, particularitafi ce apartin genului
liric neocazional.

Materialul sonor ce domina constructia cantecului opereaza cu entitati modale predominant
orizontale, intr-o permanenta alternanta metrica.

Polifonia imitativa realizeaza stretto in debutul piesei dupa un singur timp. Raportul imitativ
dintre cele doua planuri este de octava micsoratd descendentd, iar imitatia este severa, riguroasa, cu
pastrarea atat cantitativa, cat si calitativa a intervalelor n succesivitate:

- proposta: fa-sol bemol-sol becar-la bemol-/a becar-la diez-si diez-do diez-re diez-mi-fa
- riposta: fa diez-sol-sol diez-la-si bemol-si becar-do diez-re-mi-mi diez-fa diez

Ex. 4

Lente poco xubato
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Melodicul, de facturda modal cromatic este puternic marcat de o celula generatoare alcatuita
dintr-o juxtapunere intervalica: cvartd perfectd sau marita ascendenta, secundd micd ascendenta si
secundad mica descendenta. Aceasta apare in mare parte pe valori de saisprezecimi, dar si augmentata
ritmic, dupd cum se poate observa in exemplul urmator. De asemenea, este important de mentionat

ca aceasta celula este imitata pe parcursul lucrarii la intervalul de septima descendenta.
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Ex. 5
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Cromatismele au o pondere sporitd in cadrul formatiunilor scalare ce domind intreaga lucrare,
salturile fiind rar intalnite. Am putea creiona aici aspectul legat de prezenta formulelor cromatice
intoarse 1n evolutia melodica a celor doua voci.

Ex. 6

Lente poco rubato
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Raporturile intervalice ce se stabilesc pe verticala intre cele doua planuri sunt, in general, de
naturd disonantd, observandu-se accentuarea elementului linear in defavoarea planurilor verticale.
Astfel, gasim cromatismul Incrucisat, precum si ciocnirea de octava micsorata in cadrul unei structuri
acordice, de tipul trisonului sau acordului cu septima in rasturnare.

Ex. 7

Lente poco .rubato
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Ex. 9

D E——
= m W7z m.hJ. .b

1.4 Bt &
1
T

b_‘ \ oy N i \Kh@ jecr-"e:c.ﬁ Jﬁ_gi s

A A 4
X7

BE

Finalul lucrarii propune o simetrie a scarii, cu axa sunet in sens coborator (do-re bemol-mi-fa

diez-sol-si bemol-do; 1 3 2 1 3 2), cu un precluster in ultima masura.

Ex. 10
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,Lumea fascinanta a sonoritatilor folclorice avea sa fie redescoperita relativ tarziu, pe fondul
unei crize a «tonalului», dar, mai ales, ca reflectare a interesului tot mai staruitor pentru valorile
etnoculturii. Ceea ce a frapat la inceput, din acest limbaj, urechea muzicianului «savant» a fost
«modaluly, scolile nationale infiripandu-se si profilandu-se — mai ales in cazul popoarelor care inca
posedau o creatie orala viguroasa — prin apelarea la folclor, cu precadere la cel taranesc, ce intruchipa

mai adecvat specificul etnic”!.
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! Gheorghe Oprea, Sisteme sonore in folclorul romanesc, Editura Muzicala a Uniunii Compozitorilor si Muzicologilor
din Romania, Bucuresti, 1998, p. 7.
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ROLUL RESPIRATIEI iN GESTIONAREA EMOTIILOR ARTISTICE LA
TINERII INTERPRETI

Prof. Frangu Mirela-Nicoleta

Liceul de arta "Stefan Luchian” Botosani

In invitimantul vocational artistic-muzical, gestionarea emotiilor se invati inci de la
inceputul studiului muzical, vocal sau instrumental. Atat un elev incepdtor cat si un aspirant la o
carierd muzicald, trebuie sa invete Incd de la Inceput cum sd-si gestioneze emotiile artistice. Un rol
important il are atat profesorul de specialitate muzicala, cat si experienta artistica dobandita in timp
de citre tandrul interpret muzical. In cantul vocal si instrumental emotiile nu se definesc, ci se
experimenteazd, vorbind la modul general. Chiar daca se afiseaza emotiile in mod diferit in functie
de cultura, educatie, experiente personale trdite, acestea sunt prezente in fiecare fiintd umana de la
nastere pand la finalul vietii.

Emotia este o stare afectiva interioard uneori puternica si neasteptatd, de duratd relativ scurta,
insotitd de obicei de modificari ale organismului, determinand o anumita stare interioard. Emotiile
joacd un rol important In viata noastrd; fac parte dintr-un proces continuu de evaluare cognitiva si
feedback. Acestea ne afecteaza comportamentul chiar daca nu le observam activ. Evaluarea cognitiva
care duce la o emotie se face in mod inconstient.

Un aport decisiv In stapanirea acestor emotii artistice atat in cintul vocal céat si in cel
instrumental 1l are respiratia prin practicarea corectd a exercitiilor de respiratie( pe langa pregatirea
muzicald foarte buna a tinerilor interpreti aflati la inceput de drum). Aceasta trebuie facuta corect si
adecvat pentru a reduce tensiunea psihica care se creeaza la nivel mintal.

Pentru studiul artei vocale, respiratia corect executata asigura aerul respirator fara de care nu
se poate produce sunetul vocal.

Respiratia reprezinta una dintre functiile esentiale ale vietii; functie prin care se realizeaza
transportul de oxigen din mediul inconjurator pana la nivel celular, in paralel avand loc eliminarea in
atmosfera a dioxidului de carbon, realizat din metabolismul celular.

Aceasta are loc in plamani, organe spongioase moi, situati in cavitatea toracicd, deasupra
muschiului diafragm. Cantatul bun se bazeazi pe o respiratie corecta dar si plimani sanitosi. Inca din
cele mai vechi timpuri respiratia era obiectul principal al studiilor de tehnica si sdnatate vocala.
Respiratia cea mai indicatd si cunoscutd in tehnica vocala este respiratia costo-diafragmaticd; aceasta

constituind fundamentul unui cint bun, atat din punct de vedere tehnic cat si artistic.
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Elevii Incepatori, viitorii interpreti muzicali antrenati sd respire corect vor sti sd-si dozeze mai
bine coloana de aer-suflul respirator, necesar atat elevilor care studiaza instrumente de suflat cat si
celor care studiaza arta cantului. Pentru a se consolida foarte bine tehnica respiratiei este nevoie de
exercitii de respiratie efectuate in fiecare zi.

Cele mai utile exercitii de respiratie sunt cele in care fazele respiratiei (inspir-expir) sunt
asociate cu miscari active ale trunchiului corpului, inclinari laterale, rasuciri. O posturd corectd a
corpului i1 permite aerului prin prima faza - /nspir sa patrunda, iar prin faza a doua, a expiratiei, sa
1asd fara nici o restrictie. Un rol important in dirijarea respiratiei il are HIPOTALAMUSUL. Situat
sub cele doud emisfere cerebrale, hipotalamusul reprezintd mai multi centri nervosi specializati, care
sunt conectati cu alte zone importante din creier. Aceasta mica portiune a creierului controleaza ritmul
respiratiei inspir-expir, temperatura corpului, senzatiile de foame, sete si oboseald ale organismului
uman.

Pentru a gestiona cat mai bine emotiile artistice pe langa o pregétire tehnicd-muzicala foarte
buna este necesara efectuarea exercitiillor de respiratie si deprinderea tehnicii respiratiei costo-
diafragmatice. Consolidarea acestei respiratii se face prin exersarea zilnica si dobandirea corecta a
executarii respiratiei costo-diafragmatice.

Prin exercitiile de respiratie se asigura o ventilatie pulmonard optima, precum si o cantitate
importantd de oxigen, necesara organismului si functiondrii normale a creierului. Maiestria acestei
respiratii constd in implicarea directa a profesorului de specialitate. O contributie insemnata in
educarea, formarea si evolutia tinerilor interpreti o au aprecierile pozitive facute de acesta. El trebuie
sd ajungd sad-1 determine pe elevi s studieze de placere, nu din fricd, sa fie incurajati sa creada in
fortele proprii si in potentialul muzical-artistic pe care il au. Indiferent de specialitatea muzicala pe
care o preda, profesorul este reprezentantul generatiei adulte, acesta avand si exercitdnd majoritatea
prerogativelor rezultate din situatia pedagogica: autoritate, control, coercitie; relatia profesor-elev,
elev-profesor, avand un rol important Tn modelarea viitorului interpret muzical. Profesorul cizeleaza
nu numai partea tehnica-muzicala a elevului ci si cea afectiv-emotionald a acestuia. Cunoasterea
conditiilor eficiente ale actiunii educative este necesara atat in cadrul scolii, cét si in cadrul clasei si
a mediului familiar. Toate acestea reprezinta fenomene psiho-sociale pe care profesorul nu trebuie sa
le neglijeze.

Prin multd munca in echipd, studiu individual, experientd dobanditd prin participarea la
activitati artistice, festivaluri si concursuri de specialitate tandrul interpret poate sa ajunga la cea mai
pretioasa calitate a vointei - Stapanirea de sine. Printre trasaturile psihice care asigura performantele

cantului vocal se numard INTELIGENTA si GANDIREA.
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Inteligenta este un instrument al cunoasterii, abstractizarii si combinarii. Ea inglobeaza toate
procesele de cunoastere, cea mai concreta fiind gandirea. Inteligenta este capacitatea de invatare, de
a dobandi si alte capacitati sau aptitudini in functie de noutatea cunostintelor propuse spre invatare.

Gandirea reprezinta procesul psihic cognitiv prin care se reflecta in mod abstract importanta
lucrurilor si a relatiilor dintre ele. Aceasta se dezvoltd avand un caracter cat mai generalizat. Atat
inteligenta cat si gandirea sunt doud procese care se dezvoltd in perioada preadolescentei si
adolescentei si sunt necesare dezvoltarii procesului intelectual-tehnic muzical.

Odata dobandita stdpanirea de sine tanarul interpret muzical, poate pasi pe scend cu incredere,
ducandu-si cu succes pand la capat propriul act artistic, respiratia avand un rol important in

gestionarea emotiilor artistice, pe langa pregatirea tehnica-muzicala dobandita.
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FORMA, STIL SI INTERPRETARE PIANISTICA iN SONATELE LUI
DOMENICO SCARLATTI

Prof. Marin Ana Roxana

Colegiul National de Arta ,,O. Bancila” lasi

Domenico Scarlatti, contemporan cu Bach si Haendel, si cu doi ani mai mic decat Rameau,
este unul dintre cei mai mari maestri ai claviaturii din toate timpurile.

De-a lungul vietii el a scris ocazional mici piese pe care le oferea drept cadou. In 1738 apar
30 Essercizi, care raman singurele publicate in timpul vietii sale, Insa se pare ca, abia din 1752 se
dedicd acestui gen miniatural, scriind in urmatorii 6 ani, pana la sfarsitul vietii, majoritatea lucrarilor
pe care astdzi le denumim sonate. Din 555 de sonate (mai putin de 10 sunt incomplete sau de
autenticitate discutabild) ale lui Scarlatti, numerotate de Kirkpatrick, nu ne-a parvenit nici un
autograf, si prea putine au fost publicate in timpul vietii compozitorului. Aproape toate editiile din
epoca sunt englezesti si toate se bazeaza pe unica publicatie semnate de insusi Scarlatti, cele 30 de
Essercizi din 1738.

Sonatele lui Scarlatti sunt toate concepute intr-o singurd miscare si numerotate individual in
fiecare dintre surse. Prin caracterul lor, sonatele pot la fel de bine sd se opuna sau sa se completeze.
Forma este intotdeauna binarad, fiecare dintre cele doua parti fiind in principiu repetata, iar sfarsiturile
fiecdrei parti sunt intotdeauna identice — sfarsitul primei parti pe dominanta sau ceea ce-i tine locul,
sfarsitul celei de-a doua parti pe tonica.

Dar diferentierea esentiald fatd de forma clasica de sonata consta in faptul ca inceputul sonatei
nu este practic niciodata reluat in cursul celei de-a doua parti (cu cateva mici exceptii). Sentimentul
de reexpozitie este asadar puternic atenuat, In pofida rolului de dezvoltare modulatorie, asumat
frecvent de inceputul celei de-a doua parti. In realitate, in acest cadru aparent restrans si uniform,
Scarlatti desfasoara comorile unei imaginatii inepuizabile.

In linii mari, se pot distinge doud tipuri de sonate: cea cu forma inchisd, in doud parti
asemanatoare si cea cu forma deschisa, mai dinamica, in doua parti neasemandatoare prin succesiunea
temelor si tonalititilor. In toate aceste lucriri structura armonica este mai importanti dect structura
tematica. Scarlatti nu da inapoi in fata nici unei modulatii, opune cu brutalitate tonalitatile cele mai
indepartate, realizeaza fulgurante treceri enarmonice si se aventureaza chiar pana la politonalitate. A

avut o conceptie dinamica referitor la disonantd, iar sonatele lui, mai mult decat orice lucrare de Bach,
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Haendel sau chiar Rameau, reprezinta o succesiune de evenimente dramatice, articulate — din acest
punct de vedere ele anunta foarte indeaproape clasicismul vienez.

Ritmurile sunt la fel de prodigioase si variate si contribuie din plin la gratia, la eleganta sau la
vigoarea unui discurs din care este exclus tot ceea ce tine de masivitate. De altfel, Domenico Scarlatti
s-a aratat pasionat de muzica populara, in special de folclorul iberic, ajungand pana la a fi considerat
aproape un compozitor spaniol. El a preluat anumite turnuri modale stranii de la flamenco-ul andaluz,
iar scriitura sa evoca deseori chitara. De aici acele suprapuneri de acorduri disonante pe care numerosi
editori si copisti au crezut cd trebuie sd le corecteze, atunci cand in realitate era vorba despre ,,note
false alaturate pentru a face placere”, care il apropie pe Scarlatti de compozitorii pentru pian din sec.
XX, precum Isaac Albeniz sau Maurice Ravel. Fara indoiala el a stiut sa utilizeze acciaccatura mai
bine decat orice maestru al claviaturii. Dar intalnim la el si disonante expresive, anuntandu-i pe
Schumann sau Brahms.

Prin continutul lor, sonatele sunt adevarate piese de caracter, prin care elemente ritmice si de
miscare, apartinand uneori traditionalelor dansuri, alteori folclorului, sunt transfigurate pana la
estompare de fantezia libera a artistului. Ceea ce ne intereseaza in mod special in creatia lui Scarlatti
este simfonismul sau, care reprezintd elementul cu adevarat revolutionar al limbajului sau, dar si
capacitatea de a crea imagini mereu innoite, pline de un dinamism launtric ce asigurd diversitatea
microcosmosului sau.

Arhitectura, Tn ansamblu, pare sa fie aceea a vechilor dansuri din suitele preclasice, dar cele
doua sectiuni simetrice alcatuiesc la Scarlatti teatrul unor desfasurari pline de neprevazut ce anticipa
simfonia. Principiul dominant este gruparea simetricd a unor mici segmente melodice pe o baza
riguros armonica. Repetarea motivelor este o caracteristica principald a sa.

In ceea ce priveste elementele de tehnica pianistica, creatia scarlatiand dezviluie uimitoarea
finete a executiilor sale, inscriptionatd in danteldriile ornamentelor ce necesitd o madiestrie
interpretativa inimaginabila, care presupune si latura virtuozistica incontestabild a muzicii sale. Ceea
ce a invins barierele epocilor este tocmai pianistica lui Scarlatti. Planul virtuozistic al muzicii sale
poate fi evidentiat prin interpretarea formulelor tehnice de maxima dificultate.

