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PREFATA

Dupa cum este esentializat continutul noii discipline din planul de invatamant
pentru studii de licentd, in Insdsi denumirea acesteia, Sisteme de educatie muzicald
este un curs ce pune fatd in fatd si totodatd intersecteazd doud domenii: cel al
stiintelor muzicale si cel al stiintelor pedagogice, mai precis cel al didacticii
muzicale.

Din domeniul stiintelor muzicale am selectionat sisteme intonationale si
sisteme ritmice prin care s-a exprimat muzica crestind si laicd europeana incepand
cu perioada in care s-a incercat o semiografie mai simpla (sec. X). Din domeniul
sistemelor pedagogice am prezentat numai orientdrile care s-au conjugat cu
sistemele muzicale.

Avand 1n vedere faptul cd obiectivele (scopurile/sarcinile) Invatamantului
muzical destinate fie profesionistilor, fie amatorilor, de-a lungul timpurilor au fost
diferite, trebuie sa ne asteptim ca parti componente ale fiecdrui sistem aparut in
istoria invatamantului muzical sd aducd uneori elemente adaptative, alteori
schimbari de opticad asupra metodelor, mijloacelor prin care aceste obiective devin
competente.

Se stie ca accesul la muzica s-a facut, cel mai des, pe cale oral-practica prin
intonarea dupa model sau prin receptarea ei prin audiere. Pe cale scrisa, au ajuns la
muzicd numai persoane — copii sau maturi — care si-au insusit deprinderea de
decodificare a notatiei muzicale. Aceasta a constituit una din cele mai dificile
probleme de rezolvat la nivelul ,,scolii pentru toti” din toate timpurile. Cu atat mai
acutd devine aceastd problema astazi, cdnd, In actualitatea muzicald roméneasca
sau de pretutindeni, s-a statornicit un material muzical vocal si instrumental ce
foloseste structuri tonale, modale, atonale si, dupa cum este bine cunoscut, mijloa-
ce electronice sau computerizate pentru a practica sau a recepta muzica.

Este unul din principalele motive pentru care in prezentul curs, numit Sisteme
de educatie muzicald, se intentioneaza a se prezenta cele mai importante tipuri de
continuturi, resurse materiale si metodologice cu specific muzical, ce au contribuit
la facilitarea accesului la muzica scrisa atat a Incepatorilor, cat si a avansatilor. Pe
scurt, probleme legate de solfegiere, ca procedeu de decodificare a limbajului
muzical, ce reprezintd o parte a obiectivelor urmaérite de toate sistemele muzicale,
fie ca decodificarea (solfegierea) este tintd unica, prioritara sau secundara.

Sistemele muzicale, centrate de obicei pe probleme de scris-citit muzical,
dupa cum se va vedea, sunt o consecinta a curentelor si doctrinelor pedagogice, dar
si a diverselor conceptii estetice, a unor procedee statornicite la nivelul unor centre
muzicale (manastiri, scoli), care, fiecare in parte, a avut nevoie de o morfologie
particulard pentru a-si exprima propriilor mesaje. De aici, aparitia unor solutii ce
s-au reunit In metode, iar unele dintre acestea au format ,,sisteme”, adica grupari
omogene de procedee care au pus o anume ordine in fluxul de educatie muzicala de
tip scris.



Deducem pana aici cd vom etala Tn materialul de fatd, atat metode clasice cat
si metode actuale de acces la practicarea muzicii, cu precadere probleme de scris-
citit muzical, dar si cateva solutii oferite de tehnica jocului muzical, a receptarii
muzicii prin audierea unor piese muzicale, de tehnica modelelor computerizate,
avand in vedere avansul tehnicii si penetrarea acesteia si in domeniul
invatdmantului muzical, chiar daca acestea nu vizeaza strict scris-cititul muzical.

Trebuie sd subliniem faptul ca, in cadrul unor cursuri de specialitate si in
materialele suport ale acestora (auxiliare, suplimentare), au fost tratate sau amintite
in anii din urma diverse metode de solfegiere, ca parti ale conceptului de educatie
muzicald (vezi 1. Serfezi: Metodica predarii muzicii, aparutd in Editura Muzicala in
1967, G. Munteanu: De la didacticd la educatia muzicald, aparutda in 1997 la
Editura Fundatiei Romdnia de Mdine, si V. Vasile: Metodica educatiei muzicale,
Editura Muzicala, 2006).

Ne permitem sd facem aprecierea ca este prima datd in istoria didacticii
muzicale din Romania cdnd aceastd temd, solfegierea, se trateazd de sine
statdator, prezentandu-o ca fapt diacronic, desigur succint, pentru dimensiunea
cursului (un semestru), dar si prin tehnica de tip concentric §i sincronic pe care o
abordeaza.

Spunem aceasta pentru cd aria de cuprindere a problemelor ce alcatuiesc
domeniul Sistemelor de educatie muzicald contine si alte teme ce vor fi tratate
intr-o ramurd speciald a ciclului II de studii universitare, in studii masterale de
»Artd muzicald”, si anume la specializarile ,,Strategii moderne in educatia
muzicald” si 1n ,,Trasee ludice Tn educatia muzicala.” Studentilor masteranzi le va
fi necesar acest curs in semestrele I si I11.

Disciplina Sisteme de educatie muzicald, fiind un obiect de studiu nou
introdus in planul de invatamant, reclama cu necesitate cunoasterea lui si de cétre
studentii masteranzi care au absolvit in seriile anterioare atat Facultatea de Muzica
a Universitatii Spiru Haret, cat si celelalte facultati de muzica din tara, serii care nu
au beneficiat de aceste noi informatii.

In ciclul II de studii masterale, problemele solfegierii (descifrarii, decodifi-
carii partiturilor muzicale prin intermediul vocii umane) vor fi asezate in contextul
intregului fiecdrui sistem de educatie muzicala, completate si sintetizate spre a
facilita comparatiile si analogiile necesare cercetarilor pe cere le vor Intreprinde
studentii masteranzi.

Cursul disciplinei Sisteme de educatie muzicald se adreseaza tuturor
studentilor Facultatii de Muzica, fiind o disciplind obligatorie nscrisd in planul de
invataimant al ciclului I de studii de licentd. Documentele iconice din toate
capitolele lucrarii pot fi integrate ca materiale de interferentd interdisciplinara si in
ciclul II de masterat in Arte muzicale la discipline ca: Morfologii si sintaxe
muzicologice, Arhetipuri muzicale etc., iar capitolele IV, V si VI din lucrarea de
fata slujesc si unor demonstratii pentru ciclul II de masterat la disciplinele Strategii
moderne de educatie muzicald, Trasee ludice.

Cursul de fatd va debuta cu definirea sintagmei ,,educatie muzicala” si va
trece in revista relatia sistemelor de Invatamant cu sistemele de educatie muzicala,
clasificandu-le pe criterii diferite, pentru a contribui, prin acest procedeu, la
sporirea competentei studentilor de a efectua analize paradigmatice.



Pentru cd in actuala reformd a invatamantului, alaturi de resursa ,,cantec”
(piesd muzicald intonatd cu text) sau solfegiu (piesd muzicald intonatd prin silabe
muzicale), sunt numite si alte elemente noi, ca resurse ce servesc procesului
complex de educatie muzicala, cursul prezinta, in termeni generali, probleme legate
de ,,jocul didactic muzical” si de ,,auditia muzicald.”

Notatia clasica a muzicii prin portativ, chei, alteratii — cea pe care o folosim
si astazi — are radacini in secolele IX-X. Este motivul pentru care vom incepe cu
procedeul atribuit lui Guido d’Arezzo (sec. X) si catorva predecesori, trecAnd apoi
in revistd cele mai importante procedee de solfegiere ce poartd numele unor
muzicieni, continudnd pana in secolul XX, atat in muzica din Vestul, cét si din
Estul european, de la muzica modala la cea tonala sau de tip atonal (antitonal).

Consideram ca trecutul acestui domeniu nu este suficient de bine cunoscut si,
cercetandu-1, el ne va oferi Incd multe solutii care pot fi reactualizate si repuse in
circuit, in folosul activitatilor care faciliteaza solfegierea, adica accesul copiilor si
maturilor la cultura muzicald scrisa. Activitatea clasica de scris-citit muzical este
foarte vitregitd astdzi si datoritd modului facil de a practica pasiv muzica, prin
audierea ei cu ajutorul mijloace electronice.

Lansdm totodatd intrebarea, pe care trebuie sd ne-o punem mereu, dupa
fiecare curs: Care si cate din grupdrile de procedee lansate de un autor sau de un
grup de autori formeaza un Sistem de educatie muzicala?

In ceea ce priveste modul de organizare si prezentare a continutului acestei
discipline noi, am optat pentru structurarea ei intr-un numar de 14+1 cursuri, numar
egal cu cel al sdptamanilor dintr-un semestru. Fiecare curs va avea urmatoarea
structura:
prezentarea continutului fiecarui curs;

— vocabular suplimentar de termeni de specialitate (dupa caz);

— rezumatul cursului;

— oferta de activitdti pentru autoevaluarea cunostintelor aferente fiecarui

curs;

— teme de rezolvat, alcatuirea unor minieseuri, chestionar, sub forma alegerii
unui raspuns corect dintr-o ofertd de mai multe raspunsuri date sau
optiunea pentru un enunt adevarat sau fals (A/F).

La sfarsitul lucrarii, la Anexe, vom prezenta Fise de evaluare ale unor
cursuri, ale unor lucrari practice sau ale unor seminarii. Vom solicita studentilor sa
completeze nominalizat sau nenominalizat fisa, pentru ca prin acest instrument sa
cunoastem opiniile lor despre continutul cursului, despre gradul de accesibilitate si
nivelul stiintific al acestuia, despre gradul de utilitate pentru specialitatea facultétii,
cea de pedagogie muzicala.

Bucuresti, martie 2008
Autoarea






I. CLASIFICAREA SISTEMELOR DE EDUCATIE MUZICALA

Cursul 1

Educatia muzicald — definitie, clasificarea sistemelor de invatimdnt pe criteriul
finalitdtii urmdrite (scopuri — sarcini, obiective cadru — competente generale)

Educatia muzicald formala (institutionalizatd, educatia prin scoald) este un
proces in care sunt antrenati elevii (comunitatea de elevi) si cadrele didactice de
specialitate (profesori de educatie muzicala, invatatori) pe o durata de 10 ani, timp
rezervat Invatdmantului obligatoriu, sau 12 ani, cat dureaza invatamantul vocatio-
nal muzical (primar-gimnazial-liceal) in Romania.

In actuala reformi a invatimantului din Romania, inceputd prin legea din
1998, educatie muzicala este denumirea disciplinei de invatamant ce face parte
din aria curriculard Arfe in noul plan de invatamant.

Pe parcursul existentei lor, sistemele de invatimant anterioare, prin planurile
lor, au numit obiectul de invatimant care avea ca material de studiu sunetele
muzicale in complexitatea lor, fie ,,Cant”, fie ,,Muzicd”, dupad scopul/obiectivul
principal avut in vedere.

Cantul — ca obiect de studiu al procesului de invatamant, apartinea unui
invatamant ce se baza pe transmiterea si insusirea practica, pe cale orald, prin
memorarea unui repertoriu de piese muzicale vocale.

Prin muzica se denumea disciplina care adduga la acest procedeu si
probleme de interes teoretic, probleme care in optica legiuitorului contribuie la
formarea culturii generale a elevului. Obligativitatea solfegierii unor partituri din
manualele de muzica, scris-cititul muzical, ramanand partea dominanta a activitatii
scolare. Disciplina ,,Muzica” cuprinde deci mai multe domenii: repertoriul de
cantece care trebuie sa fie invatate oral (aveau mentionarea ,,dupd auz”), probleme
de istoria muzicii si folclor, forme, probleme de teoria muzicii insotite de solfegii si
cantece care se invatau prin solfegiere.

Odata cu schimbarea opticii asupra finalitatii procesului de invatamant, de la
activitati de memorare la activitéti de formarea a interesului pentru munca scolara,
legatd organic de viata societdtii in care traieste elevul, la grija pentru
individualitatea si personalitatea elevului, personalitate evidentiatd prin potentialul
creativ al acestuia, toate acestea au determinat schimbarea denumirii disciplinei
intr-una care sd exprime ideea de proces complex. Cea mai adecvatd denumire a
fost aceea de ,,educatie muzicala.”

Educatia muzicala este disciplina de invatimant ce vizeaza modelarea starii
initiale a aptitudinilor muzicale ale elevilor, indiferent de nivelul aptitudinilor
muzicale (inclinatii-aptitudine-talent). Disciplina se preocupa sistematic de forma-
rea deprinderilor muzicale vocal-instrumentale ale tuturor elevilor, a cunostintelor
care sd ajute la constientizarea actului practic muzical. Prin procedee speciale,
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disciplina care isi ia denumirea de ,,educatie muzicala” are obligatia de a modela
comportamentul si inclinatiile/atitudinile/talentul de ordin estetic/artistic/muzical al
fiecarui elev din comunitatea in care vietuieste. Aceastd disciplind are in vedere
cunoagterea prin testare a elevului, socializarea lui, de asemenea, are in atentie si
formarea personalititii elevului, asa cum am mai mentionat, la nivel de muzician
amator sau de viitor profesionist.

Altfel spus, se numeste educatie muzicala procesul de modelare continui
a deprinderilor, cunostintelor si atitudinilor prin si pentru muzica.

Si dacd acestea au fost avatarurile denumirii muzicii ca disciplind de
invatamant, ne putem pune, in mod firesc, intrebarile:

— Caror sisteme de invatamant apartin aceste discipline numite ,,Cant”,

,»Muzicad”, ,,Educatie muzicala”?

— In fapt cate sisteme de educatie muzicala exista?

— Denumirea unor grupari omogene de elemente (continuturi, metode etc.),

sunt sisteme sau subsisteme de educatie muzicala?

Vom lua in discutie, in cele ce urmeaza, termenii cei mai vehiculati in lumea
pedagogiei muzicale, precum: sistem de invatadmant clasic/traditionalist, sistem de
educatie muzicala modern, sistemul de educatie al ,,Scolii active”, sistem de
educatie muzicald pentru prescolari, scolari, sistem preuniversitar, sistem de
educatie muzicala vocald, instrumentala.

Se impune o succinta lamurire a termenilor prezentati mai sus.

Prin termenul sistem intelegem un ansamblu de elemente coerente si interde-
pendente ce formeazd un tot organizat, un ansamblu ce pune ordine in practica
acelui domeniu, pentru cé se conduce dupa o finalitate bine stabilitd si etapizata.

Prin sistem de invitimant clasic/traditionalist intelegem ansamblul format
din:

— principiile care trebuie sa orienteze activitatea scolara;

— finalitatea urmaritd — Inteleasa ca ceea ce se asteapta sa stie elevii la finele

absolvirii scolii;

— plan de invatimant ce indicd disciplinele ce urmeazd a fi studiate,

prezentate cronologic (pe ani de studiu);

— precizari referitoare la metodele, mijloacele de Invatamant;

— probleme legate de pregatirea profesorului;

— precizari in legéturd cu evaluarea elevilor in ceea ce priveste cunostinte/de-

prinderile dobandite in diverse perioade de timp.

Finalitatea urmarita de invatamantul clasic/traditionalist ca sistem incepe sa
se generalizeze in Europa incepand cu secolul XVII (vezi prima orientare dati
invatamantului de Comenius in Didactica Magna, 1657, care insemna ,arta
universalda de a invéta pe toti totul”). Autorul preciza in capitolul XXX cé ,noi
vrem ca tinerii s promoveze si sd devind: gramaticieni, dialecticieni, retori,
aritmeticieni, geometri, muzicieni si astronomi.” In fapt se reusea, intr-o perioada
scurtd de scolarizare, sa se invete numai scrisul, cititul, socotitul si memorarea unor
precepte specifice disciplinelor sus-amintite si unele cantece. In planul de invita-
mant alaturi de diverse discipline era trecuta si o disciplind ce se numea ,,Muzica”
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nu Céant.” Finalitatea ei indica: ,,in Muzica se va face inceputul daci copilul va
memoriza cate ceva usor din psalmi si cantari bisericesti si le va intrebuinta in
rugiciunile zilnice” (vezi Didactica Magna, E.D.P., Bucuresti, 1970, p. 135).

Se intelege de la sine ca o astfel de finalitate era cu totul nepotrivita cu
varsta psihologicad a copilului. Putem afirma si aprecia ca acest tip de Invatimant
desi 1si propunea ,,sd-i invete pe toti toate”, ne aminteste de o comparatie a unui
pedagog roman de renume (G.G. Antonescu): invataimantul de atunci era asema-
nator cu un copil obligat sd poarte o imbracaminte de om bétran.

Si aceastd finalitate a persistat pand la inceputul secolului XX, cand se
evidentiaza clar doud directii diametral opuse 1n invatamant si in modul de a
interveni in comportamentul elevilor de orice varstd. Ne referim la rigorismul
impus si preluat de o parte din scolile europene din opera filozofului moralist
german Friederich Paulsen (1846-1908) care indica drept precepte benefice trei
imperative de urmat in scoli:

— Invati si te supui!

— Invata sa te stipanesti!

— Invata sa faci efort!

La polul opus se afla directia sugerata de inflacérata scriitoare suedeza Ellen
Key (1849-1926) care cerea un invatamant:

— fard un regim autoritar;

— un regim bazat pe libertatea deplina a elevului, tratat cu iubire si cu voie

buni;

— o programa utilitaristd ce trebuie sd cuprindd activititi selectionate pe

criteriul ,,elevul sa invete numai ce este necesar in viata practica imediata.”

Si din aceastd situatie, invatdimantul secolului XX, in multe tari, a ales
directia data de Key, directie care a primit un cadru nou dat de finalitatea urmarita
si a primit numele de scoali noua sau scoala activi.

Denumirea de ,,scoald activd” nu trebuie interpretatd ca fiind opusul celei
anterioare care ar fi fost ,inactivd”, ci pentru fapte redate foarte clar de G.G.
Antonescu in Pedagogia contemporand (Editura Cultura Romaéneascd, 1935),
lucrare scrisd in perioada cand aceste notiuni incercau sd prinda contur practic in
Romania.

latd ce scria autorul (p. 32-33): ..In ori ce scoala se lucreazi. Lucreaza si
profesorul si elevul, deci ambii sunt activi, am putea spune c¢a avem o scoald activa.
Da, dar aceasta scoald este activa in mod reproductiv. Elevul primeste explicatiile
profesorului, are textul in manual si 1l invatd, de cele mai multe ori fara sa inteleaga
suficient, dar reproduce ceea ce i s-a dat.”

O ,,scoald activa” este institutia in care activitatea profesorului si a elevului
trebuie sa stea sub semnul parteneriatului, al creativitdatii, al activitdtilor practice
legate de viata societdtii in care trdieste, fara a selectiona utilitarist temele de
lucru.

Elevul si profesorul trebuie sd aibd activititi creatoare: profesorul va fi

elevului si prin acestea sa-i dezvolte interesul pentru un anumit domeniu. Elevul va
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fi activ/creator daca va fi provocat sa realizeze prin forte proprii o lucrare. Ce fel de
lucrare? Aceasta lucrare, cat de micd, dar personald, va apartine fie practicii unui
domeniu profesional, fie culturii generale-intelectuale, fie unei probleme legate de
eul personal sau a micii colectivitati n care traieste elevul.

O astfel de finalitate, cel putin in reforma actuald a invatamantului roménesc,
urmareste sd-/ invdtdam pe elev sd stie (teorie) si sd stie sd aplice (practic) ceea ce
stie teoretic. Finalitatea vizeaza formarea de deprinderi practice, cunostinte teoreti-
ce necesare intelegerii modului de aplicare/actionare a acestora si, totodata,
urmareste formarea si dezvoltarea laturii atitudinale, a comportamentului elevului
fatd de sine 1nsusi, fatd de conceptiile filozofice, religioase estetice ale societatii
secolului XXI.

Revenind la termenul de ,educatie muzicald institutionalizatd”, aceasta,
pentru a orienta procesul didactic spre teluri comune, si-a propus in sistemele din
care a facut parte, indiferent ca s-a numit ca disciplind de Tnvatadmant ,,muzica” sau
~cant”, cateva tinte care concordad principial, dar se diferentiazd prin formuléri.
Tintele se pot numi scopuri, sarcini sau in terminologie mai noud, mai bine
conturatd semantic: obiective si in alte cazuri competente.

Scopul unui sistem de Invatamant obligatoriu dar si vocational este o notiune
ce apartine unei terminologii mai vechi. Prin scop se intentiona proiectarea,
anticiparea unei parti din idealul urmarit intr-un proces mai indelungat de
instructie. Scopul indica asteptarile finale ale invatamantul de tip traditionalist.
Scopul deriva din idealul de sorginte traditionalistd. Desi idealul era indicat ca fiind
complex, moral, intelectual, tehnic, estetic, sarcinile indicate in preambulul
programelor analitice nu indicau elemente concrete, masurabile care sd permita si
evaludri corespunzitoare. Aceastd deficientd se comuta in practica gcolara, prin
manuale si modul de abordare metodica a orei de muzicd, ce se marginea numai la
alfabetizarea (scris-cititul muzical elementar) unei mase mari de populatii tinere si
insusirea dupa auz a repertoriului de cantece.

Sarcinile ce rezultau din relatia idealul sistemului, cu scopurile sistemului de
invatdmant si cu cele specifice disciplinei, vizau, asa cum se concretizau in manua-
lele sistemului traditionalist, exercitii necesare formarii deprinderii de solfegiere,
asociate cu probleme teoretice si de asimilare a repertoriului de cantece.

Am aratat mai sus cd ,,Muzica” in Didactica lui Comenius era in fapt ,,Cant”
si avea ca scop insusirea unui repertoriu religios si, ca sarcind, implementarea
acestora in rugaciunile zilnice ale elevului.

Deoarece chiar scopul sistemului de invataimant clasic era prezentat drept o
tintd complexa instructiv-educativa, iar spre secolul XVIII-XIX, in diverse tari
europene, precum Franta, Anglia, Germania, Italia, se incearca solutii de accesibili-
zarea scris-cititului muzical, pentru marea masa de elevi. Se urmarea ca elevii sa
invete s citeascd muzica (sd solfegieze) in si prin metodele adecvate progresului
pe care l-au facut stiintele psiho-pedagogiei.

Scopul acesta complex, in care apare din ce in ce mai clar tendinta de a
alfabetiza muzical elevii prin si in scoald, orienteazd practica scolard spre doud
directii.

14



O directie, foarte paguboasa si cu consecinte nefaste pentru invatamantul de
masa, a fost transferul programei de solfegii/teorie din scolile cu profil vocational
teologic sau muzical de pe langa catedrale, universitati, bresle, in scolile de cultura
generala (gimnazii, licee) ca scoli ,,pentru toti”, cum le numea Comenius incéd din
secolul XVII. Elevii, indiferent de dotarea lor, erau obligati sa solfegieze, exercitii
aride si sd cunoascd definitii, care pentru ei nu insemnau nimic, sldbind sau
anuland interesul natural, atractia elevilor pentru muzica.

O a doua directie (despre care vom da detalii in capitolele I1I-IV din lucrarea
de fatd) s-a format din crearea unor metode de insusire evolutivd a numarului de
sunete prezentate spre solfegiere sau in apelarea la initierea muzicald instrumen-
tald, cu instrumente cu manualitate usoara si la jocuri muzicale, in loc de clasica
lectie herbartiana.

Asa de exemplu, Maria Montessori, la inceputul secolului XX, face educatie
muzicalad prin jocuri. Acestea dezvoltau elevilor capacitatea discrimindrii senzo-
riale a sunetului muzical, ajutdndu-i in felul acesta sa citeascd si sa identifice
timbrurile, duratele, Inédltimile diferitelor sunete muzicale sau nemuzicale.

La fel procedeazd in indicarea scopului urmarit de educatia muzicald si
Maurice Chevais prin anii 1928. El mentioneaza cad sistemul lui de educatie
muzicald are ca prima sarcind sa-1 faca pe copil s iubeascd muzica. Apoi, dupa ce
enumera sarcini de ordin estetic si motivational, solicita ca prin jocuri muzicale ce
au ca tintd durata, indltimea sunetelor, sd se transmitd inductiv cunostintele
teoretice necesare practicarii muzicii vocale.

Traseul traditionalist este prezent si in invatdmantul romanesc din secolul
XIX si din prima jumatate a secolului XX. Pentru a demonstra felul in care se
practica muzica in scoli, prin intermediul manualelor, ca principale mijloace de
invatamant, trebuie sd urmarim tablourile sinoptice de la Anexe, din care putem
observa ca principala sarcind a orei de ,,Muzicd” era solfegiatul, in aproape toate
tonalitatile cadranului tonalitatilor.

Pentru a ilustra situatia ,,Muzicii” ca disciplind de Invatdmant, prezentam
exemple din cele doud lucriri de didacticd muzicald, reprezentative pentru modul
in care au fost indicate si practicate aceste asteptdri finale ale procesului de
instruire si educatie muzicald iIn Romania in perioada 1960-1990.

In aceste lucrdri — muzica obiect de studiu pentru invitamantul de cultura
generald, dar nu numai — se mentiona ca scopul acestei discipline era dublu: unul
general, alaturandu-se celorlalte discipline, si altul special, vizand ceea ce trebuie
studiat in scoli numai prin arta muzicala.

De exemplu, Ion Serfezi (1914-1991), profesorul care a creat (dupa 1960)
catedra de metodica in cadrul invatamantului superior muzical bucurestean
(Conservatorul Ciprian Porumbescu) si care a scris o lucrare completd de indru-
mare a profesorilor de la catedrele de muzicd din Romania, pentru clasele 1-XII,
indica in Metodica predarii muzicii, E.D.P., Bucuresti, 1967, p. 17-19: ,,...muzica —
obiect de invatamant — are un scop dublu: a) de a contribui la educatia multilaterala
a elevilor; b) de a contribui la educatia esteticd a elevilor... In sarcinile ei speciale
includem: dezvoltarea dragostei si interesului pentru muzica, a auzului muzical, a
vocii elevilor, formarea deprinderilor necesare practicarii muzicii, a cunostintelor
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necesare intelegerii muzicii, studierea practicd a lucrarilor valoroase si accesibile
elevilor.” In lucrarea sus-amintita, lucrare de pionierat in pedagogia muzicald a
secolului trecut, autorul face urmatoarea distributie cantitativa a tematicii: 100 de
pagini destinate problemelor de didactica, 30 pagini destinate planurilor de lectii,
180 de pagini destinate formarii de deprinderi de cant prin solfegiu si 20 de pagini
destinate celorlalte tipuri de activitati vizdnd educatia estetica, artistica a elevilor.

Un alt exemplu de indicare in lucrdrile de specialitate a raportului dintre
scopurile si sarcinile muzicii, ca disciplina de invatimant, este cel din lucrarea
Anei Motora-Ionescu (1915-1992) intitulatda Metodica predarii muzicii pentru
clasele I-VIII, E.D.P., Bucuresti, 1965. Autoarea a fost profesor de metodica
predarii muzicii la Institutul de Muzica din Bucuresti, institutie ce pregatea pe
atunci profesori pentru clasele I-VIII si s-a facut cunoscutd pentru modul de
aplicarea in Romaénia a metodei de educatie muzicald activd prin jocurile din
metodica franceza Maurice Chevais si prin concertele cu ansambluri mari corale si
prin orele de solfegiu, care formau auzul melodic, armonic, si diversitate ritmica
chiar in stadiul de initiere muzicald a elevilor.

In ceea ce priveste finalitatea pe care considera ci trebuie si o urmareasca
procesul de invatdimant la disciplina ,,Muzica”, autoarea indica urmaétoarele
componente drept scop al muzicii ca obiect de studiu pentru clasele I-VIII (vezi
p. 16-22): ,,...de a face educatie muzicald de masa, prin toate mijloacele si formele
de activitate artisticd muzicala.” Sarcinile prin care se realizeazd acest scop se
referd la: dezvoltarea vocii si auzului, tuturor elevilor, a dragostei pentru muzica,
inarmarea cu priceperi, deprinderi si cunostinte muzicale, a spiritului colectiv, a
unui comportament frumos, cunoasterea creatiei culte si populare.”

Urmarind, in lucrarea sus mentionata, distributia paginilor destinate acestor
sarcini, sintetizim: 110 de pagini trateazd probleme de didacticd generald si
speciald, 115 pagini planurile de lectie, 365 pagini sunt destinate exercitiilor,
jocurilor pentru formarea deprinderilor de scris-citit muzical, cant coral, auditie
pasiva, inventiuni muzicale.

Observam in Metodica Serfezi ca intre scopuri, sarcini si realizarea concreta
existd diferente in tratarea celor propuse. Din Metodica Motora-lonescu reiese
faptul cé scopurile si sarcinile propuse, desi sunt foarte diversificate, nu sunt
satisfdcute de terminologia clasicd, nu acoperd nuantat cerintele si asteptarile pe
etape ale finalitatii procesului de Invatamant.

Notiunile prin care se indica finalitatea urmarita de procesul de invatamant de
tip traditionalist prin intermediul muzicii, adicd scopurile/sarcinile, In noua
conjuncturd a secolului XXI, nu au mai putut acoperii nuantat aria semantica a
diferitelor trepte ale finalitatii procesului de invatamant (a se observa sarcinile din
Metodica Motora-lonescu). Aceste realititi au determinat alegerea unor noi
termeni, precum obiective si competente, termeni care asigura si acopera intentiile
practicii, pe etape distincte ale procesului de invatdmant la toate obiectele de studiu
din planul de invatamant, inclusiv pentru muzica.
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Aceste denumiri noi indica stadiul ierarhic al finalitatii, clarificind ce se
urmareste in fiecare etapd a ei. Asa a aparut categoria de obiective si apoi cea de
competente, care precizeazad probleme legate atat de fondul, continutul, metodele
procesului de educatie cat si forma acestuia.

Categoria obiective cuprinde etapizat si ierarhizat trei notiuni distincte. Ele
se constituie Intr-un ghid pentru intelegerea de citre profesori dar si de citre elevi a
etapelor pe care le parcurge munca lor anual, semestrial, sdptdmanal, munca, adica
activitate ce se referd la insusirea unor comportamente practice si atitudinale
filtrate prin §i pentru muzicd. Acestea sunt valabile pentru toate disciplinele de
invatamant si sunt numite:

— obiective cadru;

— obiective de referinta,

— obiective operationale.

Cel putin pentru etapa actuald, pentru clasele I-VIII se utilizeaza categoria
notionald obiective, obiective care au urmatorul inteles explicitat in Metodologia
aplicarii ariei curriculare Arte (ME, 2001):

Obiectivele cadru (simbol O.C.) au un grad ridicat de generalizare si com-
plexitate deoarece sunt asteptari, sarcini care se vor implini la sfarsitul scolaritatii
si trebuie sd aibd coerenta pe verticald, de la (scoald primard) cls. I-1V, la cursul
inferior format din gimnaziu (cls. V-VIII) si cursul inferior liceal (cls. IX-X).
Obiectivele cadru urmaresc formarea si dezvoltarea cunostintelor, desprinderilor
practice si atitudinilor la elevi, au structurd comund si asemdnitoare pentru
disciplinele ce apartin unei arii curriculare.

In cazul ariei curriculare Arte, existd obiective comune pentru educatie
muzicald si educatie plasticd care indicad activitati: pentru formarea si dezvoltarea
capacitétii de interpretare vocald si instrumentald, a capacitatii de audiere activa a
unui repertoriu de piese din literatura clasicd, moderna si contemporana si din
folclorul multinational, deprinderea descifrarii unor partituri de nivel corespunzator
varstei si capacitatii muzicale si de Intretinere a spiritului creativ al elevilor
folosind arta sunetelor.

Obiectivele de referinta (simbol O.R.) sunt sarcini, tinte, asteptdri ce
urmaresc anual achizitiile si comportamentul, atitudinile unui elev. Acest tip de
obiective concretizeaza o parte din intentiile obiectivelor cadru, care timp de un an
sunt repetate in diverse contexte metodice pentru a Tmplini sarcina complexa,
numitd obiectiv cadru.

Obiectivele operationale (simbol O.0.) sunt tinte concrete, masurabile,
urmarite spre finalizare la fiecare ora de curs.

Pentru liceu (curs inferior cls. IX-X si curs superior cls. XI-XII) programele
inlocuiesc termenul de obiectiv cu cel de competentd, deoarece categoria notionala
obiective este mai restransa fatd de ceea ce semnifica categoria competente.

Competentele sunt ansambluri de cunostinte si deprinderi ce permit rezolva-
rea unor probleme complexe 1n situatii diverse, dintr-un anume domeniu.

— Competentele generale — se referd la un obiect de studiu si urmeazi

parcursul intregului ciclu liceal (simbol C.G.).
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— Competentele specifice — se refera la un obiect de studiu dar prevad
formarea lor in arcul de timp rezervat unui singur an scolar (simbol C.S.).

Competentele se pot realiza partial sau integral in functie de modul in care
cunostintele si deprinderile muzicale devin instrumente de recunoastere a valorilor
componistice, interpretative si contribuie la exprimarea atitudinilor izvorate din
cunoagterea activa. Altfel spus, trebuie sd ne convingem cé elevii au opinii, nu
pareri contaminate de subiectivism neprofesionalist.

Ghidarea procesului de invatimant si implicit a procesului de educatie
muzicald, prin intermediul obiectivelor cadru si a competentelor generale, este o
practicd europeand, pe care invatdmantul romanesc a adaptat-o pastrand specificul
si traditia lui legata de repertoriu.

Pentru procesul de educatie muzicald scolard, cele patru obiective cadru si
cele doud competente generale slujesc principial ideea de mai sus, si anume ca
procesul de educatie muzicala sa se realizeze prin §i pentru muzicd.

Daca urmam terminologia clasicd: scop/sarcini, semantica termenilor ne
conduce spre o practicare mai restransa de teluri si chiar termenii induc neclaritati
in ceea ce priveste etapele finalitdtii urmérite de procesul de invatamant.

Termenii au apartinut unui sistem de invatdmant clasic ce prin traditie
urmarea insugirea cu prioritate a scris-cititului muzical indiferent de nivelul de
aptitudini muzicale ale elevilor.

Intr-o prima etapa, pana in secolul XX, finalitatea exprimati prin termenii
scop/sarcini tintea alfabetizarea elevilor si formarea unui repertoriu de cantece
suficient de arbitrar alese. Acest tip de finalitatea era consideratd ca o cerintd de
nivel superior a societétii.

Terminologia modernd: obiective cadru — de referintd — operationale §i
competente generale — specifice, semantic, este mai cuprinzatoare si ne indicd un
sistem de educatie muzicald, adicd de modelare continud, un proces de aferentatie
inversa elev-profesor, prin care poate sd se observe pe etape progresele, stagnarile
acestui proces. Altfel spus, dinamica procesului de educatie muzicala a elevilor.

Si pentru a intelege mai clar ce semnificatie si utilitate practicd au termenii
mai susamintiti precizdm ca sistemul de invitimdnt clasic-traditionalist avea
drept finalitate, exprimata prin ierarhia scopuri-sarcini, urmatoarele: alfabetizarea
masei de elevi, dezvoltarea memoriei si formarea unei géandiri monovalente
(monodisciplinare). Sistemul a avut viabilitate internationald, pand la inceputul
secolului XX, cand rezultatele cercetarilor din pedagogie si psihologie au aratat
carentele sistemului de invatamant clasic. Asa a inceput reformare sistemului de
invatamant la scard internationald. Reformarea invatamantului s-a realizat dupa
principiile scolii active, care transfera activitatea scolara petrecuta strict in cladirea
scolii, activitate centratd pe memorare mecanica a problemelor necesare intrarii in
viata a elevilor, spre activititi naturale, de cunoastere si convingere directa a vietii
de citre elev n: loturi agricole, ateliere mecanice, in activitati de ingrijire directa a
animalelor, in activitati de gospodarie, in formatii artistice-muzicale. Elevii
cunosteau activitatile societatii in care trdiau si prin intermediul simulatoarelor, in
cazul unor activitdti mai complexe, care nu permiteau elevilor intrarea in locuri
periculoase, cum ar fi uzinele, centrale atomice (din ultima perioada) etc.
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O asemenea scoala desigur avea o altfel de finalitate, care se concretiza in
proiecte pe diverse teme, ca activititi interdisciplinare, cu obiective concretizate n
fapte utile comunitéti elevilor. Finalitatea sistemului modern bazat pe principiile
scolii active indicau ca obiective generale (cadru) formarea interesului pentru
munca scolara si a adultilor, stimularea personalitatii si capacititii de socializare, a
creativitdtii elevilor drept cele mai evidente dovezi ale cresterii individualitatii lui.
Obiectivele ce derivau din aceste tinte generale indicau adaptare, de exemplu la
muzicd, a repertoriului pe anotimpuri si calendar cultural-religios, care sa permita
prezentarea programelor in fata unui auditoriu, evitdnd selectionare si Invatarea
repertoriului de cantece pe probleme de gramatica muzicalad. Se indica apelarea la
initiere instrumentald, iar educatia muzicald era etapizatd in educatie pentru
prescolari si scolari si se propuneau forme de activititi liberdimensionate, cu
precddere jocuri didactice. Obiectivele indicau acte masurabile, care sd permita
controlul si autocontrolul calitdtii acelor mici activitati, sa dea mereu satisfactie
elevului, ca procedeu de formare a interesului pentru munca scolara.

Un asemenea sistem de nvatdmant isi adapteazd metodele, formele, mijloa-
cele, continutul la varsta si capacitatea elevilor (vezi completarile din partea I a
Cursului 2)

Prezentd spre exemplificare trei stadii de transformare a obiectivului cadru,
in obiectiv de referinta si apoi 1n obiectiv operational:

Subiectul lectiei

Semnele de alteratie ale sunetului: Bemolul. Clasa a Vi-a.
Obiectivul cadru nr. 3: Cunoasterea si utilizarea elementelor de limbaj.
Obiective de referinta:
3.1. Sa descifreze cantece in tonalitati majore si minore cu o alteratie
la cheie.
3.3. Sa diferentieze in auditie caracterul major sau minor al tonalitétii
unor cantece.
3.4. Sa identifice in lucrarile audiate temele muzicale si sa le anali-
zeze structura ntr-o partitura.
Precizare! obiectivul nr. 3.2. nu a fost redat, pentru ca se referd la probleme
ritmice ce nu fac obiectul lectiei ce priveste un element melodic.

Obiective operationale:

— elevii trebuie sd@ dobandeasca capacitatea de a intona si solfegia
structura melodicd majord transformatd 1n structurd minora cu
ajutorul bemolului;

— elevii sa fie capabili sd descifreze toate modulele melodice ce contin
structuri melodice ce antreneaza semitonal bemolul;

— elevii sa fie capabili sa unifice modulele invatate spre a da unitate

cantecului solfegiat aflat in manual;

— elevii sa fie capabili s@ recunoasca n doud piese intonate de profesor
caracterul major sau minor al pieselor;
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— elevii sa fie capabili dupa audierea unor piese simple instrumentale
sa identifice In partituri structurile melodice care contin bemoli;

— elevii trebuie sa scrie sunete cu semnul bemolului scris in fata notei
muzicale.

Rezumat

Invatamantul european dar si cel de pe alte continente a parcurs, daca luim
in consideratie finalitatea urmarita, doua etape principale care poartd urmétoarele
denumiri:

— Invétamant de tip clasic-traditionalist. Clasic, in sensul ci a elaborat un
sistem ce poate servi ca model, si traditionalist, in sensul ca a pastrat
intactd traditia modelului timp de 1000 de ani. Sistemul, desi isi propusese
un scop mai complex informativ si formativ, nu a reusit decat si
alfabetizeze masa de copii. Un astfel de sistem 1si exprima finalitatea prin
scopuri si mai multe sarcini, fard ca termenii sa diferentieze, sd acopere
clar semantica unei finalititi complexe.

— Invatamadnt modern sau ,,Scoald activa.” Isi propune activarea creatoare a
profesorului si elevului, apeland la metode de tip ludic.

Finalitatea gscolii active se exprimd prin categorii de termeni precum:

obiective (cadru, de referintd, operationale) sau competente (generale, speciale).

Disciplind numita in sistemul traditionalist ,,Cant” sau ,,Muzicd”, in sistemul
de invatamant modern al scolilor de tip activ se numeste ,,Educatie muzicald” cu
teluri complexe informativ-formative, aldaturand noi metode specifice varstei si
capacitatii elevilor.

Vocabular nou de specialitate

Activitate ludicd = activitate realizata cu placere, fantezie si cu mobilitate de
situatii.

Arie curriculard = denumirea unuia din cele 7 grupe ce unesc discipline cu
aceleasi obiective si metodologii: Limba si comunicare; Matematicd si Stiintele
naturii; Om si societate; Arte; Educatie fizica si sport; Tehnologii; Consiliere si
orientare.

Aria curriculard ,,Arte” = grupul de discipline format din educatia plastica si
educatia muzicala. Grupul isi propune obiectivul de a forma si dezvolta sensibi-
litatea elevului prin mijloace specifice fiecdrei arte. Aici prin linie, culoare si
sunete.

Aptitudini muzicale = Tinsusiri care mijlocesc succesul unei activitati
muzicale: interpretative vocale sau instrumentale, dirijorale, componistice.

Nivele ale dotdrii/muzicalititii = inclinatii/predispozitii/aptitudini/talent.

Continutul procesului de invdtimdnt = totalitatea temelor, a capitolelor, a
subiectelor ce vor fi tratate pe parcursul scolarizarii elevilor.

Finalitatea unui sistem de invdtimdnt = exprima scopul si rezultatul la care
trebuie sd ajunga la sfarsitul activitatilor scolare.
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Forme de organizare a activitdtii elevilor = activitati ce grupeaza elevii
dupa cerinta de a fi lucrate de intreg colectivul clasei (activitate frontald), de a fi
realizate pe colective mai mici (pe grupe omogene/eterogene) si activitéti care
necesita lucru, tratarea individuald si diferentiata a elevului.

Joc muzical = activitate ludica ce are ca obiectiv invétarea sau demonstrarea
unui anumit subiect din programa scolara.