Folosind sintaxa muzicald elementara — intervale, arpegii, fragmente de gama, ornamente
(mordente, triluri, apogiaturi), terte duble — el da nastere unor conglomerate sonore complexe care nu
mai tin doar de o linie melodicd, ceea ce poate insinua corespondente muzicale cu
contemporaneitatea.

Virtuozitatea scarlatiana, cu salturi uriase si mainile incrucisate — procedeu a carei inventie ii
apartine in totalitate — era apreciata chiar si de interpretii romantici, inclinati spre formele ample si

scriitura abundenta.
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Oricat am incerca sa disociem si sd evaluam limbajul pianistic al lui Scarlatti prin procedee
pianistice specifice lui: anticiparea atacului martelatto intr-o serie de pasaje, armoniile modale sau
cele supraincarcate, etajarea facturii si chiar simplitatea derutantd care apare uneori, dar nu ca
rezultat al simplismului, permanenta transformare a aspectelor ce se deduc unul din celalalt nu ne va
permite nicicand o clasificare completa.

Cand Domenico Scarlatti se afla inca sub influenta stilului traditional al melodiei Barocului,
el stia sa gdseasca mijloace de a-si afirma personalitatea, adoptand o factura mai liberd, neobisnuita
chiar si in cadrul atat de putin elastic al formei respective; in anii de maturitate, cand virtuozitatea lui
nu mai cunoaste nici o stavila, gandirea compozitorului intervine pentru a restabili proportiile si
pentru a purifica discursul muzical de ornamentele inutile. Aceasta muzicd este de o virtuozitate
supremd, si deseori de o dificultate tehnicd extrema: salturi, incrucisdri de maini, game, arpegii,
integrand tot ceea ce este mai dificil pentru degete. Relativ izolat in epoca lui, Scarlatti nu a avut
discipoli directi decat compozitori iberici. Creatia lui este un diamant cu valoare de unicat: are
stralucire si perfectiune.

Domenico Scarlatti trebuie sa admitem ca a nvins definitiv constiinta muzicienilor moderni
atat prin componistica sa remarcabild prin conciziunea formei, dar si prin pianistica lui. Dacd in
literatura muzicald a secolului trecut s-a putut vorbi de o facturd lisztiana sau de alta brahmsiana,
veacul nostru a propus o descoperire care nu-i apartine: factura scarlattiand.

Faptul ca sonatele sunt reluate astdzi de catre compozitori in diferite maniere nu este nici pe
departe atat de caracteristic pentru viabilitatea lor, fatd de faptul citat mai sus.

Luciditatea veacului nostru si spiritul de selectie care-l caracterizeaza a consfintit insd pentru
totdeauna solutia scarlattiand a pianisticii, ca fiind una dintre marile directii posibile.

Astfel, Robert Schumann aprecia: ,,stilul lui Scarlatti raportat la epoca este concis, agreabil si
picant... Operele sale cuprind multe noutati ca....instrumentul apare intrebuintat multilateral....mana

stanga intervine mai independenta decat se intampla pana atunci”.
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COMUNICAREA-DIMENSIUNE FUNDAMENTALA A FIINTEI UMANE

Prof. Mirela Miron,

Colegiul National de Arta ,,Octav Bancila” lasi

Comunicarea reprezinta un transfer de informatii intre doi sau mai multi participanti care isi
schimbd pe rand rolurile de receptor si emitator. Prin urmare, comunicarea este o relatie de
interactiune a omului cu ceilalti semeni. In societatea moderni se vorbeste frecvent de o crizi a
comunicarii si de efectele pe care le implica acest lucru in plan social. Oamenii tind sa se transforme
din ce in ce mai mult in acele fiinte mecanomorfe din proza lui Urmuz, care, odata intrate in
mecanismele repetitive ale societatii, se comportd asemenea unor marionete.

Modalitate fundamentala de interactiune psihosociald, comunicarea presupune un schimb de
mesaje menit s realizeze o relatie interumana durabild, cu scopul de a influenta, mengine ori modifica
comportamentului individual sau de grup. Comunicarea interumand se realizeazd cu ajutorul
limbajelor verbale si nonverbale, prin care se schimba mesaje pentru a influenta (intr-un anumit sens)
mai ales calitativ, comportamentul celuilalt. Comunicarea umana nu este numai o activitate de punere
in relatie a doua sau mai multe persoane, ci un proces psihosocial de influenta, prin limbaje specifice,
a atitudinilor, comportamentelor interlocutorilor. Prin procesul comunicarii verbale sau nonverbale
noi urmarim asadar, sa fim receptati cum trebuie, sa fim intelesi cat mai corect posibil, s fim acceptati
de cétre interlocutori §i sa provocam o schimbare de atitudine sau de comportament in randul
receptorilor.

Ramanand una din nevoile fundamentale ale fiinfei umane, comunicarea este o modalitate prin
care individul se raporteaza la ceilalti si isi gdseste un loc in societate si in lume. In actul comunicarii,
omul 1si exprima atitudinea fata de semeni, fata de viata si chiar fatad de propria persoana. Expresia
verbala este complinitd In cazul comunicarii directe de elementele paraverbale si nonverbale.
Comunicam nu doar prin ceea ce spunem, ci §i prin tonalitate, gestica, mimica, pozitia corpului, adica
prin toata fiinta noastra. Orice mesaj decodificat devine comunicare, fie verbal, fie nonverbal, daca
avem 1n vedere ca fiecare persoand constituie un ansamblu de semne (privire, gesturi, expresia fetei,
atitudine) care Tnseamnd pentru receptor ceva. Prin urmare, absenta intenfiei comunicative nu
anuleaza comunicarea.

In cazul comunicarii didactice, spre exemplu, putem vorbi cu atdt mai mult despre acest raport
intre a comunica si a se comunica. Cadrul didactic nu vine in fata elevilor doar cu cunostintele pe

care trebuie sa le transmitd. Comunicarea didactica scoate in evidenta atat calitatile emitatorului, cat
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si pe cele ale receptorului. Odata cu informatia, profesorul transmite o imagine despre sine: nivel de
pregatire, credinte, valori, sensibilitate, atitudini, aptitudini, motivatie s.a. Fara toate aceste elemente
implicate in discursul de la catedra, informatia ar parea arida, lipsita de interes si fara ecou in planul
receptorilor/elevilor. Asa se explica faptul ca aceeasi materie, predata de profesori distincti, are in
planul elevilor impact diferit.

Comunicand, fiinta umand scoate la suprafatd elemente ale personalitatii sale. G. Johns
defineste personalitatea ca pe un ,,set relativ de caracteristici psihologice care influenfeaza modul in
care individul interactioneaza cu mediul sdu”. Aceste caracteristici au o constantd genetica si una de
formare (cuprinzand experientele marcante din viata unui individ). Aceste doud constante
influenteazd deci trasaturile psihice si comportamentul individului, modul in care acesta
interactioneaza (verbal sau nonverbal) cu cei din jur.

Comunicarea functioneaza ca o oglinda a individului care se arata celorlalti asa cum este el.
Limbajul articulat, unul dintre cele mai importante elemente care ne diferentiaza de animale, poate
deveni un instrument de directionare a opiniilor celorlalti in sensul dorit. Cine comunica, se comunica
celor din jur, controland intr-o anumita masura si manipuland opinia acestora. Exista insa elemente
care scapa cenzurii emitatorului, si acestea pot da masura adevaratei structuri comportamentale a
emitatorului.

Astdzi, comunicarea directd pierde din ce in ce mai mult teren in fata comunicarii mediate.
Dezvoltarea stiintei si a tehnicii a condus paradoxal la instrainarea fiintei umane de semeni. Ne lipsim
astfel de toate calitatile pe care le implica un act de comunicare: mplinirea nevoilor de cunoastere,

de relationare, de afectivitate, de intalnire si impartasire prin cuvant cu cel de langa noi.
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ROLUL PROFESORULUI CA iNSOIITOR iN PROCESUL DE STUDIU
ARTISTIC

Prof. Morteci Maria-Elisabeta
Colegiul National de Arta ”O. Bancila”, lasi

Parintele profesor Constantin Necula, de la Facultatea de Teologie Ortodoxa din Sibiu, a scris
o carte intitulatd Pedagogia Povestii, in care decodifica si descrie importanta a trei povesti respectiv
Capra cu trei iezi, Povestea lui Harap Alb si Fata babei si fata mosneagului, pentru intelegerea si
insusirea unor trasaturi de caracter dintre cele mai nobile de catre copii. Este adevarat ca nu doar
copiii pot intelege si invata din acestea, totusi. Printre numeroase lectii care au o importanta deosebita
pentru viatd, pdrintele trateazd acolo tema semnificatiei pe care o are personajul calului in traseul
narativ. Permiteti-mi sd detaliez. Calul este companionul de drum al lui Harap-Alb si sfetnicul lui
principal, dar care, desi il invatd tot felul de lucruri folositoare in drumul initiatic pe care printul
trebuie sd-1 parcurga, il lasa uneori sd greseasca, ii ingaduie tot felul de scapari datorate naivitatii si
curdtiei, lipsei de experientd care-1 caracterizeaza. Dar nici o clipa calul nu 1l abandoneaza, ci merge
alaturi de print prin toate necazurile si bucuriile, pe portiunile de drum in care sunt o echipa.

Alaturi de Stanta Duminica, el 1l ajutd pe print sa se auto-descopere si sa ajunga la destinatie.
Ce imagine putea sa creasca In mintea unui copil care este educat de-un cal si de Sfanta Duminica?
E impresionantd imaginea aceasta! Pentru ca este dinamicul absolut si odihna absoluta.

In aceeasi cheie, dar completand si intirind opinia parintelui Necula, un alt autor, Ioan-Florin
Florescu, preot misionar in Scotia, valorificd prezenta calului in felul urmator: calul este cel care stie
drumul, cel care stie foarte bine ca el nu duce acolo unde printul sau Fat Frumos doreste cu ardoare
sd ajungd, insd el nu-l descurajeazd, nu incearcd sa-1 convinga sa se razgandeascd si nu-1 spune
raspicat nu in nici o situatie. Mai degraba, 1l sfatuieste pe tanar atunci cand acesta se afla in impas, il
ghideaza si 1l ajuta punctual atunci cand el nu stie ce sd faca sau ce cale sa urmeze. Cu alte cuvinte,
calul se coboarai la nivelul de experientd al omului aflat la inceput de drum si face? echipa cu el, pentru
ca omul sa ajunga acolo unde {i este destinat sd ajunga si sd Invete ceea ce are nevoie sa invete pentru

a ajunge acolo. Calul are ceea ce se cere unui profesor bun, el are ceea ce 1i este necesar unui mentor.

! Necula, Constantin, Pedagogia Povestii, Editura Agnos, Sibiu, 2016
2 [bidem
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Schimband putin cadrul, dar mentinand ideea definirii trasaturilor dascalului si a actului
pedagogic, consider ca una dintre imaginile care m-au Insotit pe parcursul copilariei iar apoi al vietii
adulte a fost aceea a personajului Praslea, din povestea Prdslea cel voinic si merele de aur. Ceea ce
m-a impresionat de la inceput si nu a incetat vreodatd sa ma induioseze a fost faptul ca, pentru a reusi
in ceea ce si-a propus, Praslea singur si-a facut un plan pentru noptile in care avea sd pazeasca pomul
cu merele atat de pretioase. Cunoscand importanta vigilentei si temandu-se ca ar putea atipi in timp
ce pazeste, el si-a pus, de-a dreapta si de-a stanga, doud tepuse care, in cazul in care ar fi adormit si
ar fi cazut peste ele, l-ar fi trezit fara indoiala imediat, intepandu-1, iar el ar fi revenit, lucid, la ceea
ce trebuia sa faca.

In cadrul actului pedagogic, elementul intuitiv are un rol important, insa pentru a interveni in
mod eficient atunci cand esti pus in fata unei situatii problematice, ai nevoie de un plan, iar acest plan
trebuie sa fie alcdtuit dupd niste obiective si respectdnd anumite criterii. Interventia are nevoie de
conceptualizare, de consecventa si nu de putine ori de rabdare, pentru a enumera doar o parte dintre
componentele necesare persoanei sau persoanelor care actioneazd in scop educativ. Aparitia
conceptului de management de caz este in acest sens salutara, el presupunind existenta unei strategii
coerente de interventie in situatii punctuale. Este adevarat ca acest concept a apdrut ca raspuns la
necesitdtile de interventie in cadrul situatiilor elevilor cu diferite nevoi speciale, insd atunci cand se
trateazd probleme ce privesc sfera afectiva, el este aplicabil deoarece se resimte necesitatea unei
abordari holistice a educatiei.

In domeniul invatimantului artistic vocational in special, sfera afectiva joaca un rol esential
in procesul pe care elevul trebuie sd-1 parcurga pentru a putea atinge performanta. De aceea, existenta
unui ambient armonios, cu disciplind de lucru, dar si cu liniste, intelegere, rabdare, disponibilitate
pentru reflectie si elasticitate in gandire sunt niste factori hotaratori, care pot face ca actul de creatie
sa fie incununat de succes sau sa esueze.

Se poate observa aici importanta coordonatelor initiale pe care profesorul le stabileste in
cadrul orelor de lucru in atelier, Intrucat felul in care se prezintd o temad noud sau in care se face
introducerea intr-un etapa de lucru vor genera un raspuns din partea elevilor, iar parte din acest
raspuns este de natura afectiva. Exista, uneori, posibilitatea ca o tema sa fie pe plac elevilor, iar acest
lucru va face ca procesul de creatie sa fie insotit de entuziasm, de curiozitate si de satisfactie la final.
Exista, pe de alta parte, posibilitatea ca o alta temd sa nu prezinte interes pentru aceiasi elevi, dar ei
vor incerca totusi sd aplice cunostintele dobandite si sd exprime acest lucru in creatia lor. Aceste
situatii sunt familiare atat elevilor care fac performanta, cat si celorlalti. Problematica deschisd in
aceste situatii va reflecta inteligenta lor emotionala atunci cand sunt pusi in situatii cu potential
frustrant, iar ceea ce vor realiza ca rdspuns va fi pe masura abilitatilor lor academice, emotionale si

sociale totodata.
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VOCEA FLAUTULUI INTRE ELEGANTA CLASICA SI REVERIE
CANTABILA: RETORICA SI EXPRESIE iN CONCERTELE MOZARTIENE
KV 313 SIKV 314

Prof. Popa Mihaela

Colegiul National de Arta ,, Octav Bancila” lasi

Concertul instrumental, gen consacrat in peisajul muzical european incepand cu secolul al
XVllI-lea, cunoaste o inflorire deosebitd in creatia lut Wolfgang Amadeus Mozart, care, in a doua
jumatate a secolului al XVIII-lea, i1 ofera nu doar o noud vitalitate expresiva, ci si o complexitate
formala si relationald nemaiintalnitd pana atunci. In mainile sale, concertul devine un spatiu de dialog
viu Intre solist si orchestra, un teren de explorare a expresivitatii individuale si colective, o forma care
imbina rigoarea arhitectonica cu fantezia poetica.

Majoritatea concertelor mozartiene urmeaza structura tripartitd traditionald — repede-lent-
repede —, mostenita de la clasicismul timpuriu, dar Mozart insufla fiecarui exemplar din acest tipar o
personalitate distinctd, o inventie mereu noud in tratarea formelor, a timbrului si a relatiei
dramaturgice dintre solist si ansamblu. Este in acelasi timp un conservator rafinat si un inovator subtil,
capabil sa transforme conventia n poezie si simplitatea n rafinament.

In ceea ce priveste instrumentele de suflat, contributia lui Mozart este de o valoare
inestimabild. A compus pentru acestea noua lucrdri concertante — la care se adauga miscari si piese
izolate — Tmbogatind in mod considerabil un repertoriu care, la vremea respectiva, era inca modest,
uneori chiar desconsiderat. In epocd, clarinetul si fagotul erau privite adesea cu o anumiti
condescendenti, considerate fie instrumente vulgare, fie pur functionale in ansamblul orchestral. In
acest context, Mozart le-a oferit o demnitate noua, reveland capacitdtile lor lirice si virtuozistice,
integrandu-le in marile forme solistice ale vremii.

Una dintre etapele semnificative in aceasta directie este perioada petrecutd de Mozart la
Mannheim, in anii 1777-1778, aldturi de mama sa, Anna-Maria. Calatoria, care a inclus orase precum
Miinchen si Augsburg, s-a incheiat provizoriu la curtea rafinata a printului elector Carl Theodor.
Mannheim-ul era la acel moment unul dintre cele mai prestigioase centre muzicale din Europa, cu o
orchestra renumitd pentru virtuozitatea si omogenitatea sa, o veritabild ,,scoald” care l-a inspirat
profund pe tandrul compozitor. In aceasta orchestra, Mozart a intalnit pentru prima data clarinetul in
calitate de instrument permanent al ansamblului — o revelatie care va avea un impact profund asupra
creatiei sale ulterioare.
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In acest mediu fertil, Mozart leaga prietenii cu membri ai orchestrei, printre care flautistul
Johann Baptist Wendling si oboistul Friedrich Ramm. Desi spera s plece impreuna cu acestia spre
Paris, nevoile materiale 1-au determinat sa dea lectii muzicale pentru a-si castiga existenta. Unul dintre
elevii sdi a fost un bogat amator olandez, Ferdinand Delean, pasionat de flaut. In urma comenzii
acestuia, Mozart compune cele doud concerte pentru flaut si orchestra — in So/ major (KV 313) si in
Re major (KV 314) — lucrari care, in ciuda dificultatilor tehnice ale primului concert, vor rdimane
pietre de hotar in literatura dedicata acestui instrument.

Se pare ca DeJean, dedicatarul concertelor, nu a reusit sa interpreteze Concertul in Sol major
din cauza pasajelor tehnic dificile, motiv pentru care Mozart a scris o a doua lucrare, ceva mai
accesibild, dar la fel de strilucitoare din punct de vedere expresiv. in ambele lucriri, flautul este
valorificat ca instrument solist intr-un mod cu totul inovator: sonoritatea sa diafana, capacitatea de a
sugera o muzicalitate purd, aproape oniricd, sunt puse in lumind cu o delicatete ce nu exclude insa
momentele de virtuozitate spectaculoasa. Allegro-ul deschizator al Concertului KV 314, construit in
forma de sonatad, introduce cu aplomb o tema energica si solara, in timp ce partea lentd (Andante ma
non troppo) devine un veritabil lied instrumental, o pagind de o emotie liricd remarcabila. Rondo-ul
final, vioi si gratios, incheie lucrarea intr-o nota exuberantd, fara a pierde din rafinamentul
cantabilitatii.

Cele douad concerte pentru flaut reflectd, in ansamblul lor, o perfectd echilibrare intre forma
clasica si poezia mozartiana. In pofida unei constructii bazate pe traditia tripartita, centrul expresiv
graviteaza adesea in jurul partii mediane, acolo unde Mozart proiecteaza, cu o simplitate seducatoare,
imaginea unei reverii sonore nealterate, a unei gratii transcendente. Asemanatoare in stil si In tratarea
materialului tematic cu concertele pentru vioara compuse anterior, aceste lucrari reusesc sa le egaleze
in profunzimea trairii si in prospetimea ideii muzicale.

In acelasi an 1778, ajuns la Paris, Mozart primeste o noui comanda din partea unui alt amator:
ducele de Guines, flautist pasionat, care dorea o lucrare pe care sa o interpreteze impreuna cu fiica
sa, o tanard harpista talentatd. Asa ia nastere celebrul Concert pentru flaut, harpa si orchestra in Do
major, KV 299, una dintre cele mai inedite creatii concertante ale compozitorului. Gandit pentru o
formuld camerala rafinatd, concertul imbina sonoritétile celor doua instrumente soliste intr-un dialog
subtil, invaluit de orchestra care functioneaza fie ca fundal sonor, fie ca partener egal.

Scriitura releva faptul cd Mozart a conceput lucrarea pentru interpreti cu o pregatire avansata,
dar fara a apela la dificultati extreme. El da dovada de retinere in elaborarea pasajelor de bravura,
alegdnd sd puna accentul pe echilibrul timbral si pe intentiile orchestrale. Constient de limitarile
expresive ale harpei, compozitorul a valorificat mai ales dimensiunea sa ornamentala si delicata,
cedand flautului rolul de protagonist. Intregul ansamblu functioneaza in spiritul concertului grosso,

cu o libertate structurala remarcabila in raport cu modelele stricte ale formei clasice.
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Rezultatul este o lucrare de o frumusete calma si luminoasa, in care Mozart reuseste sa creeze
contraste expresive bine definite intre cele trei parti ale concertului, oferind fiecareia un profil distinct.
Culorile timbrale se modificd in permanenta, iar tratarea ideilor muzicale conferd intregului discurs
o prospetime si o naturalete cuceritoare. In aceasta partitura ocazionalid, Mozart atinge o rard armonie
intre rafinamentul german al constructiei muzicale si eleganta ornamentald a stilului rococo francez,
semn al unei maturitdti compozitionale care transforma o lucrare de circumstantd intr-o capodopera
atemporala.

Interpretarea concertelor pentru flaut si orchestra in Sol major (KV 313) si Re major (KV 314)
presupune o echilibrare find intre virtuozitate si expresivitate, intre claritatea frazarii clasice si
flexibilitatea unei cantari apropiate de stilul vocal. Flautistul modern trebuie sa inteleagd nu doar
exigentele tehnice ale pasajelor rapide sau ale articulatiei specifice epocii, ci mai ales spiritul poetic
care anima fiecare tema si fiecare episod orchestral.

Din punct de vedere stilistic, interpretarea acestor concerte cere o sonoritate luminoasa, lipsita
de greutate, capabild sd evoce transparenta si puritatea caracteristice limbajului mozartian. Dinamica
trebuie dozata cu discretie, fard excese, iar ornamentica — atunci cand este aplicatd — trebuie integrata
organic, in conformitate cu practicile de interpretare ale secolului al XVIII-lea. Dialogul dintre solist
st orchestra nu este unul conflictual, ci complementar: orchestra sustine, coloreaza si completeaza
discursul flautului, evitind manifestarile excesive de autonomie.

Partitura mozartiana solicitd o mare sensibilitate in modelarea liniilor melodice, in construirea
tensiunilor frazelor si in pistrarea unei elegante constante in gestul muzical. In miscarile lente, in
special in Andante-ul concertului KV 313, interpretul trebuie sa adopte o atitudine aproape confesiva,
transformand linia melodicd intr-o cantilend de o simplitate rafinata, apropiatd de stilul lied-ului
german.

De asemenea, elementul ludic, omniprezent in miscarile finale — construite in forma de rondo
—, impune o interpretare vivace, articulatd cu o usurintd jucausa, dar niciodata lipsitd de control.
Caracterul dansant, jovial, al acestor sectiuni trebuie sugerat cu naturalete, evitand caricatura sau
ostentatia.

In ansamblu, interpretarea acestor concerte devine un exercitiu de stil clasic dus la rafinament
extrem: o sintezd Intre eleganta, rigoare formald si poetica sonord, in care flautistul este chemat sa

devind nu doar un virtuoz, ci si un narator al unei sensibilitati atemporale.
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ASEMANARI SI DIFERENTE INTRE ACOMPANIAMENTUL
INSTRUMENTAL, VOCAL SI COREGRAFIC

Prof. Popa Cristian
Colegiul National de Arta ,,Octav Bancila” lasi

Este interesant sa compari cele trei forme de acompaniament: instrumental, vocal si pentru
dans. In primul rand, corepetitorul trebuie si fie constient de cat de vasti este literatura muzicala. Ca
si corepetitor instrumental sau vocal, trebuie sa cunosti integral lucrarea, nu doar partea pe care o
canti aldturi de elev. De asemenea, si corepetitorul de la clasa de balet trebuie sd inteleagd miscarile
combinatiei pe care o acompaniaza, astfel incat felul in care executa piesa aleasa sa reflecte calitatile
st dinamica miscarilor.

Atat corepetitorul de dans, cat si cel instrumental sau vocal trebuie sd poatd reactiona
instantaneu cand survin mici probleme. Cand ceva nu merge bine pe parcursul executdrii exercitiului,
de exemplu partenerul (elevul) intrd mai devreme, corepetitorul trebuie sa-si dea seama imediat si sa
remedieze problema. Si cand acompaniezi o clasd de balet este necesar un ridicat nivel de atentie si
concentrare. Odatd ora inceputa, corepetitorul trebuie sa isi indrepte atentia atat catre profesorul de
dans, cat si la dansatori, pentru a putea realiza schimbarile de tempo si caracter al muzicii, in caz ca
este nevoie. De asemenea, In cazul in care muzica selectata nu este adecvata pentru combinatie,
corepetitorul trebuie sa schimbe imediat partitura cu o alta mai potrivita.

In corepetitie este foarte importanta respiratia si frazarea. Corepetitorii instrumentali si vocali
talentati respird impreund cu solistii si simt incotro merge fraza muzicald. Corepetitorul de balet care
incorporeaza respiratia dansatorilor Tn acompaniament, va fi In armonie cu miscarea, deoarece, intr-
0 oarecare masura, si ei ,,danseaza”, dar la pian. Intr-o lume ideald, un parteneriat de succes pentru
toate tipurile de acompaniament este Inlesnit de cunoasterea foarte buna a partenerului. De altfel,
respectul reciproc dintre profesor (de dans, de instrument sau de canto) si corepetitor ajuta la crearea
unui mediu de Tnvatare pozitiv si placut pentru elevi.

In ciuda aseminirilor dintre un corepetitor de balet si unul de instrument sau vocal, existi
totusi si cateva diferente. Cea mai evidentd diferentd este aceea cd un corepetitor instrumental sau
vocal acompaniaza alte linii melodice, in schimb un corepetitor de dans clasic acompaniaza o miscare
fizica. Muzica este cea care va sustine miscdrile dansatorilor. Corepetitorul trebuie sa fie atent atét la
partiturd, cat si la miscarile dansatorilor si la indicatiile si gesturile profesorului de dans. Chiar daca

un corepetitor instrumental sau vocal trebuie sa fie atent la partener sau la intrari si sfarsituri de fraza,
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totusi corepetitorul de dans este mult mai solicitat, el trebuind sa fie atent la mult mai multe lucruri
in acelasi timp.

O alta diferenta majora este aceea ca, In corepetitia de dans nu trebuie respectat tempo-ul notat
in partitura. Corepetitorul stabileste si ajusteazd fempo-ul doar dupd indicatiile profesorului de
coregrafie. O datd ce tempo-ul a fost stabilit, el trebuie mentinut, chiar daca la un moment dat pare ca
dansatorul a iesit din ritm. Dacd corepetitorul pastreaza ritmul, dansatorul va reusi sa revind si el la
ritmul initial. Dar nu se schimba ritmul. Pe de alta parte, corepetitorul instrumental sau vocal face
ajustari subtile ale tempo-ului pe parcursul interpretarii, dar acestea sunt stabilite de obicei la repetitii,
impreuna cu solistul.

O alta diferentd importantd consta in faptul ca un corepetitor de muzica de camera trebuie sa
cante toate notele si de asemenea, si urmireasci toate indicatiile si notatiile din partitura. In schimb,
la coregrafie nu este atdt de important sa canti notele din partiturd asa cum sunt ele scrise, ci mai
degraba sa ,,respiri si sa dansezi” la pian impreuna cu cei pentru care canti. Multi corepetitori modifica
anumite aspecte ale muzicii prezentate in partiturd, pentru a se potrivi cu calitdtile si dinamica
miscarilor.

La coregrafie, corepetitorul trebuie sd poata incepe si termina o piesd atunci cand solicitd acest
lucru profesorul de dans, fatd de instrument si voce, unde corepetitorul nu trebuie sa se opreasca din
cantat, chiar daci solistul face greseli sau se opreste in timpul interpretirii piesei. In sfarsit, la
coregrafie, corepetitorul are o responsabilitate in plus fatd de celelalte forme de corepetitie: sa caute
constant muzica care sa se potriveasca perfect cu caracteristicile miscarilor. Cand profesorul de
coregrafie aratd combinatia, corepetitorul imediat analizeaza fempo-ul, calitdtile si dinamica
miscirilor, astfel incat si giseascd o piesd potrivitd pentru combinatia respectiva. In plus, elevii
obosesc sa asculte de fiecare datd aceleasi melodii. De aceea, corepetitorul trebuie sa-si extinda
permanent repertoriul, sa pregateasca muzica suficienta cat sa ii ajunga pentru orele de coregrafie zi
de zi, lund de luna si an dupa an. Cdutarea constanta a unui nou repertoriu poate fi una dintre cele mai
agreabile parti in a fi corepetitor la o clasa de coregrafie. Ai oportunitatea de a descoperi cat de multe
piese diferite se pot potrivi aceleiasi combinatii, precum si sansa de a invata o varietate de piese.

Concluziile care reies din comparatia formelor de acompaniament — instrumental, vocal si
coregrafic — evidentiazd complexitatea si versatilitatea rolului corepetitorului. Desi toate formele
implicd o colaborare atenta si sensibild cu partenerul artistic, acompaniamentul pentru dans adauga
un nivel de dificultate semnificativ, Intrucat solicita simultan atentia cdtre miscare, gest, fempo si
caracter, toate adaptate in timp real. In plus, spre deosebire de muzica de cameri sau
acompaniamentul vocal, in coregrafie muzica este adesea flexibilizatd pentru a se potrivi miscarii, nu

invers.
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Se contureazd astfel ideea ca succesul in corepetitie, indiferent de domeniu, nu consta doar in
redarea fidela a partiturii, ci mai ales 1n capacitatea de a sustine expresiv si functional partenerul, fie
el instrumentist, cantdret sau dansator. Abilitatile esentiale — empatia muzicala, respiratia comuna,
adaptabilitatea si atentia distributivd — sunt comune tuturor formelor de acompaniament, dar sunt
calibrate diferit in functie de context. In cazul acompaniamentului pentru balet, aceste calititi trebuie
sa fie dublate de o flexibilitate creativa si de o culturd muzicald vasta, care sa permita alegerea si
adaptarea repertoriului potrivit din mers.