Lectia herbartiand = activitate desfasurata pe parcursul unei ore scolare (50
minute) si se secventeaza obligatoriu in parti (momente) care trebuie parcurse
intr-o anumitd ordine logicd. A fost schitatd de Herbart, pedagog si psiholog
german din secolul XIX.

Metode de invdtimdnt (resurse) = cai, moduri concrete de lucru pentru a
atinge un obiectiv propus: calea de a transmite cunostinte noi, calea de a forma
deprinderi practice de diverse tipuri, calea de a realiza consolidarea celor Invitate,
calea de a sistematiza si recapitula, calea de a realiza evaluarea elevilor.

Mijloace de invitimant (resurse) = totalitatea materialelor, instrumentelor
care mijlocesc, contribuie la demonstratiile necesare predarii-invatarii si evaluarii
elevilor.

Plan de invdtimdnt = sau planul cadru este un document oficial emis de
minister, ce cuprinde totalitatea disciplinelor ce se vor preda pe toatd perioada
scolaritatii, discipline grupate pe arii curriculare.

Traseul clasic al invdtdrii = este traseul: intuitie-explicatie-aplicatie, ulterior
completat de Herbart printr-o succesiune de momente (parti ale lectiei): Moment
aperceptiv — Moment intuitiv — Momentul compararii celor intuite, Momentul
generalizdrii (regula), Momentul aplicarii pe o scard mai larga a subiectului invatat.

Utilitarism = curent in pedagogie care considera ca un elev trebuie si invete
lucruri utile, practice; motivatia teoreticd ocupda un loc minor in acest tip de
invatadmant.

Activitati de autoevaluare

I. Alcdtuiti un referat cu tema: Ora de educatie muzicald intre procedee
active si procedee reproductive — cazuri concrete.

I1. Alegeti rdaspunsul/raspunsurile corect/corecte.
1. Ca disciplina de invatamant arta sunetelor s-a numit:
a) intotdeauna Cant;
b) 1intotdeauna Muzica;
¢) Cant, Muzica, Educatie muzicala.
2. Educatie Muzicala este denumirea unei discipline din planul de invata-
mant care:
d) are ca obiective modelarea cunostintelor, deprinderilor vocal-
instrumentale, a atitudinilor fiecarui elev pornind de la datele sale
initiale;
e) are ca obiectiv alfabetizarea muzicala a elevului si formarea
unui repertoriu de piese vocale necesare vietii culturale.
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3. Educatia muzicald din cadrul scolii active isi propune:
a) selectionarea continutului, a metodelor in functie de varsta si capa-
citatea elevului;
b) initierea muzicald sa se realizeze vocal-instrumental;
c¢) forma de organizare a activititii elevilor sa fie de tip ludic/creativ.

1. Alegeti dacd enuntul este fals (F) sau adevdrat (A).

1. Finalitatea urmaritd de sistemul modern de educatie muzicald se
obiectiveazd 1n patru tipuri de obiective (clasele I-VIII) si 2 tipuri de
competente (clasele IX-XII).

2. Intre termenul de obiectiv al procesului de invatimant si competentd al
aceluiasi proces nu exista diferente semantice.

3. Termenii: scop, sarcini, obiectiv, competentd sunt sinonimi §i ca atare
pot fi utilizati In orice sistem de referinte pedagogice, fie ele clasice
sau moderne.

Cursul 2

Clasificarea educatiei muzicale pe criteriul virstei
(perioade/etape)

Din expunerea subiectului cursului anterior, se desprinde ideea cé in sistemul
de invétamant european s-au conturat in timp, cel putin in ultimii 300 de ani ai
mileniului II, doud directii foarte strans legate de finalitatea urmarita.

Marea provocare a constituit-o alfabetizarea copiilor Europei, sperandu-se in
emanciparea societdtii prin argumentele date de ratiune, de stiintd. Conform princi-
piului traditionalist, care considerd cd noua generatie trebuie sa repete invatitura si
experienta celei vechi, o latura dominanta a sistemului traditionalist era exercitiul
de memorare a acestora prin cultura scrisa esentializata in manuale.

Concluziile, izvorate din observarea adevaratei finalitéti a sistemului de inva-
tamant clasic-traditionalist, aratau carente care evidentiau inadecvarea elementelor
componente ale acestuia (continut, repertoriu, mijloace, metode etc.) la capacitatea
reala psihica si fizicd a varstei elevilor. Cu atit mai acuta era situatia la ora de
muzicd, unde nu toti elevii aveau aptitudinea de a reproduce sunetele la inaltimea
lor reala.

Rezultatele cercetarilor din psihologia scolard, concluziile analizelor critice
asupra doctrinelor care au stat la baza organizarii invatamantului din diverse téri,
opinia publica prin glasul unor scriitori si pedagogi, printre care cel mai vehement
a fost al suedezei Ellen Key, au dus la aparitia unor noi orientdri in domeniul
pedagogiei, orientari care au creat premize pentru ca drumul sistemului nou, numit
»scoald activa”, sa fie ferm si s poata fi adaptabil la particularitatea unei tari.

Asa a aparut pedagogia experimentald ce a propus cunoasterea elevului prin
masuratori specifice (teste de inteligentd generald — Q.I., teste de specialitate —
Q.S.), pedagogia sociali ce a oferit solutia organizérii colectivelor de elevi pe
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grupe dinamice, omogene sau eterogene ca nivel de aptitudini si informatie. Acest
tip de organizare a suferit in timp schimbari, ajungandu-se la concluzia cé un elev
se dezvoltd natural dacd organizarea scolard alterneaza intre activitatea in grup,
activitatea individuala si cea la nivel de colectiv mare de elevi (activitate frontala).

O alta orientare, ce a influentat sistemul de nvatdmant, a fost cea datd de
pedagogia personalititii/a culturii care a indicat disciplinele si procedeele care
contribuie substantial la creativitatea elevului, la conturarea personalitatii lui.

Conjugate, concluziile acestor noi pedagogii au evidentiat ideea ca fiecare
elev are o individualitate foarte bine conturata, care necesitd o tratare individuala,
ca exista etape de varste ale elevilor care nu trebuie ignorate, ca elevul nu trebuie
supraevaluat si nici subevaluat, ci bine si permanent cunoscut in dinamica evolutiei
sale, pentru ca sd nu mai existe asupra elevului aprecieri de genul ,,s-a schimbat, nu
era anul trecut aga!l.” De asemenea, s-a evidentiat indubitabil influenta pozitiva a
practicérii active, pasive, dar creatoare a artelor, cu precadere a muzicii.

In aceste conditii, s-au conturat urmitoarele observatii care au necesitat
luarea lor 1n consideratie si reformarea sistemului de Invatamant pe baze noi:

— elevul nu este ,tabula rasa”, dat fiind faptul ca la venirea lui in scoald el
aduce o anumita experientd de viatd si o dotare innascutd, de care trebuie
sd se tind cont 1n procesul de invatamant;

— existd perioade cu anumite caracteristici psiho-fizice legate de vérsta
elevilor. Perioadele scolare sunt distincte: cele pand la 7 ani, pana la 14 ani,
apoi pana la 18 ani;

— existd diverse niveluri de dotare muzicala.

Secolul XX a stabilit ciclurile vietii, precizand caracteristicile fundamentale
ale fiecarui ciclu, stadiile si substadiile implicate si a indicat, in urma observatiilor
sistematice si a cercetarilor experimentale efectuate, modificarile ce apar in ritmul
de crestere staturald-ponderald, insusirea comportamentului familial, sociocultural,
in instruire-autoinstruire etc.

Trebuie spus, incd de la inceput, ca educatia muzicald actuald, in pas cu
orientdrile de principiu ale invataimantului modern, ia in consideratie toate ciclurile
vietii, deoarece un obiectiv al invatdmantului modern/contemporan este educatia
muzicald continua, permanenta, fard frontierele date de perioadele de varsta. Ten-
dinta ei este de coborare a procesului de educatie muzicala sub varsta prescolara —
varsta intdia (vezi in capitolul III, metoda Suzuki) — si loisirul muzical pentru
varsta a treia.

Ciclurile vietii, asa cum sunt prezentate in majoritatea lucrarilor de speciali-
tate, se prezinta pe trei cicluri/etape. in Psihologia vérstelor, Ursula Schiopu-Emil
Verza, E.D.P., 1997, prezinta la paginile 45-46 un tablou sinoptic din care selec-
tiondm urmatoarele cicluri de dezvoltare:

a) ciclul de crestere si dezvoltare, de la 0-20/24 ani cuprinde: ciclul prenatal

(9 luni), copildria si pubertatea (primul an de viatd, prima copilarie/peri-
oada anteprescolard 1-3 ani, a doua copilérie/perioada prescolard 3-6 ani, a
treia copildrie/perioada scolard micd 6-10 ani, pubertatea 10-14 ani,
adolescenta 14-20 ani, uneori exista si adolescenta prelungita 20-24 ani;
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b) ciclul adult de la 20/24-65 ani cuprinde varsta adultd activd,

c) ciclul de regresie, de batrdnete, varsta involutiei 65-90 ani.

Se mai pot numi ciclurile si: varsta intdia (0-20 ani), varsta a doua (20-65 ani),
varsta a treia (de la 65 de ani in sus).

In educatia muzicala din prima jumatate a secolului XX, deci in procesul de
invatdmant modern, s-au stabilit perioade ale procesului, denumite si grupate, in
majoritatea metodelor de educatie muzicald de renume mondial sau national, tot pe
criteriul obiectivului principal, cel legat de notatia muzicala, inteleasa ca scris-citit
muzical. In felul acesta apar denumiri ca:

— etapa/perioada prenotatiei muzicale si etapa/perioada notatiei muzicale;

— etapa/perioada oral-intuitiva si etapa/perioada de solfegiere etc.

O schitd a periodizarii educatiei muzicale pe criteriul varstei poate Incepe cu
Friederich Froebel (pedagog german, 1782-1852) primul care a creat o scoald
speciald pentru copii sub varsta scolard mica. Institutia s-a numit grddinitd de copii
si se conducea dupa un program si prevedea mijloace didactice speciale incluzand
un numdr de corpuri geometrice pe care Froebel le numea ,,daruri” (corpuri geome-
trice puse in cutii, ca daruri = cadouri). Froebel apela in procesul de instructie si la
jocuri didactice pe suport muzical vocal.

Maria Montessori (medic psihiatru si pedagog italian, 1870-1952) imparte
cu varsta de 3 ani. A doua perioadd este destinatd insusirii muzicii prin notatia
muzicald si incepe atunci cand sunt bine stapanite procedeele primei etape. Avem
un exemplu, deci, de intrarea n drepturi si a criteriului de capacitate muzicala.

Maurice Chevais (muzician si pedagog francez, 1880-1943) imparte proce-
sul de educatie muzicala in trei etape:

— etapa prenotatiei intre 6-9 ani;

— etapa solfegiului intre 9-12 ani;

— etapa explicatiilor, teoriei muzicii, dupa 12 ani.

Modelul a fost preluat si propagat in pedagogia romaneascd mai ales prin
metodica Anei Motora-Ionescu dupa 1960.

Maurice Martenot (compozitor si metodician al educatie muzicala, 1898—
1980) nu periodizeaza procesul de educatie muzicald, ci il concepe ca o suitd
evolutivd de jocuri muzicale complexe care au in vedere pregatirea melodica,
armonicd, prin auditia muzicala a viitorului pianist.

Andre Gedalge (1856-1926 — compozitor, profesor universitar de
contrapunct si fugd a unor compozitori celebrii printre care si G. Enescu)
considerd ca educatia muzicald trebuie inceputd numai dupa ce elevul a absolvit
ciclul primar, trecand direct la instructia muzicald prin notatie muzicald si solfe-
giere. Aceeasi opinie a Tmpartdsit-o si Dimitrie Cuclin, compozitor si teoretician
roman (1885-1978).

Edgar Willems (profesor, 1890-1978) prevede doua etape pentru educatia
muzicald instrumentala (pian):

— o primé etapa de pregatire a auzului muzical prin exercitii de dezvoltare a

tonal;
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— etapa a doua de practicd instrumentala.

Emile Jaques Dalcroze (muzician/pedagog, 1865-1950) isi concepe educa-
tia muzicald n doud etape, farda sa conditioneze etapizarea de varsta sau nivelul
dotédrii intelectuale sau special-muzicale a incepatorului. Initierea muzicala reco-
manda sd se inceapd de foarte timpuriu, de la varsta de 3 ani si are urmatoarea
succesiune:

— etapa pregétitoare cu un an de educatie ritmica si un an de solfegiu;

— etapa instrumentald, contactul cu pianul.

Zoltan Kodaly (compozitor si metodician maghiar, 1882-1967) concepe
procesul de Tnvatamant pornind din perioada prescolara, fara sa tina cont de perio-
dizarea pe varste de tipul celei indicate de Chevais. Procesul de educatie muzicala
este condus de o suitd evolutiva de cantece vocale de la scandari si recitari ritmice
expresive a unui repertoriu de poezii din folclorul copiilor la biciniile si triciniile
Renasterii, la cele din repertoriu contemporan tono-modal.

In cele 16 caiete destinate educatiei muzicale vocal-instrumentale Carl Orff
(compozitor si metodician german, 1895-1982) realizeaza, ca si Kodaly, o pre-
zentare n suitd evolutiva a unui material sonor ce porneste de la jocuri cu cuvinte
ritmice in diverse limbi asociate cu ritmica naturald corporala si trece la invatarea
vocal-instrumentald a unor piese muzicale prin module melodice prepentatonice,
apoi heptatonice modale si tonale.

Violonistul si pedagogul japonez Shin-Ichi Suzuki (1898-1998) si-a
conceput metoda de educatie instrumentald in doua etape. Recomanda ca educatia
sd inceapa cat mai de timpuriu (3 ani).

— in prima etapd se practicd audierea continud a repertoriului de piese
muzicale si Tnsusirea tehnicilor de prizd a viorii, $i a comportamentului
unui violonist pe podium de concert, a Insusirii unor micromodele ritmice
sau melodice ca fragmente din repertoriul anual;

— dupa Invitarea unui repertoriu de piese, prin memorare se trece la invatarea
notatiei muzicale si a descifrarii unei partituri, procedeu insotit continuu de
audierea piesei supuse studiului. Se mentioneazad ca trecerea in etapa a
doua nu este determinatd de varstd, ci de buna pregitire dobanditd dupa
parcurgerea primei etape de initiere.

In Romania, au existat frecvente preocupari de a periodiza educatia muzicala,
in sensul cd s-a creat un repertoriu mai adecvat scolarilor mici (clasele I-1V) asa
cum o demonstreazd manualele Iui Alexandru Voievidca (1923), George Breazul
(1937), Ion Vicol (1960). Dar au existat si preocupari de a crea educatie muzicala
vocala sau instrumentala pentru gradinite, asa cum au realizat profesori ca Manya
Botez (1936), Maria Cernovodeanu — pian (1960), Elena Schmitzer — vioara (1962).

Documente scrise in care educatia muzicala apare sistematizata si comparti-
mentatd in perioade distincte apar in Romania in deceniul sapte, in lucrarile Anei
Motora-lonescu (1965) si ale lui Ion Serfezi (1967) si apoi, in 2001, in cele ale
Gabrielei Munteanu/Georgeta Aldea.
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In Metodica Motora-Ionescu perioadele de educatie muzicald sunt denumite:

— etapa oral-intuitiva si priveste clasele I-11;

— etapa notatiei muzicale, care incepe in clasa a Ill-a si tine pana in clasa a
VIlI-a.

In Metodica Serfezi perioadele sunt numite si esalonate in felul urmator:

— etapa I a prenotatiei, ce incepe in familie, continud in gradinite si in clasa I;

— etapa a II-a — a notatiei.

In Didactica educatiei muzicale pentru invétamantul primar (p. 23) autoarele
Aldea-Munteanu mentioneaza ca etape:

— etapa achizitiilor senzoriale (gradinita si clasele I-1I, pe cale oral-intuitiva,

vocal-instrumentala si stenografica);

— etapa achizitiilor instrumentale (clasele III-IV-V, pe cale oral-intuitiva,

vocal-instrumentald asociind notatia clasica);

— etapa achizitiilor valoric-atitudinale (clasele VI-X) pe cale vocal-

instrumentald, orala si scrisa.

Trebuie sd mentiondm cé 1n prima etapa de educatie muzicald, metodicienii
susamintiti, propun un repertoriu de céntece selectionat pe criteriul adaptarii la
posibilitatile de intonare si de intelegere a copiilor.

Partea aperceptiva este realizata si prin fonomimie, dactiloritmie si citire prin
silabe ritmice, folosindu-se sau nu de portativ. Toate acestea sunt exersate prin
intermediul jocurilor didactice muzicale (vezi explicarea termenilor in Cursurile 9,
10, 11).

Deducem din aceastd prezentare cd drumul educatiei muzicale formale
(institutionalizate) este gandit de metodicienii secolului XX ca proces etapizat.
Procesul de educatie muzicala fie ca a tinut cont strict de varsta (Chevais, Motora-
Ionescu), fie cd a conceput trecerea de la o etapd la alta legatd de criteriul
progresului, al calitatii deprinderilor dobandite (Dalcroze, Martenot, Kodaly, Orff,
Suzuki, Munteanu). Toate acestea trebuie intelese ca pasi importanti in conceptia
asupra etapelor de formare/dezvoltare a cunostintelor/deprinderilor/atitudinilor ce
contureaza o finalitate a unui Tnvatimant muzical modern, de educatie continua.

Un asemenea punct de vedere foarte eficient pentru dezvoltarea muzicala
complexd a unui elev, indiferent de dotarea lui intelectuala sau muzicala, are insa
inconvenientul ca nu se poate desfasura in orice fel de conditii.

Sunt necesare demersuri personalizate de programe, repertorii adaptate la
elevilor, cadre didactice abilitate la acest tip de educatie In care spontaneitatea
organizatoricd, creativitatea sa fie dominante.

Dar eficienta doveditd in timp de periodizarea/etapizarea educatiei muzicale,
ce a consolidat si a dat coerentd procesului de invatdimant muzical modern, a facut
ca monolitul celui anterior, clasic, sd fie nevoit sd se trifurce si sd apard o noud
clasificare: un sistem de educatie muzicald prescolard, cu obiective de referin-
td/competente speciale, deosebite de ale scolarilor si de ceea ce se realizeaza in
scoli superioare, adicd in universititi. Cele trei sisteme trebuie sd fie unite prin
obiective cadru/competentele generale, urmadrite ca finalitate a procesului de
educatie muzicala.
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Rezumat

Orice proces de invdtdmant organizat intr-un sistem modern 1si dovedeste
coerenta si prin faptul ca el este conceput ca un proces continuu si etapizat,
etapizarea realizdndu-se pe criterii diferite. Folosindu-se de concluziile cercetarilor
din psihologia scolara si de doctrinele noilor pedagogii ale secolului XX, sistemul
de invitimant, pe de o parte, a coborat varsta de initiere de la varsta clasicd a
scolaritétii mici (7 ani) la varsta de 6 ani, si chiar mai jos, adicd la perioada
scolaritatii mici si chiar la cea a prescolaritatii (3-6 ani), iar pe de altd parte, a dat
posibilitatea si celor de varsta a treia, fie sd se initieze, fie sd-si perfectioneze
educatia prin loisir sau chiar instutionalizat, in Invatdmantul preuniversitar si
universitar. Educatia muzicald s-a compartimentat in etape cu finalitati distincte,
numite: perioada prenotatiei, perioada notatie sau etapa I, etapa II, fie cad s-a numit
educatie prescolard, scolard, universitard, postuniversitard. Ideea periodizarii
educatiei muzicale a fost adaptatd de toate tarile lumii. Printre muzicienii care au
optat pentru un sistem de educatie muzicald in perioade sunt amintiti mereu
Froebel, Montessori, Chevais, Dalcroze, Martenot, Willems, Kodaly, Orff, Suzuki.
In Roménia: Manya Botez, Ana Motora, Magdalenas Ursu, Aurel Ivagcanu, Pavel
Delion, Ligia Toma-Zoicas, Georgeta Aldea, Gabriela Munteanu. Exista deci o
noua clasificare a educatie muzicala, care formeaza o unitate cu obiective, continut,
metode, mijloace specifice, adaptat sistemului de educatie dedicat prescolarilor, un
altul destinat scolarilor (invatdimant universitar) si un sistem de educatie muzicala
in/pentru scoli superioare/universitati.

Vocabular nou de specialitate

Activitate frontali/pe grupe/individuald = activitiati ce grupeaza clasa de
elevi in: totalul numeric al clasei (activitate frontald), numar relativ restrans de
elevi (activitate pe grupe) sau activitate individuald, diferentiatd pe elev, in functie
de obiectivul urmarit.

Creativitate = dispozitia generala a personalitatii de a inova.

Dactiloritmie = procedeu de a reprezenta prin semne simbolice ale degetelor
formule ritmice (dactylios = 1n Ib. greacd, inel, apoi cu intelesul de deget).

Educatie muzicald, prescolara, scolard/preuniversitard, universitara,
postuniversitard = proces de modelare a fondului muzical initial al unui/unor
subiecti pentru formarea acestora prin sau pentru muzica.

Fonomimie = procedeul de a simboliza prin semne standardizate ale degete-
lor mainii indltimea celor sapte sunete, pe o scara imaginara.

Grupe dinamice/omogene/eterogene = colectiv relativ mic de elevi; grupa
omogena este compusa din elevi cu nivele de cunostinte/deprinderi/atitudini relativ
asemanatoare, grupa eterogena va fi formata din elevi cu nivele diferite de cunos-
tinte/deprinderi/atitudini, grupele dinamice sunt acelea care 1si modifica cantitatea
si calitatea compozitionala.

Joc didactic muzical = activitate realizatd cu placere si interes, In context de
mic spectacol, are ca tema un subiect din programa scolara.
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Loisir (citeste loazir) = activitate liberd realizatd cu placere/interes si se
desfasoara inafara ocupatiilor obligatorii.

Personalitate = o individualitate distinctd, cu originalitate, capabild de eforturi
deosebite ce au ca rezultat impunerea unor solutii sau inovarea unor domenii.

Silabe ritmice = citirea prin silabe a unor formule ritmice. De exemplu: ti-ti
= 2 optimi, ta = o patrime, tafatefe = 4 saisprezecimi (procedeu Curwen sau
Kodaly).

»Tabula rasa” = in latind insemnand tabla goald; expresia indicd in concep-
tia medievala lipsa de cunostinte/deprinderi pe care o are elevul 1nainte de Incepe-
rea scolii.

Teste de inteligentd generald (Q.I.) = baterie de probe pentru diagnoza
inteligentei, inteleasa ca tempoul de rezolvare cu succes a unui obiectiv propus.

Teste de specialitate (Q.S.) = baterie de probe pentru a diagnoza abilitatea
potentiala, aptitudinea pentru o activitate speciald, de exemplu testul pentru dotare
muzicald Seashore.

Activititi de autoevaluare

1. Teme pentru dezbatere.
— Ce calitati si limite au conceptiile de etapizare a educatiei muzicale
Maurice Chevais, Carlo Orff, Shin-Ichi Suzuki?

II. Alegeti rdaspunsul/raspunsurile corect/corecte.

1. Etapizarea/periodizarea educatiei muzicale este o solutie:

a) pentru pregitirea aperceptivd ce se referd strict la pregatirea notatiei
muzicale;

b) pentru pregatirea aperceptivd plenard a elevului: deprinderi/cunostinte/
atitudini muzicale.

2. Varsta la care poate incepe educatia muzicala vocal-instrumentala, in
conceptia metodicienilor adepti ai ,,scolii active” este de:

a) nu inainte de 7 ani;

b) nu 1nainte de 10 ani;

¢) 3 ani.

3. Periodizarea educatiei muzicale In conceptia moderna actuala se realizeaza:

a) strict pe criteriul varstei;

b) pe criteriul varstei, al capacitatii muzicale, al progresului real in insusirea
obiectivelor din etapa anterioara.

4. In perioadele de interes senzorial, numite de Montessori ,,perioade senzo-
riale”, copilului trebuie sd i se ofere activitati:
a) care sa dezvolte simtul tactil si pe cel vizual,
b) care sid exerseze toate simturile, inclusiv ce vizeaza calitatile sunetului
muzical.
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5. In educatie muzicald preconizata de Suzuki, notatia muzicala:
a) se realizeazad concomitent cu initierea instrumentala;
b) este indicatd a se introduce dupa o perioada de 4 ani.

III. Alegeti dacd enunturile sunt adevirate (A) sau false (F).

1. Dintre compozitorii de renume mondial care s-au ocupat de educatia
muzicald a copiilor crednd un sistem muzical si un repertoriu etapizat de
piese muzicale il amintim pe Carl Orff si Zoltan Kodaly.

2. Dintre creatorii de metode de educatie muzicald care au considerat ca
educatia muzicala trebuie sd inceapa dupa ce elevul are o anumitd maturi-
tate si stie sa scrie si sd citeasca se afla Gedalge si Cuclin.

Cursul 3

Clasificare pe criteriul apartenentei la tipul de educatie
muzicald: vocald si instrumentald

Monolitul sistemului de invatamant clasic-traditionalist adaptat treptat de
tarile europene incepand cu secolul XVII a suferit schimbari incepand cu secolul
XIX si mai ales in secolul XX céand si-a redefinit principiile si s-a reorganizat, in
functie de finalitatea urmarita. S-a produs o scindare, dupa cum am aratat in cursu-
rile anterioare. Se mentine sistemul clasic, care avea ca obiectiv numai probleme de
informatie si deprinderi de scris, citit, i apare un sistem nou, care isi propune ca
obiectiv prioritar, ceea ce era viciul de fond al vechiului sistem, si anume formarea
interesului pentru practicarea muzicii, prin procedee, mijloace si metode adaptate
varstei si capacitatii elevului. Pe scurt, sistemul ,,scolii active.”

Mai departe, observandu-se ineficienta educatiei muzicale, care nu tinea cont
de varsta elevilor, noul sistem de educatie muzicala s-a impartit in functie de varsta
in Invatamant prescolar si scolar, acesta din urma numindu-se preuniversitar pentru
ca era punte de trecere spre universitar.

Procedeul de trecere dintr-o etapd in alta se efectua atat pe criteriul varstei cat
si pe cel al progresului pe care il dovedea elevul la evaluarea finala.

Observandu-se cé si acest criteriu nu este satisfacator, pentru ca aptitudinile
elevilor, dovedite stiintific prin rezultatele testarii acestora, evidentiau, ceea ce era
de mult cunoscut din observarea curentd a modului cum reproduc un cantec elevii,
ca exista niveluri diferite de aptitudini muzicale.

In fata acestui adevir, o parte din muzicienii-metodicieni ai secolului XX au
gasit solutia adaptarii unei initieri muzicale instrumentale.

Initierea muzicald instrumentald avea menirea s sprijine intonatia elevului
pentru o redare cit mai fideld a Indltimii sunetelor unei melodii, pe de alté parte, si
prioritar, sd dea satisfactie si sd sporeascd interesul elevului pentru practicarea
muzicii individual sau in grup, sd dezvolte creativitatea si sd dea libertate de
actiune elevului in procesul de asimilare a alfabetului muzical, in interpretarea si
aprecierea muzicii audiate.
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Se distinge deci, in ceea ce priveste sistemele de educatie muzicald, o noua
departajare:

— un sistem de educatie vocala;

— un sistem de educatie vocal-instrumentala.

Punctul de vedere al muzicienilor care au sustinut ca educatia muzicala
trebuie sa fie In primul rand vocala, se sprijinea pe faptul real, ca cel mai simplu si
la indeména instrument muzical este vocea umana, conceptie care, pand prin
secolele XIV-XV a dominat muzica de cult religioasa si cea laica.

Sa ne amintim c@ genurile dominante din muzica europeana pana in secolul
XV au antrenat formatii vocale, de voci barbatesti si de copii precum: coralul
gregorian, psalmii bizantini, apoi in polifonii incipiente precum organumul, cano-
nul dezvoltdndu-se in drame liturgice, misse, motete madrigale. Pentru dobandirea
abilitatii de a interpreta si a descifra piesele muzicale ce abordau asemenea genuri,
existau scoli pe langa biserici, catedrale, ménastiri ale cultelor religioase dominante
in Europa: in Vest — scoli ale bisericii catolice (schola cantorum, maitrise,
conservatoare) si apoi scoli ce apartin religiilor protestante unde se studiaza si
instrumente cu claviatura, in Est — scoli ale bisericilor ortodoxe (scoli manastiresti
de cant vocal).

Evenimentele secolelor XV-XVI, miscarea Reformei, a Contrareformei si
deschiderea muzicii din Renagtere spre melodia acompaniatd si pentru sonoritati
instrumentale, traditia muzicii propagate inca din secolele XII-XIII de trubaduri si
truveri, minnesingeri si meistersingeri, toate acestea au facut ca in conservatoare —
ca scoli de muzica — sa existe o preocupare si pentru perfectionarea executiei
instrumentale necesare unei orchestre simfonice.

La aceastd evidentd migcare proinstrumentald se adaugd reforma invatdman-
tului comeniusian, ce promova o scoald accesibild tuturor copiilor, baieti si fete,
chemati sd invete muzica. Chiar daca obiectivul propus a fi realizat in scoli pare
simplu: formarea unui repertoriu de cantece religioase, pe care copilul trebuia sa-1
integreze 1n practica rugéciunii zilnice, problema recuperarii elevilor cu deficienta
de intonare si problema gasirii unei solutii simple de solfegiere, ca activitate
obligatorie In epoca Guthemberg ramaneau semne de intrebare, care pareau de
nerezolvat.

Primele semne de solutionare apar in secolele X VIII-XIX, desavarsindu-se in
secolul XX. Solutiile priveau solmizatia relativa (solfegierii, cdreia 1i vom acorda
spatiul explicativ in capitolul IV al lucrérii de fatd) si propunerea ca educatia
muzicald, care pana atunci fusese pur vocald (in sistemul de invatamant clasic), sa
devind vocal-instrumentala.

Muzicieni si pedagogi preocupati de accesibilizarea practicarii muzicii si
cresterea interesului pentru aceastd disciplind scolard s-au intrebat care este
instrumentul care sd permitd, in primul rand, accesul la muzica laica de tip clasic-
romantica.

O solutie mai putin cunoscutd este folosirea unui instrument inventat de
Sarah Glover (1786-1867, profesor la scoala duminicald din Norwich, Anglia)
pentru a face demonstratii elevilor. Instrumentul era cu clape si rezonatori de sticla,
nu de metal, se numea timpanon sau glass harmonicon ,$i permitea, $i unui
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profesor mai putin talentat la instrument, sd fixeze cheie si sa demonstreze inal-
timea sunetelor” (Peggy Bennet, O deschizdatoare de drumuri in educatia muzicala:
Sarah Glover, in Rev. L.S.M.E, 1984).

Metodicienii ,,$colilor active muzicale” din secolul XX au opinii diferite in
ceea ce priveste instrumentul muzical prin care se poate face educatie muzicala:

A. Un grup, din care a facut parte Maria Montessori, Maurice Martenot,
Emile-Jaques-Dalcroze, Edgar Willems, considera ca cel mai eficient instru-
ment, potrivit pentru muzica de facturi armonici, cea care domina estetic
scenele mari ale lumii dar si muzica practicata in case particulare, este pianul.

Industria de piane a secolului XIX si din prima jumatate a secolului trecut
aratd cat de influentd a fost aceasta conceptie promovata in scoli, ludnd modele
ideale date de marii virtuosi ai pianului din secolele XIX si XX: Clara Schumann,
Frantz Liszt, Anton Rubinstein, Sviatoslav Richter etc., modele pe care voiau sa le
imite orice domnisoard de pension sau copil crescut in respectul pentru arta
muzicala.

,In locul atelierelor cu aspect manufacturier, organizate si conduse dupa prin-
cipiul familial, au aparut intreprinderi complexe cu bogate ramificatii intenationale
precum cele de la firmele germane Bechstein (11.000 piane anual), Bluthner,
Forster (2.000 de piane anual), Schimmel (peste 7.000 de piane anual), firme
austriece: Besendorfer, Pleyel (2.000 de piane anual), firme japoneze: Kaway,
Yamaha” si alte numeroase firme din Anglia si din alte tari ale lumii (din Coman
Lavinia, Pianistica modernd, Editura U.N.M.B., 2006, p. 31).

B. Un alt grup, format din Maurice Chevais si Zoltan Kodaly, a considerat
cd educatia muzicali trebuie sa se realizeze vocal, prin cantec si scandare de
texte, procedeu prin care Kodaly ajunge la maiestrii polifonice.

In Romania traditia vocal-corali, incepand cu anul 1998, a fost serios afectata
de ideea introducerii unei educatii muzicale vocal-instrumentale prin instrumente
Cu manevrare usoard, conceptie care ar trebui sd reconsidere Intreaga didactica la
nivel universitar.

Maurice Chevais nota in lucrarile lui teoretice, cd daca ar trebui sa aleagd un
instrument, acela ar fi chitara. Metoda Zoltan Kodaly este gandita a fi vocal-corala,
dar discipolii si colaboratorii acestuia, in ultimii ani, au atasat procesului de
educatie muzicala o parte din instrumentele promovate de Orff.

C. Un caz aparte in contextul acelor muzicieni preocupati si de problemele
invatamantului muzical 1l constituie cel al compozitorului german Carl Orff.

Orff-Schulwerk (atelierul-scoald Orff) se referd la sistemul sau de educatie
muzicald, la metoda lui de educatie muzicala, preponderent ludica si instrumentala.
Metoda combind jocul tematic, miscarea ritmicd, cu intonarea cantecelor si cu
acompaniamentul instrumental, acesta fiind format dintr-un set de doud familii de
instrumente adaptate la conditiile de manualitate ale copiilor de varsta prescolara si
scolara.
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Instrumentarul Orff este format din doua categorii de instrumente: percutie si
suflatori la care se adauga si ,,corpul uman” ca instrument natural. Motivul pentru
care Orff alege numai aceste doua familii de instrumente 1l explicd Thomas Werner
(Musica poetica. Orff Schulwerk. Produkzion Harmonia Mundi 30650/59,
Allemagne, p. 14). Modelul este aseménator cu cele indicate de invatatul chinez Li
Gi (Werner, op. cit., p. 15): ,,Muzica se naste din cuvant si se compune din cuvinte
nespuse. Dacd omul se bucurd sau se intristeazd de ceva, el vorbeste in cuvinte
mute. Dacd nici aceastd forma de exprimare nu i este suficientd, el foloseste
exclamatii si suspine. Si dacd nici aceasta nu este suficient, foloseste inconstient
mainile si picioarele si toate prelungitoarele mainilor si ale gurii: tobe, clopotei,
pietre, harfa, fluierul.”

Instrumentarul Orff este selectionat aseménator cu procedeele descrise mai
sus. Este deci unul primar, elementar, corespunzator etapei primare a copilului.
Instrumentele Orff sunt producdtoare de sunete cat mai aproape de temperanta,
pentru care existd firme profesioniste, nu artizanale, specializate in constructia lor.
Prezentdm mai jos mijloacele didactice din instrumentarul Orff:

— Instrumente naturale ale corpului: batdi din palme, picioare, degete,
coapse, instrumente numite si ,,gesturi sonore”.

Preludnd si modificand céteva elemente, in momentul de fatd in America este
la moda bodypercussion — interpretarea exclusiva a sonoritatii prin instrumentele
corpului.

— Instrumente confectionate de copii: pahare cu membrand, pahare cu apa,

diverse jucérii sonore improvizate ad-hoc.

— Instrumente de percutie: lemnul de model chinezesc, lemnul de model
american, castagnetele, morisca, trianglu, cinel de model turcesc, crotale =
talgere mici, clopotei individuali sau in ciorchine, gonguri, tobe, tambu-
rind, timpan, xilofon tip Camerun cu un singur rand de placute detasabile,
metalofonul si jocul de clopotei ca variante ale xilofonului.

— Instrumente de suflat: fluierul cu cioc (blockflote) de tipul: sopran, alto,
tenor si bas. In functie de necesitatile scolilor, instrumentarul Orff, in
atelierele-scoala, astdzi se mai utilizeazd in educatia muzicalad: trompete,
corn, trombon clarinet dar si spineta (clavecin trapezoidal) si instrumente
care produc zgomote ce imitd vantul.

Observam din aceastd prezentare a ,,arsenalului de instrumente Orff” ca ideea
ca educatia muzicala trebuie facutd prin instrumente de percutie si de suflat este
riguros respectatd, chiar dacd, 1n momentul de fatd, metoda a suferit schimbari
acceptandu-se orice instrument muzical, indiferent de familia din care face parte,
dacd se respectd strategia Orff, aceea de a realiza dramaturgie muzicala si
improvizatie muzicald, probleme despre care vom detalia in capitolele III si [V ale
lucrarii de fata.

Metoda de invatare a muzicii prin intermediul instrumentelor, prioritar de
percutie, desi foarte atractiva pentru copii de varsta prescolara si scolard mica (un
motiv fiind acela cd aceastd activitate corespunde necesititilor naturale
»expresioniste” de a practica sonoritdti cu zgomote si a fii inconjurat de zgomote) a
fost criticatd atat de compozitori cat si de profesori, sesizand comportamentul, prea
32



evident, cazon. Metoda diminueaza sensibilitatea elevilor spre muzica ,,pianissimo”,
necesard meditatiei si reechilibririi nervoase. Cea mai vehementa critica adusa
metodei Orff a fost datd de conationalul sdu Mauricio Kagel. Schulwerk formeaza
— dupa opinia lui Kagel — ,,soldati, tamburi-majori” in muzica, ,,soldati Inregimen-
tati in cazdrmi de muzicd” (vezi Revista Musik, 1.P.50321/1972).

S-a mai fdcut observatia, cd dacd se mentine prioritatea instrumentald in
educatia muzicald, celebra expresie ,,patru nemti o orchestra”, va determina o
»afonie pandemica” a celor ce vor aplica necritic metoda.

Fig. 1. Instrumente Orff

D. in contextul controverselor si ofertelor referitoare la problema alegerii
instrumentului sau instrumentelor capabile a face fata obiectivelor pe care le
urmdrea noua scoald activd a secolului XX, propunerea violonistului si
pedagogului japonez Shin-Ichi Suzuki, ca educatia moderni etapizata si se
realizeze prin vioari, a socat si inca mai socheazi lumea clasica-traditionalistd a
profesorilor. Nici optiunea lui Suzuki, referitoare la alegerea unui instrument cu
corzi, vioara, nu a fost intimplatoare, gratuitad. Alegerea a fost determinatd de o
anume conceptie filozofico-religioasd de facturd budistd in care credea Sukuzi.
Conform acesteia se considera cd numai sunetele produse de un instrument cu
coarde creeaza starea propice memordrii §i interpretdrii sensibile, ca activititi de
baza in educatia muzicala a copiilor.

E. In intreaga lume, datorita tehnicii facile de manevrare si a timbrului placut,
sunt frecvent utilizate metode care promoveazd o educatie muzicald prin
intermediul fluierului cu cioc numit ca in germana, blockflote, precum recomanda
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metoda de origine belgiana: Desire Tits si cea de origine franceza: J.M. Dehan &
J. Grimel sau celebra metoda germand Waldorf.

F. Mergand pe ideea ca orice instrument cu manualitate usoard poate fi intre-
buintat cu succes in educatia muzicald contemporana, se utilizeaza in momentul de
fata instrumente electrofone (chitara electricd, orga electronica, sintetizatorul), dar
si instrumente confectionate artizanal, cum ar fi nuca muzicala etc.

Rezumat

Scoala modernd activd muzicald a secolului XX, cat si cea din perspectiva
secolului XXI, nu concepe educatia muzicald decat ingemanand cele doua sisteme
de educatie muzicald, care multe secole au fost separate: sistemul muzicii vocale si
cel al muzicii instrumentale. Scoala traditionalistd nu si-a pus problema educatiei
instrumentale realizate 1n scoli, din varii motive, principala ei sarcind fiind
formarea unui repertoriu de cantece pentru trebuinte de ordin religios si
alfabetizarea copiilor, tot pentru acelasi scop. Scoala activda muzicald a optat pentru
diferite instrumente, de la clasicul pian, instrument care putea satisface atat cerinte
melodice cat si pe cele armonice ale muzici, la grupuri mari de instrumente, din
care amintim ,,arsenalul Orff”’, format initial numai din instrumente de percutie si
putine de suflat, ceea ce a placut foarte mult copiilor dar mai putin pedagogilor,
reclamand caracterul prea militaros al sonoritétilor in detrimentul educatiei vocale,
specific umane, ca procedee cu efecte antimuzicale pe timp mediu si lung. Alte
solutii au fost cele ce recomanda: vioara-Suzuki in educatia muzicald sau numai
blockflote (Tits, Waldorf), instrumente populare confectionate artizanal,
instrumente electrofone (orga electronica, sintetizatorul). La polul opus, militind
pentru o educatie muzicala pur vocald, se afla Chevais si Kodaly.

Vocabular nou de specialitate

Afonie pandemicd = expresie care indicd lipsa calitatilor de reproducere
corectd a sunetelor muzicale si fenomen de mare raspandire in populatia unei
regiuni, tari.

Bodypercussion = curent in creatia muzicala americana contemporana, care
foloseste 1n exclusivitate instrumentele naturale ale corpului uman: palme, degete,
coapse, picioare, variante dinamic si agogic.

Consevator = initial la Neapole (Italia) indicd un orfelinat unde copiii invatau
diverse meserii, iar cei dotati muzical erau pregétiti pentru capelele corale biseri-
cesti sau pentru opera. Dupd Revolutia franceza din 1789 desemna fie o institutie
universitard fie una liceald, motiv pentru care in 1990 Conservatoarele din Bucuresti,
Cluj, lasi, Timisoara si-au schimbat titulatura in Academie sau Universitate.