In final, munca de corepetitor este una artistici si pedagogica in egala masura, fiind sustinuta
de o relatie de respect si colaborare continud intre profesor si pianist. Indiferent daca sustine un elev
la un concert, un solist intr-o repetitie sau o intreaga clasa de balet, corepetitorul este un partener
indispensabil al actului educational si artistic. In acest sens, acompaniamentul nu este o simpla

dublare muzicala, ci o forma profundd de comunicare si sprijin creativ.
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STUDIUL PERCUTIEI iN INVATAMANTUL MUZICAL ROMANESC:
INTRE TRADITIE SI NECESITATILE ACTUALE ALE ORCHESTREI
SIMFONICE

Prof. Rusu lustin

Colegiul National de Arta ,, Octav Bancila” lasi

In invataimantul muzical preuniversitar din Romania, formarea percutionistilor s-a realizat
traditional din perspectiva repertoriului si cerintelor orchestrei simfonice clasice. Conform planurilor
de invatamant elaborate in anul 1975 pentru scolile generale de muzica, instrumentele considerate
fundamentale in studiul percutiei erau toba micd, xilofonul, marimbafonul si timpanii. Ulterior,
incepand cu clasa a VIII-a, se introduceau treptat si alte instrumente de percutie, precum cinelele,
toba mare, trianglul, tamburina sau castanietele. Desi au trecut peste patru decenii de la acea
structurare, modelul de bazd a rdmas in linii mari neschimbat, singura modificare semnificativa fiind
inlocuirea xilofonului cu multipercutia, recunoscutd azi ca un instrument esential in dezvoltarea
versatilitatii tehnice a elevului.

Instrumentele de percutie sunt clasificate In orchestra in doud mari categorii:

. cu sunet nedeterminat, precum toba mare, talgerele, trianglul, toba mica, gongul sau
castanietele;
. cu sunet determinat, precum timpanii, glockenspielul, xilofonul, vibrafonul,

marimba, clopotele tubulare sau celesta.

Desi in aceastd clasificare se regdsesc majoritatea instrumentelor utilizate in practica,
realitatea educationald nu permite abordarea tuturor dintr-o perspectiva orchestrald extinsa. Astfel,
didactica percutiei in scoala preuniversitard se concentreaza in mod firesc asupra instrumentelor cu
rol prioritar in cadrul orchestrei: timpanii, toba mare, talgerele, trianglul, tamburina, castanietele,
gongul si toba mica.

Paradoxal, cele mai putin studiate in scoala sunt tocmai instrumentele care vor fi cel mai
frecvent Intalnite de tinerii percutionisti in context profesional — in special in orchestrele simfonice:
toba mare, cinelele, trianglul, tamburina sau celelalte accesorii. Acestea sunt adesea percepute, in mod
eronat, ca fiind ,,usor de manuit”, motiv pentru care sunt neglijate in procesul de formare. In realitate,
utilizarea expresiva si rafinata a acestor instrumente presupune o tehnica solida si o educatie auditiva

s1 motrica bine antrenata. Tocmai de aceea, este esential ca parcursul pedagogic al percutionistului sa
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includa din timp exersarea acestor instrumente, intr-un cadru coerent si riguros, adaptat cerintelor
profesionale reale.

Timpanii — nucleul expresivitatii orchestrale

Timpanii pot fi considerati ,,capul familiei” instrumentelor de percutie. Studiul acestora
presupune o sinteza complexa intre cunostintele muzicale teoretice, dezvoltarea auzului si exigentele
unei tehnici interpretative rafinate. Fiind instrumente acordabile, timpanii solicitd elevului o buna
intonatie, sensibilitate auditiva si o capacitate de reglaj rapid. Interpretul trebuie sd stapaneasca atat
tehnica baghetelor (in pozitie germana sau franceza), cét si subtilitatile mentinerii sunetului dupa
lovire.

In orchestr, rolul timpanilor a evoluat de la sprijin armonic si ritmic la unul solistic, in special
in literatura moderna. Importanta acestui instrument este reflectatd in numeroase fragmente celebre,
precum cele din Simfoniile a V-a si a IX-a de Beethoven, Simfonia a VI-a de Ceaikovski sau Burlesca
pentru pian si orchestra de R. Strauss. Studiul timpanilor favorizeaza Invatarea notiunilor de
tonalitate, functionalitate armonica si frazare, fiind esential in dezvoltarea unui simt muzical matur.

Toba mare — simplitate aparenta, exigenta sonora

Toba mare este adesea subestimata in procesul educational. In realitate, calitatea interpretarii
este determinatd in mod direct de modul de producere si control al sunetului. Este necesara
diferentierea clara intre lovitura in centru (pentru un sunet sec si profund) si cea excentrica (pentru
un sunet cu rezonantd bogatd). Utilizarea baghetelor potrivite este obligatorie, iar baghetele de
timpani sau alte improvizatii tehnice nu sunt adecvate.

Desi nu presupune o tehnicd virtuoza, toba mare cere precizie, control al atacului si
sensibilitate timbrald pentru a atinge o valoare artistica autentica.

Talgerele — rafinament si dificultati tehnice

In ciuda prezentei lor constante in orchestra simfonici, talgerele sunt rar incluse in dotarea
scolilor, fiind adesea inlocuite de cinelele suspendate. Aceastd substitutie reduce accesul elevilor la
tehnica reala de manuire a talgerelor, care implica control fin si evitarea vidarii sunetului. Un set de
talgere de 18—19 inci este recomandat in fiecare clasd de percutie pentru exersarea gesticii corecte si
a reactiei la greutate.

Trianglul — mai mult decat un simplu accent

Trianglul, instrument metalic cu timbralitate distinctiva, este adesea folosit fara discernamant.
Cea mai frecventi eroare constd in utilizarea aceluiasi trianglu in orice context. In realitate,
dimensiunea instrumentului si grosimea baghetei trebuie adaptate in functie de lucrarea interpretata.
Poate fi sustinut manual sau amplasat pe stativ, iar in pasaje complexe este necesara folosirea a doua
baghete. Trianglul trebuie abordat ca instrument cu functie expresiva, nu doar ca simplu marcator

ritmic.
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Tamburina — intre expresie timbrala si tehnica avansata

Tamburina este, probabil, cel mai subestimat instrument de percutie in scoli. In lipsa
resurselor, este adesea inlocuitd cu variante farda membrand, ceea ce compromite grav calitatea
sunetului. Dificultatile tehnice ale tamburinei sunt numeroase — de la tehnica tremolo-ului executat
prin glisarea degetului pe membrand, la controlul discurilor metalice care pot produce un sunet
murdar dacd instrumentul nu este tinut corect. Predarea acestui instrument trebuie sd inceapa
devreme, deoarece dezvoltarea unei tehnici curate necesita timp si perseverenta.

Percutia auxiliara — intre accesoriu si expresivitate

Instrumentele de percutie considerate accesorii — precum castanietele, tam-tamul, gongul,
woodblockul sau temple-block-urile — sunt adesea tratate superficial sau ignorate. In realitate, ele ofera
o paletd timbrala diversd si potential expresiv semnificativ. In cadrul multipercutiei, acestea pot fi
introduse gradual, in functie de nivelul elevului, fiind esentiale in formarea unui percutionist complet
si adaptabil.

Dezvoltarea unui curriculum coerent pentru studiul percutiei presupune nu doar o selectie
riguroasd a instrumentelor abordate, ci si o viziune pedagogicd care sa reflecte atit traditia
repertoriald, cat si cerintele contemporane ale pietei muzicale. In acest sens, integrarea multipercutiei
in structura de baza a formarii elevului nu este doar o modificare de nomenclatura, ci un pas esential
catre flexibilitate, autonomie si adaptabilitate in fata diversitdtii repertoriale. Multipercutia stimuleaza
simtul organizarii, coordonarea complexa si capacitatea de a comuta rapid Intre gesturi instrumentale

In acelasi timp, este necesari o reevaluare a mentalitatilor didactice care persisti in a ierarhiza
instrumentele de percutie in functie de dificultate aparentd sau de prezenta solistica. Fiecare
instrument contribuie, prin specificul sdu timbral si expresiv, la unitatea sonora a ansamblului. Elevul
trebuie invdtat sd acorde aceeasi atentie unui pasaj de tamburind sau de trianglu ca unui solo de
timpani. Astfel, se formeaza nu doar un executant, ci un muzician complet, capabil sa inteleaga si sa
sustind coerenta discursului muzical, indiferent de complexitatea tehnica a instrumentului pe care il
are in fata.

Formarea percutionistilor in Tnvatamantul preuniversitar romanesc presupune mult mai mult
decat o simpla instruire tehnica; ea implica un proces gradual de educare auditiva, dezvoltare motrica
si Intelegere timbrald profunda, in acord cu cerintele orchestrei simfonice si ale practicii muzicale
moderne. Dincolo de prioritizarea timpanilor sau a multipercutiei, este esential ca procesul
educational sd valorizeze fiecare instrument in parte, s elimine stereotipurile legate de gradul de
dificultate si sa incurajeze o abordare echilibrata si constienta.

Percutionistul de orchestrd este chemat sa fie un artist al nuantei, al gestului controlat si al

expresiei exacte — un profil care nu poate fi construit decat printr-un traseu pedagogic solid, coerent
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si diversificat. Introducerea timpurie a instrumentelor aparent ,,marginale”, precum tamburina,
trianglul sau castanietele, reprezinta o investitie pe termen lung in versatilitatea si profesionalismul
viitorului muzician. Printr-o abordare riguroasa, atent adaptatd fiecarui stadiu de invatare,
invatdmantul romanesc are sansa de a forma percutionisti capabili nu doar sd execute, ci sa inteleaga,

sa exprime i sd inspire prin fiecare interventie sonora.
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GENEZA UNEI TRADITII: CONTEXTUL APARITIEI METODELOR
TAFFANEL-GAUBERT SI MARCEL MOYSE iN SCOALA FRANCEZA DE
FLAUT

Prof. Rusu Paula

Colegiul National de Arta ,, Octav Bancila” lasi

Creata de doi dintre cei mai prolifici flautisti francezi, Paul Taffanel si Philippe Gaubert,
Méthode complete de fliite este consideratd ca o lucrare de baza in studiul instrumentului, indicatiile
sale detaliate contribuind la dezvoltarea puternic progresiva a tuturor coordonatelor de tehnica
interpretativa: teoretice, de agilitate si de emisie sonora.

Conceputa catre sfarsitul vietii lui Paul Taffanel sub forma de note si schite, Méthode complete
de fliite a fost definitivatd de cel mai ilustru student al sau, Philippe Gaubert si publicatd in 1923,
reprezentand si astdzi fundamentul tehnicii flautistice. Unic prin maniera sa de predare, Paul Taffanel
a restructurat cursurile Conservatorului pentru a permite o mai mare flexibilitate si mai multe ore de
instruire individuald, ceea ce 11 oferea libertatea de a se concentra pe acel aspect particular pe care
studentul avea nevoie sa il dezvolte. Mai mult, Taffanel isi concentra procesul didactic catre
imbunatatirea sonoritatii si a elementelor componente ale tehnicii instrumentale. Dupd cum am
mentionat anterior, el interpreta pe un flaut de argint, care facilita obtinerea unei palete de culori
timbrale mult superioara flautelor de lemn. Astfel, metoda sa ne oferda o imagine sugestiva a
prioritatilor sale pedagogice, care, la randul lor, ilustreaza bazele scolii franceze de flaut.

Méthode complete de fliite cuprinde exercitiile zilnice comprehensive, cu articulatii diferite,
pe fiecare gama si arpegiu, in timp ce se concentreaza pe dezvoltarea sunetului concomitent cu
tehnica. Ea include si sectiuni dedicate elementelor tehnicii de baza flautistice, precum si
ornamentelor, articulatiei, exercitiilor zilnice, virtuozitatii stilului interpretativ si solo-urilor
orchestrale. Desi Marcel Moyse afirma ca ar fi participat la completarea si desavarsirea acestei lucrari,
in prefata editoriala semnati de Philippe Gaubert numele siu nu este mentionat. In schimb, acesta il
numeste pe Louis Fleury ca fiind unul dintre cei care au contribuit la realizarea metodei.

In prima sectiune, metoda se concentreazi pe doua din calititile pe care Paul Taffanel le
considera esentiale in interpretare, si anume sunet si intonatie. Exercitiile din acest capitol se
concentreaza pe schimbadrile de registru si sunt insotite de mai multe pagini de indicatii, in care

detaliaza cele patru elemente care controleaza sonoritatea: mai intdi dimensiunea buzelor, care trebuie
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sa fie adecvatd (nici prea mari, nici prea subtiri), conformatia dentara, flexibilitatea mandibulei si
prezenta unei sectiuni usor concave in partea superioard a barbiei.

In fiecare sectiune care urmeazi, Paul Taffanel reaminteste studentului si urmireascd in
permanentd controlul sunetului, incluzand acest element in toate exercitiile tehnice. Spre exemplu,
cand scrie despre articulatie, el recomanda instrumentistului sa isi pastreze calitatea sunetului sau, in
ceea ce priveste respiratia, indicad faptul ca ,,toate eforturile studentului trebuie sa se indrepte cétre
obtinerea unui sunet amplu si clar'”. O tehnica specificd utilizatd de Paul Taffanel abordarea
sonoritatii se numeste ,,studiul pe schelet muzical”: studentul trebuia sd identifice sunetele cele mai
importante dintr-un pasaj si apoi sa le cante doar pe acestea, urmarind conturarea dinamica a frazei.
Atunci cand acest schelet al ideii muzicale era executat corect, Paul Taffanel 1i cerea studentului sa
reintroduca sunetele omise initial, aducand modificarile necesare culorii timbrale. Astfel, sunetul si
interpretarea fiind simbiotice, dezvoltarea capacitdtii de a adapta culoarea timbrala la necesitatile
liniei melodice oferea flautistului o paletd extrem de diversad de gradatii dinamice, ceea ce la rindul
interpretative.

Un alt element component al filosofiei sonoritatii flautistice promovate si predate de Paul
Taffanel se regdseste In pedagogia lui Marcel Moyse. El era adeptul conceptiei lui Paul Taffanel care
sustinea rolul si importanta pozitiei limbii si a cavitatii bucale in vorbire asupra sonoritatii flautistice.
In scrierile sale didactice, Marcel Moyse discuta aceste variabile, care sunt insa absente din metoda
Taffanel-Gaubert. Vibrato, un alt element din tehnica flautistica, era predat in perioada lui Taffanel ca
fiind legat de sunetul si culoarea timbrala. Desi se cunoaste faptul ca, in interpretarea sa, Paul Taffanel
utiliza vibrato-ul mai frecvent decat contemporanii sdi, in metoda completd apare o afirmatie care
sustine cd nu ar trebui sd existe vibrafo sau nici o altd forma de tremurat’. Mai mult, se sustine ca
aceasta tehnica este utilizatd de instrumentistii si muzicienii inferiori. Astfel, discipolii lui Taffanel
utilizau un vibrato mai degraba natural, considerat a fi o caracteristica intrinseca a sunetului.

Trebuie sa subliniem faptul ca existd trei directii de abordare a vibrato-ului: prima dintre
acestea are la baza ideea promovatd de Taffanel, Gaubert, si un alt discipol al lui Taffanel, Georges
Barrere, in care vibrato-ul era considerat ca fiind natural in emisia sonora flautistica, si nu trebuia sa
fie produsul unui efort sau unei tehnici specifice. Marcel Moyse, pe de alta parte, este reprezentatul
celei de a doua orientdri, el considerand ca, deoarece vibrato poate fi controlat, el trebuie predat si
studiat. In metoda sa din 1973, The Flute and Its Problems: Tone Development Through Interpretation

for the Flute, el identifica mai multe aspecte prin care instrumentele de suflat se aseamana cu vocea

! Paul Taffanel&Philippe Gaubert, Méthode compléte de flute, Edition Musicales, Paris-Rue Saint-Honoré, Alphonse
Leduc, Volumul 111, Des Coups de Langue, cap. De L’ Articulation TE-RE, p.90, cap.Du Double coup de Langue, p.92

2 Paul Taffanel&Philippe Gaubert, Méthode compléte de flute, Edition Musicales, 3, Paris-Rue de Grammont, Alphonse
Leduc, Volumul VII, Du Style, p.177,178.
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umana. Astfel, ele sunt similare in privinta diferentelor timbrale dintre registre, a emisiei sonore
produse prin intermediul vibratiei corzilor vocale, a anciilor sau a buzelor, si prin faptul ca acelast tip
de coloand de aer emite un sunet vibrat. Asadar, coreland sonoritatea flautistica cu executia vocala,
Marcel Moyse promova o sonoritate calda si cantabild, in care vibrato-ul aparea natural, incluzand in
metodele sale melodii vocale din opere si cantate pentru a studia sonoritatea in vibrato si frazare. A
treia directie de abordare a vibrato-ului sustine ca, desi pentru unii flautisti vibrato se dezvolta in mod
firesc, altii trebuie sd il studieze, fiind necesare exercitii de imbundtdtire si control pentru ambele
categorii. Unul dintre exponentii acestei scoli este William Kincaid (1895-1967), student al
discipolului lui Paul Taffanel, Georges Barrere.

Asadar, prima sectiune a metodei Taffanel-Gaubert se concentreazd pe stabilirea bazelor
pentru obtinerea unei emisii corecte si a unei sonorititi de calitate. In urmitoarea sectiune, metoda
urmareste dezvoltarea abilitdtilor tehnice, printr-o combinatie special conceputd de exercitii bazate
pe game si arpegii, insotite de indicatii care recomanda executia in toate tonalitatile si cu 8-10 moduri
diferite de articulatie. Autorii metodei afirma faptul cd, pentru o dezvoltare adecvata, acestea ar trebui
studiate zilnic cu metronomul, intrucat ele ar contine toate elementele de dificultate tehnica ale
instrumentului.

Nascut in 1889 in St. Amour, Franta, Marcel Moyse a devenit elevul lui Paul Taffanel in 1905.
Dupa absolvire, el a devenit asistentul lui Pilippe Gaubert si, ulterior, profesor el insusi la
Conservatorul din Paris incepand cu 1932 si pana in 1940. In 1949, el a imigrat in Statele Unite ale
Americii, promovand filosofia de interpretare a scolii franceze si in aceasta parte a lumii. Conceptia
lui asupra interpretarii sublinia responsabilitatea muzicianului de a reda intentiile compozitorului, si
nu punerea in evidenta a calitatilor sale de virtuozitate.

De-a lungul carierei sale, el a conceput si publicat mai multe metode de exercitii pentru diferite
nivele de studiu si aspecte ale tehnicii, pe care le vom trece in revistd in continuare. Prima dintre
acestea este Le Débutant Flutiste care cuprinde 13 lectii. Primele patru dintre acestea se concentreaza
pe sunetele care se emit cele mai usor. Urmatoarele trei lectii familiarizeaza elevul cu sunetele din
registrul grav si mediu. Accentul este pus pe studii pentru prima octava, pentru a asigura deprinderea
unel ambusuri cat mai relaxate. La finalul celor 13 lectii, elevul ar trebui sd cunoasca tot ambitusul
flautistic.

O altd metoda, Gammes et Arpeges, cuprinde 480 de exercitii pe toate gamele majore si
minore, incluzand arpegiile de trei si patru sunete. Ele sunt scrise in zece forme diferite, si aranjate in
modalitati variate intr-o diagrama anexata, al carei scop este sa permitd studiul gamelor si arpegiilor
intr-un interval cat mai scurt, criteriul de performantd indicand executia a 12 numere in 30 de minute.
Modalitatea de articulatie este tratata pe larg in metoda Ecole de I’ Articulation care contine exercitii

pentru fiecare tip de articulatie pe toate cele trei octave ale instrumentului, scopul final fiind
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coordonarea optima a limbii si degetelor. Exista inclusiv exercitii pentru combinatii diverse, dintre
cele trei tipuri de articulatie utilizate.

Metoda Exercices Journaliers, Incepe cu exercitii cromatice, urmate de arpegii, arpegii cu
septima, terte, cvarte, sexte, septime si octave, intercalate cu arpegii frante. Aldturi de un plan de
studiu pe 26 de zile, Marcel Moyse recomanda, in capitolul introductiv, ca acestea sa fie executate
atat cu articulatie simpla cat si cu articulatie dubla.

in Etude et Exercices Tehniques, Marcel Moyce concepe exercitii care prezinti o modalitate
concentrata de studiere a elementelor de tehnica. Unele dintre acestea utilizeaza cate o figura ritmico-
melodica, repetata pe mai multe tonalitdti, atit in /egato cat si in staccato, pentru a obtine egalitatea
miscarii tuturor degetelor.

Cea mai cunoscutd metoda al lui Marcel Moyse este De la Sonorité: Art et Techniques. Ea
incepe cu exercitii de sunete cu valori ritmice mari, de note intregi, la interval de secunda mica,
secundd mare, tertd mica si tertd mare. Particularitatea acestei metode este faptul ca primul exercitiu
incepe cu sunetul Si2, considerand cd pe acesta se poate obtine cel mai usor o sonoritate de calitate,
care va deveni apoi model pentru toate sunetele urmatoare.

Ultima metoda este Vingt Exercices et Etudes dedicate emisiei sonore si obtinerii unei calitati
timbrale constante pe toate cele trei registre ale instrumentului: triluri, octave, apogiaturi, game

cromatice, sunete din registrul grav, fraze ample, precum si pe supletea registrului acut.
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TROMPETA NATURALA — CONSTRUCTIE, FUNCTIONALITATE SI
SEMNIFICATIE ISTORICA

Prof. Sandu Sergiu

Colegiul National de Arta ,, Octav Bancila” lasi

Trompeta naturala, omniprezentd in ansamblurile muzicale din perioada baroca pana in a doua
jumatate a secolului al XIX-lea, reprezintd o veriga esentiald in genealogia instrumentelor de alama.
Aspectul sdu amintea de trompeta de fanfard contemporana, careia i-a transmis nu doar forma, ci si o
parte din principiile acustice. Instrumentul era alcatuit din trei componente majore: doua sectiuni
cilindrice — numite tevi aditionale — si o teava principala de emisie sonora (denumita frecvent ,.,feava
de sunef”). Acestea erau unite prin arcuri, respectiv coturi metalice, care permiteau asamblarea
structurii Intr-o forma coerenta, lunga si dreapta.

Fixarea elementelor era intdritd prin cinci manere care rigidizau zona mustiucului si punctele
de legatura dintre segmente. Capatul terminal al tevii de sunet, denumit palnie sau pavilion, era
consolidat printr-un inel metalic, menit sa protejeze marginile extrem de subtiri rezultate Tn urma
procesului de forjare cu ciocanul. Inelul servea si ca suport pentru semnatura mesterului, mentionand
adesea numele acestuia, locul de origine, un simbol distinctiv sau anul fabricatiei — elemente ce
conferd astdzi o valoare documentara si istorica inestimabila.

Un detaliu distinctiv al trompetei naturale il constituia o imbinare ornamentald situata
aproximativ la mijlocul tevii de sunet sau cétre treimea terminala, in apropiere de pavilion. Desi unii
autori au interpretat gresit aceastd Imbinare drept capatul real al tevii de sunet, studiile asupra
instrumentelor pastrate n colectii muzeale au demonstrat cd aceastd piesa era mobila si avea doar un
rol decorativ, fara influenta asupra structurii acustice.

Constructia trompetei nu presupunea suduri definitive. Piesele erau doar imbinate si etansate
cu substante naturale precum ceara de albine sau rasina, iar unele segmente erau fixate cu sfoarad din
land sau fasii de piele, ceea ce oferea o flexibilitate functionala necesard. De exemplu, legdtura dintre
manerul aflat 1anga pavilion si marginea tevii de sunet era realizatd printr-o sarma trecuta printr-un
orificiu discret. Totodata, o mica piesa din lemn separa prima teava aditionald de teava de sunet,
intreaga constructie fiind apoi legatd cu o sfoara rezistenta.

Trompeta era prevazuta si cu doud bucle interioare, prin care se trecea o banderold textila,

permitand purtarea instrumentului pe umar. Un detaliu simbolic al epocii era atasarea unui mic steag
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decorativ de a doua teava aditionald, purtand blazonul unui nobil, episcop sau oras, marcand astfel
utilizarea ceremoniald a trompetei in contexte de reprezentare.

Evolutia tehnicilor de manufacturare pana in jurul anului 1400

Instrumentele de suflat din Antichitate erau, in general, realizate prin turnare, in special din
bronz. Exceptii notabile — precum trompetele de argint ale evreilor antici sau cele egiptene — erau
fabricate prin baterea metalului moale, o metoda care va deveni standard in epoca moderna. Aceasta
tehnica pare sa fi fost introdusa in Europa medievala de catre sarazini, in urma contactelor stabilite
prin cruciade, contribuind astfel nu doar cu noi forme instrumentale, ci si cu procedee de
manufacturare mai avansate.

Trompetele medievale, pand spre sfarsitul secolului al XIV-lea, erau drepte si variau in
lungime. Din punct de vedere tehnic, realizarea lor era destul de simpla, iar breasla specializatd a
manufacturierilor de instrumente de suflat nu exista inca. Principala indemanare necesara era
confectionarea de tevi, abilitate derivatda din meseriile metalurgice. Astfel, aparitia breslei
trompetistilor in orase precum Niirnberg (1500) sau Paris s-a produs din interiorul breslelor de
lucratori in metal, in special din cea a fabricantilor de cazane (chaudronniers).

Procesul de realizare a unei tevi cilindrice pornea de la o foaie de alama sau argint cu margini
drepte, care era rulata pe o bard metalica, iar apoi marginile erau sudate dupa ce se ajustau cu precizie.
Instrumentele mai lungi erau asamblate din mai multe segmente inserate unul in celdlalt. Palnia era
modelata dintr-o foaie de metal in forma de trapez, ale carei margini erau prevazute cu dinti ce
permiteau inchiderea cilindrica prin indoire si lipire. Dupa formarea structurii, imbinarile mai groase
erau subtiate cu ciocanul, iar deschiderea pavilionului era modelata pe nicovala.

Un detaliu interesant este ca ,,dintii” folositi in constructia palniei erau lasati partial vizibili,
tocmai pentru a permite ulterior recuperarea metalului prin desfacere, in cazul deteriorarii
instrumentului. La trompetele din secolele XVI-XIX, acesti dinti sunt vizibili doar in zona in care
metalul era cel mai subtire — adicd la pavilion —, in timp ce spre mijlocul instrumentului ele lipsesc,
lasand loc unui tub uniform.

Inovatii dupa 1400: curbarea tevii si diversificarea formelor

O schimbare fundamentald in tehnologia instrumentelor de suflat s-a produs putin inainte de
anul 1400, odatd cu descoperirea posibilitdtii de a indoi feava. Desi romanii si etruscii reusisera
curbari prin tehnici de turnare cu ceara pierdutd, mestesugarii Evului Mediu tarziu au dezvoltat o
metoda inovatoare care presupunea umplerea unei tevi cu plumb topit, ce devenea solid la temperaturi
mult mai scazute decat metalul aliajului. Astfel, teava umpluta putea fi indoita fara sa se deformeze,
apoi plumbul era indepartat prin topire. Pentru a preveni fisurarea metalului sau formarea de pliuri
interne, era necesara o indemanare considerabila in manipularea ciocanului si plasarea strategica a

imbinarii, la interiorul curburii, dar nu in punctul cel mai slab.
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Aceasta tehnicd a permis crearea unor forme noi, precum trompeta in forma de ,,S” sau
trompeta rasucitd, mult mai compacte si mai usor de manevrat decat versiunile drepte. Lungimea
totala a instrumentului a fost astfel redusa la o treime din cea initiald, fard a afecta capacitatea acustica.
Trompeta rasucita, mult mai practica pentru uzul militar si ceremonial, a fost rapid adoptatd. O prima
reprezentare vizuala a acesteia apare in miniatura Chronicles of France din 1377, pastrata in British
Library. Ulterior, pe Cantoria lui Luca della Robbia, instrumentul apare reprezentat intre alte
trompete, semnaland consacrarea sa vizuala In arta Renasterti.

Trompeta cu tuc mobil si emergenta clarionului

In paralel cu aparitia trompetei risucite, se dezvoltd un alt tip inovator de instrument: trompeta
cu tuc mobil. Aceasta nu presupunea un culisaj ca la trombon, ci o extensie interna a mustiucului care
permitea ajustarea in lungime a primei sectiuni a trompetei. Mobilitatea era realizatd prin miscarea
intregului instrument, iar forma specifica a inspirat denumirea de tromba da tirarsi.

Tot in aceastd perioadd apare si termenul de trompeta ca diminutiv de la tromba, pentru a
desemna aceste instrumente mai scurte si mai flexibile. In Anglia, insd, termenul ,,clarion” se impune,
dupa cum noteaza in 1529 istoricul Horman: ,,A trompette is straight, but a Clarion is wounde in and
out with a hope” — semnaland astfel diferentierea morfologica dintre trompeta dreapta si cea rasucita,

devenita deja specifica epocii baroce.
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FRANZ LISZT - RAPSODIA UNGARA NR. 5

Prof. Ilinca Sirbu

Colegiul National de Arta ,,Octav Bancila”, lasi

Franz Liszt a fost cel mai mare pianist al epocii sale si unul dintre cei mai importanti ai
tuturor timpurilor, un om al spectacolului, un muzician plin de talent dar, in aceeasi masura, si
de sarm, care stia cum sa comunice $i sa interactioneze cu publicul sau, primul care a sustinut
recitaluri complete ca pianist solist.

Personalitatea aparte a lui Liszt — dinamica, romantica, magnetica, sarmanta, seducatoare —
hipnotiza pur si simplu publicul. A compus peste 700 de lucrari intr-o varietate de genuri, de la muzica
pentru pian, lucrdri orchestrale, muzica vocala si pana la muzica de camera. A fost unul dintre primii
compozitori care a folosit transformarea tematica, in care o melodie este transformatd si dezvoltata
pe parcursul unei compozitii, si a inventat noi forme de muzicd pentru pian, cum ar fi poemul
simfonic.

Rapsodia ungara nr. 5 in mi minor Héroide-Elégiaque este o lucrare muzicald foarte
expresiva ce pune in valoare sonoritdtile ample ale pianului, explorand intreaga claviatura a acestuia
intr-un limbaj muzical complex, dramatic.

Structura arhitectonica a opusului este urmatoarea:

Strofa A Strofa B Strofa A Strofa Bv Strofa C Strofa
Av1(Coda)

a b C cv d e av

16 ms. 10 ms. 15 ms. 9 ms. 26 ms. 9 ms.

Mi minor Sol Major mi minor Mi Major do# minor mi minor

Strofa A expune incipitul tematic anacruzic (modalitate expozitiva ce se regaseste pe intreg
parcursul travaliului muzical) in grav, organizat in doua fraze muzicale distincte - prima ascendenta,

expansiva, in ritmuri punctate, iar cea de a doua descendenta, depresiva, in ritmuri complementare.
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Ex. Strofa A, fraza a

(Lrscmenen: 18

Din punct de vedere armonic se observa ancorarea discursului sonor 1n tonalitatea de baza mi
minor prin inldntuiri acordice atit autentice, cat si plagale, dar mai ales multitudinea de note
ornamentale si cromatisme ce destabilizeaza planul sonor prin alternarea de structuri acordice major-
minore.