Epoca Guthemberg = sau epoca culturii scrise, a tipariturilor. Inventatorul
aparatului numit tipograf a fost Johannes Gensfleisch (1397-1468) — zis
Guthemberg — care in anul 1400 pune la punct, la Strasbourg, un procedeu de
imprimare mobila a literelor pe hartie. Ceea ce a contribuit la circulatia lucrarilor
importante n marile centre culturale ale Europei.
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Maitrise = scoald internat instituita de bisericile din Franta secolelor XI-XII
ca anexe ale scolilor episcopale, pentru a forma cantareti specializati In cantul
liturgic. Devin autonome incepand cu secolul XIV, iar dupa 1789 sunt desfiintate si
inlocuite cu institutii numite Conservatoare. Metrisele au fost singurele scoli de
muzicd din Franta unde primeau o serioasa instruire muzicala si invétau suplimen-
tar si limba latind. (Metrise = de la maitre, in limba francezd inseamna maestru,
deci scoala de maistrii de capela sau instrumentisti).

Minnesingeri = cantaret poet din Germania medievala.

Meistersingeri = meserias cantaret si poet din Germania medievala.

Nuca muzicald = instrument romanesc de suflat, confectionat artizanal dintr-o
nuca.

Schola cantorum = scoala de cantéreti pentru biserica de rit catolic, stimulata
de Papa Grigore cel Mare, dar aparutd la Roma mult inaintea secolului VI. Numaéra
20-30 de adulti (barbati), ulterior si copii. Se infiinteazd in multe centre europene
catolice. In Franta se numeau maitrise (scoala maistrilor de muzica). Astazi numele
de Schola cantorum este numele unei institutii de grad superior infiintatd in Franta
in 1894 de catre Vincent d’Indy si colaboratorii, pentru reconsiderarea cantului
gregorian si a muzicii sacre catolice. Continutul planului de invatdimant este destul
de larg laicizat.

Scoli mandstiresti = scolile de pe 1angd manastirile ortodoxe, care pregateau
cantareti pentru cantecul liturgic bizantin.

Solmizatie relativd = procedeu de citire cu silabe muzicale a unei melodii
fard ca sunetele muzicale sa indice indltimea absolutd a sunetelor ci una relativa,
avand 1nsa un sunet de reper (cheia: Do, Fa, Sol) si respectand cantitatea si calitatea
intervalelor.

Trubaduri = primii cantéreti, in acelasi timp si poeti, ai Frantei medievale din
Sud, cunoscuti ca nume, care au marcat iesirea creatorilor si interpretilor din
anonimatul cdlugarului muzicant sau taranului muzicant.

Truveri = cantareti, n acelasi timp si poeti, ai Frantei medievale din Nord, ce
au continuat arta trubadurilor, dar au ordsenizat-o, folosind ca noutate cantul
dialogat.

Activititi de autoevaluare

1. Teme pentru dezbateri.

1. Comentati prin metoda Cubul, metoda de educatie muzicala Orff.
Procedee:

a) profesorul inscrie pe cele 6 laturi ale unui cub 6 probleme referitoare la
instrumentarul Orff si prin aruncare cu zarul acestea sunt repartizate spre dezbatere
fiecdrui grup;

Propunem:

— posibilitatile de exprimarea si utilizare prin intermediul instrumentelor

de percutie, limite;
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— utilizarea vocii copiilor in contextul unei activitati ludice muzicale;

1wyt

producétoare de zgomote;
— pro si contra opiniei lui Kagel.
b) participantii la dezbatere se impart in 6 grupe egale numeric, cu un lider,
care va sustine pro sau contra, in numele grupului, problema inscrisd pe o laturd a
cubului.

2. Alcatuiti o Figd de observatie comparativd in timpul asistérii la un ciclu de
trei lectii: o lectie de instrument, comparand-o cu o lectie in care educatia muzicala
a fost preponderent vocald si cu una in care educatia muzicala a fost vocal-
instrumentald. Fisa trebuie sd aiba ca indicatori: intonatia elevilor, mijloacele si
procedeele prin care isi corecteaza intonatia in cazul unor greseli, accesibilitatea in
deprinderea tehnicilor instrumentale propuse pentru o lectie, gradul de satisfactie
dat de practicarea muzicii in clasa etc.

Il. Minieseuri

Identificati problema didactica existentd in textul de mai jos, incadrati-o in
contextul sistemului din care face parte si exprimati un punct de vedere personal in
legétura cu problema abordata, in maximum o pagina.

,In toate manualele roménesti de dupa 1998, s-a propus activarea elevilor

prin folosirea unor instrumente muzicale cu manualitate usoara, precum:

clavietele, xilofonul, blockflote, titera, instrumente de percutie si pseudo-

instrumentele (jucdriile sonore acordate temperat).”

III. Chestionar
Alegeti raspunsul/rdaspunsurile corect (e).

1. Metoda Orff foloseste in educatia muzicala:

a) pianul;

b) numai blockflote;

¢) vioara;

d) instrumente de percutie, blockflote si vocea umana;
e) exclusiv vocea umana.

2. Metoda Willems foloseste in educatia muzicala:
a) vocea umana si pianul;

b) blockflote;

¢) vioara;

d) instrumente de percutie si de suflat;

e) in exclusivitate vocea umana.

3. Metoda Kodaly foloseste in educatia muzicala cu precadere:
a) pianul;
b) blockflote;
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¢) vioara;
d) instrumente de percutie si de suflat;
€) vocea cantata si scandata.

4. Metoda Suzuki foloseste in educatia muzicala:
a) pianul;

b) blockflote;

c) vioara;

d) instrumente de percutie si de suflat.

5. Daca am realiza o sinteza, care ar fi categoriile de instrumente prin care se
realizeaza educatia muzicald contemporana?

a) corpul uman ca instrument natural;

b) instrumente din familia codofona;

¢) instrumente din familia membranofona;

d) instrumente din familia aerofonelor;

e) instrumente din categoria electofonelor;

f) instrumente populare fabricate artizanal;

g) vocea umana cantata si vorbitd (scandata).

6. Educatia muzicala vocal-instrumentald, promovata in Romania prin noul
curriculum de educatie muzicald, isi propune;

a) sa sporeasca interesul pentru practicarea muzicii in scoli;

b) sa ridice gradul de satisfactie dat de practicarea muzicii;

¢) sa Invete tainele muzicii numai prin intermediul instrumentului;

d) sa formeze instrumentisti profesionisti;

e) sa faciliteze problemele legate de descifrarea unei partituri, fard sa eludeze
(ocoleasca stangaci) solfegiatul;

d) sa faciliteze si sd incurajeze improvizatia muzicald, ca prim element de
creatie muzicala.

Cursul 4

1. Repertoriul scolar in contextul modificdrilor aduse de scoala activi
mugzicald

1.2. Clasificarea repertoriului muzical scolar pe criteriul cantitativ §i
calitativ al sistemelor sonore si ritmice folosite in functie de varsta §i nivelul
aptitudinilor muzicale

Pana la aparitia scolii active, a pedagogiei experimentale, cu toate ca erau
evidente deosebirile comportamentale dintre copiii de varste diferite, scoala nu a
luat in consideratie aceste fapte reale, observabile, am putea spune, cu ochiul liber.

Repertoriul de piese muzicale pentru copii de varsta prescolard si scolara,
problemele teoretice ce formau continutul programelor scolare, nu faceau

P

copiilor si cele ale maturilor.
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Am prezentat intr-unul din cursurile anterioare (cursul 2) un succint tablou al
ciclurilor vietii, din care reiese ca in ciclul de crestere si dezvoltare (0-20/24 ani)
care intereseaza invatdmantul preuniversitar, postliceal si universitar, fiinta umana
isi insuseste conduitele de viata, invata sa fie autonom, invata sd se autoserveasca
si sd se autoevalueze, Invatd, cu timpul, sd selecteze strategii de instruire si de
conduitd familiala, scolard si sociald. Toate cu un efort de memorare, atentie,
gandire, afectivitate, ajutat In masurd mai micd sau mai mare de temperamentul si
de propriu caracter. Concomitent cu aceastd dinamicd a conduitei, principalele
modificari ale fizicului inregistreaza cel mai intens ritm de crestere staturalda si
ponderala in primul an de viata. Apare apoi un puseu la varsta prescolara si altul in
perioada pubertatii, ca la 24 de ani sa inceteze.

Se pune problema la o astfel de dinamica a vietii, cum poate scoala, numai
prin exercitii muzicale si solfegii, sd formeze interesul, plicerea si curiozitatea
pentru munca scolara si pentru muzica — obiect de formare a viitorului matur?

Dacé luam spre analiza manualele de muzica de pe teritoriul roménesc din
perioada 1846-1947 vom observa cé acestea au denumiri foarte eterogene. Fiecare
insd precizeazd intentia si continutul de a invdta gramatica muzicald pe cale
practica, adicd prin solfegiere. Repertoriul de cantece mai ales pentru elevii mici,
era identic cu cel pentru adulti Tn manualele panad in 1930. Existd si exceptii, de
exemplu repertoriul din manualul Tnvatatorului bucovinean Voievidca (1923).

Exemplificam cateva titluri de manuale:

— Principii generale de muzicd evropeneasca-modernd in trebuinta elevilor
clasii de muzica vocald a colegiului national Sf. Sava si a acelora care
doresc sa dobdndeascd o dreaptd cunostintd a acestei arte, Bucuresci,
1846, de Ioan Wachman.

— Curs elementar pentru usul scoalelor, in genere. Partea gcolarului,
Bucuresci, 1894, de Constantin Cordoreanu.

— Curs teoretic-practic de muzicd vocald pentru scolile secundare de ambele
sexe, Bucuresci, 1903-1907, de G. Briteanu.

— Manual de muzicd vocala cuprinzand solfegii si cantece pentru clasa I, de
ambele sexe, Bucuresci, 1919, de A.L. Ivela.

— Cantece si semne muzicale-carte pentru clasa I, Craiova, 1931, de Marcel
Botez.

— Manual de muzicd pentru clasa I, secundard, Bucuresti, 1935, de C. Brailoiu
si L. Croitoiru.

— Carte de cdntece pentru clasa 1, secundard, Bucuresti, 1934, de George

Breazul si A. Saxu.

— Carte de muzicd pentru clasa a v-a, Bucuresti, 1947, de Nicolae Buicliu.

Datoritd publicatiilor si congreselor scolii active (amintim Congresul de
educatie muzicald de la Praga, 1936, unde s-au intalnit si au schimbat opinii cele
mai reprezentative nume de metodicieni ai Europei) isi fac loc in gandirea teoretica
incepand cu deceniul patru si ideile moderne referitoare la activitatea muzicald prin
joc, la adaptarea unui repertoriu adecvat psihologiei varstei elevilor, repertoriu
organizat pe o tematicad in stransa legaturd cu calendarul cultural-religios al unei
tari, repertoriu ce trebuie sa adopte principiul evolutiv in ceea ce priveste scarile
muzicale modale/tonale.
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Dorind sd schimbe conceptia despre cantecul care trebuie promovat prin
scoli, George Breazul, impreund cu Nicolae Saxu, a publicat 4 colectii de cantece
pe cicluri de clase, de la clasa I pana la clasa a [V-a.

Ca sa ne convingem de schimbarea radicala de opticd asupra tematicii
repertoriului prezentam selectionat cateva cantece destinate elevilor din clasa I,
alaturand si sunetele modulelor melodice din care a fost lucrat cantecelul.

* Cantece cu sunetele Sol-Mi — Treci ploaie, Sorcova, Melc-melc.

« Cantece cu sunetele Sol-La-Sol-Mi — Fluture, Lund noud.

* Cantece cu sunetele Sol-Mi-Do — Cardmidd noud, De-a soldatii.

* Cantece cu sunetele Sol-La-Sol-Fa-Mi-Re-Do — Cdtelusul etc.

Rezultatul cercetarilor experimentale scolare a urmarit si problemele de dina-
mica predispozitiilor, inclinatiilor, aptitudinilor muzicale.

In prima jumatate a veacului trecut, aceste preocupiri au avut un anumit
avant cu rezultate notabile si demne de luat in consideratie, ca apoi din varii moti-
ve, cercetarile nu au mai fost de nivelul celor anterioare.

Amintim, cd domeniul cercetérii predispozitiilor/aptitudinilor muzicale a fost
testat sau sintetizat pe baza unor observatii sistematice facute, incepand cu prima
jumatate a secolului XX, de personalitati, dintre care trebuie mentionati: Carl Stumpf,
Maurice Chevais, Maurice Martenot, Hans Rupp, Geza Revesz, Boris Teplov,
Seashore, lon Creangd, George Breazul etc.

Totusi putem sa mentionam cateva concluzii: educatia muzicala trebuie sa
tina cont atat de varsta fizica a elevilor, dar in aceeasi masura si de starea evolutiei
proceselor psihice individuale si de rangul, nivelul Inzestririi muzicale naturale.
Rangurile, nivelurile capacitatii muzicale sunt praguri ale unei ierarhii, cunoscute
sub numele de: inclinatii sau predispozitii, aptitudini, dotare muzicala, muzica-
litate, talent.

Maurice Chevais, de exemplu, aprecia referitor la sensibilitatea afectiv-emo-
tionala a elevului, cd ar exista urmatoarele categorii de copii: emotivi, imaginativi,
pasivi si emotiv-maniaci (cei ce doresc sd fie compétimiti) si ca de nivelul acestei
sensibilitati trebuie selectate metodele si repertoriul necesar educatiei muzicale.

Cercetatorii disting categoriile de dotati muzical (cu abilititi melodico-
ritmice-armonice) si nedotati muzical. Mentionam o categorie mai mare cu abateri
de la reproducerea unui model acustic sau model ritmic, categorie educabild, daca
li s-a depistat ideomul muzical aperceptiv care trebuie, cultivat, dezvoltat prin
antrenarea in cantare vocala si, o categorie micd, care nu se pot modela din punct
de vedere al reddrii corecte a indlfimii sunetelor sau a ritmului, consideratd
needucabild muzical, daca se folosesc numai tehnicile clasice ale cantului vocal.

In randul dotatilor exista dotati cu muzicalitate (capabili de interpretari
sensibile, capabili de empatie muzicald) si dotati fdrd muzicalitate (buni tehnicieni,
lipsiti de capacitate empaticd sau cu o capacitate foarte diminuatd). Rangul de
dotare si muzicalitate ramane subiectiv si trebuie evaluat permanent.
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Cercetatorii secolului XX s-au preocupat si de categoria dotati cu auz
absolut, categorie care ar avea memoria acusticé (a frecventei absolute a sunetelor),
calitate care nu garanteaza insd cd persoana posesoare a unei asemenea aptitudini,
ar putea demonstra talent si ca ar putea deveni o personalitate a muzicii.

Este interesant de mentionat opinia cercetatorului american C.F. Seashore de
la Universitatea din Jowa, care afirma 1n 1921, referitor la prognosticul asupra
dotarii si muzicalitatii unui elev, ca exista elevi:

— fara perspectiva in dezvoltarea muzicala;

— cu sperantd Indoielnica privind dezvoltarea muzicala;

— cu dotate si muzicalitate probabila;

— cu dotare si muzicalitate certa.
de elevi, trebuie sa ne convingem, analizand ce se afla in manuale de ,,Cant” sau de
,Muzica” inainte de reformarea educatiei muzicale, ca urmare a testarii acestora.

Ne vom opri la primele manuale aparute in Romania secolului XIX si apoi
manualele din prima jumatate a secolului XX.

Manualul lui loan Wachman aparut in 1846 prezenta exercitii si solfegii in
cheile: Sol de violing, cheia Fa de bas, cheile de Do sopran, mezzosopran si tenor,
cu un ambitus de la Fa din octava mica la Si din octava a patra, in ,,toate gamele
mari §i mici, cu 7 #5i 7 b.”

In fapt, cele prezentate de Wachman nu sunt altceva decat o programa de
invatamant vocational, la nivel de Conservator, transferatd, fara nicio adaptare, la
nivelul elevilor de 14-16 ani.

Manualul lui Gavriil Musicescu, intitulat Curs practic de muzicd vocald,
brosurile 1, 2, 3, 4, editia I, lasi, 1877, imita procedeul lui Wachman, folosind
numai exercitii i solfegii, cu un ambitus de la Sol din octava mica la Do din octava
a treia, 1n cheia de sol, Fa si trei chei de Do, ,,in toate gamele”.

In momentul cand cercetirile etnomuzicologice, observatiile referitoare la
oligocordii (prepentatonii), pentatoniile si hexacordiile si heptacordiile diatonice,
cromatice existente atat in creatia populard, cat si ca stadii de evolutie a materialul
de bazi a pieselor muzicale din cultura muzicald scrisa si cea nescrisa, manualele
din intreaga Europa si-au reconsiderat punctele de vedere. De exemplu, manualele
lui George Breazul respectau conceptia sa enciclopedica enuntatd in 1920 precum:
,himic din ceea ce formeaza disciplina muzicii nu poate lipsi intr-un manual:
armonie, contrapunct, instrumente, forme, istoria muzicii”. in manualele de peste un
deceniu autorul a selectat, in Cdrtile de cantece — clasele 1-1V (1932-1937), cantece
din folclorul copiilor sau create pentru lumea copiilor. La fel a procedat si in Carte
de cantece pentru copii (1937), lucrare cunoscutd drept ,,cartea cu valuri”, pentru
benzile colorate sinusoidale, care demonstrau, in mod original, sensul melodic al
cantecelului. Repertoriul, asa cum s-a putut remarca in exemplele de mai sus, se
baza pe bitonia Sol-Mi, ca idiom muzical, ce se dezvolta in tri, tetra tonii si cordii,
ajungand la pentacordii, la hexa si heptacordii diatonice.
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Fig. 2. Din Cartea de cdntece pentru copii de G. Breazul-N. Saxu, p. 13
(numita Cartea cu valuri)

Drumul propus de Manualele de muzicd pentru clasele I-IV (1935-1937) de
Constantin Brailoiu porneste de la scandari din folclorul copiilor si parcurge, scari
evolutive asa cum stabilise etnomuzicologia la nivel international:

Sol-Mi-La-DO 1-Re-Fa-Do 2-Si.

Traiectoria aceasta, mai mult modala decdt tonala, l-a facut pe marele
cercetator al etnomuzicologiei mondiale, Constantin Brailoiu, sd afirme ca ,,pentru
a Tmpdca aceste doud lumi, iar copilul roméan sa aiba posibilitatea sa fie cititor si
scriitor de muzicd, se considerd cad e important sd se sesizeze care sunt punctele de
legatura intre tonal si modal si s@ identificim care sunt scarile care isi gasesc teren
in ambele tipuri de organizare melodicd.” Raspunsul lui Brailoiu a indicat drept
punte de legatura intre cele doud sisteme sonore, grupul format din: scara majora,
scara majora cu septima mica (fara sensibila, nota Brdiloiu), minorul natural, cel cu
sextd mare si cel cu treapta a II-a coborata.

Do— Re— Mi— Fa— Sol- La— Si— Do.
Do— Re— Mi— Fa— Sol- La— Si b— Do.
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Do— Re— Mi b— Fa— Sol- La b— Si b— Do.
Do— Re— Mi b— Fa— Sol- La — Si b— Do.
Do— Re b— Mi b— Fa— Sol- La b— Si b— Do.

Facand bilantul propunerilor facute de muzicienii si pedagogii din secolul
XX, referitor la modul in care sistemele de educatie muzicald pentru initierea
muzicald a elevilor respectd concluziile pedagogiei experimentale, concluzii
obtinute In urma aplicarii unor teste de evaluare a dotarii muzicale a copiilor, dar
si din observarea sistematicd a modului cum este asimilatd substanta sistemelor
sonore de catre copiii de varste si dotdri muzicale diferite, putem sa oferim
urmatoarele scheme, ca trasee de urmat in asimilarea progresiva a materiei.

Modelul cel mai vechi, care si-a dovedit in timp limita si ineficienta a fost
modelul clasic de Insusire n succesiune a scérii naturale:

Do, Re, Mi, Fa, Sol, La, Si, Do.

Cele mai accesibile traiectorii au fost acelea care au folosit module melodice,
precum a propus Maurice Chevais si apoi Orff si Kodaly.

Modelul de traiectorie Chevais conduce, prin module de sunete, spre
insusirea solfegierii unei piese in tonale cu tonica pe Do:

Do.

Do-Sol.

Do-Mi-Sol.
Do-Re-Mi-Fa-Sol.
Sol-Do 2.
Sol-La-Si-Do 2-Do 1.

Modelul Orff urmeaza traiectoria evolutiva, dar ea se transpune de pe sunetul
Do 2, pe sunetul Sol 1 si Re 2, creand posibilitatea utilizarii, in cantec si in desci-
frarea unei piese instrumentale, numai a unor module majore, de tip hexacordic pe
sunetele Fa, Do si Sol.

Prima scari, ca model de transpus, are urmatoarele module melodice evolutive:

Do 2-La.
Do2-Re-Do-La.
Do2-Re-Do-La-Fa-Sol-La-Si b-Do 2.

Modelul Kodaly foloseste aceeasi traiectorie, dar cu transpunere in tehnica
solmizatiei relative (vezi detalii in capitolul III al lucrarii de fata).

Propunerea noastrd, cel putin pentru initierea muzicald a tuturor copiilor din
invatamantul obligatoriu, este ca traiectoria evolutivd a modulelor melodice sa
parcurgd urmétorul traseu:
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1) Succesiune cu tronscane evolutive pornind de la grupul Do! - Re! pentru
solfegierea in tonalitatea Do major:
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£ Trasee pentru deprinderea intonirii unor tronsoane
inDo:1l.2abcd,3abecdefg. dabe, 5a, 7a,
% Eab 92a,10abed, Il abe, 12ab, 13, 16.
Trasee pentru deprinderea uner tronsecane initiale a tonalitatilor:

la 9abcd 2d,19, Sol llabcde, 15;
mi 3d,e, 16; Fa 6ab, 7ab, 18 re 35bcd, 20.

2) Succesiune cu tronsoane evelutive pornind de la celula Sol-Mi pentru solfe-
gierea in tonalitartea De major:
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Fig. 3. Pagina din Metodica educatiei muzicale de G. Munteanu, Editura Sigma, 1999

Sistemul ritmic adaptat de toate metodele de educatie muzicald a fost al
sistemului divizionar. Ceea ce a deosebit metodele clasice de cele ale scolii active a
fost punctul de pornire.

Sistemul clasic pornea de la nota Intreaga, prin diviziune normala spre valori
de duratd mai mica optimi, saisprezecimi.

Sistemul scolilor active, folosind observatiile cercetarilor asupra ritmicii
copiilor (vezi C. Bridiloiu despre Ritmica copiilor), au pornit de la valoarea de
optime, spre patrimi, doimi si saisprezecimi.

Emilia Comisel face bilantul posibilitatilor initiale de compunere ritmica,
folosita de copii, bilant care se prezinta in felul urmaétor:
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Fig. 4. Pagina 40 din Folclorul copiilor, de E. Comisel, Editura Muzicala, 1982

Luand in discutie problemele acceptarii principiului evolutiv al scarilor
muzicale, principiu care ar corespunde cu stadiile de dezvoltare psiho-fiziologica a
copiilor si a omului in general, putem sd amintim aici teoria biologului german
Emest Haekel (1834-1919) dupé care ontogeneza imita filogeneza, adica evolutia
unei fiinte umane de la stadiul embrionar la cel de maturitate se conduce si urmea-
za acelasi drum ca al speciei umane in diacronia ei. Comportamentul copilului de
astdzi, in consecintd, are filiatie (inrudire descendentd) cu omul primitiv: daca
etnomuzicologia a stabilit ca stratul primar era oligocordic din punct de vedere al
numarului de sunete pe care le intona primitivul, atunci si copilul va avea aceeasi
capacitate muzicald. Acesta este argumentul stiintific prin care adeptii conceptiei
»de la simplu la complex” o aplica si in domeniul educatiei muzicale: intdi fiinta
umana a fost capabild sd cante o structurd melodica sau ritmicd cu elemente mai
putine (dupa unii terta mica, dupa alti autori, cvarta perfectd a fost ideomul muzical
al lumii), structura ce s-a augmentat cantitativ si calitativ, ajungand la heptacordii
diatonice, cromatice, netemperate, inegal temperate, temperate.

Dar, in afara acestei teorii, ramane si semnul de intrebare al ,,big-bang-ului”
muzical, dupd care, conditii speciale au putut determina, in anumite puncte
geografice ale lumii, intonarea unor cantece construite dintr-un inceput, heptatonic
fara stadii evolutive.

Luand in consideratie demersul stiintific de a racorda repertoriul scolar pe
varste si niveluri de dotare muzicald, putem sd@ spunem cd educatia muzicala
modernd contemporand foloseste sistemul modal popular diatonic, clasificat pe
criteriul cantitativ (de la prepentatonii la heptacordii) si sistemul heptatonic tonal,
selectiondnd numai scérile care pot fi asimilate fara dificultate si metodele care nu
intarzie obtinerea satisfactiei in practicarea muzicii vocale si instrumentale.

1.2. Problemele corespondentei dintre ambitusul
pieselor muzicale si diapazonul vocilor

Dacd vom analiza situatia repertoriului de cantece din manualele de muzica,
pe o perioadd mai mare, putem sa sesizdm cd problema racordarii ambitusului unei
piese vocale nu-si avea corespondenta in diapazonul vocii elevilor. Motivul se
poate deduce deoarece foarte tarziu s-a inteles realitatea faptului ca Intinderea vocii
unui elev este cu totul alta decat a unui matur si ca exista si deosebiri timbrale si de
diapazon intre fetele si baietii de aceeasi varstd. Foarte tarziu au fost asimilate
rezultatele cercetarilor din domeniul folclorului copiilor si nu putem sd afirmam ca
existd in zilele noastre centre de cercetare asupra rangului talentului muzical,
asupra modului de asimilare/invatarea a repertoriului vocal de catre elevi, cercetare
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care prin metode simple, cum ar fi observatia sistematica, ar veni in ajutorul atat al
compozitorilor cat si al profesorilor si elevilor.

Deoarece problema redérii fidele a inaltimii sunetului nu a putut fi rezolvata
prin mijloacele clasice (prin tehnici vocale), ,,scoala activa” a adoptat initierea
muzical instrumentald, prin instrumente cu manualitate usoara: blockflote, claviete,
titerd, chitard, instrumente de percutie etc. In felul acesta toti elevii, indiferent de
dotarea lor muzicald, au acces la exprimarea prin muzica a trairilor proprii.

Studiul, pe care I-am intreprins cu privire la ambitusul cantecelor din manua-
lele romanesti, are menirea sa se constituie ca document in cunoasterea modului in
care un repertoriu de cantece sau solfegii poate fi invitat, fard ca problemele de
tehnica conducerii melodice prin ambitusul ei c¢d devind un impediment. Se poate
observa cd daca 1n primul manual de muzica din 1846, manual de ,muzica
evropeneascd”, adica de facturd tonala, ambitusul pieselor era cel de la clasa de
canto a conservatoarelor europene (de 4 octave) odatd cu experienta dobandita in
invatamant si cu ideile teoretice ale scolii moderne active (de observat manualele
din jurul anului 1936!), propagate, agsa cum am mai arétat, prin articolele din revis-
tele de specialitate din Romania si din strdinatate, In manuale se adopta o pozitie
mai rezonabild (vezi si manualele din perioada 1946-1965, manuale influentate de
programele rusesti, foarte bine orientate didactic). Manualele adoptd o pozitie
conforma cu principiul evolutiv, principiu ce a cautat si a identificat punctul de
pornire, ideomul muzicii. in opinia unor cercettori, acesta are punctul de pornire
in idiomul muzical Sol-Mi, propus de cercetirile etnomuzicologice si accept, apoi,
de lumea profesorilor de educatie muzicala de peste tot.

Legenda pentru identificarea ambitusului pieselor muzicale din manualele
roméanesti din perioada 1848-2007:

— Notarea cu litere mici indica registrul octavei mici. Exemplu: fa, sol, la, si.

— Notarea cu litere mici si cu cifra 1 indica registrul octavei centrale, octava
intaia in sistemul de notare clasica a octavelor. Exemplu: do 1.

— Notarea cu litere mici si cu cifra 2 indica registrul octavei a doua, in
sistemul de notare clasica a octavelor. Exemplu: do 2, sol 2.

— Notarea cu litere mici si cu cifra 3 indica registrul celei de-a treia octave, in
sistemul de notare clasica a octavelor. Exemplu: do 3, la 3.

— Notarea cu litere mici si cu cifra 4, indica registrul celei de-a patra, octave,
in sistemul de notare clasica a octavelor. Exemplu: si 4.
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Ambitusul pieselor muzicale prezentate in manualele de muzica
din Roménia din perioada 1846— 2007

Numele autorului de manual Anul Ambitusul propus pentru
exercitii si cintece
I. Wachman 1846 | fa.... si 4
G. Musicescul 1877 | sol..do 3
G. Mugur 1884 sol... do 3
A. Verdianu 1887 | sol.. do 3
C. Cordoneanu 1893 sol... do 3
G. Stefanescu 1894 do l..do2
J. Movilla 1902 sol... do 3
1. Costescu 1913 la... la3
Al Ivela 1919 la... la 3
Al. Voievidca 1923 la... la 3
M. Poslugnicu 1929 la... la 3
C. Brailoiu 1935 la... la 3
Marcel Botez 1936 la... la 3
G. Galinescu 1936 la... la 3
Manya Botez 1936 | si...do 2
G. Breazul 1932/37 | la... do 2
D. Cuclin 1936 sol... sol 2
1. Potolea 1946 sol... sol 2
N. Buicliu 1947 sol... sol 2
Fara nume de autor, cls. I-IV 1954 do 1..do 2
Fara nume de autor, cls.V-VII 1959 la... do 2
A. Motora-Ionescu 1965 sol... sol 2 (sol-mi, mers
I. Serfezi evolutiv)
Toate manualele alternative 1967 | sol... sol 2 (prin gama Do)
pand in | sol.. sol 2; sol-mi, mers evolutiv
2007
Rezumat

Solutiile noi pe care le-a adus educatiei muzicale de tip activ prin reformarea
continud a Invatdmantului din secolul XX, pot fi sintetizate in felul urmator: 1)
schimbarea finalitatii (mult mai complexd, dar nu enciclopedicd ci cu elemente
pragmatice, formative), 2) periodizarea educatiei muzicale in functie de varsta
elevului si de stadiul capacititii sale muzicale, a adus de la sine, modificari in ceea
ce priveste: 3) selectionarea repertoriului de cantece vocale si instrumentale, care,
datoritda modului de compartimentare a elementelor componente a relationdrii
dintre ele formeaza subsisteme cunoscute sub numele de ,,metode”: metoda Orff,
metoda Cheve, metoda Kodaly.

Repercusiunile indicd urmaétoarele: 1) obligativitatea periodizarii educatiei
muzicale conform ciclurilor de viatd: educatie muzicala pentru prescolari, scolarii
mici, scolari adolescenti cu posibilitatea continuarii educatie cu caracter permanent
de amatori la véarsta maturitatii si chiar pentru varsta a treia, ca loisir; 2) selec-
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melodico-ritmice de catre elevii de diverse varste si capacitati; este preferata o
selectionare pe principiul evolutiv al scérilor tonale sau modale, sau tono-modale;
3) alegerea repertoriului conform cu o programa adaptatd unui calendar cultural-
religios; 4) respectarea diapazonului vocii elevilor; 5) sprijinirea intonatiei vocal-
instrumente cu manualitate usoard, acordatd temperat; 6) socializarea si dezinhi-
barea elevilor prin antrenarea lor in micro formatii vocal-instrumentale.

Vocabular nou de specialitate

Ambitus = intindere, spatiul de la cel mai acut la cel mai grav sunet dintr-o
piesa muzicald, care trebuie sd corespundd diapazonului vocii sau instrumentului
care interpreteaza piesa muzicala.

Aptitudine mugzicald = indicad potentialitatea muzicald a unui individ,
capacitatea acestuia de a raspunde corespunzitor cu un model dat, ca posibild
promisiune de insusire lesnicioasa si dezvoltare pe diverse domenii ale muzicii a
persoanei in cauza (potentialitate muzicala virtuald).

Auz absolut = denumire oarecum improprie datd capacitatii unui individ de a
indica numele silabei muzicale ce reprezintd indltimea absolutd (frecventa) unui
sunet muzical, o abilitate ce tine mai mult de memorarea acustici a inaltimii
sunetului.

Capacitatea muzicald = indica performantd demonstratd de fapte a unui
individ, nu indicd performante virtuale. De exemplu: corectitudinea reproducerii
melodico-ritmice a unui fragment muzical.

Diapazonul unei voci = intindere, spatiul cuprins intre cel mai grav si cel mai
acut sunet intonat de o voce, intinderea naturald, nefortata a unei voci umane.

Dotare muzicald = performanta unei persoane de a reproduce melodic,
ritmic, de a recunoaste sunete armonice identice cu un model dat.

Dotati cu auz muzical absolut = performanta de a indica inaltimea absoluta a
sunetelor muzicale, memorarea acustica a frecventelor unor sunete muzicale.

Empatie = capacitatea de a te transpune intr-un rol, un proces complex:
perceptiv, intelectual, afectiv de ,,a tradi viata altcuiva”, de a trece de la un stil la
altul, de la o stare psihica si fizica la alta.

Filogenezi/filogenie = evolutia formelor organice ale unei specii, cautand
filiatia acestora, adica inrudirea in linie descendenta. Se pun intrebari si se asteapta
raspunsuri de felul acesta: Care erau scarile muzicale 1nainte de a fi la stadiul
heptatonic? Raspunsul etnomuzicologiei a fost: scarile erau prepentatonice, apoi
pentstonice, preheptatonice, cu 2-4 sunete, cu 5 sunete, cu 6 sunete.

Idiom mugzical = o unitate primara sonora de limba sau o sonoritate muzicala
care se considera c are calitati evolutive, punctul concentrat de pornire in evolutia
unui limbaj.

Module melodice/ritmice = grupuri melodice/ritmice de sunete de sine
statdtoare ce se considera a fi pilonii de jonctiune intr-o melodie.

Mugzicalitate/predispozitie muzicald = capacitatea unei persoane de a fi
sensibil, de a avea empatie.

Ontogenezd/ontogenie, ontologie = stiinta despre evolutia unei fiinte de la
stadiul de embrion la stadiul de adult; filozofia existentei umane.
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Sistemul octavelor = organizarea acustico-matematicd a materialului sonor
pe criteriul spatiului sonor oferit de octava perfectd. Rezultd ca spatiul sonor al
muzicii vocal-instrumentale clasice, de la sunetul Do din subcontraoctava la
sunetul Si din octava a 5-a, este impartit in 9 octave.

Activititi de autoevaluare
I. Teme

1. Identificati diapazonul vocii unui grup de elevi din clasa la care tineti
lectia finala la practicd pedagogica sau la care functionati ca profesor, si adaptati un
repertoriu de cantece, pentru ca sd respectati unitatea dintre diapazon si ambitus.

2. Solutionati, prin procedee melodice alese de un grup de studenti sau de
studenti-profesori, problema neconcordantei dintre ambitusul unor piese din
repertoriul obligatoriu si diapazonul lotului de elevi.

II. Minieseuri

Identificati problema didacticd existentd in textul de mai jos, incadrati-o in
contextul sistemului din care face parte si exprimati un punct de vedere personal n
legatura cu problema abordata, in maximum o pagina.

1. ,,Se afirmd ca — pe scara filogeneticd — fiintele care se afla in partea
inferioard a scarii de evolutie au un simt matern puternic si de duratd. Acest simt
este omolog cu tactul pedagogic, ca element ce indica talentul pedagogic. Intensi-
tatea simtului matern ar scadea odatd cu parcurgerea ascendentd a treptelor de
evolutie filogenetica pana la om. De aceea sunt putine talente pedagogice, pentru
cd a scazut cu timpul intensitatea instinctuald materna, ce formeaza radacinile
ereditare ale talentului pedagogic. Putem spune, oare, ca talentul pedagogic muzi-
cal este invers proportional cu locul ascendent pe care omul il ocupd pe scara
filogenetica?”

2. ,,De roadele educatiei muzicale prin metoda Maurice Martenot beneficiaza
urmatoarele categorii de copii: copii dotati muzical, copii mai putin dotati muzical,
copii intarziati mental, copii cu putere mai micd de concentrare §i copii cu
debilitate mentala” (din M. Martenot, Formation et developpement musical, 1928).

IlI. Chestionar
Alegeti raspunsul/rile corect/e.

1. Un cercetdtor a identificat puntea formata dintr-un grup de scéri care ar
permite stergerea limitei dintre lumea tonald si cea modald a pieselor din reperto-
riul scolar. Acesta este:

a) Maurice Chevais;

b) Carl Orff;

¢) Shin-Ichi Suzuki;

d) Constantin Brailoiu.
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2. ldentificati in traseele expuse mai jos, pe acela ce apartine sistemului
evolutiv tonal Chevais:

a) Sol-Mi-La-Do1-Re-Fa-Do2-Si — in notatie relativa.

b) Do1-Sol 1, Do1-Mi-Sol, Dol-Re-Mi-Fa-Sol, Sol 1-Do2, Sol 1-La-Si-Do2.

¢) Do2-La, Do2-re-Do2-La-Fa-Sol-La-Si b-Do2

3. Identificati 1n traseele expuse mai jos, pe acela ce apartine sistemului
evolutiv tono-modal Orff:

a) Sol-Mi-La-Do1-Re-Fa-Do02-Si — in notatie relativa.

b) Do1-Sol, Do1-Mi-Sol, Dol-Re-Mi-Fa-Sol, Sol-Do2, sol-La-Si-Do2.

¢) Do2-La, Do2-re-Do2-La-Fa-Sol-La-Si b-Do2

4. ldentificati in traseele expuse mai jos, pe acela ce apartine sistemului
evolutiv tono-modal Kodaly:

a) Sol-Mi-La-Do1-Re-Fa-Do02-Si — in notatie relativa.

b) Do1-Sol, Do1-Mi-Sol, Dol-Re-Mi-Fa-Sol, Sol-Do2, sol-La-Si-Do2.

¢) Do2-La, Do2-re-Do2-La-Fa-Sol-La-Si b-Do2.

5. Testarea aptitudinilor muzicale a evidentiat faptul ca exista elevi:
a) nedotati muzical dar educabili pana la oarecare limita;
b) dotati muzical si nedotati muzical acestia din urméa needucabili.

6. Testarea aptitudinilor muzicale a evidentiat faptul ca exista elevi:
a) dotati muzical cu muzicalitate;

b) dotati muzical fard muzicalitate;

¢) nedotati muzicali, educabili dar cu muzicalitate.

7. Testarea auzului absolut a evidentiat faptul ca exista elevi:
a) dotati muzical cu auz absolut, cu muzicalitate si fara muzicalitate;
b) dotati muzical cu auz relativ, cu muzicalitate si farda muzicalitate.

8. Educatia muzicald actuald este:

a) un proces ce are ca obiective Insugirea unui repertoriu vocal si Invatarea
scris-cititului muzical;

b) un proces de modelare a deprinderilor, cunostintelor, atitudinilor elevilor
,»prin si pentru muzicd vocald si instrumentala.”

9. Educatia muzicala in noul curriculum indica utilizarea:
a) unui repertoriu muzical strict vocal;
b) unui repertoriu muzical vocal-instrumental.

10. Sistemele intonationale (scari, ritmuri) ce slujesc educatia muzicald con-
temporana sunt:

a) numai cele modale si tonale;

b) toate sistemele: modale, tonale, atonale.
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11. Resursele materiale cu specific muzical in educatia muzicald contempo-
rand indica:

a) pentru toti elevii numai instrumente clasice: pian, vioard, flaut;

b) pentru toti elevii: pseudoinstrmente si instrumente din toate familiile de
instrumente cu conditia de a fi usor manevrabile.

12. Sistemul de educatie muzicald pana la reforma actuald din invatamantul
romanesc:

a) impartea acest proces 1n perioade, prima fiind cea a prenotatiei, apoi cea de
notatiei muzicale;

b) nu periodiza procesul de educatie muzicala.
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II. RESURSE NOI iN EDUCATIA MUZICALA

Cursul 5
Jocul muzical dramatizat ca ideal ludic

Cursul de fatd necesitd o explicatie preliminard referitoare la o altd compo-
nentd a unui sistem de educatie muzicala, componentd ce a suferit schimbari
radicale in modul ei de organizare constituindu-se intr-o noud resursd de educatie
muzicald. Ne referim la formele de organizare ale activitdtii specifice procesului
de educatie muzicald.

Activitatea formald a elevilor (din institutia care se numeste scoald) se
desfdgoara organizat si sistematizat, in perioade bine determinate, si anume:

— pe ani scolari (fiecare an scolar are 9 luni cu activititi didactice intercalate
cu vacante mici, insuménd 1 luna si o vacantd mare de 2 luni;

— pe semestre a cate 5 luni, incluzand si vacantele mici;

— pe orar saptamanal cu 18/20 sau 29/30/32 de ore saptimanal diferentiate pe
ciclul primar, gimnazial si liceal curs inferior si superior;

— cu organizare zilnica in ,,ore de clasd”, secvente de cate 50 de minute;

— fiecare ora de clasda se desfisoard intr-o succesiune de evenimente ce
alcatuiesc o forma cunoscuta sub numele de lectie.

Dacé ne referim la forma de organizare secventatd a activitatii didactice
numitd lectie, aceasta cuprinde momente, parti, secvente de dimensiuni diferite, in
care se practica esentializat procesul de invatamant.

In lectie se realizeazi predarea inteleasi ca activitate de explicare a
cunostintelor si demonstrarea partii practice referitoare la deprinderile cu specific
muzical, activitate care il are ca protagonist principal, dar nu unic, pe profesor,
partenerul elevului.

In lectie totodatd se realizeazi si invdtarea, inteleasd ca suma activititilor
realizate de elevi, activitdti ce asigurd repetarea celor predate prin stereotipuri
dinamice, aplicarea 1n situatii din ce in ce mai complexe a celor Insusite, antrenarea
in activitati variate ce pot contribui la dezvoltarea fanteziei elevilor.

Lectia mai cuprinde, in diverse momente ale ei, si evaluarea stadiului de
pregatire teoretica si practica a elevilor. Evaluarea se poate realiza:

— la inceputul unui ciclu scolar sau la inceputul fiecarui an, cu scopul de a
testa stadiul de pregatire teoretici si practicd a elevilor, numindu-se
evaluare predictivd, evaluare initiald,

— pe parcursul orelor unui semestru, asa numita verificare/evaluare continud
sau pe parcurs;,
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— la sfarsitul anului sau la sfarsitul unor unitati de invatare, numindu-se

evaluare finald sau evaluare sumativd.