Strofa a doua B survine contrastant atat din punct de vedere constructiv, cat si melodic si
armonic, expunand un fir melodic anacruzic, ondulat, construit in ritmuri complementare marcate,

intr-un ritm divizionar echilibrat expus in tonalitatea relativei majore Sol Major.

Ex. Strofa B
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Revenirea la strofa A este realizata printr-un pasaj melodic descendent-cromatic finalizat pe
dominanta tonalitdtii initiale. Aceastd modalitate de nldntuire a sectiunilor interioare ale lucrarii se

va regasi, de asemenea, in intreaga desfasurare a materialului sonor.
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Ex.
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Cea de a doua aparitie a strofei B este una variata melodic, expusa in tonalitatea omonima Mi

Major, aspect ce contrasteazd si destabilizeaza totodatd planul tonal-armonic initial. De asemenea,
multitudinea cromatismelor si a inlantuirilor acordice contribuie la imbogatirea sonoritatii de
ansamblu si a expresivitatii materialului tematic.

Strofa a treia C este sectiunea cea mai complexa, extinsa si dramatica a intregii lucrari, cele
doua perioade ample expun materialul tematic polistratificat in tonalitatea do # minor, moduland
permanent cu ajutorul cromatismelor si notelor melodice multiple.

De asemenea, se observa organizarea arpegiata a firului melodic, diversitatea ritmica, dar si
utilizarea permanenta a procedeelor variationale pentru dezvoltarea materialului tematic: repetarea,

secventarea, inversarea.

Ex. Strofa C, perioada d
52 dolce con intimo = — L

: _ S 43
sentimento . | J//\,__\ \ /-\‘Uj
S — = > — &

Cea de a doua perioada se individualizeaza prin masivitatea discursului muzical, polistratificat
acordic, preponderent scalar descendent, ce revine prin inflexiuni modulatorii spre tonalitatea initiala,
cadentand astfel pe dominanta acesteia printr-o desfdsurarea melodicd descendentd in octave
paralele..

Finalul Rapsodiei nr. 5 de Franz Liszt — Coda — reitereazd variat strofa expozitiva A,
eliminand fraza a doua si concluzionand travaliul muzical printr-o cadenta compusd, perfect

autentica: mi minor 1 — 117 — V9 —1 (IV6/4-5/3).
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Ex. Coda
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Un 1iubitor de sunet si culoare, Liszt a fost unul dintre numele sonore ale vietii pianistice din
vremea sa, fiind recunoscut pentru introducerea de noi tehnici si abordari interpretative la pian,
inclusiv utilizarea degetului mare pentru a canta octave rapide si dezvoltarea formatului modern de
recital la pian.

Crezul sd@u muzical-artistic il afirma personal si ii conduce stilul componistic la fiecare pas,
din masura in masura: ,,Muzica este inima vietii. Ea vorbeste despre iubire; fara ea, binele nu poate

exista si in prezenta ei totul este frumos ~’(Franz Liszt).

Bibliografie:

1. Berger G. Wilhem — Muzica simfonica romanticd, vol. Il, Editura Muzicala a Uniunii Compozitorilor, Bucuresti,
1972

2. Chelaru, Carmen - Cui i-e frica de istoria muzicii?, volumul II, Editura Artes, lasi, 2007

3. lliug, Vasile — De la Wagner la contemporani, Editura Muzicald a Uniunii Compozitorilor si Muzicologilor din
Romdnia, Bucuresti, 1995

4. Leahu, Alexandru — Maestrii Claviaturii, Editura Muzicala, Bucuresti, 1976
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GABRIEL FAURE - NOCTURNA NR. 5, OP. 37, LUME A EMOTIILOR -
ELEMENTE TEHNICE, DIDACTICE SI INTERPRETATIVE

Prof. Stasescu Livia — Luiza

Colegiul National de Arta ,, Octav Bancila” lasi

Gabriel Fauré a compus intre 1875 si 1921 treisprezece Nocturne. Ele pornesc de la un limbaj
componistic romantic, apropiat lui Fr. Chopin si evolueaza catre sonoritati impresioniste, specifice
epocii in care a triit. Inca de la cea de-a doua nocturni se resimt influentele noului curent care vor
iesi cu vehementa la suprafatd in cea de-a sasea piesd, ultima lucrare a genului fiind la un pas de
atonalism.

In atmosfera patetica a Nocturnelor tot ceea ce ,,viseazi si se tulbura in noapte se acorda cu
cantecul unei voci extaziate sau dureroase™', spunea Ravel, conturdndu-se lupta pasionata si cugetata
a sentimentelor.

Nocturna nr. 5 are o intindere mult mai ampla decat celelalte. Aduce cateva elemente diferite
genului, una dintre acestea fiind chiar valsul din deschidere. Se pastreaza structura tristrofica a
celolalte miniaturi In care cadrul liric al discursului este intrerupt de un moment central viu si
spectaculos.

Lucrarea debuteaza cu prezentarea unei teme anacruzice deosebit de cantabild, in tonalitatea
Si bemol major, in masura de 3 patrimi. Melodica expresiva a primei frazei (ms. 1-10) a sectiunii
lirice poartd discursul catre Re bemol major, noul plan tonal fiind prelungit de un scurt moment a
capella al discantului (ms. 7-10). Dupa o fermata pe pauza (ms. 10), intreaga desfasurare este reluata
identic (ms. 10-19) completand organizarea arhitecturala a unei perioade duble.

Prima perioada are o melodie plina de caldurad pentru realizarea careia este necesar atacul lin,
la nivelul clapelor, cu miscare find de poignet. Ritmul sincopat construieste o altd melodie ce
insufleteste linia sopranului. Saisprezecimile din masura a sasea sunt aduse ca niste soapte. Optimile
in staccato vor fi sustinute cu varf de pedala de rezonanta pentru a fi putin indulcite, iar non-/egato-
ul trebuie foarte bine controlat din lejeritatea poignet-ului pentru a-i da suplete si a pregati finalul

frazei.

! Alfred Cortot — Muzica francezd pentru pian, Editura Muzicald a Uniunii Compozitorilor, Bucuresti, 1966, pag. 92.

73



Ex. 1 (ms. 1-10):
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— ] - Lo = I
- T 0 —pgI* T —1
* P — e e e i o i
o — i » ot ¥
" rrop] AR AL
nezzo p | rspressive -
e g bml 12 F 2| F 2 g2 o
e T e
;; 4 ¥ 4 t
.‘:,:M..,.ii E.’.'_ )
el e al ite
0l : . //"-—.—T._ ;i %\m
(7 7":‘ z T !
N
— | ~
=gt e e = - :
B — 7 13 o
S .
2

Fraza a2 (ms. 19-29) contrasteaza prin treapta dinamica mezzo-forte fata de piano-ul anterior,
desfasurarea solistica fiind derivatd de motivul ritmico-melodic al primei perioade. Cele doua
articulatii de cate cinci masuri, grupate simetric, se disting prin semicadenta in do minor (ms. 24) si
cadenta in la bemol minor (ms. 29). Sensul general coborator al melodiei imprimd o sonoritatea
nostalgica evolutiei muzicale.

Dintre cele patru voci mai marea importantd o au sopranul i basul — pentru care se va actiona
scurt pedala de rezonatd, in ideea de a rezona clar linia melodica sopranului. Sincopele sunt luate din
supletea poignet-ului, iar melodia va fi construita linistit, fara a agita tempo-ul.

Ex. 2 (ms. 19-29):
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Fraza a3 (ms. 39-57) are la baza o constructie patrata (ms. 39-47) generata de motivul ritmico-
melodic al discursului anterior, dupa care desfasurarea muzicala sufera o largire interioara ampla ce
vizeaza trei etape: o prima faza (ms. 38-44) care repeta cu insistentd un cap tematic al inlantuirii
armonice ultime; a doua etapd contine evolutia arpegiatd a acordului de nond (ms. 45) ce este
prelungitda de momentul a capella al planului solistic (ms. 45-49); iar in ultima etapa predomina
inlantuirile armonice arpegiale ce conduc spre revenirea tonalitatii initiale Si bemol major (ms. 50-

57).
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Intregul ansamblu se va construi de aga maniera incat sa nu intrerupa linia suava a discursului

muzical.
Ex. 3 (ms. 50-57):
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O ultima fraza a primei strofe a4 (ms. 58-65) se afirma in forte, zvacnind o ultima culminatie
incarcata de pasiune inainte de puntea ce face trecerea spre sectiunea mediana (ms. 65-70). In ciuda
prezentei Incarcaturii cromatice, cadenta finala este realizata la tonalitatea initiald, fragmentul cu rol
de punte avand un caracter puternic, concluziv, datorita rezolvarii acordului de dominanta-tonica (ms.
68-69).

Primul punct culminant este pregatit incd din masura 50, melodia curgand pana in masura 64
cand, cu ajutorul non legato-ului, se stinge.

Strofa mediana (ms. 71-137) anunta o dezlantuire sonora de mare virtuozitate in tempo-ul
Allegro si metrica de 6 optimi, discursul moduland brusc la tonalitatea omonimei — si bemol minor.
Prima frazd (ms. 71-78) expune linia melodica principald bazatd pe alternare de mersuri scalare
scurte, ascendente si descendente, Tn timp ce mana dreapta completeaza figural triole pe jumatate de
timp o armonie instabila din punct de vedere al planului tonal. Multitudinea de inflexiuni ce domina
aceasta sectiune se datoreaza atat treptelor mobile, cat si manierei de scriere componistica.

Lejeritatea trioletelor va contribui la constructia celorlalte doua voci, ce par a fi in dialog.
Pedala de rezonanta va fi manuitd scurt, pentru a nu interveni in realizarea liniei melodice.

Ex. 4 (ms. 71-74):

.umam. m M

ﬂ:l /

Fraza b2 (ms. 79-89) este aseamanatoare ca scriiturd cu materialul muzical prezentat anterior
si are o intindere usor asimetrica datoritd fragmentului cromatic din finalul frazei ce debuteaza cu o
culminatie dinamica (ms. 86) ce se estompeaza cu ajutorul desfasurarii repetitive din masurile finale
(ms. 86-89).

Punctul culminant este construit cu accente date de mana stanga, mana dreapta dialogand cu
discursul muzical al acesteia.

Ex. 5 (ms. 86-89):
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Revenirea identica a frazei b/ (ms. 90-97) este continuata de o perioada patrata b3 (ms. 98-
104) ce se distinge prin cadenta la Re bemol major, dupa care reintdlnim elemente din 52 (ms. 105-
119) ce vor fi secventate in final (ms. 113-119) pana la culminatia ultimei teme melodice 54 (ms. 120-
127).

Ex. 6 (ms. 120-123):

Masurile 128-137 reprezinta o retranzitie catre tonalitatea de baza Si bemol major a reprizei
Andante quasi Allegretto, modulatia fiind realizata prin relatii de enarmonie. Revenirea completa a
strofei 4 (ms. 137-193) readuce desfasurarea liricd din debutul nocturnei, miniatura fiind
concluzionata de o traditionald coda (ms. 194-208) ce contureaza imaginea sonord indepartata,
ondulata a valurilor marii.

Dinamica §i agogica foarte variate sunt sustinute in realizarea lor de o pedalizare diferentiata
(prin schimb si ridicare-reasezare treptatd). Realizarea acestei nocturne solicita agilitate, greutate din
brat pe punctele culminante, diverite combinatii ale modurilor de atac legato, non legato si staccato.
Ar fi necesard o mana destul de mare pentru a putea lega sextoletele, dar printr-o buna tehnica de
degete si brate cu o flexibilitate sporita, printr-o buna agilitate, toate dificultatile pot fi depasite. Plina
de sentimente contradictorii, cand tristd, cand senind, aceasta nocturna este una dintre capodoperele

lui Gabriel Fauré.

Bibliografie:
1. Cortot, Alfred — Muzica franceza pentru pian, Editura Muzicala a Uniunii Compozitorilor, Bucuresti, 1966

2. Faure, Gabriel— 13 nocturnes, Edition Peters, no. 7658
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REPERE DIDACTICE iN FORMAREA TEHNICIT INSTRUMENTALE, PRIN
STUDIEREA REPERTORIULUI DIN PERIOADA CLASICISMULUI
MUZICAL

Prof. Simina Tofan

Colegiul National de Arta ,, Octav Bancila” lasi

Abilitatile de percepere a muzicii detinute de elevul in formare vor fi dezvoltate pe parcursul
invatarii sub atenta indrumare a profesorului. Este confirmatd stiintific ideea potrivit careia
analizatorii care contribuie la perceperea muzicii pot fi dezvoltati pe calea exercitiului intr-un proces
continuu de cunoastere. Prin crearea unor reflexe auditive, elevul va fi capabil sd distingd un spectru
sonor cat mai vast, aceasta capacitate oferindu-i posibilitatea de a a acumula cat mai multa experienta
muzicala.

In privinta studiului instrumentelor de suflat, sensibilitatea auditivi trebuie sa fie un atribut
esential al interpretului in curs de formare, deoarece este necesara diferentierea timbrurilor, coloristica
acestora si intonatia.

Un prim pas in dezvoltarea aptitudinilor muzicale consta in fixarea unor repere clare pe baza
carora se va recurge la sesizarea diferentierilor treptate, de la cele mai evidente pana la perceperea
subtilititilor. Acest mecanism odata aprofundat va deveni instrumentul principal in educarea muzicala
care 11 va conferi interpretului in formare capacitatea ce a constientiza fiecare element care contribuie
la constructia discursului muzical.

Al doilea atribut esential in formarea instrumentald constd in construirea auzului intern,
abilitate prin care vor putea fi controlate miscarile si dezvoltate abilitatile tehnice'.

Profesorul are datoria de a urmari indeaproape evolutia elevului in acest plan, in special in
cazul instrumentelor de suflat (netemperate) deoarece aceste atribute ii vor reda viitorului interpret
capacitatea de a constientiza multitudinea de planuri implicate in expunerea repertoriului, ceea ce va
conduce la independenta si o viziune artistica originala.

Pentru a forma un artist complet profesorul va avea in vedere dezvoltarea tuturor
mecanismelor interpretative/muzicale: auzul muzical, auzul intern, memoria muzicald, memoria

vizuald, memoria analitica, imaginatia muzicala.

! Toan Goia, Curs de metodica a studiului si predarii instrumentelor de suflat, versiunea a V-a, curs intern, p. 23.
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Este cunoscut faptul ca o partitura muzicala, in ciuda efortului de a fi interpretata la un nivel
tehnic avansat, nu poate fi desdvarsita fara a respecta caracteristicile perioadei artistice de care
apartine lucrarea.

In ciuda faptului ca din punct de vedere interpretativ tehnica instrumentali a atins cote inalte

9] A

de virtuozitate, artistul in formare nu trebuie sa excluda acea ,,lectie a marelui trecut”’ in care esentiala
este expresia artistica, ethos-ul lucrdrii. Reflectarea fideld a epocii din care a luat nastere creatia
muzicald determina o plasare intr-o continuitate a artistului care priveste spre viitor cunoscand traditia
muzicald precedenta, ceea ce conduce la un echilibru si la constientizarea tuturor elementelor
interpretative trecute prin filtrul autenticitatii stilistice.

Abordarea stilului clasic necesitd o atentie deosebitd atat din partea elevului, cat si a
profesorului intrucét limitele impuse pot fi respectate doar cu maiestrie si cunoastere.