Lectia, deci, este o forma de organizare ce programeazd prin secvente,
activitati de predare-invitare-evaluare a ceea ce este propus sd se asimileze intr-o
anumita perioadad de timp din programa gcolara.

Modelul cu secvente/momente de lectie a fost numit model clasic
herbartian, dupa numele lui Herbart si al discipolilor lui (Rein, Zeller) care au
propus aceste momente/secvente ca o justificare a demersul psihologic al activitatii
de predare-invatare (se mai numeau in secolul XIX ,treptele psihologice ale
lectiei”).

Modelul a suferit cateva modificari, incercandu-se prin acestea sd corespunda
obiectivelor sau competentelor cerute de dinamica societatii, a culturii, a stiintei.

Dupa ponderea pe care o are una din componentele procesului de invatamant
ca proces de predare-invitare-evaluare, s-au departajat zipurile de lectii, care au
aparut din motivele enuntate anterior. In actualele acte oficiale din Roméania sunt
recunoscute si recomandare urmatoarele tipuri de lectii, pe care noi le-am adaptat
specificului disciplinei noastre:

— lectie de transmitere si Tnsusire a cunostintelor muzicale;

— lectie de formare a priceperilor si deprinderilor muzicale;

— lectie de consolidare;

— lectie de sistematizare si recapitulare;

— lectie de verificare/evaluare a stadiului de pregatire teoreticd/practici;

— lectie mixtd (combina diferite tipuri din cele expuse mai sus).

Succesiunea ,,momentelor lectiei” difera insd de la o metodica la alta, fara ca
acestea sa se abatd substantial de la obiectivele sistemului de care apartin.
Exemplificdm prin trei lucrari romanesti:

* Modelul unei forme clasice de organizare a activitatii scolare, prin ,,momente

de lectie” (A. Motora-lonescu, Metodica predarii muzicii in scoala generald,
1965):
I. Momentul organizatoric.
II. Momentul verificarii repertoriului de cantece, a cunostintelor
si deprinderilor dobandite in lectia (lectiile precedenta).
III. Momentul comunicérii noilor cunostinte.
IV. Momentul aplicatiei practice.
V. Momentul fixarii.
VI. Momentul concluziilor finale — tema pentru acasa.
* Model de lectie clasica secventata (1. Serfezi, Metodica predarii muzicii, 1967):
I. Activitati introductive.
II. Verificarea lectiei precedente.
III. Pregétirea aperceptiva pentru noua lectie.
IV. Studierea problemei muzicale noi.
V. Studierea cantecului nou.
VI. Consolidarea lectiei noi.
VIL Incheierea lectiei.
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* Model de lectie clasica pe secvente de activitdti didactice (G. Munteanu,
Indrumar metodic pentru practicd pedagogicd, 1997):

I. Pregitirea clasei corespunzitor subiectului lectiei: reperto-
riul lunar.

II. Reactualizarea selectionata a cunostintelor si deprinderilor
muzicale necesare noii activitati pe baza unei verificéri a
lectiilor precedente — cu plan dat, activitate frontala.

III. Prezentarea materialului nou: intuirea a trei exemple, anali-
zarea comparativd a exemplelor, anuntarea titlului de lectie
(daca se lucreaza inductiv), obtinerea definitiei, regula.

IV. Aplicatii pe un material muzical nou, conform obiectivelor
propuse.

V. Evaluarea cunostintelor/deprinderilor noi (rebus, jocuri
muzicale).

VI. Incheierea lectiei; aprecieri, anuntarea lectiei ce va urma si a
programului radio, T.V. saptiménal de auditie muzicala.

Mai nou, in incercarea de a moderniza lectia, de a o adapta la cerintele
elevului, au aparut si variante de tipuri. (pentru o documentare suplimentara vezi
Gabriela Munteanu, Didactica educatiei muzicale, Editura Fundatiei Romdnia de
Maine, 2006, p. 138-143).

Formele de baza specifice invatamantului clasic-traditionalist sunt lectia si, in
ceea ce priveste colectivul de elevi pe care se lucreaza — lectia, clasa de elevi.

Forma de organizare a procesului de invatdmant in lectii, a antrenat si diverse
modalitati de organizare a colectivului de elevi in cadrul lectiei. Ne referim la:

— organizarea colectivului de elevi pentru activititi frontale (cu toata clasa)
pentru lucrari scrise, cantarea cu intregul colectiv a repertoriului de
cantece, audierea repertoriului de piese muzicale;

— organizarea colectivului de elevi in grupe omogene/eterogene ca nivel de
capacitate muzicala, pe ateliere tematice de lucru;

— organizare pe activititi individuale cu elevii.

Observam din cele prezentate ci sistemul clasic de invatdmant a reusit in
decursul a 300 de ani de la aparitie, fructificand si experienta milenara a invata-
mantului neetapizat, sa ofere modele cu un instrumentar eficient care slujeau, din
pacate, un invatamantul activ, dar reproductiv, dupa expresia lui G.G. Antonescu.

Si 1n aceasta situatie, s-a pus intrebarea cum si cu ce poate fi inlocuitd forma
de lectie clasicd/herbartiand, cand aceasta este un instrument atat de sigur chiar in
mana unui debutant?

Un prim raspuns a fost: cu activitdti liber dimensionate de naturd ludicd.

Aceste noi forme de organizare a activitatii, ca sa fie eficiente, trebuie sd se
realizeze in grupe mici sau in activitati individuale si uneori reclama apelul la
antrenarea colectivelor mari de elevi, sinonim cu ceea ce se petrece intr-o orchestra
simfonicd, cand se aud grupuri de instrumente, instrumente solo $i marea masa de
instrumentisti, fiecare executand o componenta din partitura.
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Noua forma de organizare a invatamantului nu mai poate fi pe lectii si clase
sau numai pe lectii si clase, ci trebuie sa permita lucrul pe grupe, lucrul individual
si lucrul pe clasa mare de elevi, neintelegdndu-se intotdeauna prin aceasta, ca sunt
antrenati in colectivul mare elevii de aceeasi varsta, ci de acelasi stadiu de pregétire
si interes.

Activitate ludica s-a inteles dintr-un inceput ca trebuie sa cuprinda activitati
fizice si intelectuale, care fac placere. Pentru aceste motive activitatea ludica este
asimilata drept joc.

Cuvantul joc are istoria lui. Credem ca ne intereseaza ca profesori aceasta
istorie, pentru ca intr-un fel ilustreaza avatarurile scolii, ce au oscilat si oscileaza
intre seriozitate impusa pana la rigiditate si libertatea datda de anecdota.

Latinii aveau pentru ludus o semantica intreitd. Cu acest cuvant numeau atat
scoala (ludus litterarius = scoald elememtara, ludus gladiatorius = cazarma de
gladiatori), cét si jocurile publice, spectacole dar si gluma (per ludum = in gluma).

Credem ci este destul de clar de ce, ,,scoala activa”, care avea ca tintd pe
termen imediat formarea interesului, a creativitatii, a spontaneitétii prin activitatea
scolard, a inlocuit forma de lectie cu activitati ludice, cu jocuri.

Jocul deci era de la inceput o formad, dar si o cale (metodd) prin care se simula
si se repeta, prin schimbari de roluri, un tip de activitate neimpusa, conforma cu
preocuparile varstei sau cu interesul particular al unui/unor copii pentru o anumita
activitate.

Primele jocuri adaptate scolii de tip clasic apartin lui Froebel. O parte din
jocuri erau cantece pe suport muzical. Textul ilustra o succesiune de operatii, cum
era cea de numarat sau o succesiune de gesturi (imitdri) prin care copilul ilustra o
activitate. Ne-au rdmas din jocurile froebeliene, adaptiri roméanesti precum
cantecele: Bate vantul frunzele, Taranul e pe camp, si numardtorile din colectia
Breazul: Hai, sd zicem una, Si era un Mog/Si-avea un cocos etc.

Au urmat ,,jocurile senzoriale” din metoda Montessori, care urmareau forma-
rea si perfectionarea unor elemente legate de latura senzoriald, precum: indltimea
unui singur sunet, timbrul unui sunet sau a unui grup restrans de sunete sau durata
acestora.

Jocuri cu specific de alfabetizare muzicald sunt create de Chevais, Martenot,
Dalcroze. Le numim jocuri didactice muzicale, deoarece intr-un context de
simulare, de alegorie, se invatd un model care apoi se repetd, prin schimbare de
roluri, fara ca elevul sd manifeste lipsa de interes, prea curand, fatd de repetarea
clasicd, nuda, neinvesmantata 1n alegoria scenariului de joc.

Existd cateva categorii de jocuri, prin care se simuleaza sau se inventeaza
situatii noi. Amintim in domeniul muzicii:

— jocuri pe suport muzical sau farad suport muzical;

— jocuri cu migcari impuse, cu miscari de dans sau cu miscari libere;

— jocuri didactice muzicale (au ca obiectiv Insusirea unor probleme din

programa scolara);

— jocuri de creatie muzicald (inventiuni melodice, ritmice, timbrale, de forme

muzicale etc.);

— jocuri muzicale dramatizate.
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Ideea crearii jocurilor muzicale dramatizate o gasim si in lucrarea prof. univ.
losif Czire, intitulatd Educatia muzicald din perspectiva creativitdtii, capitolul
5.2.6: ,,Elemente de dramaturgie muzicald integrate in educatia muzicala”. (Editura
UN.M.B., 1998).

Dramaturgia muzicald in viziunea autorului este o creatie ce asociaza mai
multe arte: dramaturgia literard, muzica, pictura, scenografia, coregrafia, regia.
Ideea, relativ noud, este ca scenariul, regia, muzica sunt incredintate unor profesio-
nisti, sunt gandite cu acest scop dar interpretarea este incredintata elevilor unor
scoli. Autorul aminteste antecedente ale dramatizari muzicale, devenite puncte de
referintd din istoria muzicii, precum:

— opera Dido si Aeneas (1689) de Henry Purcell compusa pentru un colegiu

de fete;

— trei opere de cite un minut compuse de Darius Mihaud: L’énlevement

d’Europe, L abandon d’Ariane, La délivrance de Thésée;

— creatia unei scoli: Lets Make an Opera (Hai sd facem opera!) si transfor-

mata de Benjamin Britten 1n opera Micul cogar (1949).

Dar mai exista si o categorie de lucrdri muzicale de o anvergura restransa.
Ne referim la micile cantate, ca de exemplu: Brumdrelul de lacob Muresianu
(pentru cor mixt, pian si solo de soprand si bariton) sau celebra Repetitie de concert
de W.A. Mozart (pentru cor pe voci egale, pian si solo de voce de copil), care se
preteazd a fi interpretate de copii mici (a doua) si adolescenti (prima) si
transformate in scenariu mimat, cu efect benefic atat pentru cei ce interpreteaza
piesele cat si pentru cei care o audiaza.

Aceste modele se pot extinde la diverse piese corale pentru copii, ca de
exemplu, piesele din creatia lui Alexandru Pagcanu, Liviu Comes etc., creatii care
permit scenarizare.

Jocul muzical dramatizat se deosebeste de creatia cultd destinata spre a fi
interpretatd de elevi, prin faptul cé este ,,0 premiera scolard” elaboratd de elevi in
scoald, dupd o pregatire prealabild intr-un ,,optional cu teméa integratoare” (vezi
notele explicative din Anexe).

Forma poate fi luatda dupd modelul liricii scenice, adicd: uverturd, acte
(scene, tablouri si cu numere muzicale: arii, recitative, coruri, numere orchestrale,
numere pentru dans) sau poate fi construitd o alta, in functie de cerintele
scenariului si posibilitétile interpretilor.

Tematica este selectionatd dintr-o ofertd alcatuitd de elevi, cu probleme ce
intereseaza varsta la care se gaseste elevul. Se subintelege ca elevii grupati intr-un
»atelier de creatie” selectioneaza sau creeaza, reconditioneaza un scenariu, adaptea-
74 texte sau mixeaza un colaj, procedand la fel cu muzica vocald, instrumentala, cu
regia, scenografia, decorurile si costumatia.

Noua forma de organizare a activititii muzicale, numitd joc muzical
dramatizat, se deosebeste de opera interpretatd de copii, atat prin faptul ca ea este o
creatie a elevilor in exclusivitate, dar si prin faptul ca ea este un joc, un model
dinamic nefinalizat, care se poate modifica, poate adapta mai multe cai de
rezolvare a intrigii, poate aborda mai multe genuri si forme muzicale pentru aceeasi
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scend, pentru acelasi personaj, antrenand publicul, colegii din scolii in continuarea
acestui serial.

Noua forma va combina elemente de joc, elemente ce tin de dramaturgie si de
muzica vocal-instrumentald si vor propune evidentierea catorva categorii estetice,
dintre care cele mai evident atractive pentru elevii de toate varstele sunt: comicul,
tragicul, gratiosul, umoristicul, uneori grotescul.

Jocul muzical dramatizat se poate obiectiva in simulari, in ,,glume muzicale”,
in intrecere pentru informare §i exersarea empatiei elevilor.

Credem cé aceasta forma, aici propusa ca proiect, ca ipotezd, va constitui un
punct culminant, un ideal al jocului muzical.

Pentru un asemenea proiect este nevoie de o pregatire speciald a profesorului
ce va conduce optionalul cu tema integratoare. Pregétirea studentilor, ca viitori
initiatori in scoli ai unor asemenea forme noi, complexe, de joc, se va realiza in
sectii speciale din cadrul facultatilor de ,,pedagogie muzicala™.

Rezumat

O activitate institutionalizatd, cum este cea scolard, a necesitat dintr-un
inceput o organizare, in ceea ce priveste colectivul de elevi in ,,clase de elevi pe
varste”, cu un program sdptdmanal pe discipline gcolare, program inscris in ,,orarul
scolii/al clasei”. Organizarea vizeaza totodatd si o buna structurare a orei de clasa,
care are 50 de minute, timp in care profesorul si elevii trebuie sd parcurga
traiectoria predare-invatare-evaluare. O asemenea formd@ de organizare a fost
propusd de Herbart, modificatd pe parcursul a 200 de ani de la aparitie. Este
cunoscutad sub numele de lectie, care ulterior s-a adaptat unor cerinte de consolidare
sau recapitulare, numite tipuri de lectie. Oricat s-ar fi schimbat ca tip, lectia clasica
serveste unilateral obiectivului de reproducere a cunostintelor/deprinderilor
predate. A fost nevoie de schimbarea finalitatii sistemului de invatamant pentru ca
lectia sa fie inlocuitd, acolo unde conditiile permit, cu jocul. Acesta simuleaza si
repetd intr-un context de mic spectacol, de alegorie, o activitate, un act al maturilor,
inventdnd contexte noi care 1i dezvoltd elevului fantezia, spontaneitatea,
personalitatea. Jocurile pot fi de mai multe categorii. Cel care ne intereseaza si
poate fi practicat in scoli este jocul didactic muzical, iar idealul ludic il poate
constitui jocul muzical dramatizat, o creatie cu desfasurare seriala, conceputd in
exclusivitate de elevi. Aceastd noud formad se preconizeazd sa fie finisatd si
modificatd permanent ca finalitate de scenariu, muzici, regie etc., obtindndu-se
variante ale modelului original.

Vocabular nou de specialitate

Activitate frontald = activitatea efectuatd cu intregul colectiv al clasei (teze,
cor etc.).

Atelier scolar de creatie = denumirea unui spatiu al scolii si totodatd a unei
metode care pune elevul in situatia de a fi creativ, improvizand vocal, instrumental,
oferind solutii de interpretare, regie etc.
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Comes, Liviu = compozitor roman, a compus cantece pentru copii conform
unei teorii prezentate in 1968, in: Asupra unor mijloace pentru introducerea
copiilor in muzica polifonicd (2 voci) si O metodd de initiere a copiilor in polifonia
la trei voci, repertoriul este destinat copiilor prescolari si scolarilor mici.

Dramatizare = crearea unor conditii pentru ca o actiune sa poata fi prezentata
pe scena.

Evaluare initiald = verificarea stadiului de pregéatire teoretico-practica a
elevilor la inceputul unui an scolar sau inceputul unui ciclu scolar.

Evaluare predictivd = cercetarea potentialitdtii nivelului predispozitiilor/
aptitudinilor/talentului muzical ale elevilor la inceputul unui an scolar sau inceputul
unui ciclu scolar.

Evaluare continud/pe parcurs = verificarea permanentd a stadiului de
pregatire teoretico-practica a elevilor. Poate fi sdptdmanald sau bilunard. Asigurad
cunoasterea permanentd a calitatii pregatirii teoretico-practice si atitudinale a
elevilor.

Evaluare finald/de sintezd = verificarea stadiului de pregatire teoretico-
practicd a elevilor la sfarsitul unei perioade scolare: semestru, an scolar, sfarsitul
absolvirii scolii sau dupa parcurgerea integrald a unei unitati de invatare.

Herbart, Johann = pedagog german (1776-1841) preocupat de logicad si
psihologie, cel care a dat un model nou, Tmbunatatit, de parcurgere a traseului
invatarii, creand Invatarea logicad in trepte (momente): momentul aperceptiv,
momentul de intuire a unor exemple, momentul comparérii exemplelor, momentul
generalizarii (reguli), momentul aplicdrii problemei noi 1n probleme uzuale,
concrete.

Pascanu, Alexandru = compozitor roméan ce a scris cantece pentru copii care
se preteaza la dramatizare: colectia Celor mai frumoase glasuri.

Optional cu temd integratoare = disciplind noud introdusd in programul
elevilor ,,la decizia scolii”. Disciplina este solicitatd de elevi si apoi este aprobata
pentru a intra in orar, prin decizia conducerii scolii si a inspectoratului scolar. Are
ca temd o serie de elemente ce apartin unor arii curriculare diferite si care permit
integrare si transfer, dar nu face parte din trunchiul comun de discipline scolare.

Variantele tipurilor de lectie = sunt acele tipuri de lectii in care accentul se
pune preponderent pe un mijloc didactic sau metoda. De exemplu: lectie de
consolidare cu varianta deductiva; lectie de formarea a deprinderilor muzicale prin
varianta inductiva; sau prin varianta ce pune accentul pe auditia muzicald; sau pe
metoda modelarii etc.

Activititi de autoevaluare

I. Teme

1. Realizati trei proiecte pentru o lectie de tip clasic folosind la toate acelasi
subiect de lectie, dintr-un manual de educatie muzicala. Modelele pentru proiectele
de lectie cu momente/secvente didactice trebuie sd foloseascd cele tei lucriri de
didactica (metodicd) prezentate in Cursul 5: Motora-lonescu, Serfezi, Munteanu.
(vezi si Munteanu Gabriela, Didactica educatiei muzicale, Editura Fundatiei
Romdnia de Mdine, 2005, p. 145-205).
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2. Comentati si comparati cele trei modele de lectie, completate cu elemente
concrete aflate intr-un manual de educatie muzicala, indiferent din ce clasa sau de
la ce editurd: exemple de cantece, auditii, ilustratie vizuala. Urmariti: legatura
dintre secvente, dintre lectia precedenta si antecedentd, dintre modul in care schita
cu succesiuni de lectie realizeazad raportul intre practica muzicald si cunostintele
teoretice.

3. Realizati proiectul unui joc didactic muzical, ce are acelasi subiect ca si
lectia clasica de mai sus (vezi modele de joc in Munteanu, G., op. cit., p. 194-200).

II. Minieseu

Identificati problema didactica existentd in textul de mai jos, incadrati-o in
contextul sistemului din care face parte si exprimati un punct de vedere personal in
legétura cu problema abordati, in maximum o pagina.

,Dorinta de a conduce o activitate scolara, fard a o proiecta si a o adapta in
clasa la situatia concretd a acesteia (varstd, dotare muzicald, interesul copiilor
pentru subiectul activitatii etc.) este la fel ca pretentia ingdmfata de a nu te socoti
obligat sa stii ce spui cand vorbesti, ce faci cand lucrezi.”

III. Chestionar
Alegeti raspunsul(rile) corect(e).

1. Forma de baza utilizata in invatamantul clasic, in ceea ce priveste procesul
de invitimant este:

a) lectia organizata 1n secvente didactice;

b) jocul didactic.

1. Forma de baza utilizatd in Invatdmantul clasic, In ceea ce priveste organi-
zarea colectivului de elevi este:

a) organizarea pe clase de elevi pe criteriul varstei;

b)organizarea destinatd activitatilor pe grupe, cu toatd clasa (frontal) sau

2. Forma de baza utilizata in Invatamantul modern al ,,scolii muzicale active”,
in ceea ce priveste organizarea colectivului de elevi este:
a) organizarea pe clase de elevi pe criteriul varstei;
b)organizarea activitdtilor pe grupe, cu toatd clasa (frontal) sau activitati
individuale pe criteriul varstei si al capacititii muzicale.

3. Jocul didactic muzical exerseaza in contexte variate:

a) numai placerea de a practica orice activitate ce suscité interesul elevilor;

b)placerea de a practica o activitate ce are subiectul preluat din programa
scolara.
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4. Jocul muzical dramatizat preconizeaza:

a) creare unui spectacol liric, de tip sincretic, de catre compozitori consacrati,
spectacol destinat interpretarii acestuia de catre elevi;

b)crearea unui spectacol liric, de tip sincretic serial, ce poate suferi modifi-
cari in intrigd, scenografie, muzica, sub forma variantelor, spectacol creat
si interpretat de elevi.

6. Jocul didactic muzical se poate obiectiva in:

a) mici scenarii cu texte ce trateazd probleme din programa scolard, cu sau
fara suport muzical, cu sau fara miscare-dans, competitii muzicale;

b) numai in feerii muzicale, repetarea unor cantece in context de spectacol.

7. Un joc didactic muzical poate sa fie o activitate:

a) ce priveste predarea, Invitarea, evaluarea unui subiect din programa de
educatie muzical;

b) ce priveste invatarea, prin repetarea anecdotica, a oricdrui subiect aparti-
nand si altor discipline.

8. Jocul pe suport muzical poate fi utilizat:

a) de orice disciplind scolard, pentru cad este un text invesmantat in melodie
(la romana, matematica, educatie fizicd, muzica etc.);

b) numai 1n activitatile muzicale.

9. Jocurile muzicale, ca metoda/forma, pot fi:

a) numai exercitii/divertisment pe suport muzical;

b) orice tema de interes muzical pentru elevi, invesmantatd in cerintele spe-
ciale ale dramaturgiei ludice.

Alegeti dacd enuntul este adevirat (A) sau fals (F).

1. Bugetul de timp alocat unei ,,ore” de activitate scolard, indicd ca aceasta sa

dureze 50 de minute (45 1n regim de iarnd), indiferent de ciclul scolar la care se aplica.

2. Herbart, autorul ce a indicat care sunt ,treptele psihologice ale lectiei”,

explica 1n secolul XIX, cd acestea sunt etape depistate de stiinta logicii si a
psihologiei, prin care este indicatd calea de acces spre intelegerea unei notiuni: de
la etapa intuirii ei senzoriale, pana la etapa sintetizarii acesteia in cuvant abstract si
la aplicarea cuvantului abstract, adicé a notiunii n practica.

3. Treptele psihologice ale unei lectii sunt momente, secvente logice care

trebuie parcurse pentru a da in comunicarea si insusirea unei cunostinte intelegere
deplind, precum: momentul aperceptiv al lectiei, apoi expunerea datelor concrete si
compararea acestor date, urmate de generalizarea si aplicarea lor.
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Cursul 6

1. Auditia muzicald activd

Piesele muzicale imprimate pe banda magneticd si redate prin mijlocirea
difuzoarelor din casetofoane etc. sunt o resursd materiald a educatiei muzicale
contemporane. Acestea Tmpreuna cu piesele muzicale, vocale, corale, instrumentale
audiate direct Tn sala de concert se constituie In categoria de materiale didactice
(resurse materiale) prin care se ating o parte din obiectivele cadru/competentele
generale propuse de programele de educatie muzicald. Resursa se mai numeste
prescurtat auditie muzicald.

In scoala moderni ,auditia muzicald” devine o componentd obligatorie a
procesului de educatie muzicald, odatd cu conturarea principiilor ,,scolii active
muzicale” a secolului XX.

In expunerea problemelor pe care ne propunem s le ridicim in acest capitol,
trebuie sd subliniem faptul ca aceasta resursd materiald este una noud in inventarul
necesar unei ore de educatie muzicald (cel putin n ceea ce priveste obiectivele
urmadrite a se atinge prin ea). Totodatd, vrem sa clarificim cauza aparitiei acestor
modificari de opticd si sa particularizam conceptul, transferandu-l1 in educatia
muzicald.

Vom afla, in cele ce urmeazai, in ce consta baza teoretica ce orienteazi aceste
practici devenite acum atat de cunoscute si folosite, incat par banale. Vom prezenta
cateva probleme legate de influentele pe care l-au avut teoriile ambientaliste
asupra sistemul modern de invatdmant si efectul de terapie prin muzica, adicad
muzicoterapia (aspecte generale, introducere In muzicoterapie). Completdm tabloul
expunerii prin enumerarea catorva modalitati de a realiza «auditia muzicald» la
metodicieni celebrii precum: Maria Montessori, Maurice Martenot, Shin-Ichi
Suzuki, addugand cateva sugestii pentru a realiza cu si prin auditie ,,0 educatie
suficientd si necesard” elevului zilelor noastre, fie el minor sau major.

2. Teoriile ambientaliste si educatia muzicald

Enuntdm, de la inceput, teza asupra faptului ca, mediul ambiental muzical
favorizeazd componente importante ale educatiei muzicale, constituindu-se in
,baza aperceptiva” a procesului de invatimant. Aperceptia era numita de teoreti-
cianul pedagogiei clasice, Johann Friederich Herbart, acum 200 de ani, ,,0 interven-
tie in perceptia umanad, a experientei cognitive anterioare”.

In procesul de educatie muzicala, trebuie sd ne punem intrebarea cum se
poate transforma si dezvolta individualitatea primara a elevului (inclusiv cea
muzicald) si care este gradul de educabilitate, in general, si gradul de educabilitate
muzicald, in special, al elevilor? Care sunt factorii ce favorizeaza educabilitatea?

Daci ne reamintim ca prin educabilitate intelegem ,,capacitatea, particulari-
tatea sau calitatea specifica a psihicului uman de a se modela structural si infor-
mational sub influenta agentilor sociali si educationali”, atunci vom intelege ca
acest proces presupune actiuni formale (institutionalizate, organizate, planificate),
informale (cu participare facultativa) si nonformale (cu aparitie spontand). Cat se
poate ,,modela” (educa, modifica) din natura primara a individului?
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Sunt recunoscuti ca factori ai dezvoltarii, ai modelarii structurale si informa-
tionale a individului (elevului aici) trei ,,puteri” care fac posibild nasterea si
dezvoltarea procesului de transformare a individului in om matur performant:

1) natura individului exprimata prin datele genotipice ale ereditatii;

2) mediul ambiental, ca ansamblu de elemente inconjuritoare in care
traieste individul;

3) educatia, ca totalitatea elementelor ce influenteazd individul prin
actiuni intentionate, sistematizate si continue, organizate prin scoala.

Cei trei factori ai dezvoltdrii umane s-au constituit, pe parcursul timpului, in
trei dispute teoretice asupra educabilitatii, dispute ce au influentat considerabil
procesul de reformare a sistemelor de invatamant din lume. Ne referim la:

1. Teoriile ereditariste.

2. Teoriile ambientaliste.

3. Teoriile dublei si triplei determinari: ereditate-mediu, ereditate-mediu-

educatie.

Cronologic, in banda timpului istoric, aceste teorii au dominat si influentat
domenii diferite ale vietii si cu prioritate scoala in felul urmator:

— In pedagogia european3, antici si medieval-crestini, a dominat teoria
atotputerniciei metodei in educatie, sprijinita, de influenta neintentionata a mediului,
deci teoria dublei determindri. Consecintd: in praxisul scolar ,,metoda” a fost
consideratd ca fiind panaceu universal. De exemplu: Socrate si Platon considerau
ca prin metoda convingerii si a exersarii unei deprinderi comportamentale se poate
modifica chiar si un individ ,,ce practici raul”. (G.G. Antonescu, Pedagogia
generald, Institutul Pedagogic Romén, Bucuresti, 1930, p. 17). La medievali,
metoda coercitiva/punitiva (bdtaia) era solutia cea mai eficientd de formare a
caracterului. In atotputernicia metodei au crezut si Erasmus din Rotherdam,
Comenius, Lock, Leibnitz (Educatia invinge totul!), Kant (Omul poate deveni om
numai prin educatie!), iar Helvetius era convins ca: ,,diferentele dintre oameni sunt
dobandite prin metodd, nu sunt mostenite”. Ratke supralicita importanta metodei,
ca factor al dezvoltarii umane, facdnd remarca urmatoare: nu au nicio importanta
personalitatea profesorului si nici individualitatea elevului in procesul de dezvol-
tare, ci numai metoda. Poate opinia cea mai radicald a exprimat-o celebrul om de
stat din Franta, Turgot-Baron de Laune (1727-1781), care afirma ca are nevoie
numai de 10 ani pentru a face din francezi, prin aplicarea unor reguli metodice
stricte, dupa propria expresie: ,,primul popor al lumii”.

— In pedagogia europeani a secolelor XVIII-XIX si in practica scolard au
dominat teoriile ereditariste. Trebuie sa precizdm ca ,.transmiterea de specificitate
de-a lungul generatiilor (mostenire) este un proces cunoscut drept ereditate”.
,Mostenirea” nu transmite copiilor insusirile parintilor ci numai ,,genele” acestora,
care pot sa apara sau sa nu apara la prima generatie. Dupd cum este cunoscut, intra
in aceasta categorie teoria lui Schopenhauer, teorie ce afirma si sustine ca natura
genotipicd, ereditard a individului (elevului) este hotardtoare in dezvoltarea lui,
naturd ce nu poate fi modificatd prin procesul de invatdmant si nici de influentele
mediului. In consecinta eficienta educatiei este nula.
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Tot 1n categoria teoriilor ereditariste poate fi incadratd si cea a lui Darwin
prin care, celebrul evolutionist, afirma cé triumfitor, in lupta pentru existenta, va fi
acel individ ce posedd o mostenire ereditard capabila sd-i dea rezistentd si sa
gaseasca solutii inteligente (de adaptabilitate), si teoria lui Lamarck care punea pe
seama ereditatii capacitatea de adaptabilitate a individului, adica inteligenta lui.

Teoriile ereditariste s-au impus in medicind (categoria de boli mostenite), in
psihologie (procese psihice mostenite), in pedagogie (conceptia dupa care nu se pot
insusi/asimila decat minime deprinderi utilitariste).

Toate au contribuit la constituirea categoriei de teorii ale scepticismului
pedagogic. Scepticismul s-a resimtit — si din pacate se mai resimte si astdzi — in
domeniul educatiei muzicale, atunci cand se enunta ideea cd numai din familii de
muzicieni provin muzicieni, cand se considera ca muzica trebuie practicatd numai
de cei cu ,,auz absolut” sau cei care au din nastere capacitatea de a reda corect linia
melodica a unui cantec. Teoriile ulterioare, din fericire, au corectat acest scepti-
cism, propunand prin ,,scoala activd” solutii metodice, valabile si astdzi. Una din
conceptiile care au modificat cursul Invatdmantului si l-au racordat la optimism
provine de la filozoful si scriitorul Jean-Jacque Rousseau.

Teoriile ereditariste au evidentiat si un element nou, pozitiv, pe care il gasim
la Rousseau: ereditatea omului nu este standardizata, exista o individualitate unica
ce apartine fiecdruia dintre noi. Ideea este preluatd de Goethe, care afirma ca
,hatura nu ne-a facut egali!”.

In consecinta, scoala nu poate nesocoti individualitatea unui individ (elev).
Scoala nu trebuie sa produca ,,atomi sociali ci caractere individuale” (G.G. Antonescu,
op. cit., p. 25).

Si de aici, de la aceastd ultimd interpretare nuantatd a teoriei ereditatii,
drumul spre conceptia ,,scolii active” a secolului XX, ca scoald a vietii prin viata,
este deschis.

Odata cu recunoasterea importantei individualitatii fiintei umane se vor cauta
si alti factori care au influentat i au contribuit la dezvoltarea individului, ca om in
societate.

Sa reamintim ca ,,scoala activd” a secolului XX avea drept principiu de baza
conectarea procesului de invatamant, ca factor al dezvoltarii, la complexul vietii
reale active, cunoasterea directd, nemijlocita a realitatii, Impotrivindu-se cunoas-
terii si formarii de deprinderi prin simularea realitatii, artificializarea ei (scoala
exclusiva prin manuale scolare). Asa se produce modificarea viziunii asupra
factorilor de dezvoltarea umana si motivatia importantei date factorului ambiental
in educatie.

— Teoriile ambientaliste au in vedere ca ,,ansamblul de conditii inconjura-
toare (ambientale) in care traieste, munceste, creeaza” un copil sau un adult, trebuie
sa fie mediul natural-ecologic si mediul sociocultural. In consecinti, obiectivele
procesului de Invatamant, locatia, logistica, metodologia, continutul acestuia se vor
organiza, desfasura si evalua in functie de cat de lamuritoare si utile sunt acestea
pentru cel ce vietuieste in acel mediul natural, complex. Scolile europene sau de pe
alte continente, care au dat castig de cauza teoriilor ambientale, ca formatoare, ca
factori ai dezvoltarii unui individ (elev) si-au modificat arhitectura si locul de
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plasare a unei scoli, care acum, mai corect este sa fie numita ,,campus scolar”
pentru cd este o mini-localitate Inconjuratd de gradind, padure/livada, cladiri de
amplasarea a animalelor/pasirilor. in scoalad sunt laboratoare, sali de concert si de
sport, ateliere scolare, mobilier si un ambient atractiv, viu colorat, o a doua casad a
elevului.

In felul acesta, patrunde in programele scolare atmosfera vie a sonoritatilor
care il inconjoarda pe elev. Practica scolara foloseste aceste resurse naturale,
ambientul sonor, ca material intuitiv: zgomotele naturii, ale oragului modern, vorbi-
rea umana etc., alaturi de resursele directe din concertele muzicale (vocale, corale,
instrumentale, orchestrale) sau prin resursele indirecte ale mijloacelor electronice.

2.1. Introducere in muzicoterapie

Data fiind importanta mediului ambiental in viata unui om de la nastere pana
la sfarsitul vietii, resursele sonore ale acestuia, sunetele muzicale — ca entitéti cu
frecvente, durate, timbruri, intensitdti ce au determinari matematice precise — si
sonoritdtile, numite zgomote, a caror frecventa nu este bine determinata, adica nu
este precisd, regulata, dar au durate, intensitati, timbruri precise, toate aceste
resurse materiale sonore au fost utilizate Tn medicina si in pedagogia muzicala, sub
numele de muzicoterapie.

Apédrutd intdi In jurul anului 1900, in Germania, sub numele de
muzicopsihologie, noua stiinta, avea ca obiect studierea modului de influentare a
psihicului de cétre sonoritétile muzicii de tip clasico-romantic.

Dupa ce s-a observat ca muzica influenteaza pozitiv echilibrul psihic si chiar
amelioreaza stdrile unor boli psihice si psihosomatice, in jurul anului 1945, in
S.U.A., se profileazd o aplicare a muzicii in terapia unor boli, stiintd care poarta
numele de muzicoterapie.

De fapt, aceastd stiintd apare paralel cu ceea ce am amintit in cursul 2 in
legdtura cu pedagogia culturii sau a personalitdtii care dddea importantd activitatii
culturale in scoli, activitdti care pot contribui masiv la dezvoltarea personalitatii
elevilor, dacd se indeplinesc conditiile raportului intre ereditate, mediu ambiental si
cel scolar. In aceste conditii apar: terapia prin joc, art-terapia, argoterapia etc., toate
fiind considerate elemente favorizante in educatie si terapia unor boli.

Muzicoterapia fie ca se realizeaza individual sau in grup poate sé rezolve si
si aiba efecte psihice diferite. in cartea Dimensiunile psihologice ale muzicii.
Introducere in muzicoterapie (Editura Romcartexim, 1997) autorii ei, Boris Luban-
Plozza si loan Barbu lamandescu, enumerd céteva efecte asupra psihicului uman,
efecte care pot contribui atdt la ameliorarea unor boli, cat si la favorizarea
procesului de educatie muzicala.

In acest sens muzica:

— poate avea efect cathartic, contribuind la eliminarea oboselii sau inlocuind

o stare psihologica cu o alta de alta factura;

— poate amplifica unele stdri psihologice, marind intensitatea unei anumite

stari de tristete sau bucurie, dintr-un moment al vietii;

— poate favoriza comunicarea intre oameni;

— evidentiazd emotiile estetice provocate de audierea muzicii.
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Definitd de Jacqueline Verdeau-Pailles in 1982 ca ,,un complex format din
sunet-fiintd umana (cu participarea creativé a acesteia) in scop terapeutic”’, muzico-
terapia este o stiinta ce si-a largit aria de cuprindere si asupra omului sénatos.

Acesta poate sa realizeze chiar o auto-muzicoterapie prin auditia muzicala pe
care o alege singur si prin alte forme prin care se face modelarea sau schimbarea
starii psihice a unei persoane.

Avand in vedere ca acest tip de muzicoterapie este empiricd, se pune
problema identificarii tipului de muzicoterapie potrivit si in functie de ciclul vietii
unei persoane si de obiectivul urmarit.

Este cunoscuta clasificarea facutd de terapeutul Christoph Schwabe (1983)
unor procedee prin care se face muzicoterapie.

Dupa Schwabe in muzicoterapie trebuie folosite:

— procedee receptive — ce se bazeaza pe auditia muzicald functionald, ce
consta Intr-un repertoriu creat special pentru obiectivul cathartic, pentru
stimularea efectului de comunicare etc. Acest tip de auditie muzicala, ce
formeazd muzicologia receptivd, se deosebeste de auditia muzicala
neselectionatd, care este inafara preocuparilor terapeutice si o Intalnim pe
strada, in spatiile comerciale etc.

— procedee active — se refera la antrenarea unei persoane sau a unui grup, in
compunerea muzicii sau in interpretarea ei, dar si in antrenarea persoanei
sau a grupului in activitati in care se cupleazd muzica cu dansul (dans-
terapie). Toate acestea formeaza categoria de muzicoterapie activd.

Clasificarile enuntate demonstreaza ca muzicoterapia destinatd persoanelor
bolnave dar si celor sdndtoase s-a constituit intr-o stiintd complexa, ce slujeste
medicina, creatia muzicala, interpretarea si pedagogia muzicald, motiv pentru care
in momentul reformarii unui sistem de invataimant modern, aceasta este o prezenta
obligatorie in programele scolare, sub forma unei auditii muzicale receptive sau
active.

Rezumat

Activitatea de audiere a pieselor muzicale este una din cele mai uzuale intal-
niri ale omului contemporan cu muzica. In domeniul invatdmantului, activitatea are
o denumire standardizati si se numeste activitate de auditie muzicald. In scoala
contemporand aceasta a devenit o componenta a procesului de educatie muzicala,
dar cu sublinierea ca aceasta trebuie sd fie activd, adica cu participarea criticd a
elevului, cu implicarea acestuia la trdirea emotional-afectivd a muzicii. Exista in
ceea ce priveste aprecierea factorilor de dezvoltare umana, teoria ca dintre toti
factorii de influentare, ambientul sonor conteaza si este extrem de important in
educatia muzicald. Ca rezultat, receptarea muzicii, prin selectionarea unui reperto-
riu valoros ca potenta formativa, a emancipat auditia muzicald de la functia ei de
divertisment la cea de factor educativ si terapeutic (muzicoterapie activa: amelio-
rarea stérii de sanatate prin: comentarea muzicii audiate, asocierea muzicii audiate
cu desenul, miscarea, crearea de literatura).
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Vocabular nou de specialitate

Art-terapie = ameliorarea starii de sandtate a unor pacienti prin antrenarea
acestora in activitati artistice: dans, pictura, interpretare vocald, instrumentala,
teatru, auditii muzicale.

Efect cathartic muzical = dupa Aristotel, efectul purificator al artei in
general. Aici, cu sensul de purificarea prin muzica a pasiunilor degradante, josnice,
antiumane, instalarea unei stari de confort psihic si fizic.

Emotie esteticd = fenomen afectiv spontan, primar, ca reactie la contactul cu
o opera de artad care se exprima prin diverse categorii estetice: tragicul, comicul,
grotescul, gratiosul, pateticul.

Ergoterapie = ameliorarea stérii de sdnatate a unui pacient prin antrenarea lui
in activitdti ce vizeaza o meserie: gradinarit, Ingrijirea animalelor, zidarie etc.

Resurse sonore = mijloace didactice ce folosesc sunetul.

Terapie prin joc = ameliorarea starii de sdndtate a unui pacient prin antrena-
rea lui in diverse tipuri de jocuri; cu miscare, cu muzicd, de socializare, de creatie etc.

Activititi de autoevaluare

L. Minieseuri
Comentati, analizati critic si exemplificati prin cazuri cunoscute urmatoarea
opinie atribuitd lui Severinus Boetius (475-526 e.n.):

»Sdndtatea este atit de muzicald, incat boala nu este nimic altceva decat o
disonanta si aceastd disonanti se poate vindeca prin muzica”.
(Viata medicala. Muzica in slujba medicinii, vol. 11, 1987)

II. Chestionar

Alegeti un singur rdspuns corect.

1. Mediul sonor muzical ca experientd cognitiva anterioara:

a) constituie baza pe care se construieste educatia muzicald a elevilor;

b) nu are importantd, deoarece educatia muzicald se formeazi numai in si
prin scoala.

2. Educabilitatea muzicala ca proces de influentare a psihicului elevilor:
a) se realizeazd numai prin scoala;
b) se realizeaza prin scoala si mediul inconjurétor.