Din punct de vedere estetic, acest curent se caracterizeazd prin readucerea in atentie a
modelelor antice greco-latine, prin interesul pentru aspectul moral, prin urmdrirea unui ideal, prin
disciplinarea imaginatiei si sensibilitatii, prin ordine, echilibru si claritate. Calitatea ideatica a acestui
curent este reflectatd in elementele de limbaj care se supun in totalitate acestor principii. Insd nu
trebuie sa excludem fenomenul interferentei si conotatiilor tangentiale ale stilurilor uneori suprapuse,
care vor avea rolul si locul lor in intelegerea evolutiva a artei.

Asadar in lucrdrile Clasicismului destinate aerofonelor regdsim simetrie din arhitectura
partilor, traiectorii tonale precise, iar organizarea sonora presupune existenta temei muzicale,
construitd dupa reguli tonale, concise. Melodica este Tn general simpla, simetrica trasatura care trebuie
evidentiatd in interpretare. Configuratie frazei clasice trebuie respectatd mai ales Tn momente de
acumulari tensive. Chiar si in aceste sectiuni melodia clasicd detine o anumitd doza de sobrietate,
evitand paroxismul romantic. In privinta temporalititii clasice remarcam organizarea dupi sistemul
metric divizionar, atingdnd momentul de maxim echilibru. Procedee de prelucrare ritmica utilizate:
repetare, secventare, recurentd, ornamentare ritmica, oscilatie intre binar si ternar sau invers sunt
exclusiv 1n slujba melodicii si a expresiei acesteia.

Dinamica si agogica sunt mai diversificate decat in Baroc atat in genul vocal-instrumental, cat
st in cel instrumental, cameral sau simfonic. Dinamica in genul simfonic se diversificd mai ales prin
contributia Scolii de la Mannheim?. Sunt integrate treceri treptate de la o nuanta la alta, crescendo —
decrescendo. Apar schimbari de tempo, treptate sau bruste, in cadrul aceleiasi piese sau parti dintr-o

lucrare, notate prin termeni specifici.

! Toan Goia, op. cit., p. 62.
2 Harold C. Schonberg, Viefile marilor compozitori, Bucuresti, Ed. Lider, 2008, p.69.
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Interpretul va stabili in primul rand reperele dinamico-agogice conforme traditiei stilului
clasic avand in vedere respectarea stricta a indicatiilor din partiturd utilizandu-le cu economie si
prudenta.

Caracter instrumental desprins din lucrarile concertante ale clasicismului detin un ambitus si
intervalica variate, iar principiul contrastelor va determina oscilatie intre momentele lirico-expresive
cu caracter melodic si cele de virtuozitate, virulenta ritmica.

Sonoritatea, egalitatea sonora pe toata intinderea instrumentului

Studiul instrumentului nu trebuie sa excludd cultivarea sonoritatii. Acest proces
demonstreaza experienta artistului si autenticitatea asimildrii tehnicii instrumentale.

Sonoritatea are avantajul de a reda expresia sonora si o culoare naturald, care poate fi diferita
si originald la fiecare interpret, iar sunetul este mijlocul expresiv care poate reda in functie de
maiestria artistului calitatea stilistica a lucrarilor muzicale. Forta de patrundere a sunetului devine o
caracteristica a maturitatii, din acest motiv profesorul este cel care va indruma si va forma in prima
instanta calitatea sunetului elevilor sai'.

Asadar, controlul emisiei sunetului este o calitate esentiald pe care un interpret in formare
trebuie s o asimileze, deoarece va fi implicat intr-un amplu proces de Imbinari si corelatii de sunete
de intensitate diversa, durate multiple. Cu alte cuvinte sunetul devine unul dintre mijloacele de
expresie muzicald. In vederea insusirii unei calititi superioare a sunetului, elevul si profesorul vor
avea 1n atentie elaborarea unui sunet profund, bogat in armonice si nuantat in intreaga sa complexitate
dinamico-timbrala?.

Un element ce contribuie la calitatea sonora este capacitatea de a obtine omogenitate in toate
registrele instrumentului, o adevarata provocare pentru interpretii in formare. Inconvenientul este
datorat in principal a doi factori: diferentele timbrale intre registre si dificultatea emiterii sunetelor in
registrul acut. Acesta din urma detine o modalitate diferitd de emisie, intrucat coloana de aer trebuie
sd parcurgd un drum lung iar din acest motiv sunetul va fi mai distorsionat (ca vigurozitate si ca
indltime)®.

Pentru o mai buna eficientizare a studiului in registrul acut, presiunea va fi accentuata pentru
a oferi coloanei de aer compactare, egalitate si precizie. Mai mult decat atat, pozitia ambusurii se va
schimba, fiind necesara intinderea pe partile externe a buzelor si Impingerea maxilarului in trei trepte
(vom folosi vocalele O, U, I).

Articulatia

! Toan Goia, op. cit., p. 145
2 Idem, p. 146.
3 Ibidem
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Emiterea sunetului este strict conditionatd de articularea acestuia de asemenea detasarea
sunetelor se va produce ajutorul articulatiei sonore.

Mecanismul consta in atacul sunetului si trimiterea coloanei de aer si punerea sa in vibratie si
momentul Intreruperii acesteia, articulatia fiind rezultatul actionarii intregului sistem respirator dar
mai ales al componentelor cavitdtii bucale. Mai precis limba este cea care produce trimiterea si
intreruperea coloanei de aer, lovitura limbii fiind sincronizata cu producerea sunetului'.

Atacurile sunetului pot fi reduse la doua modalitati; atacul tare si cel moale.

Atacul tare se realizeaza prin retragerea energica a limbii in cavitatea bucald concomitent cu
pronuntarea unei silabe: tti, tte etc. dupa ce limba a lovit vibratorul. Atacul moale consta in lovirea
moderatd si o retragere mai lentd concomitent cu pronuntarea silabei: dddi, dde, etc. acest tip de atac
oferind sonoritatii cantabilitate.

Diferentierea intre cele doud tipuri de atacuri se remarcd in forta si viteza atacului, gradul
diferit de concentrare a coloanei de aer, punctul diferit al limbii cu care se ataca sunetul, silaba care
realizeaza articulatie.

In acest sens vom realiza o prezentare a tuturor tipurilor de atac atribuite acrofonelor din lemn:
legato, detaché, staccato, marttelato, non-legato, portato, staccato-ternar, staccato-binar, frulatto si
slap.

Legato este modalitatea prin care se realizeaza continuitatea intre sunete si plindtatea sonora
a muzicii. Maniera de executie include o singurd participare a limbii la emiterea primului sunet,
celelalte urmand a fi intonate doar cu participarea aparatului labial a respiratiei si a articuldrii
degetelor interpretului. Este esentiald implicarea unei respiratii uniforme si un ghidaj la degetelor pe
clapete, astfel incat sunetul provocat de acestea s fie insesizabil. In executarea unor structuri scalare
ascendente, presiunea coloanei de aer trebuie sa fie in crestere?.

Non-legato se obtine cu ajutorul unei articulatii moi si cu pronuntarea silabelor di, de ceea ce
va conduce la crearea unor scurte pauze intre note.

Detaché este o modalitate de atac in care fiecare sunet detine aceeasi intensitate pe toata
durata sa, dificultatea sa constand in rapiditatea atacului si implicit a miscarii limbii, perfect
sincronizate cu miscarea degetelor.

Detaché-marcato atribuie sunetului un accent urmat de aceiasi modalitate de intonare
sustinutd ca In cazul anterior iar detaché-marcato staccato ofera sunetului accent si o scurta suspensie.

Martelato sunete scurte sacadate si usor accentuate. Se obtine cu ajutorul unui atac foarte

energic precis scurt si rapid al limbii pronuntand silabele tti, tte. Caracteristic pentru aceastd

! Toan Goia, op. cit., p. 151
2 Idem, p. 166.
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modalitate de atac este pauza generald intre sunete care se realizeaza prin mentinerea presiunii
coloanei de aer'.

Staccato indica modul de executare a sunetelor prin izolarea sa prin pauze scurte de celelalte
note si se deosebeste de martellato prin faptul cd, coloana de aer nu mai este oprita brusc iar sunetul
scade din intensitate pe parcursul duratei lui. Modul ideal de executie se realizeaza in registrul mediu
la intensitatea nuantei de mf.

Staccato binar va intra 1n atentia studiului obtinerea deprinderii pronuntarii cu precizie a
silabelor dgiu-tu tu-tu, tu-ku tu-ku, sau a formulelor asemanatoare, iar limba va fi intr-o continua
migcare. Din acest motiv sunetele emise vor avea egalitate si vor fi executate cu usurinta, fapt ce va
conduce la o rapiditate crescanda.

Staccato ternar se bazeaza pe aceleasi principii de realizare (pronuntarea silabelor tu-ku-tu,
tu ku tu), insd importanta este adaptarea studiului la diferite registre si la rezistenta elevului.

Portato se realizeaza prin articularea moale a sunetului si sustinuta cu o densitate constanta
cu ajutorul silabelor cu, hu.

Portato-staccato este modalitatea asemdnatoare cu precedenta insd in aceastd situatie
intreruperile sonore sunt mai evidente.

Frullato este o modalitate moderna de emitere a sunetului regasita tot mai mult in muzica sec.
XX. Aceasta constd in repetarea cu rapiditate a aceluiasi sunet si se realizeaza prin miscarea rapida a
limbii cu pronuntarea literelor tr pe toatd durata sunetului?.

Intonarea tipului de atac glissando la aerofonele din lemn corespunde cu sincronizarea
conducerii coloanei de aer cu articularea structurilor cromatice pana la punctul de oprire al acestui
mod de intonare.

Slaptongue este de asemenea o modalitate moderna de atac prin care se creeaza un efect sonor
aseminitor unei pocnituri (slap). In producerea acestuia este necesara retinerea completi a aerului
inainte si dupa atac si articularea puternica cu ajutorul silabei ta, prin care se va provoca un sunet

scurt, pronuntat®.

Bibliografie

1. Goia, loan, Curs de metodica a studiului si predarii instrumentelor de suflat, versiunea a V-a, curs intern.

2. Schonberg, Harold C., Vietile marilor compozitori, Ed. Lider, Bucuresti, 2008.

! Idem, p. 170.
2 Idem, p. 174
3 Idem, p. 177.
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CALATORIE IN UNIVERSUL MUZICII PROGRAMATICE: FRANZ LISZT
— ,,ANNEES DE PELERINAGE”

Prof. Toma Roxana,

Colegiul National de Arta ,, Octav Bancild” lasi

Ciclul Années de pélerinage constituie o importantd creatie pianisticd ce apartine
compozitorului Franz Liszt; contine saisprezece piese, repartizate in trei caiete, reprezentand un jurnal
muzical, alcatuit dintr-o serie de tablouri descriptive si amintiri literare, menite a exprima
sentimentele personale ale autorului.

Intitulata initial Albumul calatorului, realizarea acestei capodopere a necesitat un interval
destul de mare de timp. Primul ciclu (Suisse sau Premiére Année) a fost compus Intre 1835-1836 si
publicat in anul 1855: cele noud piese evocd o serie de tablouri, de impresii muzicale din Elvetia.
Peisajul elvetian 11 oferd cateva imagini memorabile, mai ales prin faptul ca sunt asociate si cu
episoade ale vietii sale sentimentale, titlurile lucrarilor din primul caiet fiind sugestive in acest sens:
1.Chapelle de Guillaume Tell; 2.Au lac de Wallenstadt; 3.Pastorale; 4.Au bord d 'une source; 5.0rage,
6.Vallée d’Obermann; 7.Eglogue; 8.Le mal du pays; 9.Les cloches de Geneve.

Compus intre 1837 si 1849, publicat in 1858, cel de-al doilea ciclu (/falia) releva o varietate
de tablouri impregnate de sentimentul naturii si o serie de imagini avand legaturd cu arta italiand.
Toate cele sapte piese componente reflectd o evolutie in gandirea muzicald a lui Liszt: centrul de
interes se mutd catre literaturd (Dante, Petrarca) si cdtre picturd sau sculpturd (Raphael,
Michelangelo), realizdnd o corespondentd intre arte, in aceiasi manierd pe care si Richard Wagner o
va folosi 1n operele sale. Lucrdrile au urmatoarele titluri: 1.Sposalizio, 2.1l Pensieroso; 3.Canzonetta
del Salvator Rosa; 4.Sonetto 47 del Petrarca; 5.Sonetto 104 del Petrarca; 6.Sonetto 123 del Petrarca;
7.Apres une lecture du Dante. Din acest caiet mai fac parte alte trei piese minore, publicate in 1859,
grupate sub titlul Venetia si Napoli: 1.Gondoliera; 2.Canzone; 3.Tarantella.

Destul de tardiv fatd de celelalte doud precedente, al treilea ciclu (7rosieme Année) contine
sapte piese scrise in 1867 (Nr.6), 1872 (Nr.5) s1 1877 (Nr.1, 2, 3, 4, 7); publicarea lor se face abia in
1883 — trei ani mai tarziu compozitorului moare. Enumeram piesele incluse: 1.4ngelus!Priere aux
anges gardiens; 2.Aux cypres de la villa d’Este (1); 3.Aux cypres de la villa d’Este (11); 4.Les jeaux
d’eaux a la villa d’Este; 5.Sunt lacrimae rerum, en mode hongrois; 6.Marche funebre; 7.Sursum

corda. Dintre toate, exceptand lucrarea Les jeux d’eaux a la villa d’Este (a carei scriiturd deschide
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drumul catre impresionismul francez), celelalte piese sunt lipsite de virtuozitate si nu prezintd un
interes special pentru evolutia stilului lisztian.

Deosebirea dintre climatul pe care 1l aduce acest ultim volum si primele doua este foarte mare.
Starea de tristete a compozitorului, creatd in principal de cétre deceptiile suferite in ultimii sdi ani
petrecuti la Weimar, cand toti cei din jur il trateaza cu un oarecare grad de neintelegere, 1si vor pune
amprenta, firesc, si in compozitie. Natura il inspira in continuare, dar nu la fel ca in trecut, ,,imaginile
sunt mai putin clare, parca o vaga perdea ar acoperi lumina care altadatd stralucea cu atata putere”.
Lucrarile sunt mai putin dominate de fantezie, alegerea temelor aratand clar tendinta compozitorului
catre singuratate.

Legatura Albumului calatorului cu editia ulterioara, ce poartd numele Ani de pelerinaj este
destul de incertd, lasand unele semne de intrebare pentru posteritate; nu se cunoaste cu certitudine
daca primul caiet din Ani de pelerinaj reprezinta un ciclu muzical nou, sau este doar o varianta
imbunatatita a Albumului caldtorului. Insusi compozitorul se pare ci avea nelamuriri cu privire la
acest aspect, deoarece relateaza in scrisorile sale, cd atit primul, cat si cel de-al doilea an de
peregrindri, n-ar fi altceva decat Albumul calatorului ,.corectat si prelucrat”; insd, din alte scrieri
reiese faptul ca acest Album al calatorului nu ar trebui sa fie privit ca pe o prima editie a Anilor de
pelerinaj. Liszt era de parere ca prelucrarea vechiului material, cat si imbunatatirile aduse acestuia,
au creat din punct de vedere calitativ, o alta opera. Toate adaosurile, corectarile, simplificarile facute
ulterior de catre compozitor, ne Indeamna sa concluziondm ca el considera aceasta a doua lucrare
definitiva ca pe ceva total nou, putind fi clasata fara indoiald pe o treaptd net superioara evolutiei
artistice.

O mare atentie a fost acordatd aspectului grafic al lucrarilor; in editia originala, fiecare pagina
ce continea titlul, era ornamentatd cu un desen, menit sd evoce ideea pe care compozitorul urmeaza
s-0 redea pe calea muzicii. Acest lucru parea mai relevant indeosebi la cel de-al doilea volum, unde
piesele nu mai exprima aspecte din natura, ci impresii din operele artei italiene — pictura, sculpturd si
poezie — astfel incat desenele respective ajutau la 0 mai bund intelegere a muzicii.