3. Factorii dezvoltarii umane, determinanti pentru eficienta demersului edu-
catiei muzicale sunt:
a) datele genotipice ale elevului (predispozitiile muzicale mostenite), mediul
ambiental si cel educational;
b) numai datele genotipice ale elevului si mediul educational al elevului.
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4. Teoriile ambientaliste recomanda:

a) cladirea unei scoli sa fie un ansamblu de sili de clasd care sa permita
desfisurarea unui proces de invatdmant de tip clasic, ce are in vedere
scris-cititul muzical, formarea unui repertoriu vocal;

b) ansamblul arhitectonic necesar procesului de invatimant sa fie un ,,campus
scolar” o ,,mini-localitate” n care sa se poatd forma si dezvolta cunostinte-
le/deprinderile/atitudinile unui consumator de artd muzicald vocal-instru-
mentala.

5. Teoriile ambientaliste recomanda:

a) integrarea mediului sonor, ca material intuitiv, in educatia muzicala a
elevilor pe tot parcursul procesului de invdtimant, alaturi de sonoritati
muzicale egal temperate si inegal temperate;

b) integrarea in educatia muzicald ca material sonor numai a sonoritatilor
muzicii egal temperate din muzica Barocului, a Clasicismului §i Roman-
tismului muzical si a unor genuri din muzica populard romaneasca.

6. Muzicoterapia se poate obiectiva:
a) numai 1n categoria numita muzicoterapie receptiva (de audiere a muzicii);
b) in muzicoterapie receptiva si activa.

7. Muzicoterapia pentru cazuri de boala se poate realiza:
a) numai prin piese muzicale dintr-un repertoriu placut pacientului;
b) prin repertoriul cu functii terapeutice si care nu ocoleste interesul pacientului

8. Muzicoterapia activa presupune:

a) antrenarea unei persoane in activitati de creatie, interpretare muzicala si de
dans-terapie;

b) antrenarea unei persoane numai in activitatea de audiere a unui repertoriu
muzical;

c) antrenarea unei persoane numai in activititi de creatie si de interpretare
muzicald.

Alegeti dacd enuntul este adevirat (A) sau fals (F).

1. Auditia muzicald in acceptia actuala, ca resursa materiala necesara atingerii
obiectivelor/competentelor propuse de programele scolare, recomanda un reperto-
riu format din toate genurile, stilurile muzicale audiate direct, in sala de concert,
sau indirect, prin intermediul mijloacelor electronice dar si sonoritatile mediului
ambiental.

2. Auditia muzicald 1n acceptia actuald, ca resursd materiald necesara atingerii
obiectivelor/competentelor propuse de programele scolare, recomanda un reper-
toriu format numai din genurile, stilurile specifice Barocului, Clasicismului si
Romantismului muzical, audiate direct in sala de concert, sau indirect, prin inter-
mediul mijloacelor electronice, la care se adauga audierea muzicii populare.
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3. Efectul de catharsis al muzicii era cunoscut din epoci istorice foarte vechi,
determinandu-1 pe Aristotel sd dea aceastd denumire, Inrauririi moral-afective pe
care le au sunetele asupra omului.

4. Ergoterapia presupune vindecarea/ameliorarea unor boli fizice sau psihice
prin munca, motiv pentru care studiul instrumental, ce presupune si efort fizic, este
recomandat ca procedeu complementar muzicoterapiei active.

5. Repertoriul de muzica specific secolului XX (de exemplu, Schonberg)
trebuie exclus din repertoriul educatiei formale.

Cursul 7

1. Auditia muzicald activd
2. Patru viziuni asupra modului de convertire a ambientului sonor
si a mugzicii propriu-zise in resurse ale educatiei muzicale:
metodele Montessori, Martenot, Kabalevski, Suzuki

Am enuntat in cursurile anterioare ideea referitoare la importanta audierii
muzicii in procesul de educatie muzicala. Aceastd noud resursd a procesului de
educatie muzicald, insa trebuie s fie activa, adicad sa antreneze elevii in diverse
activitati dezinhibatorii, sd le favorizeze spontaneitatea, fantezia in a modifica
modelele propuse, de a realiza punti interdisciplinare, de a le spori interesul pentru
muzicd, a le dezvolta calitatile native vocale si instrumentale.

Existd 1n pedagogia muzicald cateva solutii inedite de a trata auditia
muzicald, solutii care au obiective diferite.

De exemplu, pedagogia muzicala francezd opteaza pentru numirea diferen-
tiatd a activitatilor de receptare a surselor sonore de naturd diferitd. Activitatea ce
are ca resursd sonoritatea ambientald a naturii, a mediului formata din zgomote, a
mediului sonor vorbit este numita ascultare (ecouter), iar activitatea ce are ca sursa
muzica vocal-instrumentald este numité auditie muzicald (audition).

Prezentam patru viziuni referitoare la modul de convertire a auditiei muzicale,
inteleasa fie ca ambient sonor, fie muzica propriu-zisa, in resurse ale unei educatii
muzicale modernizate prin felul de a le adapta
la obiectivele propuse: Maria Montessori,
Maurice Martenot, Dmitri Kabalevski, Shin-Ichi
Suzuki.

Maria Montessori (1870-1952) — ca
medic pediatru — s-a dedicat educérii copiilor cu
dizabilitati psihice din Italia. Rezultatele obser-
vatiilor sistematice asupra modului in care
realizeaza cunoasterea realitdtii Tnconjurdtoare,
modul 1n care aceasta este stapanitd si folosita
de elevii cu handicap psihic, au dus la contu-
rarea unor procedee foarte eficiente si potrivite
si pentru elevii normali. Procedeele reunite s-au Fig. 5. Maria Montessori




numit, in urma aprobarilor din cadrul Congreselor Montessori din 1929, 1932,
1933, 1934, Metoda Montessori.

Metoda a atras atentia si profesorilor de muzicd care au transferat multe
procedee montessoriene de formarea a discernamantului auditiv, in educatia
muzicald a copiilor normali.

Punctele principale de la care se porneste in educatia montessoriana sunt, pe
de o parte, ideea de a converti mediul inconjurator (ambientul) in material didactic
de baza pentru toate disciplinele scolare, iar pe de altd parte, ideea care ia in
consideratie ,,perioadele de interes senzorial” ale copilului mic. In aceste perioade,
fapt observabil si astazi la orice copil, acesta este interesat exclusiv de exersarea
unor simturi, §i ca atare, perioada exersarii plicerii de a colora va fi favorabila
exercitiului de desenat, cea in care copilul manifestd interes pentru sonoritati,
perioada va fi favorabild educatiei muzicale etc. Micul elev va fi interesat de
practicarea acelei activitati si numarul de exercitii necesar formarii unei deprinderi
muzicale, de exemplu, nu-1 va obosi sau plictisi. O va face cu mai mare usurinta,
mai ales, dacd exersarea se face sub forma unui joc, pe potriva vérstei si a
capacititii sale generale si speciale.

In urma numeroaselor cercetiri experimentale intreprinse in Casele copiilor
mici (Case dei bambini), Montessori contureaza esenta metodei sale ce constd in
convertirea mediului inconjurator in care traieste copilul in mediu educogen.

Montessori utilizeaza, pentru prima datd in educatia muzicald, obiecte din
diverse materiale pentru a forma prin ele cunoasterea senzorialda completd: cum
sund un obiect, ce culoare are, cum se distinge el prin simtul tactil. Din seria
materialelor si obiectelor prin care se face cunoasterea mediului inconjurator prin
simturi (cunoastere senzoriald, intuitivd) amintim cateva, cum ar fi:

— corpurile geometrice din lemn sau alte materiale colorate in roz, cafeniu,

albastru si rosu;

— forme geometrice obtinute prin combinare (leggo);

— materiale pentru cunoasterea tipului de material din care este confectionat
un obiect, a greutatilor si asperitatilor unor suprafete, a temperaturii unor
corpuri;

— materiale pentru dezvoltarea simtului auditiv;

— clopotei muzicali pentru formarea si dezvoltarea auzului muzical.

Prin aceste ultime procedee elevul este introdus 1n lumea sonoritatilor
inconjuratoare, prin niste mici ghicitori ce au ca subiect zgomote si sunete, care pot
fi considerate primele dictee muzicale. Ghicitorile (identificérile) de acest tip isi
amplifica si diversificd domeniile. De exemplu, se solicitd identificarea numarului
de lovituri egale/inegale intr-un obiect sonor, sensul si registrul unor sonoritati
muzicale, timbrurile unor obiecte sau instrumente. Metoda compardrii sonoritatilor
ajunge la Montessori atat de avansatd, incat in cutiile cu materiale pentru cunoas-
terea prin exersarea simfului auditiv, clopoteii acordati temperat sunt identificati la
inaltimea reala absoluta de cétre copiii mici, ca Intr-un dicteu melodic.
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Clopoteii sunt prezentati copiilor in doua categorii:

— O prima categorie o formeaza un grup de sapte clopotei inscriptionati cu
silabele muzicale de la Do 1 la Do 2 si plasati pe un portativ sculptat in lemn. In
acest panou cu portativ, fiecare clopotel-nota are locul lui incastrat intr-un locas al
portativului.

— O a doua grupa o formeaza clopoteii neinscriptionati care sunt plasati pe o
masd aldturatd. Copii sunt invitati sd identifice doi clopotei care au frecventa
identicd: unul neinscriptionat celalalt inscriptionat sau sd compare clopotei din
registrul acut, mediu, grav al scarii, sau s identifice grupe din ce in ce mai mari de
sunete. Jocul de a ghici identitatea celor doua sunete, ca si celelalte exercitii ludice,
au avut ca efect dezvoltarea auzului muzical la parametri neasteptati atit pentru
categoria de copii normali cat si pentru categoria de copii cu dizabilitati psihice.
Procedeele amintite mai sus si unite In ceea ce s-a numit ,,metoda Montessori
pentru initiere muzicald” au format baza aperceptiva a educatiei muzicale pentru
urmatoarea etapa, etapa notatiei muzicale.

Educatia muzicald montessoriand este insd dominatd de latura senzoriald, de
identificarea sunetelor, a duratelor, a timbrurilor si a intensitatilor, ceea ce
constituie o evidenta latura pozitiva a metodei, dar care din pacate ramane la acest
stadiu. Importantd, noua si de pretuit ca valoare metodica pentru educatia muzicala
de la inceputul secolului XX a fost ideea convertirii mediului ambiental al elevului
(obiecte sonore, sonoritdtile naturii etc.) in resursd materiald de modelare a
stadiului initial al elevului.

Metoda Montessri mai aduce o idee (experimentatd la Barcelona), cea a
educatiei tacerii. Dacad copilului in etapa de initiere senzoriald era indemnat la
pastrarea linistii pentru a se concentra, intr-o etapa cand se considera ca dinamica
lui naturald motrica ii permite, copilul este dus intr-o bisericd miniaturala ,,biserica
pentru copii” si indemnat la reculegere, meditatie, reculegere in semi-intunericul
acestei originale Case a Domnului.

Alternarea activitatilor intre intensitdti muzicale solicitante (ca vietuire
exterioard) si cele de liniste totald, numite in muzica ,,pauza” (vietuire interioard)
sunt in fapt solutia cea mai de dorit a educatiei muzicale, solutie ce a folosit spre
modelarea/educarea copiilor cele mai naturale si la indemana materiale didactice:
sunetul/zgomotul si tdcerea existente Tn mediul inconjurator.

Mediul inconjurdtor, ca mediu educogen, Maria Montessori 1l descrie astfel:

,Prin cuvantul ambiantd intelegem intregul ansamblu de lucruri din care
copilul poate sa aleagd in mod liber pe cele dorite, folosindu-le atat cat doreste,
adica in raport cu tendintele si nevoile sale de activitate” (Montessori, M.,
Descoperirea copilului, traducere in limba romana la Editura Didacticd si
Pedagogica, Bucuresti, 1977, p. 103).
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Maurice Martenot (1898-1980) compozitorul
francez si inventatorul ,,undelor Martenot” — instru-
mentul electronic construit n 1928, pentru care au
scris pagini inspirate Honegger, Messiaen, Jolivet,
Milhaud — a fost si un cunoscut autor al unor lucrari cu
specific de didactica muzicald (de exemplu, Formation
et développement musical, Magniard, Paris, 1952),
lucrari la care fac referiri majoritatea programelor
scolare actuale, indiferent de punctul geografic unde s-
ar afla ele.

Lucrarea mai sus mentionatd este destinatd
indrumarii metodice a profesorilor si are in lucrarile
complementare (Methode Martenot) explicatii detali-
ate sub forma unor manuale interactive, prin modul in

Fig. 6. Maurice Martenot ~ care invitd elevii la activititi cu specific muzical,

activitati ancorate 1n principiile scolii active, scoald

care, asa cum am mai mentionat, acordd si mediului ambiental natural importanta,
considerandu-I factor al dezvoltérii umane.

In manualele sale Martenot acorda ,,auditiei muzicale” o importanta egald cu
cea a cantatului vocal si instrumental, conform conceptiei si propunerilor
explicitate 1n capitolului IV intitulat Auditia, din lucrarea susamintita.

In primele pagini ale lucrarii autorul isi prezinta punctul de vedere asupra
obiectivelor pe care ar trebui sa le urméireasca educatia muzicala, obiective care
privesc in primul rand formarea interesului pentru practicarea si audierea muzicii.

Dupa Martenot, scoala are datoria:

— sd-1 faca pe elev in primul rand sa iubeasca muzica;

— sa-i ofere mijloace pentru ca deprinderile dobandite sa-i fie folositoare in

societate;

— sa favorizeze starile sufletesti pozitive, sa-i canalizeze energiile;

— sd-1 transmitd cunostintele teoretice sub forma de joc;

— sa formeze un auditoriu sensibil la calitatea muzicii;
si prin toate acestea sd pregateascd muzical si psihic elevul instrumentist.

Toate cele XII capitole ale lucrarii sunt traversate de ideea insusirii muzicii prin
joc, stimularea miscarilor corporale cu ritm precis si expresiv, acordarea vocii prin
jocul ,,Sirena” (gissando) pana la sunetul intonat just si prin fluctuatii melodice asociate
cu gesturi, improvizatii melodice si ritmice si prin auditie muzicald, repaus mental.

Procedeele specifice ,,auditiei muzicale” Martenot sunt de ordin psihologic si
urmaresc: sa-i trezeasca elevului interesul fata de orice sursa sonora (zgomot, sunet
muzical cu diverse timbruri si intensitati), fatd de orice formatie instrumentala si
orice gen muzical, sd educe puterea elevului de concentrare, sa-i induca elevului
ideea ca muzica are un caracter imaterial, sd-i cultive puterea de a auzi muzica cum
curge melodic, ritmic in interiorul fiintei umane, procedeu cunoscut sub numele de
»auditie interioard”. Martenot este unul din putinii teoreticieni care insistd asupra
exersarii capacitdtii de a auzi muzica in interiorul fiintei, procedeu aseméanator cu
»Citirea in gdnd” a unui text literar.
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Capitolul I din lucrarea Formarea si dezvoltarea muzicald se intituleaza
,lrezirea facultatilor muzicale ale copiilor” si se bazeazd pe ideea folosirii
ambientului muzical in slujba trezirii interesului pentru mediul sonor, 1n alternanta
cu adaptarea copilului la diverse tempouri in care se deruleaza activititile ludice in
care este antrenat elevul si cu obligatia copilului de a folosi momente de tacere.
Acest complex de activitati dinamice are in capitolul III, numit ,Relaxarea”,
indicatii tot de ordin psihologic pentru ca educatia muzicala sa fie cat mai aproape
de realitatea inconjuratoare, adica o alternarea intre sonoritdti percepute auditiv si
intre pauze sonore. Exercitiile din acest capitol indica jocuri de inspiratie/expiratie
ce alterneaza cu cele cu miscéri de elan si repaus corporal, cu schimbari de tempo
si exercitii de dictie, cu obisnuirea elevului cu ticerea si deprinderea de a discerne
ce este valoros intr-un complex de auditii.

Martenot recomanda ca audierea muzicii sd se realizeze in incaperi in care
lumina sa fie cat mai estompata iar pozitia elevului sa fie de relaxare totala: ochii
inchisi, trupul alungit in banca scolard, muzica cu intensitate minima. Intr-un fel
aceastd activitate seamdnd cu cea a ,educatiei tdcerii” pe care o promova
Montessori in bisericd. Martenot solicitd nsd in lumea laica sd se realizeze aceasta
tacere, care invitd copilul de mic la ,,0 pauzd muzicald” sau chiar la meditatia
cerutd de ambientul muzicii.

Subliniem acest lucru, comun al celor doud metode, deoarece metodele
scolilor muzicale active sunt foarte solicitante ca intensitate, ritm, tempo, antrenand
copiii 1n jocuri cu scopul de a le induce placerea si a le satisface dorinta naturala de
actiune, fard a cultiva si laturd, indispensabild a educatiei muzicale: linistea si
categoria de activitati cu sau fard suport muzical care produc relaxare, invitd
copilul la meditatie si il fac sa inteleaga imaterialitatea muzicii.

Elementul vizual (citirea/scrierea notelor muzicale) si chiar explicatia verbala
se adauga foarte discret la aceste tipuri de activitdti de audiere/practicare a muzicii,
prin atasarea unor planse cu probleme de gramaticd muzicald, ce se vor asocia
numai cu pasajele audiate, fard ca sa li se explice semnificatia lor. Explicarea
inscrisurilor de pe planse va surveni in clipa cand obiectivul jocului/activitatii o va
cere, si, dupa ce vizual, desenul ritmic sau melodic a devenit foarte familiar
elevului si poate fi insusit cu usurinta.

Dimitri Borisevici Kabalevski (1904-
1987) — compozitor, muzicolog, pianist, dirijor
rus — a propus o metodd de educatie muzicala
bazatd pe interpretarea si audierea unor piese
muzicale ce apartin unui grup restrans de ge-
nuri, dar care, dupa opinia autorului, au capaci-
tatea sd se emancipeze In genuri mai complexe,
genuri ce vor acoperi diverse stiluri si forme
muzicale.

Metoda de intonare/audiere Kabalevski
adapteazd conceptul de educatie muzicald
bazata pe ,,tematism”, notiune prin care, in fapt,
programa de educatie muzicald nu se mai
organizeaza pe cele doud domenii de morfolo-
gie muzicald (inaltime, duratd), ci pe teme

Fig. 7. Dimitri Borisevici Kabalevski
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interdisciplinare precum:

— Muzica §i natura.

— Muzica si dansul.

— Muzica i literatura.

— Muzica §i artele plastice.

— Muzica cu program si fard program.

— Imaginea muzicald.

— Dramaturgia muzicald.

— Valori perene ale muzicii nationale.

— Muzica de-a lungul timpului.

— Muzica academicad si muzica de divertisment.

Tematismul expus mai sus se concretizeazd intr-un repertoriu de piese
muzicale format in exclusivitate din:

— cdntece propriu-zise;

— piese muzicale de dans;

— marsuri.

Genurile enumerate sunt, dupa expresia autorului, ,,genuri ce se regasesc in
viata popoarelor sovietice si pe care se bazeazd Marea Muzica”.

Conform conceptiei autorului, cdntecul de leagdn se va lega firesc de cante-
cul popular, acesta de romanta, apoi de lied sau arie de opera.

Marsul va parcurge si el drumul de la cantecul-mars, la marsul de parada, la
cel sportiv, la cel ostasesc, la cel de nunta, la cel funebru si la marsuri solemne
pentru diverse ocazii, trecand in revista tot ce este valoare si capodopera a genului
de la Beethoven la Chopin si mai departe.

In legatura cu dansul, si acest gen este purtat selectiv prin epoci stilistice,
precum dansurile populare ,,ale bunicilor si ale strabunicilor”. Dansurile secolelor
XVI-XVIII, precum: menuetul francez, pavana spaniold, contradansul englezesc
sau valsul austriac al secolului XIX sunt promovate de catre Kabalevski cu
mentiunea ,,ca trebuie audiate si dansuri contemporane”, fard sa specifice care este
repertoriul propus.

Dar specificul metodei Kabalevski se afla in
Povestea celor trei balene, poveste scrisa de Tnsusi
autorul metodei, prin care cele trei genuri de initiere
muzicald, sunt comparate cu trei balene. 1dee a fost
preluatd dintr-un basm rusesc, in care pamantul
(Marea Muzicd) se sprijind pe spatele a trei balene
(trei genuri: cdntecul, dansul, marsul). ldeea face
atractiv procesul de comunicare cu elevii, respec-
tand, in acelasi timp si conceptul de tematism. in
aceastd manierd Kabalevski reuseste s realizeze o
auditie activa si, adaugdm noi, o meloterapie atat de
tip receptiv cét si de tip activ (cu dans).

Shin-Ichi Suzuki (1898-1998) a fost un
violonist si pedagog japonez a cadrui metodd de
Fig. 8. Shin-Ichi Suzuki predare instrumentald (vioara) s-a bazat pe ideea ca

educatia muzicald trebuie sd foloseascd ,,metoda
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invatarii limbii materne”, adicd a mediului ambiant in care traieste copilul.
Ambientalist convins, Suzuki a realizat o metoda care da sansa tuturor copiilor si
practice muzica, $i anume muzica instrumentala pornind de la ceea ce aude si vede
in jurul sau. Eficienta educatiei muzicale creste — dupa opinia muzicianului japonez
— daca totul se incepe din primele zile de viatd ale copilului si dacéd initierea
instrumentald Tncepe de la 2-3 ani.

Initial metoda a vizat numai vioara, consideratd de autor ca fiind instrumentul
convenabil specificului japonez, specific ce urmareste formarea si dezvoltarea me-
moriei, a puterii de concentrare, a sensibilitétii in care introvertirea si extravertirea
sunt canalizate si conduse echilibrat. Astdzi unele procedee ce formeaza compact
,metoda Suzuki” se folosesc in educatia muzicald vocala si sunt transferate in
initierea instrumentala a tuturor familiilor de instrumente: coarde, suflatori, percutie
sau pian.

Suzuki valorifica si comuta, 1n metoda sa de educatie muzicala instrumentala,
o observatie simpla si la Indemana oricui, si anume faptul ca fiinta copilului mic
aude permanent repetdndu-se cuvinte din limba materna asociate cu o anume curba
intonativa. Ulterior, dupa ce si-a insusit vocabularul de baza si specificul intonatiei
limbii materne, poate comunica verbal si Invata sa scrie si sa citeasca.

Acesta este motivul si principiul de baza al educatiei muzicale, principiu care
a schimbat radical ,,invatarea muzicii”’. Suzuki acorda auditiei muzicale intdietate si
prioritate, procedeu nefolosit de vreun autor de didactici muzicald vocala sau
instrumentala pana la el.

Specificul auditiei muzicale Tn metoda Suzuki, ca metodd ce urmaireste
initierea instrumentald a copilului, consta 1n:

— selectionarea spre audiere numai a repertoriului destinat viorii;

— repertoriul este format din piese cu sonoritdti japoneze (prepentatonice,
pentatonice) executate la vioard si din repertoriul reprezentativ din epoca
Barocului, a Clasicismului si a Romantismului muzical, fie destinat viorii
fie transcris pentru vioara;

— repertoriul interpretat numai de vioard trebuie sa fie ascultat si sa-1
insoteasca pe copilul mic chiar din primele luni de la nastere;

— familiarizarea cu timbrul viorii trebuie sa se realizeze continuu, consti-
tuindu-se intr-o sonoritate insotitoare a copilului indiferent dacéd el se
joacd, mananca sau se plimba. Opinia lui Suzuki este aceea ca repetarea
continud a auditiei muzicale nu plictiseste copilul mic;

— repertoriul trebuie sa cuprindd un grup mic de piese. Pentru copiii mai
avansati, repertoriul trebuie sd cuprindd o singura parte dintr-o lucrare mai
extinsd (un concert pentru vioard), repertoriu ce trebuie ascultat zilnic,
dupa un orar indicat de autor. Suzuki recomanda audierea zilnica a pieselor
din aceastda ultima categorie, in 5-6 reprize, fiecare repriza trebuie sa fie
adaptatd puterii de concentrare a copilului de la 5 la 10 minute. Dacé se
actioneaza in felul acesta timp de 6 luni, procedeul va scurta perioada de
invatarea a piesei de la 2 luni la 2 sdptamani;
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— piesa audiata trebuie sa intre 1n ,,zestrea aperceptiva a elevului” cu luni de

zile Inaintea studierii ei ca tehnicd violonistica pentru a fi memorata, am
putea spune noi, inconstient;

— initierea instrumentald este precedatd de audierea continud a melodiei;
—numai dupd ce repertoriul primelor trei Cdrti cu piese muzicale a fost

invatat tehnic dupa auz, se trece la Cartea IV prin care se face si citirea
notelor dupa partiturd, concomitent si fard a se abandona procedeul
specific metodei Suzuki: memorarea unei piesei prin audiere, procedeu ce
permite elevului sd se concentreze, cu prioritate, asupra tehnicii de obtinere
a sunetului specific viorii.

Piesa muzicala propusa audierii, cu scopul de a fi cunoscutd oral-intuitiv de

copil, poate fi repetata si audiata prin urmatoarele procedee:
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— audierea de pe o casetd ce va face continuu, caseta aflandu-se mereu in

preajma copilului foarte mic, indiferent daca el se afla in casa sau in afara
ei (unele mame japoneze prind de spatele copilului caseta);

audierea timbrului viorii §i a pieselor muzicale, a exercitiilor la ora de
educatie muzicala Suzuki se face prin piese executate de mama copilului.
In primele ore de educatie muzicala copilul asista la lectiile date de
profesor mamei, iar primele initieri in tehnica viorii le va da mama
copilului, nu profesorul;

copilul va asista acasa la exercitiile facute de mama;

copilul va primi prima ,,lectie” de vioara de la mama, si anume: prinderea
sub brat a viorii, prinderea arcusului cu mana dreapta in pozitie de pendul
si reverenta de intrare si iesire de pe podiumul de concert. Cu aceste
deprinderi elevul va participa la concertul de reverente, un eveniment
asteptat de publicul scolii cu acelasi interes si dandu-i-se tot atata impor-
tantd ca unui concert muzical adevarat;

in timpul auditiilor copilul nu va fi constrans sa stea cuminte (nemiscat) ci
i se va da libertate de migcare, considerdndu-se ca atentia lui functioneaza
in orice pozitie s-ar afla, desigur temperand zgomotele facute de cei cu
exces de energie;

organizarea de concerte acasd, cu prezentarea in fata familiei a micilor
achizitii saptdmanale, incurajand interpretarea elevului chiar dacéd aceasta
nu este perfecta;

asistarea la lectiile colegilor de clasé cu intreaga familie a copilului;

in audiere piesei in colectivul clasei/grupei se va incerca si sublinierea
formei arhitectonice a piesei, chiar cand este vorba despre o celuld
oligocordica a unui cantec din folclorul copiilor, pentru ca prin acest
procedeu sa sporeasca capacitatea de memorare logica a piesei;

incepand cu etapa de audiere si invitare a Cartii IV, cand incepe citirea
dupd partiturd, auditia va fi insotitd si de partitura piesei, procedeu ce
intareste vizual capacitatea de memorare a copilului;



— evaluarea elevului se va face in functie de timpul in care a fost asimilat, la
nivel optim, repertoriul muzical din cele Zece caiete de educatie muzicala
Suzuki.

Finalizarea studiilor muzicale si evaluarea finald se va face la Institutul de
Educare a Talentului din Japonia prin intermediul a cinci etape. Elevul imprima pe
casete programul executat la vioara, in clipa cand el este capabil sa stiapaneasca
tehnic si expresiv piesa pentru evaluarea finala a Cartilor. Casetele sunt audiate de
profesori. Elevii primesc un calificativ si casetele sunt retransmise copiilor cu
observatiile de remediere a greselilor.

Repertoriul pentru vioard, care trebuie insusit in prima etapad prin audiere
cuprinde:

Cartea 1. Variatiunile Twinkle formate din mici celule ritmice, ulterior si
melodice, ce apartin pieselor din repertoriul pentru vioarda, piese cu ritmurile
exersate in variatiuni, dar care au cate un titlu si se preteaza la jocuri muzicale,
pentru a le face accesibile copilului mic: Cdntecul vantului, Ceartd usoard, O,
veniti copilasi!, Cantec de Mai, Allegro, Miscare permanentd, Allegretto, Andantino.
Repertoriul foloseste fragmente sau chiar integral piese dintr-un repertoriu bazat pe
transcriptii muzicale precum: Studiu (pentru gama Sol major), Menuet 1 de Bach,
Menuet 2 de Bach, Menuet 3 de Bach (sunt fragmente care se vor complete in
Cartile urmatoare), 7aranul fericit de Schumann (transcriptie dupa pian), Gavotd
de Gossec — piesd de absolvire a Cartii I.

Cartea II. Repertoriul este format din: Cor din oratoriul Juda Maccabeul de
Haendel — transcriptie pentru vioard, Musette de Bach — transcriptie pentru vioard,
Corul vandtorilor din opera ,,Freischutz” de C.M. von Weber — transcriptie pentru
vioard, Vals de Brahms — transcriptie pentru vioara, Bourée de Haendel, Doi soldati
— de Schumann — transcriptie pentru vioard, Dansul vrdjitoarelor de Paganini,
Gavotd din opera ,,Mignon” de A. Thomas — transcriptie pentru vioard, Gavotd de
Lully, Menuet in Sol de Beethoven, Menuet de Boccherini — piesd de absolvire a
Cartii I1.

Cartea I1I. Repertori: Gavota de Martini, Menuet 3 de Bach (continuarea din
Cartea 1), Gavotele in sol minor i in Re major de Bach, Humorinskaia de Dvorak
— transcriptie pentru vioara, Bouree de Bach — piesd de absolvire a Cartii I11.

Cartea IV. Repertoriu: Concertul nr. 2 de Seitz (unele pasajele trebuie
pregatite incd din Cartile 1, II), Concertul nr. 5 de Seitz — prima si a treia parte,
Concert in la minor de Vivaldi — prima si a treia parte, Concertul pentru doud viori
de Bach — prima parte, partitura viorii a doua — piesd de absolvire a Cartii IV.

Cartea V. Repertoriu: Gavotd de Bach — reluarea din Cartea III si continuare,
Concertul in la minor de Vivaldi — partea a doua, Concertul in sol minor de Vivaldi
— prima, a doua si a treia parte, Dans german de von Dittersdorf, Dans american de
Weber, Concert pentru doud viori de Bach — prima parte, partitura primei viori —
piesd de absolvire.

Cirtile V-X. Repertoriu: Concerte pentru vioard (Bach, Mozart etc.).
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Rezumat

In secolul XX cercetarile din domeniul psihologiei, al sociopedagogiei, al
medicinii §i al muzicii s-au conjugat fericit si au ajuns la concluzia ca sonorititile
mediului ambiant §i audierea muzicii pot fi convertite in mijloace nonverbale, naturale
de mare eficientda in domeniile amintite. In domeniul procesului de educatie muzicala,
audierea muzicii si a sonoritdtilor ambientale se constituie in mijloace didactice,
devenite activitati obligatorii in cadrul orei de muzica din scoli. Compozitori si medici
psihiatri, pediatri reusesc sa contureze grupe de procedee eficiente care le poartda
numele. Maria Montessori a propus ca procedeu de initiere muzicald formarea
sensibilitdtii senzoriale a sunetelor muzicale date de instrumente muzicale din familia
clopoteilor (indltime, durata, timbru) si a zgomotelor (timbru, duratd), activitate care sa
faciliteze etapa de notatie muzicald. Maurice Martenot opteazd pentru o auditie
muzicald de relaxare, iar Dimitri Kabalevski pentru o educatie muzicala ce are ca
resursd un grup de trei genuri muzicale: cantecul, dansul si marsul, motivate si
incadrate de o poveste din folclorul rus (Povestea celor trei balene). Shin-Ichi Suzuki
foloseste auditia muzicala ca metoda de facilitare a memorarii unui repertoriu de piese
destinate interpretarii la vioara. Dupd cum se poate observa, auditia muzicald este o
noud resursda materiald a educatiei muzicale utilizatda conform variatelor obiective
urmarite de ,,scoala activd muzicald” a secolelor XX-XXI.

Vocabular nou de specialitate

Auditie interioard = auditie muta, act mental de analiz3 a unei sonoritati.

Iluzie = o stare de asteptare, de sperantd asupra unei probleme reale perce-
pute deformat.

Mediu educogen = atmosferd, mediu psihosocial capabil sd contribuie la
educarea si integrarea sociald a unei persoane.

Perioadele de interes senzorial = in conceptia Mariei Montessori, perioade
de timp, in prima parte a copilariei (3-4 ani), de duratad limitata, cand copilul este
interesat de diverse activitati care au un singur analizator, tipuri de acte simple, dar
care apartin aceluiagi simt: perioada pentru interes auditiv, pentru desen.

Revelatie = dezvaluire surprinzatoare a unei calitati sau adevar ascuns.

Activititi de autoevaluare

I. Teme
Organizati o dezbatere pe ideile existente in textul de mai jos.

»Muzica nu este o iluzie, ea este o revelatie. Puterea ei biruitoare consta in
aceea ca ea dezvaluie o frumusete care nu este la indeména nici unei arte; ea ne
impaca cu viata” — (Piotr Ilici Ceaikovski).

II. Minieseuri

Realizati un minieseu in care sa exprimati un punct de vedere personal fatd de
expresia ,,A treia ureche a omului”, in fapt titlul unei cérti aparute in Italia in 1997
(Il terzo orecchio de Delli Ponti si Luban Plozza) si care imprumuta o ideea de la
Nietzsche: ,,al treilea ochi teatral”.
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I. Chestionar
Alegeti rdspunsul corect.

1. Montessori indica, referitor la auditia muzicala:

a) ascultarea si compararea sonoritatilor din mediul ambiental al copilului si a
sonoritatilor produse de clopoteii acordati in Do;

b) numai ascultarea si compararea sonoritdtilor din mediul ambiental al
copilului.

2. Montessori concepe auditia muzicala drept ,,0 ascultare a sonoritatilor de
care e inconjurat copilul”:

a) ca etapd pregatitoare pentru notatia muzicala;

b) ca etapd de sine stitatoare, fard a trece la etapa clasicd, de notatie muzicala.

3. Kabalevski propune ca repertoriul de auditii muzicale sa se realizeze:
a) exclusiv prin trei genuri, precizate a fi: cantecul, dansul si marsul;

b) prin cantece exclusiv vocale;

¢) prin piese de dans popular si preclasic.

4. Kabalevski propune ca auditia muzicala sa fie prezentata:

a) sub forma clasica de lectie cu probleme de gramatica muzicald, dar cu un
repertoriu, prioritar, rusesc;

b) sub forma unei povesti a cérei alegorie sa indice trei genuri pe care sa se
sprijine, evolutiv, toate genurile de valoare din istoria muzicii universale.

5. Titlul alegoric al metodei Kabalevski de educatie muzicala este:
a) ,,Povestea celor trei balene..”.;

b) ,,Povestea celor trei zane..”.;

¢) ,,Povestea celor trei instrumente fermecate...”.

6. Obiective principale al practicarii auditiei muzicale 1n metoda Martenot se
considera acele procese care contribuie la:
a) formarea interesului pentru practicarea muzicii si totodatd canalizarea
energiilor sufletesti ale elevului;
b) folosirea auditiei muzicale, exclusiv pentru demonstratia problemelor de
gramatica muzicala inscrise intr-o partitura.

7. In metoda sa, Martenot indica prioritar ca auditia muzicala:

a) sd-i trezeasca interesul copilului mic, apoi prescolarului, pentru ascultarea
cu discerndmant a oricarei surse sonore si a oricdrui gen si stil muzical;

b) sa-i trezeascd interesul copilului mic, apoi prescolarului, pentru ascultarea
numai a muzici clasice si romantice.
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8. Metode de educatie muzicald cu scop de relaxare sau de educatie a tacerii,
a meditatiei prin muzica a folosit:

a) Orff;

b) Montessori si Martenot.

9. Metoda Suzuki de auditie muzicala a urmarit:

a) formarea repertoriului de auditii muzicale necesar culturii generale;

b) formarea bazei aperceptive pentru repertoriul destinat interpretarii acestuia
la vioar3.

10. Repertoriul de auditii muzicale din metoda Suzuki prevede:

a) piese din toate genurile, stilurile, pentru formatii vocale, instrumentale si
orchestrale;

b) numai piese destinate viorii si pese 1n care orchestra acompaniaza vioara
din repertoriul preclasic, clasic si romantic.

Alegeti dacd enuntul este adevirat (A) sau fals (F).

1. O auditie muzicala complexa in scoli isi propune: sa contribuie la formarea
interesului pentru practicarea muzicii, la stimularea atitudinilor estetice/muzicale,
la relaxarea elevilor, s formeze baza aperceptivd a unui repertoriu muzical, sa
poata fi material demonstrativ pentru probleme de teoria muzicii.

2. Auditia muzicald activa implica o receptarea a muzicii de pe pozitii critice,
de analizarea tehnicilor de creatie si interpretare muzicala.

3. Metodele Montessori §i Martenot propun ca termenul de auditie muzicald
sd indice audierea muzicii propriu-zise, vocale si instrumentale, iar termenul de
ascultare a sonoritdtilor sda indice activitati de aprecieri ale sonoritatilor
ambientale.

4. Auditia muzicald in metodele Montessori, Martenot si Kabalevski este
recomandatd a se realiza prin receptarea ei in grup.

5. Metoda Suzuki indica receptarea individuala a pieselor muzicale Tnainte de
a fi interpretate la vioara.

6. Auditia muzicald in metodele Montessori, Martenot si Kabalevski indica
receptarea individuala a pieselor muzicale.
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III. SOLFEGIEREA iN SECOLELE XI-XVII

Cursul 8
1. Solmizatia relativd

1.1. Introducere

Un obiectiv permanent al scolilor ce au avut si au n programa lor printre
obiectele de invatdmant si studierea muzicii in toate timpurile — cu atat mai mult in
epocile culturilor scrise — a fost pastrarea repertoriului muzical traditional, pentru
inviatarea cét se poate de nealteratd a acestuia $i, mai cu seama, pentru transmiterea
repertoriului generatiilor viitoare.

Se pune, deci, problema notérii pieselor muzicale, obiectiv ce a facut posibila
citirea partiturilor, activitate pe care muzicienii o numesc solfegiere, atunci cand se
executa vocal.

Pentru avea o privire de ansamblu asupra pasilor facuti in gasirea metodelor
optime de solfegiere a partiturilor muzicale este nevoie sd recapitulam cateva
notiuni, ce prin semantica lor faciliteazd accesul la intelegerea aportului fiecérei
noutdti aduse acestei, atat de grele, sarcini ale unui sistem de invatimant modern.

Solfegierea unei partituri vocale poate fi redatd prin citirea notelor, prin
sunete cu Indltimea de nivel absolut, corespunzitor unui acordaj standardizat, ce
constd in respectarea unui raport intre intervalele muzicale, de exemplu: sunetul La
1 = 440 Hz, intervalul de cvintd perfecta egald cu 700 de centi. In acest caz, in
practica scolard, se foloseste notiunea de solfegiere absoluta. In cazul cand notele
scrise sunt redarea printr-o conventie, ce nu tine cont de inéltimea standardizata a
sunetelor, ci de un reper mobil, convenabil diapazonului unei/unor voci, solfegierea
primeste numele de solfegiere relativa.

Pentru ca activitatea de citire vocald a unei partituri printr-o tehnica speciala
a purtat, cu secole in urma, numele de so/mizatie (absolutd sau relativd), de multe
ori putem intalni si aceastd denumire in vocabularul didacticii muzicale, ca termen
analog dar, in niciun caz, nu ca termen echivalent.

Tot pentru a da claritate explicatiilor care urmeaza, mai trebuie sa amintim
cateva elemente de baza ale capitolului de notatie muzicala.

Notatia europeand a partiturilor muzicale s-a realizat printr-un sistem de
semne, perfectionate in timp, prin care se identifica: inaltimea, durata, intensitatea,
timbrul unui sunet muzical. Pentru inaltime sistemul include:

— note muzicale (semne conventionale: litere, cifre, microsemne geometrice,
semne de modificarea a inaltimii sunetelor etc.);

— chei (semne care indica 1ndltimea precisa a sunetelor; cheia G = Sol, cheia
C = Do, cheia F = Fa si care orienteaza registrul instrumentelor: Sol = acut, Do =
mediu, Fa = grav);

— portative (1,2, 5, 11 linii etc.).
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Mai trebuie sd reamintim cd In ceea ce priveste inaltimea absolutd a
sunetelor, aceasta poate fi identificata, in afara notelor pe portativ si prin litere,
silabe conventionale, prin cifre acustico-matematice.

De exemplu: sunetul numit prin silaba Do 1 poate fi numit si prin litera C 1
sau prin notatia acustico-matematica 264 Hz.

In cursul de fatd ne vom ocupa numai de numirea sunetelor muzicale prin
silabe muzicale, prezentand, acolo unde sistemul de notare a suferit modificari, si
alte solutii de identificare/numire a sunetelor muzicale (litere, cifre).

Mai trebuie sd amintim faptul cd melodia, ca succesiune organizatd
intotdeauna conform unor reguli stilistice gi unor reguli ce tin de sisteme de scari
muzicale, a legat coerent formule melodico-ritmice (module melodice).

Unitatea procedeelor de asamblare a modulelor melodice se diferentiaza pe
sisteme de scéri (sisteme intonationale) si inter-sistem, pe scoli de cant (din diverse
manastiri, centre culturale). In consecintd, asa se justifica si asa trebuie inteles
motivul pentru care sistemul modal isi construieste melodia in plan orizontal prin
intermediul a catorva tipuri de tetracorduri. Pe acelasi principiu trebuie inteleasa
tehnica de descifrare a unei partituri modale, tehnica ce deprinde de modul in care
s-au insusit diferitele formule — initiale, mediane, finale ale fiecarui mod.

Dar fiecare sistem intonational, compus din scari muzicale, are precizat
distinct spatiul de organizare. Numim spatiu de organizare a unui sistem sonor o
succesiune cu o structurd intervalica reprezentativa.

Pentru sistemul modal aceastd structurd a fost fetracordul, atit pentru
sistemul modurilor antice grecesti, bizantine, cat si pentru modalul popular
romanesc. Pentacordul + tetracordul si hexacorurile lui d’Arezzo pentru modurile
gregoriene si apoi sistemul octavelor pentru sistemul tonal. Melodia, Tn acest ultim
caz, proiectand in plan orizontal armonia, adica planul simultaneitatii sunetelor, al
verticalitétii sunetelor.

Cheia solutiondrii citirii unei partituri vocale, dupa opinia noastra, se afla in
asimilarea formulelor ce formeazad diverse module melodico-ritmice, ce la randul
lor se asambleaza in conturareca melodiei modale sau tonale sau, cum se va
demonstra, prin metoda Edlund de solfegiere atonala.

2. Solmizatia in conceptia lui Guido d’Arezzo

Una din solutiile de rezolvare a citirii sunetelor
muzicale este veche de peste 1000 de ani. A pornit de la
o propunerea unor calugari italieni, dintre care cel mai
mediatizat nume este cel al cilugarului benedictin Guido
d’Arezzo (Guido Aretinus din manastirea Arezzo, Italia,
990 (?) sau 995-1050).

Scolile in care se respecta nealterat structura me-
lodica a pieselor muzicale, in primul rand al repertoriul
de cult crestin in Vestul Europei, sunt scoli de cantareti
pe modelul Scholei Cantorum, scoala creata de Papa
Grigore cel Mare (540-604).

Scoala 1si propunea Invitarea repertoriului biseri-
Fig. 9. Guido d’Arezzo cesc coral complet, avea o duratd de 9 ani, supunandu-se
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ciclului de scoald cu ,,arte liberale”. Se invéta in primul ciclu: gramatica, retorica,
filozofia si in al doilea ciclu: aritmetica, muzica, geometria, astronomia. Se practica
invatarea prin memorare a textelor citite, solmizarea partiturilor, in maniera pe care
o vom descrie mai jos, folosind monocordul (instrument cu o singura coardd) ca
reper pentru stabilirea 1néltimii absolute a sunetelor. Educatia 1n gcoli era extrem de
coercitiva, cultivindu-se pedepsele corporale.

Guido Aretinus zis Guido d’Arezzo a fost un didactician preocupat de accesi-
bilizarea citirii partiturilor muzicale. El a lasat pedagogiei muzicale — dupa Amédée
Gastoué — lucrdri teoretice, dintre care numim aici: Micrologus de disciplina artis
musicae, Regulae rythmicae si revizuirea Tonarului lui Odon cel Tandr (vezi: Arta
gregoriand, traducere 1n limba romana de 1. Ratiu si D. Popovici, Editura Muzicala,
1967, p. 52-53).

Guido d’Arezzo a adus urmatoarele clarificéri si noutati problemei cititului si
scrierii unei partituri muzicale:

1) a fixat notele pe un portativ de 4 linii;

2) a notat in stanga portativului literele F, C, G cu caractere grafice gotice:

— litera F — pentru a desemna ca sunet reper sunetul Fa, specific registrului

grav;

— litera C — pentru a desemna ca sunet reper sunetul Do, specific registrului
mediu;

— litera G — pentru a desemna ca sunet reper sunetul Sol, specific registrului
acut;

al piesei muzicale. Literele vor fi viitoarele chei Fa, Do, Sol,

3) a eliminat din ,,Tonar” toate semnele ce nu erau diatonice, rezultand
formule ce evitau cromatismele sau enormonismele de provenientd mezoaraba sau
bizantina, raménand pur diatonice;

4) a fixat un reper silabic unic sunetelor din hexacordurile care ii poarta
numele:

Ut-Re-Mi-Fa-Sol-La;

5) a promovat mdna guidonicd ca procedeu mnemotehnic.
6) a finisat tehnica de intonare prin silabe a unui desen melodic hexacordal
numit somizatie.

Portativul

In legitura cu prima inovatie, portativul cu 4 linii, trebuie si mentionim ca
ideea notarii unor repere (semne de diverse aspecte, litere) pe linii orizontale
paralele, echidistante este mai veche si apartine unui célugér francez, Hucbald
(840-930). Numarul de linii era conditionat de ambitusul melodiei, pentru ca pe el
sd se poatd inscrie toate sunetele de la cel grav la cel acut, motiv pentru care
numarul de linii ale unui portativ varia intre 6-16 linii (M.M., Dictionar de termeni
muzicali, Editura Stiintifica si Enciclopedica, 1984, p. 389). Ulterior, s-a considerat
ca pentagrama, adica portativul cu 5 linii, asigurd cel mai bine scrierea celor 11
sunete, potrivite cu diapazonul normal al vocilor unui cor, ajutdndu-se si de linii
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suplimentare. Cu timpul emanciparii monodiei, in polifonie, s-a ajuns la portativul
dublu, multiplu si la partitura de orchestra.

= § Ex. 4 Portativ general
Poréativ simpifu &
—— —=
Ex 2 porpativel Ivi Hucbald
: Ex. S .
- A Portativel pe care se nolegza orgs
5T
o
Manuat:
3
Ex. 3
Portativul i Guide d'Arézzo
Pedaher.—fﬁ

Fig. 10. Diferite tipuri de portative
Cheile

Primele notari, care aveau ca scop sa se constituie in reper pentru notarea
precisd a inaltimii unor sunete, se prezentau sub forma unei linii imaginare,
nescrise, in jurul ei plasindu-se neume diastemetice (semne pentru intervale).
Ulterior, au apérut linii colorate (de exemplu: linia rosie). Literele F, C, G vor fi
scrise de Guido d’Arezzo pe portativ, plasindu-le in partea stinga a acestuia.
Forma gotica a literelor a devenit, dupa secole, ceea ce numim noi astazi cheile de
Fa, Sol si Do.

Tonarul

Tonarul era in Schola cantorum o colectie de exercitii formate din formule
melodice, module melodice, destinate punctelor initiale, mediane si finale ale
diverselor genuri muzicale, construite/create din modurile gregoriene. Prin
asamblarea lor dupd anumite reguli, aveau menirea sd sustina textul religios din
limba latina. Linia melodicd diatonicd, destul de severa, a cantului gregorian
coralului gregorian, a fost imbogatita cu infiltratii melodico-ritmice, numite trope si
secvente. Amplificare melodicd asociatd cu texte cu semnificatie religioasa
intercalate in frazele unui cant religios era numita tropd iar amplificarea melodica,
pe o silaba a textului precum Aleluia, era numita secventd.

Notatia muzicald guidonicd

In scolile de cantareti bisericesti (Schola cantorum), formatiile corale si
solistii reuneau numai barbati si baieti, pana la varsta schimbarii vocii, deoarece
femeile nu puteau sid participe la oficierea serviciului divin: ,,mullier tacet in
eglesias™.

82



Pentru a respecta aceastd reguld, in notarea sunetelor muzicale Guido
d’Arezzo foloseste o scard muzicalda de 20 de sunete, care uneste diapazonul
vocilor de barbati (de la sunetul grav Sol din octava mare) cu diapazonul vocilor de
copii (pana la sunetul Mi 2 — octava a doua).

Pentru a aprecia adevarata valoare a inovatiei guidoniene, trebuie si ne
reamintim cd spatiul ordonator al modurilor si al melodiilor din epocile stilistice
anterioare era centrat pe tetracord. In modurile antice grecesti cel mai utilizat
tetracord era doristy (pe sunetul Mi se pare, intonat descendent; ton-ton-semiton) si
citit fe-to-ta-ti; ,,ta-ti” marca intotdeauna semitonul. Se pare cd Guido d’Arezzo a
cunoscut acest procedeu de citire a sunetelor muzicale si 1-a folosit in metoda lui de
citire, numita solmizatie (pe care o vom explica in paragrafele urmatoare).

Pana la d’Arezzo, sunetele erau notate fara portativ, deasupra textului unei
piese muzicale. Notatia se opera cu litere grecesti (in muzica anticd greceascd) si
apoi cu litere romane (in cantul ambrozian, apoi gregorian) de la litera 4 pana la P,
sunetul cel mai grav era Sol din octava mare notat greceste si numit gama, iar
sunetul La din aceeasi octava, este numit si notat cu litera 4.

Guido pastreaza notarea prin litere a scarii generale ce priveste diapazonul
vocilor de cantareti, dar o completeaza cu elemente noi (vezi paragraful urmator).
Compartimentarea scérii celor 20 de sunete in trei grupe de litere pornind de la
octava mare era cunoscutd de la Odon.

Sunetul La din octava mare, in notatia literard este 4 = 110 Hz. Acelasi
sunet, dar cu o octava mai sus, adica din octava mica este sunetul La, notat a = 220
Hz si sunetul Lal de octava 1, notat aa = 440 Hz:

A-B-C-D-E-F-G-a-b-c-d-e-f-g-aa-bb-cc-dd-ee.

Mai departe, scara guidonicd de 20 de sunete era Tmpartita in sapte spatii de
organizare necesare solfegierii, spatii cu o structurd identica, formata din succesiu-
nea: ton-ton-semiton-ton-ton. Pentru ca succesiunea pur diatonicd forma cu
extremele o sexta si era compusa din 6 sunete diferite dispuse dupd modelul etalat
mai sus era numitd hexacord.

Cercetand cele 7 hexacoduri guidonice, desfasurate pe orizontala scarii de 20
de sunete, remarcam cd din punct de vedere cantitativ/calitativ, desi identice, se
deosebesc si 1si iau denumirea, in functie de absenta sau prezenta si calitatea
sunetului/notei Si. Pe acest criteriu, hexacordurile guidonice se clasifica in trei.

Hexacordum naturale (hexacordul natural) se numeste succesiunea de 6
sunete intre Do si La, fara nota Si, deci Do-Re-Mi-Fa-Sol-La citita cu silabele:

Ut-Re-Mi-Fa-Sol-La.

Dupa cum se poate observa, acest tip de hexacord respecta succesiunea: ton-
ton-semiton-ton-ton.

Mutat pe sunetul Fa, tiparul hexacordului, pentru ca sd respecte mereu
structura internd de tonuri cu semitonul plasat central, a avut nevoie de un artificiu:
sunetul Si trebuia coborit, trebuia sa devina ,,moale”, coborandu-l cu un semiton.
Sunetul S7, notat cu litera B, In notatia alfabeticad muzicald, in acest caz se numea B
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moll (B moale). Noul hexacord primeste denumirea de hexacordum molle
(hexacord moale) si cuprindea sunetele cu denumirea actuala: Fa-Sol-La-Sib-Do-
Re citit tot cu silabele guidoniene Ut-Re-Mi-Fa-Sol-La.

Hexacordul natural (Do-Re-Mi-Fa-Sol-La) mutat pe sunetul Sol, din
considerente ale extensiei melodiei in alt registru si scard modald, pentru ca nu mai
utilizeaza ,,B molum”, are nevoie de un semn grafic, oarecum patrat, semn prin
care se opera revenirea sunetului B initial. Avem de a face cu un B coborét la starea
naturala, printr-un anumit semn. Grafia noului B, oarecum patrata, colturoasa, dura,
ii dd sunetului denumirea de B qudratum sau quadrum si numeste hexacordul cu
acest semn si sunet, hexacordum durum cu urmatoarea componentd de sunete:
Sol-La-Si (becar) -Do-Re-Mi, citite giudonic, tot Ut-Re-Mi-Fa-Sol-La.

Dupa cum se poate observa, in componenta hexacordurilor sunt prezente si
admise pentru a fi intonate in aceasta conjuncturd diatonica, numai trei semitonuri:

— 1n hexacordul natural pe sunetul Do (hexacordum naturale) semitonul Mi-Fa;

— 1n hexacordul moale pe sunetul Fa (hexacordum molle) semitonul La-Si b;

— 1n hexacordul dur pesunetul Sol (hexacordum durum, ce folosea si becar)

semitonul Si-Do.

Sunetul Si bemol mai ajuta la evitarea intondrii intervalului de cvartd marita
Fa-Si, interval considerat atat de disonant si greu de cantat, pentru cei deprinsi sa
foloseascd succesiunea 1n care intra si un semiton, incat afirmau ,,Si contra Fa est
diabolus in musica”.

Citirea si intonarea sunetelor din cele trei hexacorduri se realiza prin
numirea oricarei succesiuni hexacordale cu silabele pe care le-am mai mentionat:
Ut-Re-Mi-Fa-Sol-La, provenite dintr-un imn inchinat Sfantului loan, compus de
Paulus Diaconus in anul 770. Fiecare rand melodic incepea cu un sunet care ficea
parte din succesiunea hexacordului diatonic modal. Pentru a fixa in memoria
cantaretilor acest model, Guido d’Arezzo a numit sunetele dupd prima silaba a
fiecdrui vers:
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Fig. 11. Fragment din Imnul inchinat Sfantului loan
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Grupul de silabe muzicale nu este inventia lui Guido, ci, se pare, a mentorului
sau Odon cel Tandr, si se aplica oricarui hexacord din cele trei. Pentru ca sa se
pastreze si registrul corespunzator scérii giudonice, formatd, cum am mai spus, din
20 de sunete, fiecare silabd muzicald guidonica mai trebuia sa precizeze litera din
scara literala si apoi inca 1-3 silabe.

De exemplu: sunetul Do 1 era citit: ¢, urmat de inca trei silabe din hexacor-
durile mutate pe sunetele Do, Fa, Sol, adica: c-sol-fa-ut.

Tehnica, foarte complicata a numirii sunetelor poate fi urmaéritd in tabloul de
mai jos:

Fig. 12. Pagina din Dictionar de termeni muzicali, p. 455

Mana giudonicd

Pe mana stangd (palma si falangele degetelor), Guido indica printr-o linie
serpuitd locul unor litere din sistemul de notare a registrelor pentru cele 20 de
sunete din scara guidonica. Citirea se efectua prin acest ingenios material mut
intuitiv, mentionand aldturi de numele literal al sunetului $i numirea silabica a
acestuia, corespunzatoare celor trei hexacorduri.

De exemplu: sunetul La I era citit a-la-mi-re.

Este util de stiut ca, procedeul de exersarea a liniilor melodice specific unei
scari muzicale, ca procedeu mnemotehnic, era cunoscut cu multe secole Tn urma de
catre chinezi, pentru memorarea celor 12 liu din muzica lor.

Dem Urma, preluand o informatie datd de Dufourcq in 1945 (Dictionar de
termeni muzicali, p. 297), ardta ca ciclul celor 12 sunete era invétat prin plasarea
lor in felul urmator: 4 in podul palmei la baza degetelor, 3 pe falangele degetului
aratator, 2 pe varful degetului mijlociu si inelar si 3 pe falangele degetului mic.
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Fig. 13. Méana guidonica

Guido d’Arezzo a pregitit pentru descifrarea unei partituri scrise mijloace
didactice care, desi nu sunt in totalitate inventie proprie, se bucurd de onoarea de a-i
fi atribuite. Nu inseamna ca meritul lui nu este de luat in seama.

Lui d’Arezzo trebuie sid-i recunoastem puterea de sintezd a mijloacelor
anterioare lui, sinteza prin care a adus lumii muzicale: portativul (intéi cu o linie,
apoi cu patru linii, ce va deveni pentagrama), utilizarea unor simboluri grafice
precursoare ale cheilor muzicale, precum semnele literelor F, C, G care, puse in
fata portativului, indicau inaltimea sunetului, raportand-o la un reper sonor. De
asemenea, a notat pe liniile si spatiile portativului mici pétrate, fiind primele semne
ale notatiei moderne, actuale. La toate acestea a mai addugat, dupd cum s-a putut
observa din cele expuse mai Tnainte in acest curs, si sistematizarea scarii de 20 de
sunete (sistematizarea lui Odon de Cluny, numit si Odon cel Ténér) pe principiul
primelor octave:

A-B-C-D-E-F-G-a-b-c-d-e-f-g-aa-bb-cc-dd-ee.

Dar, ceea ce se poate numi inventie guidonica, se refera la denumirea silabica
a sunetelor muzicale, dupa criteriile ardtate mai inainte in acest curs: Ut, Re, Mi,
Fa, Sol, La.

In fapt care era tehnica de descifrare si memorare a unui desen melodic
modal gregorian (mai tarziu nu neaparat modal gregorian), tehnica numita si astazi
solmizatie relativa?

Dacé melodia parcurgea in sens ascendent desenul melodic al unui hexacord
si apoi il depasea, pasul de depasire insemna trecerea intr-un alt tip de hexacord

86



alaturat. Dupd cum se poate observa in tabloul sinoptic, cele 7 hexacorduri care
acopereau scara-diapazon pentru vocile de bérbati si baieti care se pregéteau pentru
a canta la slujbele serviciului divin catolic.

Trecerea dintr-un hexacord naturale, in mollum sau durum, trebuia s respec-
te regula ca semitonurile, numite astizi la-si b si si-do, sa fie citite mereu prin
denumirea silabica mi-fa.

Dupa Dem Urma (vezi Dictionar de termeni muzicali, p. 455) un desen melo-
dic pe care il citim cu denumirile silabice actuale (modelul 1) se citea in tehnica
guidonica prin silabe specifice (modelul 2), astfel:

Model 1: Do-Re-Mi-Fa-Sol-La-Si b — La — Sol-Fa.

Model 2: Ut -Re-Mi-Fa-Sol-Mi-Fa -Mi — Sol-Fa.

Atentie la trecerea: Sol-Mi. Semitonul La-Si b-La se citeste Mi-Fa-Mi, dar
cu intonatia conjuncturala a modelului 1.

Modelul 1: Sol-La-Si-Do-Re-Mi-Fa-Mi-Re-Do-Re-Do-Si.

Modelul 2: Ut-Re-Mi-Fa-Sol-Mi-Fa-Mi-Sol-La-SolFa-Mi.

Atentie la trecerea: Sol-Mi. Semitonul Mi-Fa-Mi se citeste tot Mi-Fa-Mi,
dar cu intonatia conjuncturala a modelului 1.

Pentru ca acest tip de citire indica in toate trecerile de la un hexacord la altul,
ca dupa Sol s urmeze Mi, procedeul s-a numit solmizatie.

Ca efect apare deci o intonare cu silabe ce nu denumesc inaltimea absoluta a
sunetelor, ci una relativa. De aici cunoscuta sintagma: selmizatie relativd, procedeu
ce a fost in uz pana in secolul XVIII, al cdrui concept va fi reconsiderat si
transformat in ceea ce este cunoscut astizi sub numele de meroda Curwen din
secolul XIX si mai aproape de noi, in secolul XX, in metoda Kodaly.

Este vorba deci de metode de accesibilizare a tehnicilor de solfegiere folosind
fonomimia incipientd a mainii guidonice, aldturi de ideea citirii prin terte a notelor
de pe portativ, transpunerea la Inédltime relativa, nu absoluti, a liniilor melodice.

Solmizatia care slujeste sistemul scérilor modale diatonice era numita musica
vera in contrast cu cea interzisa oficial, musica ficta (falsd).

Solmizatia giudonica era dublata de fonomimia muzicald, procedeu ce consta
in reprezentarea prin gesturi anticipative a indltimii sunetului muzical, dar si a
duratei si intensitatii acestuia, procedeul care va fi preluat de Curwen in secolul
XIX 1n Anglia.

Problema notarii si citirii ritmului este legata tot de neume.

Neumele occidentale (neuma = nota romana, notatia romana) s-au nascut din
accentele vorbirii, §i, dupd cum am mai spus, erau semne de notatie stenografica,
care indicau prin semnul ,,/” accentul tonic, asociat Tn mod natural cu un sens
ascendent, ascutit. Accentul circumflex, cu semnul ,,*”, combind accentul ascutit
cu cel grav, insemnand in muzica o urcare si o coborare a sensului melodic.

Exemplificim cu celebra sinteza grafica diacronica realizatd de A. Gastoué
(op. cit., p. 100-101).
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Acest exemplu este luat din fragmentul psalmului LXXVI, care se canta in

1. Notatie in neume-accente sangalliene, cu litere semnificative (ms. 359 din
Saint-Gall, secolul 1X).

2. Neume-accente din Metz, cu litere semnificative (ms. 239 de la Leon,
secolele [X-X).

3. Neume-accente franceze (ms. zis de la Montpellier, secolul XI, originar din
Dijon?).

3". Notatie alfabeticd (acelasi manuscris).

4. Notatia diastematicd aquitand (Bibl. Nat., 776, secolul XI, originar din
Albi). (Numele sunt ingiruite in jurul unei linii ideale si tot atat de usor de citit ca si
cu ajutorul unui portativ).

5. Numele pe linii, conform sistemului lui Guido d’Arezzo (gradualul din
Sain-Maur-les-Fossées, secolul XII, Bibl. Nat., lat. 10.511).
[Trei linii gravate, una cu cerneald (rosie in original), cu litera.cheie F1.

6. Notatie numitd patratd, folositd din secolul XIII [editia Vaticana:
distribuirea barelor de impotanta diversa care separa frazele si sectiule de fraza n-a
fost reglementata definitiv decat de Benedictinii de la Solesmes].

7. Transcrierea in natatie modernd; se va remarca indicatia + si (si ridicat cu
un sfert de ton) datd de manuscrisul de la Montpellier in notatia sa alfabetica.
Accentul celui de-al doilea grup al silabei bi este indicat de / semnificativ di
cantatorium de la Sain-Gall. (Cele doua grupuri ale silabei finale nu au putut fi
transcrise aici.)
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Dar trebuie sd subliniem cd neume, la acest stadiu, nu indicau intensitatea
sunetelor ci cantabilitatea, locul unde vocea trebuia si urce sau sd coboare, nu
defineau, nu precizau intervalele sau durata sunetelor. Sunt in fapt procedee
mnemotehnice, de anticiparea a melodiei, ca sens si duratd asociate permanent cu
gesturi si semne ale mainii drepte.

Pentru stabilirea duratei relative a sunetelor s-a apelat la metrica poetica antica:

sunet-silaba lunga = longa, sunet-silaba scurta = brevis.

Dintre denumirile primelor neume Amédée Gastoué (in Arta gregoriand,
Editura Muzicala, 1967, p. 97) aminteste: ,punctum = punctul, virga = accent
ascutit, gravis = accentul grav, circumflexa sau flexa = accent circumflex,
apostropha = apostrof, terna percussio-trinus-ictus = tripla repetarea a sunetului”.

Daca aparea deasupra textului un punct sau un accent grav sau ascutit din
punct de vedere al duratei sunetului, acestea indicau valori de duratd scurtd. Daca
aparea semnul circumflex (doud elemente simple: ascutit si grav), sunetul se intona
lung (1 longa = 2 brevis). Pentru a intelege complexitatea neumelor, pentru
contemporanii notatiei clasice erau niste ,,picioare de muste” (A. Gastoué), trebuie
sd mai addugam cd neumele pot fi — dupd acelasi autor — clasificate in: neume
simple, neume liquescente (combinate cu literele textului), neume ornamentale
(asemianatoare, analoage cu vibrato, staccato, grupetto, mordentul), neume ce
indicau inflexiuni cromatice sau enarmonice (foloseu %4 de ton).

3. Musica vera-musica ficta

In Evul Mediu, prin musica vera se intelegea o linie melodica, prin care se
respecta diatonismul 1n muzica, provenit din succesiunea scarii formatd din 5
cvinte perfecte: Fa-Do-Sol-Re-La-Mi (F-C-G-D-A-E).

In aceastd conjuncturd, semitonul mi-fa fiind singurul recunoscut ca fiind
natural.

In momentul translarii modelului hexacordului natural C (Do) pe treptele F
(Fa) si G (Sol) cu structura cunoscuta (semitonul flancat de doud tonuri in dreapta
si n stanga lui) a fost nevoie de un artificiu, ce era indicat printr-o conventie de
semne: bemol si becar, prin care se obtinea un semiton intre sunetele numite clasic:
La-Si bemol, sau un ton: La-Si becar.

Daca sunetele si notele Si bemol, Si becar apar odatd cu hexacordurile
guidoniene molle si durum, adica in secolul XI, o altd nota cu bemol, si anume Mi
b, va fi folositd de-abia incepand cu secolul XVI (vezi C-tin Ripa, Teoria superioard
a muzicii, vol. 1, p. 192).

Daca melodia diatonicd folosea solmizatia ca procedeu de descifrare si
memorare a unei linii melodice de tip monodic, exista un forar, cu exercitii
corespunzatoare, ce se studia pe parcursul procesului de invatamant din scolile de
cantareti.

Semnele bemol/becar se numesc diferit in scolile europene. De exemplu, in
Franta, numele este de b mol si b carre. In Italia, b molle si b quadro. In Germania,
din cauza confuziei intre forma literei gorice b si h, incepand cu secolul XVI,
denumirea a fost schimbata: b indicad Si bemol si /4 indica Si becar.
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Incepand cu secolul XIII, muzica diatonicd monodicd a inceput sa fie
concurata de o muzicd multivocala polifonicd, ce a avut nevoie de cateva schimbari
ce au constat in introducerea semitonului si in alt loc al hexacordului decat in
pozitia lui de mijloc (ton-ton-semiton-ton-ton). Muzica ce utiliza aceste modificari
era prohibitd de oficialitati, dar compozitorii nu s-au lasat intimidati de aceasta
restrictie, au continuat sa foloseasca acest tip de infiltrare cromatica, tehnica foarte
gustatd de public. Semitonul de data aceasta folosea un semn nou pentru semiogra-
fia medievala, si anume diezul.

Sunetele straine de cele diatonice din hexacordul guidonic au dat nastere la o
muzica aparte, numitd musica ficta sau musica falsa. Traditionalistii apreciau ca
suna fals si pentru motivul ci se construia pe baze considerate a fi artificiale.

Un exemplu de infiltrare a semitonului cu sens ascendent este formula
concluziva a unei linii melodice de tip monodic, numitd clausula (claudere in
latind Tnseamnd a inchide). Cea mai cunoscutd, constituindu-se in model de
clausula monodica, este clausula Landino (Mi-Re-Do#-Si-Re). Continuand ideea
folosirii Tn muzicd a unor semitonuri obtinute prin impartirea tonurilor din
hexacord cu ajutorul semnului de diez, compozitorul Machault a impus o muzica
armonicd cu doud sensibile, In care cele doud sunete ortografiate cu diezi, se
rezolvau semitonal ascendent:

Re-Do #-Re
{ La-Sol# — La
Fa—Mi—Re

Noua formuld concluziva este cunoscutd sub numele de clausula Machault.
Atat clausula Landino cat si cea Machault au modificat esenta modalului gregorian,
oferind spatiu dominant melodiei cu sensibile, deschizand calea spre melodia
tonald de esentd armonica.

In consecintd, fonarele isi largesc exercitiile si cu astfel de formule conclu-
zive. Semnele de diezi erau puse numai in fata sunetelor din modurile gregoriene
care nu aveau sensibile:

Do# pentru dorius pe Re;

Re# pentru frigius pe Mi;

Fa# pentru mixolidius pe Sol;

Sol# pentru plagalul lui dorius, cu initiala pe La.

4. Tabulaturile

Citirea si scrierea vocald pentru partiturile cantaretilor se efectua apeland la
metoda scrierii pe portativ, cu note si alteratii de tip diatonic sau cromatic. Ne
punem intrebarea fireasca: cum se notau partiturile pentru instrumente, pentru ca se
cunoaste avansul muzicii instrumentale din secolele XIV-XVI.

Tabulaturi, asa se numeau inscrisurile muzicale specifice unor instrumente
cu corzi ciupite sau claviaturd. Partitura putea sd foloseasca o notare combinata de
litere, cifre sau silabe cu liniute deasupra (tabulatura germana pentru orgd), putea
s foloseascd portativul cu 2-6 linii (tabulatura italiana, engleza, nederlandeza) sau
5-8 linii (tabulatura italiand) sau numai cifre arabe (tabulatura spaniold), avea notat
acordajul specific fiecarei tari si grifura pentru instrumentele cu coarde. Aceasta se
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standardizeaza (secolul XVII) si este adaptata acordajul francez: La, Re 1, Fa 1, La
1, Re 2, Sol 2.

5. Extinderea solmizatiei: bocedizarea si denumirea sunetelor dupd Gibelius

Bocedizare se numeste procedeul de extindere a solmizatiei de la hexacord la
heptacord, numind cele 7 sunete cu urmatoarele silabe: bo-ce-di-ga-di-la-ma-ni.

Ulterior Putenus (Henrik van Put) a propus bo-ce-di-ga-di-la-ma-bi. Paterni-
tatea procedeului i se atribuie compozitorului flamand Hubert Waelrant, procedeu
ce a dorit simplificarea mutatiilor hexacordurilor guidoniene.

Bocedizarea a contribuit la trecerea de la solmizatia prin hexacord la pasul
urmator: solfegierea pe cadrul intervalului de octava, procedeu specific muzicii
tonale, clasice.

Nota Si a fost introdusa in circuitul solfegierii spre sfarsitul secolului XVI,
creand premize evidente pentru trecerea la organizarea spatiului ordonator al scarii
cu 7 sunete, organizate acum pe criteriul octavei. Numirea provine de la initialele
cuvintelor Sancte Johannes (S.J = S.1.).

Otto Gibelius (1612-1682) autorul unei lucrari teoretice intitulatd Bedrich
von den Vocibus Musicalibus, observand ca in solfegiere silaba Ur nu serveste
cantatului expresiv pe vocala si potrivit cu specificul limbii latine, ca limba oficiala
a cultului catolic. Propune, din aceste ratiuni de tehnica vocala, inlocuirea silabei
Ut, folosita in solmizare, cu silaba Do.

Denumirea provine fie de la invocatia Dominus vobiscum (Domnul si fie cu
voi!), fie de la numele unui teoretician G.B. Doni.

Tot Gibelius a mai adus si alte modificari metodei de solfegiere traditionala
(solmizatia), din care enumeram:

— schimbarea denumirii sunetelor So/ si Si in So si Ti, din aceleasi ratiuni de
favorizare a cantatului cu sprijin pe vocale. Silaba Si a fost inlocuita cu cea de Ti,
potrivita unei intonatii semitonale, legate de Do.

— scara muzicalad Gibelius se numeste/citeste cu urmétoarele silabe:

Do-Re-Mi-Fa-So-La-Ti-Do.

— 0 noté scrisd cu diez trebuia cititd cu vocala i care sd o inlocuiascd silaba
clasica.

De exemplu: Do # = Di, Fa # = Fi;

— 0 notd scrisd cu bemol! trebuia cititd cu vocala a care sa Tnlocuiascd vocala
clasica.

De exemplu: Re b = Ra, Mi b = Ma.

Pentru ca La bemol era citit La, deci se facea confuzie nepermisa referitoare
la inaltimea absolutd a sunetelor, Gibelius a propus, de data aceasta, ca silaba u sa
indice sunetul scris cu bemol.

De exemplu: Re b = Ru, La b = Lu etc.

Dintre propunerile lui Gibelius cea care a fost folosita si in secolele XIX-XX
a ramas valabild cea cu denumirea silabicd a scérii Do, pe care o vor folosi
metodele moderne, de circulatie universald Orff si Kodaly.
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Rezumat

Una din cele mai valoroase contributii la conturarea unei metode coerente de
citire si notare a partiturii muzicale a fost cea datd in secolul XI de Guido
d’Arezzo. Metoda lui este complexd si priveste folosirea unui material didactic
intuitiv: mana guidonicd (compartimentatd in trei octave notate cu litere, pornind
de la A, a, aa), utilizarea portativului cu 4 linii, indicarea ca reper intonational a
literelor F, C, G (viitoarele chei muzicale), elaborarea tehnicii de solmizatie
relativa prin intermediul celor 3 tipuri de hexacorduri citite cu aceleasi silabe
muzicale (Ut, Re, Mi, Fa, Sol, La) si ancorarea strict diatonicd a melodiilor din
tonarele destinate scolilor de cantareti. Guido folosea si fonomimia pentru a preciza
inaltimea relativa a sunetelor, tehnica ce va fi practicatd chiar dupa 1000 de ani de
unii profesorii din intreaga lume.

Incepand cu secolul XIII, in muzica europeand a aparut fenomenul ,,musica
ficta/falsa”, muzicd ce prin formulele sale concluzive (clausule melodice sau
armonice) a permis infiltrari cromatice in moduri care nu aveau semitonuri intre
treptele VII si VIII, fenomen ce a facilitat aparitia sistemului tonal-functional de
esenta armonica. Solfegierea prin 7 silabe muzicale s-a produs in secolul XVI, prin
bocedizare, sunetele numindu-se: bo-ce-di-ga-lo-ma-ni ulterior bi. O contributie in
ceea ce priveste denumirea silabicd a sunetelor muzicale, denumire ce favoriza
cantatul pe vocale, a fost adusa de Otto Gibelius in secolul XVII. El a denumit cele
7 sunete: Do, Re, Mi, Fa, So, La, Ti, Do. In felul acesta s-a trecut la solfegiatul pe
spatiul intervalului de octavd.

Vocabular nou de specialitate

Arte liberale = in méanastirile apusene, invatimant destinat oamenilor liberi,
pregititi pentru a deveni clerici; se studiau 7 discipline in doud cicluri. in primul
ciclu numit Trivium se studia: gramatica, retorica, dialectica. In ciclul al doilea
numit Quadrivium si se studia: aritmetica, geometria, astronomia si muzica

Calugdr benedictin = calugar al unui ordin religios infiintat in secolul VI in
Italia, recunoscut pentru minutiozitate si rabdare.

Cantul ambrozian = cant vocal religios ce este atribuit lui Ambrozie din
Milano, folosea 4 moduri strict diatonice pe sunetele Re, Mi, Fa, Sol din care se
vor forma cele 8 moduri diatonice gregoriene (4 autentice, 4 plagale).

Formule melodice initiale, mediane, finale = formule relativ standardizate,
pozitionate la Tnceputul unei piese, in centrul piesei si la sfarsitul piesei muzicale.

Liu = sistem sonor chinez ce cuprinde succesiunea de sunete de Inaltime
absoluta, obtinute prin procedeu de multiplicare prin cvinte si cvarte.

Monocord = instrument cordofon ciupit, pe care Pitagora il folosea pentru
demonstratii acustice.

Pentagramd = portativ cu 5 linii.

Procedee mnemotehnice = ansmblu de procedee artificiale pentru a memora
ceva.

Spatiu ordonator al scdrii = grupul de sunete in succesiune luat drept criteriu
de organizare a scarilor muzicale sau a materialului acustic-muzical: tetracordul
pentru modurile grecesti, pentacordul si tetracordul pentru modurile gregoriene,
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hexacordul pentru solmizasia relativd d’Arezzo, octava pentru scara acustico-
muzicald si pentru sistemul tonal.

Activitati de autoevaluare

I. Chestionar
Alegeti un singur rdspuns corect.

1. Solfegierea absoluta este o expresie care se refera la:

a) intonarea sunetelor in raport de sunetul reper La = 440 Hz;

b) intonarea nestandardizata a sunetelor, intonare ce are un reper mobil care
respecta insa raportul cantitativ/calitativ al inadltimii sunetelor din melodie.

2. Prima Tmpértire a unei scari mai extinse numeric, care sd tind cont de
diapazonului vocilor se prezintd cu urmatoarele insemne grafice:

a) A pentru octava mare, a pentru octave micé, aa pentru octava 1;

b) La I pentru octava mare, La pentru octave mica, La' pentru octava 1.

3. Prin silabele Ut, Re, M1, Fa, Sol, La -Guido d’Arezzo numea:
a) numai hexacordul natural;

b) hexacordurile: naturale, molum si durum,;

¢) numai hexacordul natural si durum.

4. Solmizatia a fost in uzanta scolilor:
a) numai 1n secolul XI, pe timpul lui Guido d’Arezzo;
b) pana in secolul XVIII.

5. Denumirea sunetelor cu silabele: Do, Re, Mi, Fa, So, La, Ti apartine lui:
a) Guido d’Arezzo;
b) Otto Gibelius.

6. Primele silabele pentru citirea pe 7 sunete au fost:
a) Bo-Ce-Di-Ga-Di-La-Ma-Ni;
b) Ut-Re-Mi-Fa-Sol-La-

Alegeti dacd enunturile sunt adevirate (A) sau false (F)

1. Inaltimea sunetelor se poate identifica grafic prin notarea lor cu note
muzicale, litere, cifre sau prin numér de herzi.

2. Inaltimea sunetelor se poate identifica grafic numai prin notarea lor cu note
muzicale.

3. Solmizatia relativd a fost reconsideratd si preluatd ca principiu de cétre
Kodaly.

4. Solmizatia relativa a fost un procedeu care a interesat numai invatamantul
muzical din secolul XI, ulterior niciun sistem muzical nu a fost interesat de
utilizarea sau reconsiderarea lui.
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5. Solmizatia relativa, ca procedeu de citire si intonare a hexacordurilor prin
acelasi grup de silabe (Ut, Re, Mi, Fa, Sol, La), permitea depasirea ambitusului
unui hexacord prin aplicarea dupa silaba Sol, a grupului semitonal Mi-Fa, prin care
se numeau si celelalte semitonuri existente in hexacorduri: semitonurile La-Si b sau
Si-Do.

6. Solmizatia relativa, ca procedeu de citire si intonare a hexacordurilor prin
acelasi grup de silabe (Ut, Re, Mi, Fa, Sol, La), nu permitea depasirea ambitusului
unui hexacord.

7. Musica ficta/falsa a introdus 1n hexacordurile guidonice semitonuri de
facturd cromatica, plasandu-le si in alte locuri decat in centrul hexacordului, cum
era obisnuita pozitie a semitonului diatonic.

8. Tonarele secolului XVI aveau in repertoriul lor modal diatonic si exercitii
de intonarea a formulelor melodice/armoice cu semitonul dintre treptele VII-VIIL.

9. Clausula melodicad Landino a introdus sunetul si nota Do# in cadenta
concluziva a unui mod dorius pe Re.

10. Causula de tip Landino era identica cu cea conceputd de Machault.

11. Clausula Machault opera cu doud sensibile (Do#, Sol#) in succesiunea de
acorduri finale, ce anticipau relatia armonica I-V-I intr-un mod dorius pe Re.

12. Fonomimia muzicald are un anamodel (reprezentarea vizuald, prin gesturi
anticipative a indltimii sunetelor), un model (reprezentarea simbolului inaltimii
sunetului printr-o forma unica a pozitiei mainii) si un metamodel (semne dupa
consumarea intonarii corecte a modelului fonomimic).

13. Bocedizarea a contribuit la trecerea solmizatiei de la hexacord la
heptacord.

14. Citirea silabica a sunetelor muzicale a trecut de le etapa hexacordului
guidonic: ut-re-mi-fa-sol spre etapa heptacordicd gibeliand: do-re-mi-fa-so-la-ti
prin bocedizare.
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IV. NOI CAI (METODE) DE ACCESIBILIZARE A SCRIS-CITITULUI
MUZICAL IN SECOLELE XVIII-XIX

Introducere

In capitolul anterior am expus céteva probleme legate de scrierea si citirea
unei partituri monodice prin note, portativ, chei, prin intermediul celor trei tipuri de
hexacorduri care impun primele alteratii de tip diatonic (bemolul, becarul) si
emanciparea modalului prin cadente melodice si armonice in sonoritdti ce vor
contura viitorul sistem tonal. Procedeul inaugurat in secolul XI, datoritd unei
anumite plasadri si citiri a semitonurilor existente pe atunci in hexacordurile
guidonice, numai cu silabele Mi-Fa dupa Sol, s-a numit solmizatie/solmizare
(SOL-MIzatie). Procedeul este atribuit lui Guido d’Arezzo si pentru cd numea
orice sunet de indltime absolutd cu silabe standardizate (Ut, Re, Mi, Fa, Sol, La),
indica deci inaltimea relativa a sunetului, acest tip de solmizatie era si este numita
solmizatie relativd. Grupul de procedee poate primi numele de metoda, adica
implica un complex de procedee. De la inceput s-a remarcat faptul ca era extrem de
greu de deprins ca tehnicd in cei 9 ani de scolarizare (vezi Amédée Gastoué, Arta
gregoriand, p. 31).

Procedeul insusirii tehnicii de scris-citit muzical prin hexacordurile guidonice
a fost abandonat in secolul XVIII si pe motivul ca spatiul ordonator al scarilor
muzicale a devenit, in sistemul tonal-functional, octava.

A fost necesar sa se dea un raspuns adecvat intrebarii: care sunt procedeele de
citire in noul spatiu ordonator si care este metoda de descifrare a partiturilor mono-
dice tonale? Concomitent au mai aparut insa si alte aspecte in contextul social-
cultural al civilizatiei europene din secolul XVIII, anticipate chiar din secolele
anterioare (XVI-XVII), care au necesitat reinnoiri ale procedeelor folosite in
invatdmant pana atunci.

Vom prezenta succint un tabloul referitor la optica europeana asupra
invatamantului, optica ce priveste schimbari din viata sociala, influenta noilor teorii
asupra finalitdtii invatdmantului si asupra restructurarii acestuia si implicit asupra
invatdmantului muzical.

Incepand cu secolele XVI-XVII sunt necesare schimbari in doud indeletniciri
ce solicitd modificari in continutul si finalitatea urmarita de invatimant. Este vorba
de categoria mestesugarilor si a negustorilor, categorii ce au nevoie acum de o
comunicare prin limba materna (scris-citit), de utilizarea in practica meseriilor a
inventiilor din stiinta si tehnica acestor secole. Ori, scoala in limba latina (trivium-
quadrivium) si cu o programa accentuat filozofica, intelectualizatd, nu mai putea fi
de folos acestor indeletniciri practice.

O prima solutie, pe care am prezentat-o din Cursul 1, este cea oferitd in
secolul XVII de Comenius prin Didactica Magna, atunci cand cere o Scoali
pentru toti: bogati si siraci, cAirmuitori si supusi, fete si baieti. Toti pot invita
toate!
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Expresia Totul — dupa Comenius — se referd la un continut ce trebuie predat si
insusit treptat, gradat si concentric, prin metode intuitive, in care exercitiul si
explicatia sunt prioritare, pentru ca invatimantul sa poatd deveni accesibil unei
mase mari de elevi.

Tot pe aceastd linie a democratizarii si accesibilizarii invatamantului mai
pledeaza si dau solutii personalitdti marcante ale acestor secole.

Dintre acestea mentiondm urmatoarele idei, ca informatii utile acestui
capitol:

— Educatia fetelor pand in secolul XVII se realiza, ca si n perioadele
anterioare, numai in familie. Pedagogul si teoreticianul francez Fénelon a propus
ca educatia fetelor sa fie realizatd instutionalizat, dezvoltind calitatile afective
necesare unei sotii $i mame, fara ca orizontul stiintific din planul de invataimant sa
fie identic cu cel necesar meseriilor pe care le pot practica barbatii.