Anii de pelerinaj ne releva sfarsitul unui drum lung, semnificatia lor fiind una profunda,
spirituald: ,,La grandeur au-dessus de tout!”! - a scris Guy Ferchault, al carui citat este edificator:
,L1szt la cherche dans le feu passionné de ses premicres amours, croit la recontrer dans 1’art et ne la
trouve finalement que dans le dépouillement austére qui conduit a Dieu. C’est de cette étonnante
asceése que nous entretiennent les Années de pelerinage; elles accompagnent la montée vers la

Lumiere d’un artiste romantique dont la nostalgie de 1’ Absolu s’identifie avec un sens mystique de

! grandoarea inainte de toate
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I’art; et nous ne saurions en trouver d’écho plus complet, plus fidele et plus pur dans aucune des autres

oeuvres, si géniales fussent-elles™! 2.

Bibliografie:

1. Theodor Balan, Franz Liszt, Bucuresti, Editura Muzicald a Uniunii Compozitorilor din R.PR, 1963.

! Liszt a cautat-o in focul pasionant al primelor sale iubiri, a incercat s-o regseasca in artd si nu a gasit-o finalmente decat
in apropierea austera care l-a condus catre Dumnezeu. Aceasta lucrare, Ani de pelerinaj, acompaniaza urcusul catre lumina
al unui artist romantic pentru care nostalgia absolutului se identifica cu sensurile mistice ale artei; si noi stim ca nu vom
gasi un ecou mai complet, mai fidel si mai pur in nici o alta lucrare, oricat de geniala ar fi ea.

2 extras dintr-un text de prezentare discograficd: Années de pélerinage, Lazir Bermann, Deutsche Grammophon.
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DEZVOLTAREA COMPETENTELOR INTONATIONALE
SI DE AUZ MUZICAL iN INVATAMANTUL PRIMAR

Prof- Ramona lonela Ursachi

Colegiul National de Arta ,,Octav Bancila”, lasi

In cadrul disciplinei Teoria muzicii se studiazi elementele fundamentale ale limbajului
muzical bazate pe sunet-intonatie care vor aduce primele cunostinte despre aspectul unei creatii
muzicale.

Obiectul de studiu al disciplinei, care este o ramura a muzicologiei, un domeniu important in
educatia si instruirea unui muzician profesionist, reprezintd o stiintd a muzicii care se bazeaza pe
multiple laturi ale acesteia: cea practicd si teoreticda, aplicativa si fundamentala, creatoare,
interpretativa si receptiva, diacronica si sincronicd, cognitiva si educativa, etica si estetica.

Configurata ca o modalitate de a descrie muzica si modul in care o auzim, Teoria muzicii nu
este un set de ,,reguli” pe care trebuie sa le urmam si cu sigurantd nu este o cutie care iti restrictioneaza
creativitatea, ci baza cunoasterii muzicale cu ajutorul careia se va construi §i consolida parcursul
viitorului muzician.

Procesul dezvoltarii auzului muzical pentru o cariera artistica este preocuparea fundamentala
a pedagogiei muzicale in general, si a disciplinei Teorie-Solfegiu-Dictat in special. Dezvoltarea
acestor competente incepe inca de la prima ord de curs (anul I de studiu, respectiv clasa I in sistem
vocational) si se realizeaza etapizat, constructiv-gradual. Astfel, activitatile pornesc de la cele trei
actiuni de baza: audiere/ascultare — reproducere/intonare — identificare, acestea fiind dezvoltate si
aplicate In conformitate cu nivelul de varsta al elevilor, nivelul de dezvoltare/intelegere/gandire-
teoretizare al acestora si nivelul clasei (respectiv grupele si subgrupele in care elevii sunt integrati).

Pe parcursul acestui proces complex se utilizeaza mai multe metode si strategii didactice
(exercitii de intonatie, exercitii de auz, intervale muzicale, solfegii) aplicate in mod repetitiv,
diferentiat si adaptate atat individual, cat si In grup.

In contextul dezvoltarii auzului muzical si, implicit, al studiului intervalelor muzicale,
remarcam importanta catorva metode de lucru — astfel, repetarea, inversarea si recurenta reprezinta
tehnici de studiu ce sprijind dezvoltarea auzului muzical si consolideazd competentele intonationale.

Perceperea sunetului muzical din ambitusul vocal-instrumental este prima conditie a celui care
se inifiaza In domeniul muzical, fie si numai pentru necesitati de amator. Familiarizarea cu sunetele

muzicale pe toate registrele mareste ,,orizontul” auditiv si declanseazd interesul pentru studiul
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muzicii. Dacd aceasta familiarizare include si atentia la timbruri, aceasta se va amplifica prin cuplarea
senzitiva a doi parametrii, $i va stimula concentrarea afectiv-intelectuala.

lata cateva sugestii de exercitii de intonatie cu intervale simple, gandite pentru elevii din ciclul
primar, dar care prin extrapolare, cromatizare sau enarmonizare pot fi aplicate si la elevii de gimnaziu
si nu numai.

Prima si secunda
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Putem observa utilizarea principiului repetabilitatii, exprimarea graficd simpla si notatia
amensurald — elemente ce vin sd accentueze strict intonarea corecta, in timp ce cadrului didactic 11
revine rolul de a sustine, controla si corecta claritatea si lejeritatea sunetului, stimularea memoriei si
a atentiei.

Din punctul meu de vedere, cele mai importante intervale muzicale sunt prima, secunda si
terta (intervale muzicale studiate/exersate intensiv in clasele I si II), elemente intonationale
fundamentale care constituie baza competentelor intonationale.

Din acest motiv, sugestiile de exercitii de intonatie au fost gandite gradual, pornind
intotdeauna cu un interval muzical simplu, fundamental, ulterior largit pana la atingerea intervalului
de octava.

Din practica la clasa se poate observa, de asemenea, ca intervalele consonante perfecte si
imperfecte se realizeazd cu o mai mare lejeritate, acestea fiind mult mai stabile, dar si din cauza
implicarii gandirii critice. Astfel, intervalele de cvintd, sexta si octavad se pot realiza si prin doud
salturi de tertd, prin arpegiu (octava), respectiv terta-cvarta (si reciproc).

Intervalele disonante (septima) reprezinta o provocare pentru elevii ciclului primar, acestea
fiind considerate dintre cele mai dificile, iar dezvoltarea competentelor intonationale pe aceste
intervale se realizeaza prin conjugarea mai multor elemente. Astfel, prin constructia gradat/graduala
a exercitiilor de intonatie sau/si prin jocuri de alternare sonord se ajunge la intonarea corectd a

septimei, ulterior sedimentata prin repetare.
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Dezvoltarea competentelor intonationale si de auz muzical constituie una dintre preocuparile

majore ale profesorului de Teorie-solfegiu-dicteu, constituirea unei baze teoretice solide coroborate
practicii se regaseste la fiecare ora de curs, practic acest tip de activitate devine obligatorie si necesara
pentru orice tip de lectie (indiferent de tema, continut, clasa, nivel).

Valorificarea integrala a inclinatiilor si aptitudinilor muzicale, dezvoltarea deprinderilor
ritmico-melodice ale fiecarui copil, in concordantd cu posibilitatile de care dispune, transformarea
activitatilor muzicale in activitdti de cunoastere a trairilor proprii si a propriilor emotii si sentimente
a constituit baza preocuparilor noastre pentru modelarea spiritului artistic al fiecaruia, pentru crearea
gustului estetic, a dragostei fata de muzica odatd cu impartasirea bucuriei de a trdi printre oamenti, de
a fi mai atenti fata de tot ce este in jurul lor si de a fi mai bine pregatiti pentru obstacolele pe care 1
le rezerva fiecaruia viata.

Experienta muzicala cere o cunoastere si o apreciere concomitent intelectuala si afectiva, prin
limbajul ei demonstrand in cel mai inalt grad functia de comunicare, exprimand ceea ce e tainic si
vital.

Problema interdisciplinaritatii a preocupat filosofii si pedagogii inca din cele mai vechi
timpuri: sofistii greci, Plinius, Comenius si Leibnitz, iar la noi Spiru Haret, losif Gabrea, G.
Gavanescu si, dintre numerosii pedagogi ai perioadei contemporane, amintim pe G. Vaideanu.

In procesul de invitimant se regisesc demersuri interdisciplinare la nivelul corelatiilor
minimale obligatorii, sugerate chiar de planul de Tnvatdmant sau de programele disciplinelor sau
ariilor curriculare. In infiptuirea unui invitamant modern, formativ, considerim predarea — invitarea
interdisciplinard o conditie importanta.

,, Muzica este omul, mai mult decdt cuvintele, caci cuvintele nu sunt

decdt simboluri abstracte care transmit infelesuri reale bazate pe
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fapte. Muzica ne emotioneaza mult mai adanc decat cuvintele si ne

face sa reactionam cu intreaga noastrd faptura’’!

Bibliografie:

Alexandrescu, Dragos — Teoria muzicii, Editura Universitatii Nationale de Muzicd, Bucuresti, 2004
Balan, George - Arta de a intelege muzica, Editura Muzicald, Bucuresti, 1970

Bena, Augustin — Teoria muzicii (Principiile), Editura Grafoart, Bucuresti, 2014

Delion, Pavel - Educatia muzicald in etapa insusirii alfabetului muzical, lasi, 1975

LR W~

Elias, Maurice, Tobias Steven, Friedlander, Brian - Inteligenta emotionald in educatia copiilor, Editura Curtea
Veche, Bucuresti, 2002

6. Menuhin, Yehudin, Curtis, V., Davies - Muzica omului, Editura Muzicala, Bucuresti, 1984

7. Palasan, Toader; Crocnan, Daniel Ovidiu; Hutanu, Elena - Interdisciplinaritate si integrare — o noud abordare
a stiingelor in invatamantul preuniversitar, in Revista Formarea continud a C.N.F.P. din invatamantul

preuniversitar, Bucuresti, 2003
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OPORTUNITATEA SCHIMBULUI DE EXPERIENTA
PRIN PROIECTELE ERASMUS+

Prof. Oana - Maria Vasilache

Liceul de Arta ,, Stefan Luchian” Botosani

In perioada 1 septembrie 2020 — 31 august 2023 (cu 12 luni de prelungire a contractului initial,
datorat pandemiei) s-a desfasurat proiectul Erasmus + Trabajando en/con una orquesta escolar
(Working in/with a school orquestra), fiind o frumoasa colaborare intre Liceul de Artd ,,Stefan

Luchian” Botosani si liceul IES Princesa Galiana din Toledo.

Unitatea de invatamant: Liceul de Arta ,,Stefan Luchian” Botosani
Titlul proiectului: Trabajando en/con una orquesta escolar (Working in/with a school orquestra)
Acronim: WSO
Actiune cheie: KA2 —proiecte de parteneriat strategic (pentru sustinerea schimbului de bune practici)
Numar de referinta proiect: 2020-1-ES-01-KA229-082806 2
Rolul detinut de institutia de invatamant: partener
Perioada de implementare: 1 sept 2020 — 31 aug 2023
Coordonator: IES Princesa Galiana Toledo, Spania
Grup tinta: elevi 15-19 ani, profesori, parinti, comunitatea locala
Buget total: 60,480 €
Scop: Participarea in grupuri mixte de elevi din ambele scoli care selecteaza, repeta si interpreteaza
lucrari din patrimoniul cultural european.

Obiective:
- Organizarea evenimentelor la care sa participe elevi din ambele scoli si care sa aiba impact in
Botosani si Toledo.
- Dezvoltarea abilitdtilor de comunicare orald si scrisd in limba engleza a elevilor si profesorilor
implicati. Consideram ca este fundamental in cadrul acestor mobilititi elevii s dobandeasca o
pregdtire practicd in domeniul limbilor strdine si, pe de altd parte sd aibd contact cu lumea artistica
din mediul artistic (european).
- Consolidarea abilitatilor (la elevi si profesori) in utilizarea instrumentelor de lucru cooperativ online.

Experienta anului 2020 cu izolarea datoratd pandemiei de Coronavirus va fi in mod curios foarte utila
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in acest sens, deoarece invatam foarte repede cum sa ne descurcam cu diverse aplicatii de
videoconferinta, de partajare a documentelor, calendare virtuale etc.
- Indrumarea elevilor implicati in proiect si isi continue studiile superioare in domeniul muzical.
- Elevii si profesorii sa contribuie la diseminarea si aprecierea patrimoniului muzical european.
- Dezvoltarea creativitatii si expresiei artistice.
Mobilitati:
- C1 s1 C2 — cate 6 elevi si 2 profesori insotitori
- C3 51 C4 — cate 8 elevi si 2 profesori insotitori
- C5 51 C6 — cate 12 elevi si 2 profesori Insotitori
Rezultate asteptate:
- proiectul va determina elevii nostri sd cunoasca mai bine mostenirea lor culturald, dar de asemenea
sa Tnvete si sd accepte cultura altora
- participarea la activitati de grup (orchestra, muzicd de camerd), organizarea unui concert final
- dupa fiecare mobilitate, cresterea numarului de elevi interesati de urmatoarele activitati, impact la
nivel local si regional
- modificari organizationale rezultate in urma observatiei in centrul partener.
- dezvoltarea competentelor interculturale, sociale si de comunicare ale profesorilor si elevilor
Follow-up:
Fiecare unitate Incorporeaza tehnicile si instrumentele observate in centrul partener in procedura sa
de organizare i1n domeniul muzicii.
- Fiecare unitate organizeaza un spectacol muzical la sediul sdu pentru centrul partener.
- Fiecare unitate sustine un concert in orasul de destinatie.
- Concertele si activitdtile comune ale grupurilor au impact in orasele Toledo si Botosani.
- Se pun bazele extinderii proiectului la noi parteneri.
- Sunt generate materiale de calitate (videoclipuri, documente) pentru diseminare si utilizare in alte
proiecte similare.
- Se respecta graficele de mobilitéti si activitati planificate.
Prof coordonator: Oana — Maria Vasilache
Echipa de proiect din Roménia:
Beatrice Papadie, lonut Manta, Cristina Ivanescu, Emanuela Filimon, Catédlina Sobachi, Catalin
Sobachi, Andreea Anghelache, Cétdlina Dumbravanu, Irina Honcieru, Geanina Pantea, Daniela
Scarlii
Echipa de proiect din Spania:
Angel Rodriguez Diaz, Francisco Javier Calzada Garcia — coordonator proiect, Elena Tabasco Megal,

Francisco Dechado Martin, Javier Guijarro Jerez, Olga Gancedo Elias
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Prima mobilitate - Toledo
Mi 2022

A doua mobilitate — Botosani
Tunie 2022

A treia mobilitate — Botosani
octombrie 2022
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A patra mobilitate — Toledo
noiembrie 2022
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A cincea mobilitate — Toledo
martie 2023

A sasea mobilitate — Botosani
martie 2023

Ultima mobilitate a constat intr-un concert in care la final s-a interpretat Fantezia pentru pian,
cor si orchestra de Ludwig van Beethoven si a conturat finalul de proiect, trei ani de truda si bucurii,
de cunoastere si recunoastere, trei ani de parteneriat aflat sub semnul cuvintelor rostite de George
Enescu - ,,Muzica este un grai in care se oglindesc, fara putinta de prefacatorie, insusirile psihice ale

omului si popoarelor.”
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