— Educatia baietilor, viitorii barbati ,,gentlemeni”, a stat in atentia filozofului,
totodati filologului si medicului John Lock. Ideea esentiala din pedagogia lockiana
era aceea ca baietii trebuie sd ducd un regim sever de viatd, prin cilirea
organismului prin exercitii fizice, munca fizicd, hrand cumpatatd si sa devina
intreprinzatori, buni conducatori de afaceri dar si foarte manierati, buni dansatori si
cu o buna instructie muzicala. O astfel de educatie, Lock nu o vede realizata decat
de ,,preceptor” (profesor particular), in familie, nu in ,,scoala pentru toti”, capabila
de a realiza instructia unui elev, nu si educatia morald si comportamentald a
acestuia.

— Educatia in secolul XVIII (secolul luminilor) era conceputd ca o ,,scoald
pentru toti”. Instruirea popoarelor era consideratd ca principala metodd de
ameliorare a societatii. Invatimantul trebuia si continue linia comeniani , treptat-
gradat-concentric”, dar trebuia sd devina §i ,,practic-national-laic”.

— J.J. Rousseau exprima in lucrarile lui (vezi si romanul Emile) idei noi, ce
vor marca in secolele XIX si XX drumul invatamantului modern: respectarea
particularitatilor de varstd ale copilului care sunt altele decat ale adultului,
exersarea simturilor prin punerea acestora in relatie cu gandirea si logica, ,,educatia
negativa”, intelegand prin aceasta ci se lasd libertate totald cunoasterii vietii prin
experientd proprie (fard nu-urile educatorilor); procesul de instruire se preconiza a
se desfasura prin cunoastere directd a lucrurilor si a faptelor, fenomenelor vietii si
naturii. Selectia continuturilor trebuia sd urmeze calea unei reciprocitati intre util si
accesibil.

— Secolul XIX este marcat de cateva idei prezentate 1n lucrari cu profil psiho-
pedagogic din care enumeram: accentuarea caracterului practic, accesibil si
organizat al procesului de invatdmant de la conceperea unui plan de invatimant,
programe analitice pand la organizarea unei ore de activitate didactica, numita
»lectie” (dupa modelul treptelor psihologice ale lui Herbart); acordarea unei atentii
sporite materialelor didactice intuitive de tip vizual sau pentru cunoasterea
intuitiva, audio-kinestezica: jucériile lui Froebel, intuirea materialelor didactice la
Pestalozzi, a clopoteilor muzicali la Montessori.
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Ideile expuse mai sus, fiecare avand un grad de modernitate evidentd, nu s-au
implementat, dupd cum o atestd istoria, decat cu mare greutate in practica
invatdmantului european. Masurat in timp, acest lucru inseamna zeci de ani si peste
un secol de reformare, adaptare la realitatile fiecarei tari europene.

In fata realitatilor enuntate, realitati dictate fie de evolutia si diversificarea
ocupatiilor, a meseriilor si profesiunilor din societatea europeand a secolului XIX,
fie de noile teorii pedagogice elaborate pe baze stiintifice, adicd pe baza observa-
tiilor si a experimentelor, a interferentelor dintre stiintd, cultura si tehnica, si domeniul
invatamantului muzical ofera procedee noi, adecvate cerintelor de accesibilizare a
cititului si scrisului muzical, procedeu care este numit acum solfegiere.

Procedeele, asa cum se va observa in cele ce urmeazd, sunt antiguidoniene,
pentru ca substituie portativul si notele cu simboluri cunoscute de elevi: cifrele (in
Franta) si literele romane (in Anglia).

Cursul 9

Notarea §i citirea prin cifre a partiturilor muzicale. Metode din Franta secolelor
XVIII-XIX: Jean Jacques Rousseau, Piere Galin, Emile Joseph Chevé

Scoala ca institutie publicd, menitd sa asigure o instructie si o educatie utila,
in stransa legatura cu nivelul civilizatiei, cu traditia locala si religia de care apartine
0 comunitate, trebuia sa géseascd procedee de simplificare a metodelor de predare,
care sa faciliteze 1n acelasi timp studiul individual al elevului.

In ceea ce priveste predarea muzicii pentru noua orientare a scolii, aceea de
»scoald pentru toti”, ideea simplificarii scrierii si apoi decodificérii sonore a unei
partituri a fost in parte rezolvata in Franta.

Filozoful, scriitorul si compozitorul Jean
Jacques Rousseau (1712-1778) a fost si un inspirat
didactician al muzicii. Date fiind concluziile
sintetizate dupa secole de practica scolara, ce aratau
ca existd o incompatibilitate intre capacitatea masei
de elevi de a solfegia la Tnaltimea absolutd parti-
turile muzicale, acum 1n tonalitati majore si minore
pana la 7 alteratii cu diezi si bemoli, prin utilizarea
notelor scrise pe portativ cu ajutorul cheilor si al
alteratiilor, inovatia lui Rousseau s-a referit la
renuntarea la notatia clasica a inaltimii sunetelor pe
portativ, note si chei. Propunerea lui Rousseau
consta 1n notarea unei partituri cu cifre arabe, folosind pentru modelul major de
gama cifrele 1-2-3-4-5-6-7-8, model 1n care cifra 1 indica intotdeauna tonica unei
game. Pentru gama minord, faptul ca relatia cu relativa majord implica ca tonica
gamei relative minore sa fie pozitionata cu o tertd mica mai jos decat cea majora, a
adus la utilizarea ca tonicd a oricarei game minore cifra 6, iar succesiunea unei
game minore era notata si intonata cu cifrele: 6-7-1-2-3-4-5-6.
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Exemple de notare a gamelor majore:

Do - Re — Mi — Fa — Sol — La — Si — Do
l7 -2 -3 -4 -5 -6 —-7- 8

Re — Mi — Fa# — Sol — La — Si — Do# - Re
l -2 -3 —-— 4 -5 -6- 7 — 8

Sib — Do — Re — Mib — Fa — Sol — La — Sib

7 -2 -3 - 4 -5 -6 -7 - 8
Exemple de notare a gamelor minore:

la — si — do —re — mi — fa — sol — Ia

6 — 7 -1 -2 -3 —4-5_-6

si — do# — re — mi — fa# — sol — la — si

6 — 7 -1 -2 -3 —4 —5-26
sol — la — sib—-do - re — mib — fa — sol
6 -7 -1 -2 -3 —-— 4 -5 -6

Pentru alteratii se folosea o linie oblicd spre dreapta ce taia cifra, pentru a
indica intonarea cu un semiton ascendent (de obicei #) si o linie oblica spre stanga
ce taie cifra, pentru a indica coborarea notei cu un semiton (de obicei bemol).

Procedeul extrem de ingenios a folosit la simplificarea modelelor melodice
de memorat, a ladmurit problema gamelor relative, desigur prin desene melodice
accesibile. Dupd cum se poate deduce, Rousseau a mers pe ideea folosirii
cunostintelor primare ale elevilor, care din primele lectii operau cu limbajul
cifrelor, fapt care a simplificat si decongestionat cantitatea de informatii necesare
invatarii limbajului muzical. S-a facut deci un transfer de cunostinte i notare din
aritmeticd Tn muzicd, aici ca succesiune de trepte intr-o gama majord sau minora.
Pentru notarea valorilor de duratd, Rousseau a folosit notatia clasica cu valori de
patrimi, optimi, pauze etc. puse sub cifrele care indicau inaltimea sunetelor.

Metoda Rousseau a fost preluatd si imbunatétitd de conationalul sau Pierre
Galin (1787-1821), care o publica in anul 1818 sub titlul de: Exposition d’'une
nouvelle méthode. Galin a folosit si fonomimia pentru a face si mai clara intele-
gerea pozitiei sunetului pe o scard imaginard, prin figurile desenate de palma si
degetele mainii drepte. Tot Galin este autorul meloplastiei, procedeu de indicare pe
portativ cu ajutorul unei baghete a sunetelor, spre intonare si denumirea silabelor
ritmice:

Ta = pdtrimea, To = doimea, Ti-Ti = 2 optimi, Tirola = triolet de optimi,
M = punctul de prelungire, Tikitiki = 4 saisprezecimi.
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Aimé Paris (1798-1866) cunoscut pentru preocupdrile sale in domeniul
stenografiei este un alt muzician ce a folosit notatia prin cifre a partiturilor
muzicale destinate scolilor. Metoda a fost in continuare folositd in Franta, marturie
fiind aparitia in anul 1847 a unei lucrari cu scop didactic intitulata: Méthode Galin-
Chevé-Paris autor fiind Emille Joseph Maurice Chevé (1804-1864). Notatia
valorilor de duratid a fost de data aceasta si ea simplificatd printr-un sistem de
puncte care se puneau sub cifra-nota.

Exemplu: 2 -3 -1
¢ oo

Evitarea semiografiei clasice guidoniene prin portative, note, chei, alteratii si
apoi a notarii clasice a valorilor de note si pauze este un procedeu care se aliniaza
tendintei de educare a masei de elevi. Acestia au 1n secolul XIX posibilitatea sa
citeascd si sd scrie un desen melodic simplu in orice tonalitate majord sau minora.
Procedeul scrierii si citirii cu cifre a muzicii se inscrie tot pe linia intondrii la
inaltimea relativa a sunetelor, a avut succes si in alte tari, de exemplu, in Germania,
adaptata se pare de dr. B. Natorp (1774-1846).

Rezumat

In tendinta generald a invatimantului european din secolele XVIII-XIX,
invatamant devenit ,,scoald pentru toti”, se inscrie si solutia de solfegiere (citit-scris
muzical) cu procedee neguidoniene. Franta, in unele regiuni, a adoptat metoda
notatiei prin cifre a sunetelor muzicale. Metoda consta in utilizarea succesiunii de
cifre de la 1 la 8 (1-2-3-4-5-6-7-8) pentru a indica o scard majora cu tonica pe orice
sunet si a succesiunii 6-7-1-2-3-4-5-6 pentru o scard cu structurd minord. Notarea
sunetelor cu alteratii se opera cu semne oblice (dreapta pentru ascendent, oblic
stinga pentru un sunet descendent). Notarea valorilor de durate se realizeaza in
prima etapa prin notatie clasica, apoi printr-un sistem de puncte. Metoda a fost o
inovatie ce apartine lui Rousseau si imbunatititd de conationalii sai P. Galin,
E.J.M. Chevé, A. Paris si constituie si astdzi o practicd in unele scoli din Franta si
din lume. Se aplica usor si ca metoda instrumentald sau mixta (cifre + portativ).

Vocabular nou de specialitate

Fonomimie = reprezentarea vorbirii (fonemelor) prin gesturi, procedeu
folosit mai ales in comunicarea intre surdo-muti.

Fonomimia muzicald = reprezentarea prin modele de gesturi a indltimii
sunetelor.

Activitati de autoevaluare

I. Teme

1. Compuneti si transcrieti in limbajul cifrelor Iui Rousseau o melodie de opt
masuri in tonalitate majora si o alta in tonalitate minora.

2. Explicati unui elev tehnica notérii cu cifre a unei partituri muzicale, notati
cifrele pe pian si observati In cat timp este capabil s o descifreze, fatd de un elev
care o citeste in notatie clasica (pe portativ cu note, cheie si alteratii).
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II. Chestionar
Alegeti raspunsul corect.

1. Metoda notarii cu cifre a sunetelor muzicale i se atribuie ca paternitate lui:
a) Guido d’Arezzo;

b) Otto Gibelius;

¢) Jan Comenius;

d) J.J. Rousseau.

2. In prima etapa Rousseau noteaza:

a) prin cifre numai sunetele unei game majore;

b) prin cifre numai sunetele unei game minore;

¢) prin cifre sunetele unei game etalon majore si minore.

3. Metoda de notare cu cifre a Tnéltimii sunetelor:
a) a fost utilizatd numai 1n secolul XVIII;

VVVVV

4. Prin succesiunea de cifre 1-2-3-4-5-6-7-8 se solfegia:
a) numai in gama tonalitdtii Do major;

b) 1n orice tonalitate majora cu diezi sau bemoli;

¢) in orice tonalitate majora si minora cu diezi sau bemoli.

5. Prin succesiunea de cifre 6-7-1-2-3-4-5-6 se solfegia:
a) numai 1n gama tonalitdtii Do major;

b) 1n orice tonalitate majora cu diezi sau bemoli;

¢) in orice tonalitate majora si minora cu diezi sau bemoli;
d) numai in gama tonalitatii la minor;

e) in orice tonalitate minora cu diezi sau bemoli.

Alegeti dacd enunturile sunt adevdrate (A) sau false (F)

1. In tonalitatea Re major succesiunea prin notare cu cifre 1-3-5-8-7-8
reprezintd: sunetele Re-Fa#-La-Re-Do#-Re.

2. Succesiunea de notare cu cifre in metoda Rousseau-Galin-Chevé-Paris a
liniei melodice 6-7-1-2-3-4-5-6 reprezintd un fragment din gama tonalitdtii Do
major.

3. Succesiunea de notare cu cifre in metoda Rousseau-Galin-Chevé-Paris a
liniei melodice 6-1-3-6 reprezintd arpegiul unei game minore indiferent de
inaltimea absolutd a tonicii.
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Cursul 10

1. O inovatie in solfegierea partiturilor:
metoda englezd Sarah Glover si John Curwen din secolul XIX

Invatamantul european al secolului XIX, continuand directia data cu doua
secole in urma de Comenius si intdritd de iluministii secolului XVIII, a dat o
importantd din ce in ce mai mare chemarii copiilor spre scoald, si, totodata,
cunoscandu-se forta benefica a muzicii asupra copiilor si oamenilor maturi, a avut
in vedere ca disciplina numitd ,,muzica” sau ,,cint” sd se mentind permanent in
planurile de invatamant.

Pentru cd scoala de atunci avea ca sarcind principalad alfabetizarea copiilor
prin scris-citit, se intelege de la sine ca 1n scoala elevii trebuiau sa invete citirea si
scrierea muzicii.

Accesibilizarea cititului muzical ramanea o problemad extrem de greu de
rezolvat.

Exista o oportunitate venitd din directia partiturilor muzicale. Gratie
inventdrii tiparului muzical de catre Ottavio Petrucci in anul 1501, acum acestea
nu mai trebuiau scrise manual ci puteau sa circule cu rapiditate, prin intermediul
tipariturilor, de la compozitor la interpret: solist vocal, solist instrumentist sau
membru al unei formatii instrumentale sau corale. Totodata, aceste partituri tiparite
deveneau material didactic in scolile sdptaméanale sau duminicale.

In acelasi timp, notatia muzicala beneficia de oferte, care in parte sunt
utilizate si astazi. Este vorba de:

— notatia fonetica a inaltimii sunetelor prin litere: c-d-e-f-g-b-h sau c-d-e-f-
g-a-b-flat-h, in Germania, Austria, Anglia, unele state americane etc.;

— notatia silabica a 1ndltimii sunetelor cu urmatoarele denumiri aparute in
diferite etape:

e Ut-Re-Mi-Fa-Sol-La (Guido d’Arezzo);

e Bo-Ce-Di-Ga-Di-La-Ma-Bi (Hubert Waelrant);

e Do-Re-Mi-Fa-Sol-La-Si sau Do-Re-Mi-Fa-So-La-Ti (Otto Gibelius), 1n
Italia, Franta, Spania, Rusia, Romania etc.;

— notatia prin cifre a indltimii sunetelor: 1-2-3-4-5-6-7-8 (scara majord), 6-
7-1-2-3-4-5-6 (scara minord) in unele scoli din Franta (Rousseau, Galin, Chevé,
Paris), in cele din Germania (Natorp) etc.;

— notatia pe grupe de intervale (diastematica) prin neume gregoriene sau
bizantine.

Ideea va sta 1n atentia profesorilor secolului XIX si mai ales XX, dupd cum
vom incerca s explicam atat in cursul de fata cat si in cele ce urmeaza.

Opinia noastrd este cd ideea diastematicii, In cunostintd de cauzd sau in
necunostintd de cauza, va fi preluata, reconsideratd atat pentru modulele melodice
tonale cat si pentru cele modale, in metodele de succes ale secolului XX, Chevais,
Martenot, Orff, Kodaly si chiar Suzuki.
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Secolele XVIII-XIX, la care ne raportam in cursul de fatd, raman sub semnul
efortului accesibilizarii continutului programelor analitice, al utilizérii limbii
materne sau celei oficiale, sub semnul laicizarii accentuate a repertoriului scolar.

Calea de acces spre aceste tinte era cea a descifrarii partiturilor muzicale, cale
opturati de metodele de scris-citit muzical de pana atunci, destinate scolilor de
cantdreti sau initierii, In particular, 1n arta cantului sau a unui instrument, pe de o
parte, si de realitatea din clasele de elevi, care semnala, pentru prima dati, existenta
elevilor incapabili de a intona corect diverse module melodico-ritmice la nivel
absolut, pe de alta parte.

Din Anglia secolelor XVIII-XIX provine o inovatie, cea a solfegierii si a
notdrii partiturilor fara portativ, numai cu ajutorul unor litere provenite din
eliminarea vocalelor din notatia gibeliana: Do-Re-Mi-Fa-So-La-Ti devenitd D-R-
M-F-S-L-T.

Noua notatie a partiturilor face parte din categoria notatiei fonetice, ea
provine din notatia silabic, restructuratd din ratiuni didactice.

Ideea si modelul de baza apartine profesoarei Sarah Glover (1785-1867) din
Norwich, regiunea Norfolk din Anglia. Metoda perfectionatd in timpul vietii
profesoarei, fara a avea acordul total al acesteia, si data publicitatii in 1843 de catre
conationalul sdu, pastorul John Curwen (1816-1880).

i
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Sarah Glover

Fig. 15. Sarah Glover Fig. 16. John Curwen

Metoda avea in vedere simplificarea tehnicii de descifrare a unei partituri
pentru un coral intonat vocal si acompaniat de orga.

Intentia autoarei nu a fost aceea de a elimina portativul si semnele cu note
muzicale, ci de a crea o punte accesibild, vizuald prin consoanele provenite din
silabele muzicale, intre partitura, voce si clapele instrumentului.
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In notare se elimina portativul si se foloseau numai literele ce reprezentau
consoanele din notatia si denumirea gibeliand a sunetelor, eliminand deci vocalele
din denumirea silabicd a sunetelor, asa cum am ardtat mai sus, dar pastrand
pronuntarea englezeasca a silabelor guidonice.

D R M F S L T
Doh Ra Me Fah Sol Lah Te

Notei D (Do) i se atribuia valoare de fonicd mobild si era aplicatd in locul
oricarei tonici a unei tonalitdti majore cu diezi sau bemoli (D-R-M-F-S-L-T-D)

Acelasi procedeu si atribut de fonicd mobild se aplica si notei L (La) pentru
tonalitdtile minore cu diezi sau bemoli (L-T-D-R-M-F-S-L).

Observam ca intre procedeul francez de notare cu cifre si cel englezesc prin
consoane gibeliene existd o analogie: ambele folosesc prima treaptd a gamei ca
tonicd mobild pentru gamele majore (consoana D si cifra 1) si cea de-a sasea
treapta a acesteia pentru gamele minore (consoana L si cifra 6).

Faceam observatia din introducerea la acest curs, cd procedeul insusirii
sunetelor prin reconsiderarea principiului de baza al diastematicii — acela de a se
asimila citirea sunetelor prin grup de intervale — incepe sé fie din ce in ce mai atent
privita si utilizata.

Cele enuntate mai sus au o legaturd directd cu modul de prezentare a modu-
lelor melodice necesare descifrarii unei partituri, cu atdt mai mult cu cat partiturile
sunt, ca gen muzical, corale ce apartineau sistemului tonal. Repertoriul invitat in
scolile conduse de Sarah Glover era destul de limitat: cateva imnuri si cateva
canoane.

In mersurile melodice destul de simple ale acestor piese se recunosteau cu
usurintd scheme melodice si ritmice ce apartineau principalelor functii armonice
ale treptelor principale dintr-o tonalitate. Aceasta este de fapt ideea ingenioasa a
metodei Glaver, care a fost sintetizatd in lucrari ca Schema de inviitare a
psalmilor in Congregatia religioasid si Cartea tonurilor necesare solfegierii
(tonuri, cu intelesul de intonarea si executarea la instrument a gamei tonalitatii din
care este lucrat un psalm, imn sau canon).

Primul modul melodic dat spre insusire era cel al trisonului tonicii: Do-Mi-
Sol notat D-M-S urmat de cel al dominantei superioare: Sol-Ti-Re notat S-7-R si
de cel al dominantei inferioare (subdominantei): Fa-La-Do notat F-L-D.

Aceastd ordine de invitare a grupelor de sunete, ce reprezintd specificul
metodei, a determinat ca metoda si fie cunoscutd sub numele de metoda TONIC-
SOL-FA.

Ca instrument ajutitor pentru studiul unui instrument cu clape, instrument
pregatitor pentru orgd, Sarah Glover a inventat un instrument numit intai #impanon
apoi glass harmonicon, pentru cad avea rezonatorii de sticldi nu de metal.
Inventatoarea aprecia ca instrumentul ,,permite chiar unui profesor mai putin
talentat sa decodifice melodic o partitura si sa si-1 procure pentru ca nu costd mult”.

Glaver a constatat cd alteratiile constitutive si cele pasagere creeaza probleme
mari incepatorilor, carora le trebuie timp indelungat pana sd ajunga la satisfactia
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interpretdrii unei piese cu alteratii la un instrument cu clape. Pentru a trece peste
acest obstacol, Glaver a etichetat clapele instrumentului cu literele unei scari
majore pentru o piesd majord (D-R-M-F-S-L-T-D) si cu literele corespunzitoare,
L-T-D-R-M-F-S-L, clapele pentru o piesa in tonalitate minora.

Pentru a indica variantele minorului ce necesitau modificari ale treptelor VI si
VII, Glaver folosea silabele Ba si Ni (citite Bah-Ne) scrise colorat in rosu.

Exemplu, gama La minor melodic:
La-Ti-Do-Re-Mi-Ba-Ni

Pentru alte situatii, cdnd o nota era alterata printr-un diez, se pastra consoana
sunetului dar se adduga ,,0i”, iar pentru situatia utilizarii unui bemol, consoana
sunetului primea ,,ou”.

Exemplu cu diezi cromatici:
Doi-Roi-Moi-Foi-Soi-Loi-Tioi.
Exemplu cu bemoli cromatici:

Dou-Rou-Mou-Fou-Sou-Lou-Tiou.

Se Intelege faptul cad pentru ca acest procedeu sa fie eficient, piesa trebuia sa
nu aiba un desen modulatoriu, sa fie deci unitonala.

Mai trebuie sa amintim aici ca tehnica clausula melodica sau armonicd, in
practica fiecdrei scoli mai importante de céantdreti, presupunea existenta unei
traditii orale sau semiorale de introducere a sunetelor alterate in structura diatonica
a piesei muzicale.

In partiturile vremii semnele de alteratii lipsesc, ceea ce nu inseamna cd nu
erau practicate oral. De abia in anul 1555, teoreticianul Nicola Vicentio a cerut
notarea alteratiilor in cadentele finale. De aceea propunerea din metoda Glaver vine
sd ofere un procedeu pentru simplificarea problemei solfegierii cu mai multe
alteratii, procedeu inca greoi, dar care trebuie apreciat dupa propunerea inovatoare
$i omogenitatea conceptieli.

In ceea ce priveste ritmul, in tendinta de a Inlocui notatia clasicd prin
procedee mai simple, Glaver a apelat in timp la diverse mijloace de substituire: fie
la literele mici, fie la liniute orizontale, fie la o linie verticala (ca o bard de masura
ce reprezenta un timp accentuat), un punct (ce reprezenta un timp neaccentuat) si
un semn de exclamare (,,punct de admiratie” spunea Glaver) pentru a indica un
timp semiaccentuat.

De exemplu, o masura de 4 timpi formata din patru patrimi se nota: I.!.

Sau se nota cu litera mica a sunetului reprezentat prin consoana majuscula,
litera mica semnificand numarul de unitati continute n durata respectiva. Alteori se
puneau tot atitea liniute mici in dreapta consoanei ce reprezenta indltimea sunetului
prin majuscula.

De exemplu: Dd Ddd sau D- D--

Pauzele se cifrau 5, 4, 3, 2 + (+ reprezenta pauza de 1 timp, care daca s-ar fi
notat cu cifra 1, s-ar fi confundat cu litera | mic (L) adica nota La.
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Este evident cd partitura trebuia sd fie simpld ca linie ritmicd. Coralele
protestante aveau aceastd caracteristicd, fapt care le-a permis sd patrundd si sa
contribuie la instructia unui numar mare de elevi, in primul rand prin intermediul
scolilor duminicale.

Metoda de solfegiere Tonic-Sol-Fa mai avea un material didactic ilustrativ,
numit 7Tabelul melodiilor ce cuprindea modulele ce formau prin asamblare
fragmente din coralele din repertoriu, in fapt formule cadentiale initiale, mediane si
finale, dupa opinia noastrd cea mai moderna solutie pentru invatarea muzicii vocale
si instrumentale.

Sarah Glover este printre putinele femei care si-au inscris numele pe o
metoda de solfegiere si notare a muzicii, metodd destinatd unei mase de amatori
interesatd in a practica muzica vocal-instrumentala.

INTERNATIONAL JIOURNAL OF MUSIC EDUCATION
ABRIDGE, C.M. Plaintive.
Columns U.J. Fool.( /.) Metronome 63
Pendulum 36............
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Fig. 17. Exemplu de partiturd muzicala cu notatia Glover

Pentru acest sumum de procedee, recunoscute chiar in timpul vietii sale ca
fiind valoroase, in anul 1853 s-a infiintat, la sugestia si sprijinul lui Curwen,
Societatea Tonic-Sol-Fa. Metoda a fost introdusd in toate scolile din Anglia
incepand cu anul 1862 si se infiinteaza Colegiul Tonic-sol-Fa in anul 1879, colegiu
ce fiinteaza si acum in secolul XXI. Metoda Glover a stat la baza multor inovatii
metodice din secolul XX, dupa cum vom explica in cursurile urmatoare.

Dar metoda Tonic-Sol-Fa a cunoscut imbunatatiri si amplificari atunci cand a
fost prelucratd Incepand cu anul 1841 de pastorul cogregotionist John Curwen
(1816-1880), modificéri sintetizate si sistematizate in lucrarea Gramatica muzicii
vocale, 1843, si apoi, In 1858, Cursul standard al lectiilor de cdnt, predate prin
metoda Tonic-Sol-Fa. A infiintat Revista muzicii vocale pentru oameni §i o
corporatie Curwend&Sons care a fiintat pand in anul 1970.

Care sunt atributele metodei Glaver revizuita de Curwen?
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O prima observatie facutda de Curwen si mentionatd de Raimbow (vezi
bibliografia) se refera la faptul ca ,,auzul muzical absolut si capacitatea de redare
absolutd a 1naltimii sunetelor, atribute ale scolilor de cantareti, sunt calitdti rar
intalnite la copii”, fapt care obligd profesorul si apeleze la solfegierea in tehnica
relativa. Ceea ce parea de nerezolvat, initial, pentru Curwen, insarcinat sa predea la
0 scoald duminicald, a fost mai lesne de rezolvat odatd ce pastorul a cunoscut
metoda Glover pe care o denumeste, datoritd modulelor armonice de pe treptele
principale ale gamei etalon Do major: Tonic-Sol-Fa. Pana la el metoda era
cunoscuta drept Metoda Sol-Fa din Norwich.

Drept consecintd, noua metoda revigoratd raméne fideld notatiei gloveriene
de a renunta la notatia pe portativ si a nota Indltimea prin consoanele gibeliene, dar
adaugd semne speciale pentru duratele muzicale, extrem de simplu de redat grafic
chiar de copii prescolari (vezi tabelul).

O alta inovatie pe care o ataseazd metodei Glover este asocierea intotdeauna
a sunetului cantat cu fonomimia (vezi exemplificarea din figura de mai jos) de tip
diatonic (fard cromatisme melodice). Astfel fluctuatiile liniei melodice erau
concretizate in gesturi cu figuri si pozitii standardizate ale palmei si degetelor,
foarte elocvente pentru functia lor melodico-armonica. De exemplu, pentru sunetul
T (SI) degetului aratator era pozitionat in sus (ca o sensibilad ce simte nevoia de a se
sprijini pe tonicd, aceasta din urma intotdeauna simbolizatd de pumnul strans
ferm), sau pozitia cu palma stransa, aplecatd in jos pentru F (Fa) pentru a indica
dependenta ei, ca o sensibild inferioard Tn anumite conjuncturi fatd de sunetul si
nota Mi.

MANUAL SIGNS FOR THE TONES OF THE SCALE.
(From Curwen's " STANDARD CoUkse ')

TE

LAH

Fig. 18. Semne manuale pentru tonurile scarii
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Consideram important de mentionat c& nici autoarea, nici coautorului ei nu au
avut in vedere nlocuirea notatiei guinice cu metoda Tonic-Sol-Fa.

Curwen, chiar intr-o prima etapd de lucru la scoala duminicala, utiliza trei
secvente metodice: citirea prin consoane a partiturii, citirea asociatd a notelor de pe
portativ cu scrierea prin consoane, apoi citirea partiturii numai prin intermediul
notelor pe portativ.

Esr E E.-mm 28.~A Rouxd rom voos voices, (M.) M 112,
SES e e
— e — g
d :d |1d :d [d :-r|m:
: a i i=im:s Ir s |mi=| :
Célm ind  wog & (mer.ry sang W:,hl.hl cheer - ful |gles; l
o o« vy, an - ger, |hence a.wiy, E- pas - sions |fly;

.
| S e s :F‘_} l 3B
Y —e—— T —z
—a—v E — — i =
—

B im I:on:m n '-Ha =g i (@ st |@ -1

1.

the joy - nus | tones pro - long, Hap - py, ha
p py we,

Why should we in-|dulge them, sy,  |Why shoudyou or |11
L ! 1 Js ) I
e — : ;
e e —

8 |s :mo|d :d |E 'm (8 :m |8 == s
‘ Ob! hap - py |we, Oh! hap-py [we, Obhlhap - | « py ll{r-:rtz
1t I - “p—teg—a— -

u% : : = E A e

@ = === = ¢ (@8l alsfimrfdi—]|
W i ‘ Hop - py,  hap - py |we

Fig. 19. Exemplu de partitura in notatia mixta (portativ-litere)
dupa procedeul Curwen

Mai trebuie mentionat ca tot lui Curwen i se datoreaza citirea silabicd a
formulelor ritmice, care s-a inspirat din silabele ritmice Galin (vezi si tabelul din
Cursul 13 — Kodaly).

Tabelul 1
Valori ritmice Denumirea Denumirea silabica
silabica Galin Curwen
patrimea Ta Ta
doimea To Ta-a
2 optimi Titi Titi
Triolet/optimi Tirola -
Punctul de prelungire m
4 saisprezecimi Tikitiki Tafatefe
Pauza Ch Sh
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Dar incepand cu anul 1872, Curwen, datoritd succesului de care s-a bucurat
metoda citirii prin consoane a unei partituri muzicale simple, renunta la practicarea
metodei ca procedeu mnemotehnic si elimina din metoda scrierea si citirea notelor
de pe portativ.

Succesul metodei o demonstreaza si urmaitoarele cifre: daca la inceput
utilizatorii metodei au fost in numar de 2.000, in 1872 au ajuns la cifra de 315.000,
iar pand in 1891 in Insulele Marii Britanii erau 2.500.000 de copii initiati in muzica
vocal-instrumentalad prin aceastd metoda. Printre utilizatori s-au numaérat in afara
Angliei si: Australia, Noua Zeelanda, Africa de Sud, Canada, Statele Unite ale
Americii. Prin intermediul misionarilor s-a raspandit in India, Madagascar, China,
Japonia, Insulele Mari din Sud.

Nu este de mirare cé peste aproximativ 70 de ani Europa va revigora metoda
si diverse segmente ale ei vor fi revalorificate, actualizate, modernizate, spre
folosul unui progres real al educatiei muzicale, atdt de putin cunoscétoare de
modernizari in perioada istoriei milenare.

2. Alte procedee utilizate in initierea muzicald pdnd in secolul XIX: musica
poetica, mijloace didactice intuitive: dactiloritmia, mdna guidonicd
si neumele ca procedee fonomimice, ,,portativul mut”, ortofonul

Ceea ce este important de sesizat in perioada de dupa anul 1000, este nevoia
notdrii unor piese muzicale, fie pentru a fi mai fidel redate, fie pentru a fi mai usor
memorate.

Dupa cum am aratat in capitolele anterioare, s-a incercat o notare a sunetelor
si a modulelor melodice ritmice, formandu-se adevirate culegeri de exercitii in
acest scop, ajutate de diverse materiale didactice, care incepand cu secolele XVI-
XVII devin destul de numeroase si variate. Pe de altd parte, aceastd activitate, care
pare destul de dogmatica si neartisticd, a cunoscut si un alt fenomen, acela de
deschidere spre o libertate In combinare a modulelor Insusite.

In subcapitolul de fata vom prezenta, pe de o parte, o metoda surprinzator de
moderna ce viza libertatea de a crea muzicad in scoli (este adevérat, nu in ,,scolile
pentru toti”!) si, pe de alta parte, cele mai importante materiale didactice, cuplate
cu procedee specifice, menite sid faciliteze intelegerea reprezentarii 1néltimii si
duratei sunetului, prin concretizéri vizuale simple iconice sau gesturi.

2.1. Ne vom opri prima datéd la Musica Poetica. Musica Poetica este numele
unui tratat german de compozitie din secolul XIV, titlu care se va regdsi in
numeroase opere didactice destinate scolilor latine, de tipul contors, care 1isi
propuneau si reuneasca viata si creatia muzicald. Musica Poetica avea ca sarcina sa
stabileascd o metodd care sa faca legdtura intre exercitiile necesare notatiei
muzicale si realitatea sonora pentru care este pregatit elevul-interpret.

Cuvantul Poetica are radicini semantice si principiale cu expresia din limba
greaca poiein, ce semnifica ,,a fabrica, a confectiona”. Musica Poetica presupunca
imbinarea a doud procedee: usus (activitate obisnuitd, folositoare) et sortisatio
(inventiuni prin tragere la sorti).
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Usus se referea la procedeul insusirii unor exercitii practice, elementare dar
progresive, necesare initierii elevilor in citirea unei partituri modale, care, in
conditiile unei solide cunoasteri si deprinderi, deveneau sofisatio, adica improviza-
tie muzicala si ambele compositio (combinare, ordonare).

Este de mentionat cd Johannes Nucius (1613) aprecia ca improvizatia
sortisatio este de rang inferior pentru ca era practicatd de vulgus (mineri, croitori,
cavaleri, cordonieri neinstruiti prin ,usus”), desi In unele cazuri rezultd
»excellentes musici”, folositd si in serviciul papal, imperial, regal.

In felul acesta Musica Poetica devine un procedeu de avangarda muzicala, ce
va fi continuat profesionist de tehnica improvizatiei baroce si peste secole de
muzica de jazz si de educatia muzicala conceputi de Orff.

Exercitiile muzicale din u#sus sau altele specifice unor metode din scolile de
cantdreti se sprijineau de multe ori pe diverse materiale vizuale pentru a concretiza
inaltimea sunetelor, valorile de durata ale acestora sau gruparea timpilor in masura.
Putem sd amintim aici mana lui Guido d’Arezzo, mana armonica la chinezi si, In
Antichitate, arsis si thesis.

2.2. Daca luam drept criteriu reprezentarea vizuala a sunetului, chiar neumele
gregoriene indicau in scris, prin doud tipuri de accente (ascutit, pentru urcare si
grav, pentru coborare), indltimea relativa a sunetului, dar, concomitent, niltimea
era concretizatd de semnele realizate de desenul acestora cu ména de calugarul ce
conducea formatia corala monodicd. La fel, se concretizau vizual si neumele
bizantine. Neumele pot fi numite ca fiind primele forme ale fonomimiei.

Fonomimia de mai tarziu reprezenta, prin gesturile formate de pozitii
standardizate ale palmei unei singure maini si a degetelor acesteia, indltimea
sunetelor din scara heptacordica diatonicd Do. Concomitent, exista si un procedeu
ce urmdrea concretizarea si intelegerea valorilor de duratd elementard, din notatia
clasica: patrimea, doimea, nota intreagda, optimea si pauzele corespunzitoare.
Procedeul se numeste dactiloritmie (de la grecescul daktylos = inel-deget, ritmie =
procedeu ritmic).

Dactiloritmia este numitd de Chevais (Avant le solfege, p. 27) ca fiind un
procedeul de reprezentare a valorilor de durata ale sunetelor prin intermediul unor
semne ale degetelor mainii, dupa urmatoarea regula:

— fiecare deget reprezinta un sunet cu durata unui timp (o patrime);

— mai multe degete de la 0 mana distantate reprezinta tot atatea sunete a cate
un timp: 2 degete distantate = 2 timpi egali; 3 degete distantate = 3 timpi egali; 4
degete distantate = 4 timpi egali;

— mai multe degete unite reprezintd un sunet lung cat numarul de degete
unite: 2 degete unite = un sunet de 2 timpi = o doime; 3 degete unite = 3 sunete
unite = o doime cu punct; 4 degete unite = o nota intreaga;

— pauzele se marcheaza prin indicarea numarului de degete (1, 2, 3, 4) stranse
apoi brusc in pumn;

— optimea se indica prin tdierea cu un gest al aratitorului mainii drepte prin
aratatorul mainii stangi.
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Se observa ca dactiloritmia despre care vorbeste Chevais in cartea sa aparuta
in anul 1920 era extrem de simpla, dar eficientd pentru a asocia notarea clasica cu
aceste gesturi simple.

PACTYLORYTIIMIE A DEUX TEMPS,

La medn du aitre, vie par lui @ Lu main du mallre, pue par t'Eléve ;
é\/; f% ;
eux sons Ul son ol I3eux sony Ui sun tle
d'un temps deux temps d'un Lemps deux teinps

.i);'\.h“i'\'l ORYTHMIE A TROIS TEMPS.
Lo moin du maitre, ,vue par fert':

N

Vire par leleye :
W

M LLL (5

|
Trowsons d'untemps  Un sondetroistemps Longueetbrave  Breve et longua

DACTYLORYINMIE A QUATRE TEMPS.
lamain dumaitre. vue par fui

CERCIR A I

Vue por 1" éléve .

YRRV

Voltet
;l PN R B . S ,,,7,,21! ,Il'.’ -
— — —'T, = ,: 4 S—— ——f
JJJJ j ai: % 3% - JH_;’T 34
Chintre sons Unsonde Denx song Longue et Denx bréves 3 1 (pen usitd) (s yncopa)
d'un temps quatre temps de 2 temps 2 bréves nne longue .

Fig. 20. Exemplu de dactiloritmie din Avant le solfege de M. Chevais, p. 27
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Alt procedeu de dactiloritmie din Avant le solfége de M. Chevais, p. 28

“ALLI'YLU!!Y‘{'E_IM]E FIGURANT L'INTERRUPTION DU SON,

La main du mafire, rue par lui :
(Mesure & deux temps).

A trois temps, le maitre ayant montré d’abord trois doigts, obtiendra des silences
en repliant pouce, index ou majeur,
A quatre temps, mécanisme analogue.

Jon d'un lemp Silence

Sitence
o sileace d un termps et son d unemesure

Fig. 21. Exemplu de dactiloritmie

2.3. Portativul mut este un mijloc didactic destinat metodelor care foloseau
portativul ca simbol de notare a Inéltimii sunetelor muzicale.

Forma lui cu 5 sau 11 linii orizontale (a se observa desenele de mai jos) era
fie desenatd pe o tabla sau pe hértie, fie se obiectiva intr-un schelet de lemn cu 5
tije n stanga si in dreapta, imitand un segment de portativ, avand adaugati si o a 6-a
tijd scurtd, ce marca linia suplimentara pe care se scrie nota Do in cheie Sol.

Dintre primele informatii referitoare la utilizarea portativului mut in procesul
de initiere muzicalda semnalam:

— Portativul mut cu 11 linii recomandat in 1537 de Sebalde Heyden, avea 5
linii pentru cheia sol (violind), o linie suplimentara pentru Do central si incd 5 linii
pentru cheia Fa (bas).

— Portativul mut descris in 1741 de abatele Le Boeuf'si in 1769 de lacob;

— Portativul mut numit ,,indicatorul vocal” a lui B. Wilhem, 1812, ce indica
deasupra portativului ca partitura trebuie cantatd cu note cu bemoli, cu note
naturale, diatonice becar si sau cu diezi.

— Portativul mut cu doud baghete. Avea inscrise note cu un desen melodic
pentru Sol major, scara Do natural si un desen ce folosea nota Sib. Pe acest
portativ, cu ajutorul a doud baghete, profesorul indica elevilor exercitii pe doud
voci.

Materialele intuitive de genul ,,portativului mut” puteau sd asocieze si
elemente de fonomimie. In felul acesta se produce fenomenul de fuziune si transfer
intre notatia clasica prin portativ (indicator al 1néltimii absolute a sunetelor) si cea
prin fonomimie (indicator al inaltimii relative a sunetului).
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Fig. 23. Exemple din M. Chevais, Avant le solfege, p. 42

Mergand tot pe linia simplificérii si a transferurilor de procedee, in secolul
XIX se mai impun metodele Tonica pe Do ale pedagogilor germani Johann
Heinroth, 1828, Johann Weber, Theoretisch-praktische Gesanglehr fur die
allgemeine Volksschulen des Kantons Bern, 1849, Agnes Hundoegger, Leitfaden
der Tonika-Do-Lehre, 1897, popularizate 1n diverse puncte europene de Fritz Jode,
1932 (vezi si Czire Josif, Educatia muzicald din perspectiva creativitdtii,
UN.M.B., 1998, p. 123).
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Metoda Tenica pe Do priveste o solfegiere a unei piese cu tonicd mobila, ce
aminteste de Glover-Curwen si de cele prezentate de Guido d’Arezzo in
Micrologus de disciplina artis musicae i Disertation sur la musique moderne
scrisd in 1743 de Jean Jacques Rousseau, idee preluatd peste 100 de ani de Emille
Philipe Maurice Chevé (1846). Exista o deosebire ce consta, pentru metoda Tonica
pe Do, in utilizarea 1n solfegiu a tonicii Do, plasatd pe orice spatiu si linie de
portativ (Weber), fie numai pe linia intdia a portativului, ca o citire in cheie Do de
sopran (Heinroth). Metoda Heinroth mai prevedea citirea in cheia Sol (inclusiv a
relativei minore mi minor) si in cheie Fa (cu relativa re minor). In felul acesta
metoda Tonica pe Do ne aminteste de solutia metodei Tonic-Sol-Fa dar citita pe
portativ printr-o singura cheie. Toate aceste metode intens utilizate, mai cu seama
in secolul XIX, vor constitui, prin modernizare si adaptare creatoare, piatra de
temelie a metodelor ,,scolii active” a secolului XX, tema ce face obiectul cursului
urmator.

2.4. Citirea foneticd a notelor din scara tonald cromaticd a fost un procedeu
ce-si astepta de mult rezolvarea, stiindu-se cd pentru numirea sunetelor alterate
suitor sau coborator se utiliza denumirea diatonica la care se mai addaugau termeni
precum diez (sharp, Kreuz), bemol (flat, Vertiefungszeichen), becar.

Problema denumirii sunetelor din gama tonald cromatica a fost o propunere a
profesorului Karl Andreas Eitz (1848-1924) ce consta in numirea sunetelor gamei
cromatice pe Do la indltimea absolutd a sunetelor prin 12 consoane, iar pronuntarea
silabicd se consuma dupi regula de a atasa consoanelor sunetelor naturale, vocale
in urmétoarea ordine: i-o-u-a-e, semitonurile diatonice repetd vocala sunetului
diatonic:

Mi-Fa = Gu-Su, Si-Do = Ni-Bi

Scara de 12 sunete in care Do = 1 se prezinta astfel:
1..2..3..4..5.6..7..8..9..10....11...12
B..R.T.M..G..S...P...L.D...F..K..N

Denumirea clasica: Do.... Re.... Mi-Fa.... Sol.... La....Si-Do
Denumirea Eitz: Bi.... To.....Gu-Su.... La.... Fe.... Ni-Bi

Acelasi procedeu, dar pentru inaltimea relativd a sunetelor o foloseste si
Thomas Thiessen si Richard Munich in secolul XX (vezi si Czire losif, op.cit.,
p. 125).

Un procedeu similar a fost creat in Romania pentru clasa de dirijat a
Conservatorului ,,Ciprian Porumbescu” (actuala Universitate Nationald de Muzica
din Bucuresti) de catre profesorul si dirijorul Constantin Bugeanu.
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Da De Re Ri M Fi Fo Go Gu lLu Su Sa Da

Da Sa Su Lu Lo Go Fo Fi Mi Me Re Ra Da

Fig. 24. Denumirea sunetelor din gama cromaticd dupa C. Bugeanu

Procedeele enumerate demonstreaza cel putin doua fapte:

— sistemul de notatie clasic avea si are nevoie de imbunatatiri pentru a reflec-
ta functia armonica-tonald sau modala a muzicii;

— sistemul de notare si solfegiere nu corespundea situatiei de a facilita acce-
sul elevilor la practicarea muzicii, elevi, dupd cum s-a constatat, cu diferite niveluri
de dotare muzicala.

Rezolvarea va fi datd de solutiile adaptate de ,,scoala activdi muzicald” a
secolului XX, care va valorifica, creator, o mare parte din procedeele didacticii
anterioare, propunand insa, salvator, o educatie muzicala instrumentala cu tehnica
de manevrare ugoara.

Rezumat

Cursul de fatd prezinta cateva probleme ale invatdmantului muzical ce s-au
remarcat pana in secolul al XIX-lea si care vor avea o importantd in modernizarea
invatamantului din secolul XX.

1. Metoda englezd de solfegiere si notare a unei partituri simple initiatd de
Sarah Glover si modificatd apoi de John Curwen. Metoda consta in citirea fara
portativ a sunetelor muzicale, notate numai prin consoanele (D-R-M-F-S-L-T-D)
ce provin din silabele muzicale Gibelius, necesare pentru citirea unei partituri
religioase simple. Curwen aduce o simplificare a notérii ritmului muzical prin
segmente mici de dreapta verticald, procedeu pe care il vor prelua in secolul XX
Kodaly si Orff, devenind astazi un procedeu universal, doar ca putind lume stie ca
apartine parte Sarahei Glover si parte lui Curwen.

2. Alte procedee in uzul scolilor pana la inceputul secolului XX precum: a)
Musica Poetica — metoda de initiere muzicala care viza atat invatarea unor tipuri de
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exercitii melodico-ritmice de baza (usus) care trebuia sd conduca prin combinare la
sortisatio (improvizatie, inventie muzicald), avand drept scop crearea unei piese
muzicale, obiectiv de o extremd modernitate si pentru secolul XXI, nu numai
pentru secolele XVI-XVIII cand a fost in vogd. b) Procedee de reprezentare
intuitiva a scarii muzicale: dactiloritmia, ,,portativul mut”, ortofonul, ,,indicatorul
vocal”— prezente si utile si astdzi in scoli. c) Metodele de solfegiere pe portativ si
chei dar prin reducerea oricarei tonalitdti majore la Do major = Metoda Tonica pe
Do. d) Metoda de citire a sunetelor muzicale din scara tonald cromaticd printr-un
grup fonetic de 12 consoane (B, R, T, M, G, S, P, L, D, F, K, N) la care se adauga
vocalele in ordinea: i, o, u, a, €.

Vocabular nou de specialitate

Arsis = grup de sunete neaccentuate in muzica anticd greceascd. Era
intotdeauna insoti de miscari, gesturi cu sens ascendent.
Congregationigti = membrii unei miscari protestante din Anglia, aparutd inca
din anul 1642, care preconiza autonomia bisericilor si nega ierarhia ecleziastica
Thesis = era grupul ritmic accentuat ce era Insotit de miscéri in sens
descendent.

Activititi de autoevaluare

I. Teme

Alegeti un fragment dintr-o piesd muzicald dintr-un manual de educatie
muzicald, notati-l si apoi cititi-l cu elevii prin procedeele Glover-Curwen si
Rousseau. Cereti elevilor parerea asupra celor doud procedee de notare, numire si
solfegiere a unei partituri.

II. Minieseu
Se poate afirma ca ména guidonica si neumele gregoriene sau cele bizantine
au fost precursoarele fonomimiei Curwen din secolului XIX?

1. Chestionar
Alegeti rdspunsul corect.

1. Notarea 1néltimii sunetelor in metoda Glover-Curwen se realizeaza prin:
a) note pe portativ;

b) fara portativ, numai prin cifre arabe;

¢) fara portativ, numai prin litere (consoane).

2. Sunetele de la Do 1 la Do 2, in metoda Glover-Curwen erau notate si

numite:
a)C F.G. A.H.C.
b) D F.S.L.T.D.
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3. Metoda Glover foloseste ca material didactic intuitiv:
a) plansa cu portativul cu 5 linii;
b) plansa cu tabelul melodiilor si armoniul de sticla (glass harmonium).

4. In tratatul Musica Poetica, usus et sortisatio indicau:

a) un grup de exercitii muzicale, module melodice;

b) tehnici de compunere a muzicii eliberate de orice regula;

c) exersarea modulelor melodice, insusirea tehnicilor de improvizatie pentru
a rezulta o compozitie muzicala.

5. Dactiloritmia se refera la:

a) reprezentarea unor valori de duratd elementare a sunetului prin pozitia
degetelor mainii;

b) notarea la masina de scris a ritmului muzical.

6. Consoanele folosite pentru indicarea 1néltimii absolute a sunetelor muzica-
le in metoda Eitz erau urmatoarele:

a) DRM.F.S.L.T.D;

b) C.D.E.F.G.A.H.C;

¢c)B.R.-T.M.G.S.P.L.D.F.K.N.

Alegeti dacd enunturile sunt adevirate (A) sau false (F)?

1. Metoda Tonic-Sol-Fa se numeste asa pentru ca foloseste grupul de arpegii
de pe tonica Do urmat de arpegiile de pe sunetul Sol si Fa, transpuse apoi pe orice
sunet din gama cromatica Do.

2. Metoda Tonic-Sol-Fa se numeste asa pentru ca se aleg spre solfegiere
numai piese ce au tonica pe sunetele Sol si Fa.

3. Ritmul in metoda Curwen se noteaza diferit fatd de modul in care a fost
notat de Glover.

4. Principiul de bazad din tratatul Musica Poetica (secolul XVI) impunea
aplicarea procedeelor usus et sortisatio, procedee ce se regisesc in metoda Carl
Orff din secolul XX.

5. Portativul mut este un material didactic intuitiv cu ajutorul céruia profeso-
rul indica pe o plansa cu portativ, cu ajutorul unei baghete, diverse note spre intonare.

6. Notarea sunetelor in metoda Glover-Curwen indica, obligatoriu, intonarea
lor la indltime absoluta.

7. Sunetele in metoda de solfegiere Eitz indicd intonarea lor la indltime
absoluta.

8. Metoda Eitz indica numirea sunetelor din gama cromaticd pe sunetul Do,
prin combinarea a 12 consoane si 4 vocale.

9. Fonomimia Curwen ajutd elevul sd-si reprezinte indltimea sunetelor prin
pozitionarea méinii pe diverse trepte ale unei scari muzicale imaginare.
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V. METODELE DE CITIRE SI NOTATIE MUZICALA iN,,SCOALA
ACTIVA MUZICALA” A SECOLULUI XX

Introducere

Incepand cu acest capitol, continutul obiectului de studiu intitulat Sisteme de
educatie muzicald trateaza probleme mai aproape de epoca noastrd, si anume
sistemele de educatie muzicala din secolul XX.

Daca ar fi sa imaginam o demarcatie, obiectivatd printr-un obstacol in care sa
se prinda tot ce s-a inovat Intre anii 1000 si 1900 in domeniul procedeelor prin care
s-a notat si apoi decodificat prin solfegiere partiturile muzicale, am observa
existenta a doud directii de a rezolva acest, inca, nod gordianic:

— directia pastrarii portativului ca scard, ca orientare in plasarea vizuald a

frecventelor unui sunet (indltimea sunetului);

— directia eludarii portativului.

In privinta ritmului se contureaza tot dou directii:

— notarea si numirea ritmului cu semne si termeni ce apartineau sistemului

ritmic masurat, divizionar;

— notarea §i numirea ritmului cu semne si termeni simplificatori, altele decat

cele ale sistemului ritmic divizionar.

Dar si in prima directie au existat procedee diferentiate de numire a sunetelor
muzicale:

— numirea silabica i redarea Tnaltimii relative a sunetelor numite invariabil:

Ut-Re-Mi-Fa-Sol-La (Guido d’Arezzo);
— numirea silabica si redarea indltimii absolute a sunetelor numite Do-Re-
Mi-Fa-So-La-Ti-Do (Otto Gibelius);

— numirea printr-o combinatie de 12 consoane si 4 vocale a scarii tonale

cromatice pe sunetul Do, intonate la indltimea absoluta a sunetelor (Eitz):

B.R.T.M..G.S..P.L.D.F.. K..N
Bi.... To.....Gu-Su.... La.... Fa.... Ni-Bi

Ritmul se nota, numea, citea prin neume sau prin notatia clasica.

Cea de a doua directie, aparuta ca rezultat al ideilor desprinse din ,,scoala
pentru toti” a secolului XVII, asupra cerintei ca metodele si fie accesibile tuturor
elevilor, indiferent de nivelul dotérilor muzicale si intelectuale, a procedat prin:

— notarea si numirea sunetelor muzicale, fara portativ, prin doud modele de
cifre: pentru orice scard majora 1-2-3-4-5-6-7-8 (1) si pentru orice scard minora 6-
7-1-2-3-4-5-6 (Rousseau-Chevé-Paris-Galin) folosind materiale didactice precum
,scari muzicale” (Galin, Dupaigne). Pentru ritm notatia era de tip clasic sau se
apela la dactiloritmia lui Dupaigne (vezi explicatiile date pentru dactiloritmia
Chevais, Cursul 10, cap. 1V).
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— notarea si numirea sunetelor muzicale, fara portativ: D-R-F-S-L-T-D
procedeu ce apartine metodei Tonic-Sol-Fa initiata de Glover si imbunatatitd de
Curwen. Materialele didactice ajutatoare erau: tabelul melodiilor, armoniul de
sticla (glass harmonium) si fonomimia perfectionatdi de Curwen. Ritmul in
metodele englezesti de accesibilizare a solfegierii si notarii partiturilor muzicale a
folosit succesiv litere, liniute si o notatie muzicald noua (Curwen) prin segmente de
linii, asemandtoare cu notatia clasicd instrumentald a optimilor si patrimilor.
Valorile sunt recunoscute ca cele mai uzitate in repertoriul muzical solicitat pentru
o categorie de copii sau de maturi, in etapa de initiere muzicala.

In altd ordine de idei, pentru ca sa intelegem tot ce s-a inovat sau reconsiderat
din tehnicile de somizatie/solfegiere anterioare secolului XX, trebuie sd amintim
marile prefaceri din zona psiho-pedagogiei acestui secol, prefaceri conceptuale care
au influentat si continud sa influenteze practica scolard: didactica educatiei muzi-
cale. Aceste prefaceri s-au numit, cu un termen general, scoala actividi muzicald a
secolului XX.

Reformarea invatamantului muzical pe baza principiilor scolii active au adus
urmatoarele modificari invatimantului muzical:

— disciplina se numeste ,,educatie muzicala” pentru ca se urmareste formarea

unor competente muzicale, modelarea capacititii initiale a elevului (Q.I. si
Q.S.), capacitate cunoscutd prin testere, formarea lui complexda prin si
pentru muzica;

— educatia muzicala este un bun al tuturor copiilor lumii, de aceea trebuie sa
faca parte din planurile de invatamant;

— scoala opteaza pentru o organizare a elevilor pe grupe si, conform tipului
de activitate, lucrul cu elevii se poate desfasura atat individual cat si frontal
(colective mari de elevi);

— educatia muzicala este obligatoriu vocal-instrumentala;

— finalitate efortului educatiei muzicale este valorificarea intr-un spectacol
al ansamblului vocal-instrumental sau pur instrumental, uneori coral;

— instrumentele recomandate a fi studiate cu toti copiii din scoli sunt cele cu
tehnica de manevrare usoara;

— repertoriul muzical se bazeaza pe scari evolutive modale sau pe module de
esenta tonald sau atonala;

— educatia muzicald valorificd cuceririle etnomuzicologiei si ale tuturor
stiintelor care se pot converti in procedee eficiente in atingerea finalitatilor
propuse;

— repertoriul muzical, care inainte era ordonat dupa probleme de gramatica
muzicald, acum se organizeaza tematic pe anotimpuri sau pe evenimente
culturale, religioase antrenand 1n functie de teme si probleme de gramatica
muzicala;

— lectia organizatd pe secvente prestabilite se liberdimensioneazda prin
intermediul activitétilor ludice, devine cu timpul joc;

— auditia muzicald devine resursa obligatorie in educatia muzicala.
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Dintre doctrinele pedagogice care au influenta desfasurarea orei de muzica in
ceea ce priveste: programa, continutul repertoriului, procedeele, mijloacele, obiec-
tivele urmaérite pe termen scurt, mediu sau lung amintim aici:

— Pedagogia experimentald — care a impus scolilor ideea testarii predictive a
celor ce intrd in procesul de educatie muzicald, pentru ca in functie de cunoasterea
acestui fond referential muzical (Q.S.) si de inteligentd (Q.I.) si se selectioneze si
s se adapteze metode, repertoriu muzical, mijloace didactice;

— Pedagogia sociald — a cercetat care sunt modalitatile cele mai eficiente
pentru organizarea colectivului de elevi in procesul de educatie muzicald, rezultand
propunerea de a organiza procesul de educatie muzicald pe grupe omogene sau
eterogene de elevi cu scopul socializarii lor, formérii spiritului de echipé, crearii
unui cadru cat mai confortabil pentru dezvoltarea lor muzicald si generald. Proce-
deul trebuia sa alterneze cu ore de educatie individuald si cu cele ce necesitau
cursuri sau activitdti de masa (cor, orchestra, cursuri de aula etc.).

— Pedagogia culturii sau a personalititii — urmarea transformarea individua-
litatii in personalitate prin intermediul practicérii unor discipline sau activitati in
scoald care sd permitd creativitate: receptarea criticd, de exemplu, a auditiei
muzicale, practicarea muzicii vocale/instrumentale, crearea muzicii sau a spectaco-
lelor care dezvoltau fantezia elevilor, blocatd de metodele clasice, metode ce
cultivau memorarea si reproducerea fidela a textelor din manuale.

— Pedagogia operationistd — propunea operationalizarea fluxului informatio-
nal scolar prin impartirea activitatilor in pasi mici. A rezultat un Invatdmant ce se
numea invdtdmdnt programat, utilizarea masinilor de invitat, ulterior a calculatoa-
relor in procesul de invatamant (vezi Cursul 15).

— Pedagogia ludicd — urmarea atragerea elevului spre activitatea scolara.
Metodele ludice europene au realizat o lectie-joc ce transforma temele din progra-
ma scolara in povesti, glume pe gustul varstei copiilor mici sau a preadolescentilor.
Metodele americane au realizat o lectie-joc de simulare a activitatilor maturilor
prin activitati liliputane (De-a dirijorul, ... De-a doctorul, vanzatorul de discuri,
zidarii etc.).

— Pedagogia interdisciplinard — solicita limitarea monodisciplinei si tratarea
tuturor cunostintelor/deprinderilor/atitudinilor prin procedee adiacente, prin analo-
gii, comparatii, procedee inductive/deductive aflate deci la granita dintre discipline
mai mult sau mai putin apropiate.

Cu aceste succinte informatii sintetizatoare putem sid incepem expunerea
metodelor de solfegiere si notare, specifice scolii active muzicale europene din
secolul XX reprezentate in Franta de Maurice Chevais si Maurice Mortenot. Pentru
cd a propus o metodd de solfegiere noua, desi clasicd in pastrarea liniei de
solfegiere, l-am numit ca inovator al domeniului pe André Gédalge. Din Germania
vom prezenta metoda Carl Orff iar din Ungaria pe cea a lui Zoltan Kodaly, ca
metode de circulatie universala.
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Cursul 11

1. Metode ale ,,scolii active muzicale” din Franta si Elvetia
Maurice Chevais, Maurice Martanot, André Gédalge, Edgar Willems

1.1. Metoda Chevais de pregdtire a copilului pentru cantul coral

Maurice Chevais (1880-1943) a elaborat un sistem de educatie muzicala,
unic pentru modul in care a sintetizat ofertele din invataméantul european,
adaptandu-le la cerintele copilului francez din prima jumadtate a secolului XX. Este
unic si modul in care a directionat educatia muzicald din Franta printr-un grup
impresionant de lucrdri teoretice, dar si prin indrumarea si controlul pe care l-a
exercitat 1n calitate de inspector al invatamantului muzical timp de decenii (1924-
1942). Ceea ce se numeste ,,metoda Chevais” nu este numai un bun al natiunii
franceze, ci unul care a fost preluat integral sau partial de diverse tari, circulad
»folcloric” din scoalda in scoald, fard sd se cunoascd identitatea si paternitatea
procedeelor.

Devotat principiilor ,,scolii active”, Chevais este adeptul periodizarii educa-
tiei muzicale, despre care am dat detalii in Cursul 2.

Cele trei perioade ele educatiei muzicale — etapa prenotatiei, etapa notatiei/a
solfegiului si etapa explicatiilor — sunt concepute unitar si evolutiv.

Diferentele insa intre Chevais si predecesorii europeni sau francezi constau in
folosirea unor elemente care ii contureaza specificul metodei. Datele prezentate
mai jos sunt extrase din tratatul sau intitulat L arte de !’enseignement (Arta de a
preda):

— Educatia muzicald din scoli trebuie sd fie vocald si are menirea sa
pregéteasca elevul pentru cdntatul in cor. Abecedarul sau, republicat sau mentionat
mereu pana in zilele noastre, are mentiunea: Premiére livre de [’éleve. Introduction
au chant choral (Prima carte a elevului. Introducere in cantul coral). Chevais nu
este adeptul educatiei muzicale instrumentale, considerand ca, prin traditie, in scoli
trebuie cultivatd vocea umana. Daca ar apela la un instrument, Chevais mentiona,
cd ar apela la chitara.

— Educatia muzgicald trebuie sd fie de tip ludic, pentru ci la copil jocul
constituie insdsi viata; jocul muzical traverseaza, cu prioritate, prima etapd de
educatie muzicala, etapa de prenotatie.

— Educatia muzicald presupune cunoasterea elevului nainte de a incepe
educatia lui muzicald. Prin probele predictive Chevais urmarea masurarea acuitatii
auditive: proba vocii soptite (jocul: Telefonul fara fir), proba cesului, repetarea in
descrescendo a unui cuvant. Dupd Chevais modul de a trdi muzica 1i imparte pe
elevi n: emotivi, imaginativi, pasivi §i emotiv-maniaci (vor compéatimire, cauta
muzicd 1n care isi regdsesc frustririle).

— Educatia muzicald trebuie sd fie cea a auzului §i a vocii, a pldicerii, nu a
ochiului. Opinia lui Chevais era ca: ,,solfegiul ucide muzica pentru ca educa numai
ochiul”.
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Fig. 25. Abecedarul Chevais

Solfegiul trebuie abordat pe secvente, pe module melodice utilizand
portativul si formule ritmice clasice in felul in care a fost etalat in cursul 3. Cele
cinci etape sunt notate aici prin cifre romane: I = Dol-Sol; II = Do1-Mi-Sol; III =
Sol-Do2; IV = Sol-La-Si-Do2; V = Dol-Re-Mi-Fa-Sol-La-Si-Do; VI = toata scara
de doui octave, ce reprezinti diapazonul vocilor de copii. In solfegiere, profesorul
se sprijind pe tehnica fonomimiei, ce pozitioneaza intregul brat drept pe o scard
imaginard, intre linia de inceput a abdomenului si pozitia mainii deasupra capului
(vezi plansa cu fonomimia Chevais din Avant le solfege, p. 27).

MAURICE CHEVAIS
[ 2. PHONOMIMIE ELEMENTAIRE I

(Drapréds Wilkem, ltard, Seguin...)

La main droite mime les hauteurs de sons (main dans un plan trés horizontsal).
Les sons DOMMI-SOL-DO* se miment dans la tigne du corps.

e

4

-

N
Tfh
DO* SOLL DO
(Yoix dite de tote)
Les sons RE-FA-LA-SI, se miment sur le edté.

(L main conserve toujours sa pusilinn' trés horizontale, sauf pour la sensible SI,
representée obliquement),

& .8 A5
S H

Fig. 26. Fonominia Chevais
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Dupéa cum se poate observa, fonomimia Chevais are simboluri si pozitionari
diferite ale degetelor fatd de cele ale fonomimiei Curwen.

In initierea ritmica, Chevais folosea numai valori simple pe care le asocia cu
dactiloritmia lui Dessirier, avand ca unitate de masurare ,,timpul”, un sunet lung
care dura cat un gest cu mana de sus in jos. Simbolurile grafice si dactiloritmice
erau urmatoarele (vezi grafica de la Cursul 11):

a) un deget indica valoarea de un timp, numita in citirea ritmica noir (,,neagra”
in traducere romaneasca, valoare echivalentd cu patrimea din notatia ritmului
divizionar, proportionar);

b) doua degete lipite, indicau valoarea de doi timpi, numita Blanche, citita in
doua silabe egale ca duratd: Blan-che (,,albd” in traducere romaneascd, valoare
echivalentd cu o doimea din notatia ritmului divizionar, proportionar);

¢) degetul aradtitor al mainii stangi segmentat in doud de cel de la mana
dreaptd indica valori de doud jumadtiti de timp sau ,,0 jumatate de timp”, valoare
numitd n citirea ritmicd croche, pronuntatd scurt, intr-o singurd silaba (,cu
crosetd”, dupd semnul cu stegulet agatitor al optimii scrise in notatia specificd
partiturilor vocale, nu instrumentale);

d) doua sau trei degete unite indicau valori ca doimea cu punct, numita trei
timpi si, respectiv, nota intreagd numitd patru timpi, ambele notate prin simboluri
clasice.

Se observad cd notatia ritmului In metoda Chevais este cea clasica dar se
citeste cu silabe ritmice asa cum proceda si conationalul sau Aimé Paris.

A

CHOUT

o CROCTIE

ssee POU-BLE-CRO-CHI

.| TRI-O-11

BLAN-CHE-POINT

- ROM-DE-LON-GLI

Fig. 27. Simbolurile grafice pentru metoda Chevais
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Procedeul va face istorie si se foloseste cu succes 1n toate tarile si astizi, ca
etapa pregatitoare a solfegiului. In Romania citirea prin silabe ritmice a stat in
atentia Anei Motora-lonescu, care a propus urméatoarele silabe simbol:

pas, iu-te, si-mai-iu-te, ra-ar, sa, sa-a

— Materialele didactice din metoda Chevais indicd folosirea: portativului
mut, a ortofonului, a portativului cu doud baghete pentru citirea armonica la doua
voci.

— Repertoriul muzical va avea succesiunea unei forme de lectie ce porneste
de la exercitiu si se termind in cantec. Chevais propune: 1) exercitii de intonare si
citire fonomimica; 2) modulele acestora se vor regasi in exercitii de solfegiere pe
portativ: monodii si canoane; 3) aceleasi module vor fi componente melodico-
ritmice ale cantecelor (8 mésuri) cu texte ce se preteaza la asocieri de gesturi si
succitd interesul copiilor, pe varste.

— Repertoriul este ordonat, pentru prima datd intr-un tratat de didactica
muzicald, pe anotimpuri si evolutiv, din punct de vedere al cantititii scarii (2, 3,
4, 5 sunete, nu 7 ca in metodele anterioare).

Modelul evolutiv a ramas un criteriu obligatoriu si astdzi in initierea
muzicald, indiferent daca sistemul pieselor muzicale este modal, tonal sau abordat
atonal.

Opera lui de didacticd muzicald cuprinde atit compartimente teoretice destinate
a fi ghid teoretic pentru profesor cét si materiale destinate exclusiv elevilor.

Tratatele de pedagogie muzicald scrise de Chevais:

1. Copilul si muzica.

2. Arta de a preda.

3. Metoda activd in muzicd.

4. Probele de pedagogie muzicald pentru examenele de profesorat.

Dintre materialele pentru solfegiere mentionam:

1. Inainte de solfegiu (carte de sfaturi si lamuriri metodice pentru profesori).
2. Abecedarul muzical (prima carte pentru elev; introducere in cantul coral).
3. Solfegii pentru scolari (2 volume).

4. Predarea muzicii in invatamantul secundar (licee, colegii, bacalaureat).

Cele mai cunoscute culegeri de cantece din colectia Chevais sunt:
1. Caiete de cantece.

2. Formatia corald (carte pentru profesor).

3. 75 de canoane cu text.

4. Sarbatoarea florilor.

5. Pentru saptamdana mamelor .

6. Pe drum.

7. Sarbdtoarea muncii.

8. Cdntece cu miscare.

9. Cantece pentru anotimpuri (cdte 15 de fiecare anotimp).
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Fig. 28. Exemplu de succesiune metodica Chevais: de la mostre exemplificative la
cantec — joc (din Avant le solfége, p. 42)

In prima lui carte de sfaturi pentru profesorii care predau muzica in scoli,
Avant le solféege (Inainte de solfegiu), Maurice Chevais aprecia: ,Metodele, asa-
zise traditionale, pun dintr-un inceput pe primul loc datele pur teoretice (ale
muzicii a.n.). Ele sunt periculoase pentru domeniul invatamantului artistic.
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a muzicii pentru a atasa stiinta de arta ei. Nimic nu este mai evident probat decéat
insuccesul Invatamantului muzical bazat pe teorie purd, pe rationamente.... Se
acorda manualului si cértii de solfegiu un loc nemeritat. Cand este vorba de viata
sunetelor, nu este nevoie de manual! Este nevoie de un profesor animator.
Manualul va fi: vocea, urechea si ochii profesorului. Se utilizeazd manualul (in
scoli a.n.) pentru cé profesorii nu stiu altceva sa faca” (Chevais Maurice, Avant le
solfége, Editure Alphonse Leduc, 175-Sainte-Honore, Paris, 1937, p. 3-4).

1.2. Metoda Martenot de initiere psiho-fizicd plenard a copilului pianist

Maurice Martenot (1898-
1980) a fost unul dintre
muzicienii care au Intrunit in
propria personalitate calitatile
complexe ale unui inovator de
instrumente moderne electro-
nice (Undele Martenot), ale
unui profesor ce apartine ,,scolii
active muzicale” a secolului
XX, calitati care i-au permis sa
elaboreze un sistem de educatie

Fig. 29. Maurice Martenot muzicald pentru copii $i maturi,

sistem ce cuprinde: programe

scolare, ghid pentru profesori, materiale didactice pentru elevi, recomandari pentru

tipuri de auditie muzicala (vezi capitolul 111, cursul 7), exercitii si modele de jocuri

muzicale pentru intonarea justd a sunetelor, pentru formarea si dezvoltarea unei

ritmici corecte, pentru dezvoltarea fanteziei muzicale si a unei interpretari

sensibile. Toate acestea 1n slujba pregatirii elevului pentru educatia instrumentala
prin intermediul pianului.

Fig. 30. Pianul inovat de Martenot
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Fig. 31. Instrumentul inventat de Martenot, ,,Undele Martenot”

Teoretician si practician in aceeasi nota elevata de cunoastere si valorificare a
didacticii anterioare, Martenot si-a expus ideile In cele doudsprezece capitole ale
lucrarii Formation et développement musical (Formare si dezvoltare muzicala).

Dintre obiectivele (cadru) propuse a fi realizate de educatia muzicald
formala, amintim aici primul si ultimul obiectiv: sd-/ facem pe elev sa iubeascd
muzica $i sa-1 pregatim pe elev muzical si psihic pentru cantatul la pian, obiective
care ne indica traiectoria pe care trebuie sa o urmeze educatia muzicala a elevilor,
obligatoriu vocal-instrumentala.

Legate strict de tema lucrarii de fatd, ce si-a propus sa pund in discutie numai
probleme legate de notarea si solfegierea unor piese muzicale, mentionam
urmatoarele, specifice metodei Martenot:

1) Indlfimea diferiti a sunetelor (cap. I, V, VIII, IX) o recomanda si se
realizeze printr-o succesiune de exercitii-jocuri:

a) intonarea sunetelor separat (jocul Mingea cu un sunet: doi copii fatd in fata
isi trimit unul altuia sunete care trebuie ,,prinse” corect);

b)jocul Sirena, joc ce l-a facut celebru pe Martenot, pentru cid a dat pentru
prima data, credem, in istoria Invataméantului muzical, o solutie practicd a modului
cum se poate corecta intonarea falsd a sunetelor muzicale. Jocul este detaliat de
Martenot in lucrarea mai sus mentionata la pagina 74. Elevii au de intonat un sunet
reper Sol pe care il asociaza cu miscarea bratelor intinse in fata, brate care se misca
in exterior rar pana se epuizeaza sunetul. Apoi prin miscarea bratelor de jos in sus,
miscare asociatd cu un glissando vocal se ajunge la pozitia sunetului Sol, adica
bratele intinse la nivelul umerilor. Procedeul poate fi si cu sens descendent: bratele
deasupra capului coboard, insotind sunetul vocal in glissando pana la nivelul notei
Sol. Se poate transfera procedeul si pe alt sunet reper. In clipa cind s-a obtinut
sunetul corect, gestul copilului trebuie sa deseneze un cerc, ce exprima perfectiunea.

127



Se poate foarte eficient acorda la sunetul muzical orice copil care este diagnosticat
ca fiind disfonic (afon). Procedeul are eficienta pentru intonarea corectd a unui
sunet, nu a unui modul melodic.

Un procedeu similar a fost practicat si In Romania de cétre profesorul Ion
Costescu de la liceul bucurestean Sfantu Sava in anul 1913.

c)intonarea si recunoasterea ,,ondulatiilor melodice”; procedeul constd in
observarea, apoi asocierea miscarilor ambelor maini cu mersul ondulatiilor melo-
dice: sensul ascendent-descendent, stationar al liniilor melodice. Se recomanda
mersul de secunde mari, deasupra unui sunet numit arbitrar ma sau la, apoi
intonarea, antrenarea in ,,onduleurile melodice” a sunetelor treptate si prin salturi,
insistdndu-se pe mersul treptat al sunetelor;

d)etapa urmitoarea, a asocierii celor intonate cu ,jetoane” de carton cu
inscrisul pe portativ al notelor muzicale din Loto muzical, Martenot o recomanda sa
se inceapa ,,numai dupa ce etapa orala de recunoastere si reproducere a sunetelor a
fost realizata la perfectiune”. Initierea in citirea (solfegierea melodica), Martenot o
vede numai prin desfacerea unei piese muzicale in cuvinte muzicale (module
melodice, exersate 1n diferite sensuri, onduleuri).

Fiecare elev primeste cite un carton cu un portativ neinscriptionat cu liniile
distantate pe masura unui deget de copil. Profesorul intoneaza un sunet pe care il
numeste ,,La” si solicitd ca elevii sa-1 intoneze si sa-l localizeze pe al doilea spatiu
indicandu-1 cu aratatorul de la méana dreapta. La fel se procedeaza cu sunetul ,,Fa”,
care se marcheaza cu aratitorul de la mana stanga, pe primul spatiu al portativului.

Se repeta intonarea si indicarea acestor note pe portativul individual, apoi pe
plansa profesorului. Cuvantul muzical se umple apoi cu sunetul si nota ,,Sol”.
Sunetul urmator al ,,cuvantului muzical” este Dol sau Do2, dupd cum este
structura piesei muzicale. Se observa cd se antreneazd in activitdtile muzicale
ambele maini, procedeu foarte folositor in etapa de initiere instrumentala (pian). De
asemenea, trebuie remarcat faptul ca primul ,,cuvant muzical” este de structurd
majord, dar nu este Do major!

e) Martenot practicd o fonomimie numitd Jocul celor 4 clopotei in care sunt
antrenate numai 4 sunete: sunetele sunt intonate si pozitionate astfel: Dol = mainile
lasate in jos, Sol = palmele pe umér, Mi = ambele maini la piept, Do2 = maéinile
deasupra capului. Jocul constd 1n alegerea unui grup de 4 copii care sa intoneze si
sd indice prin fonomimie pozitia celor 4 clopotei;

f) insusirea prin ,,cuvinte muzicale” se extinde si la celelalte sunete.

Cele 7 sunete — note se invatd prin solfegiere si recunoastere lor in
inscrisurile de pe jetoanele muzicale ale jocului Loto. Jocul se practica in grup de
4-6 copii care primesc fiecare cate o mica plansa, un carton pe care sunt inscrise pe
un portativ fragmentat, parti dintr-un solfegiu.

In centrul mesei, in jurul cireia sunt copiii, se pun cu fata in jos jetoane pe
care sunt inscrise fragmente din solfegii. Fiecare copil trage un jeton, solfegiaza
cele scrise. Jetonul trebuie recunoscut de un copil care il are pe cartonul propriu.
Cagtiga cel care isi completeaza cat mai repede cartonul cu jetoane melodice.

g) Grupul de sunete pentru solfegiere va fi initial o ditonie sau o tricordie
majord, notatd M apoi minoré, notatd m. Literele vor fi scrise deasupra portativului
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de 5 linii, fard indicarea cheii in care se citeste; acest procedeu atestd faptul ca
Martenot practica o solmizatie relativa, folosind portativul. Cele trei sunete se scriu
pe portativ cu semne de note clasice, dar pe orice linie sau spatiu al portativului,
ceea ce inseamnd ca elevul trebuie sa foloseasca in solfegiere structura tricordiei
majore (ton-ton) ca parte a gamei tonale pe Do, Fa, Sol sau pe cea cu structura
minora (ton-semiton) pe sunetele re, la. Cand se ataseaza alteratiile, acestea sunt
tratate ca sensibile, ce formeaza ,,cuvinte finale” (cadente finale) cu o parte din
sunetele Tnvatate: la-sol#-la-si-la; re-do#-re-mi-re.
Alteratiile nu au o denumire speciala.

M m

2) Formulele ritmice (cap. Il) se pregitesc prin jocuri cu miscéri corporale si
gesturi pentru a imprima duratei relative a sunetelor o substanta concreta: folosind
gesturile naturale, citirea prin silabe ritmice, ca de exemplu: la = un timp = o
patrime; la-a = doi timpi = o doime; chut = pauza de un timp; chut-ut = pauza de
doi timpi.

Valorile ritmice sunt cele clasice: patrimi, optimi, doimi cu pauzele
corespunzatoare, saisprezecimi, nota intreaga, apoi si legato-ul de durata si punctul
de prelungire, care permit formarea ritmului divizionar. Dintre formulele ritmice
exceptionale, trioletul egal format din optimi este foarte des utilizat in initierea
ritmica.

Primele formule ritmice trebuie sa fie séltdrete — spune Martenot — nu mono-
tone, pot sa foloseasca si trioletul sau formule pe care, singuri, le creeaza copiii.

Toate exercitiile de constientizare a formulelor ritmice, in ceea ce priveste
cantitatea si calitatea duratelor ce compun formula ritmica se insusesc si se repeta
prin jocuri. Acestea au denumiri atractive, pe intelesul copiilor: Magicianul,
Colierul cu perle, Nevdstuica (animal agil, frumos si simpatic). Jocurile isi propun
sa repete formule ritmice 1n grup si apoi individual, in diferite ipostaze.

De exemplu, in jocul Magicianul, prima data interpretat de profesor, apoi pe
rand de toti copiii, formulele ritmice se repetd in grup sau individual, in crescendo
si in decrescendo, accelerand si rarind migcarea initiald dupd méana magicd a celui
ce conduce jocul. In alte jocuri se solicitd expresivitate ritmica, redatd dupa puterile
de intelegere ale copiilor, precum: ritm executat vesel, eroic, arogant, demn,
afirmativ-interogativ, terifiant (inspaiméantétor). Exercitiile ritmice, ca si celelalte
ce vizeaza initierea in alte domenii ale sunetului muzical, sunt repetate pentru a
forma si dezvolta memoria muzicald (aici ritmicd), auzul interior, identificarea
formulelor in diverse piese muzicale si solfegii.

Martenot utilizeaza frecvent si procedeul variatiunii unei formule ritmice
date (jocul Ce facem cu aceastd temd?) sau procedeul improvizatiei libere de
natura ritmica.
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Materialul didactic pentru jocurile ritmice este format din piesele inscrip-
tionate cu formulele ritmice ale jocului Domino alteori Loto ritmic.

Mersul in pasi egali (mereu pe varfuri pentru timpii neaccentuati si pe talpa
pentru timpul accentuat) cat si redarea prin pasi a unui ritm sunt exercitii introduse
in jocuri foarte dinamice si atractive si intregesc categoria de procedee ludice a
metodei Martenot de initiere ritmica. Pentru ca sa poata fi Inteles tot complexul ce
formeazd metoda de educatie muzicald Martenot, prezentdm aici numai succe-
siunea capitolelor, din care reiese faptul ca autorul Undelor Martenot a realizat,
pentru Invatdmantul muzical al lumii, o metodd care ar trebui popularizatd si
integratd in educatia muzicala a scolilor.

Lucrarea Formation et développement musical are urmatoarele teme:

— Trezirea inclinatiilor muzicale ale copiilor: procedee.

— Ritmul ,,vivant” (viu, insufletitor).

— Relaxarea (prin respiratie, gesturi, concentrare, reprezentare mentala).

— Auditia (atentia auditivd, auditia interioard, asocieri senzoriale, identifi-
cari/dictee muzicale, atentia distributivd pentru o auditie multivocala,
descoperirea sonorititilor tonale si modale).

— Intonatia muzicald (atentia si intonare corectd a sunetelor, ondulatiile
melodice, cuvintele muzicale).

— Creatia (improvizatia, intrebare-raspuns, ,,motorul ritmic”).

— Lectura ritmica (Loto-ul si Domino-ul ritmic).

— Numele sunetelor.

— Scrierea si lectura notelor muzicale (jocuri pe portativ).

— Planul unei lectii.

— Adaptarea exercitiilor la adulti.

3. Materialul sonor recomandat a fi folosit ca resursd materiala in educatia
muzicala este format din toatd masa de sonorititi ce-1 inconjoard pe copil sau pe
matur: zgomotele naturii, ale orasului, sunete muzicale temperate si netemperate.

Se demonstreaza prin cele enuntate mai sus cd Martenot este un reprezentant

Fig. 32. André Gédalge
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tipic pentru ,,scoala muzicala activa” franceza din secolul XX.

Metoda sa, in ansamblu, este si astdzi citatd si
folosita la scard mondiald sau uneori este imbracata in
haine noi, locale, pastrandu-i-se principiile de baza.

1.3. Metoda Gédalge de solfegiere

André Gédalge (1856-1926) a fost profesor la
Conservatorul National de Muzica din Franta unde a
indrumat la disciplina Contrapunct si Fugd, nume
geniale de compozitori: Maurice Ravel, Paul Ducasse,
Arthur Honegger, Darius Milhaud, George Enescu etc.
In biografia profesionala a lui Gédalge se mai inscrie
si detinerea postului de inspector al invatdmantului
muzical din Ministerul Instructiei Publice si Artelor
Frumoase.



Simtind nevoia unei prezentari a concluziilor la care a ajuns, Gédalge publica
in anul 1922 o lucrare in doua volume, intitulatd L ‘insegnement de la musique-par
I"éducation méthodique de ’oreille (Invitarea muzicii prin educarea metodica a
auzului).

Gédalge, trebuie sd@ spunem dintr-un inceput, nu este un reprezentant al
»scolil active”. Metoda lui urmareste formarea deprinderilor de solfegiere tonala.

Dar, ceea ce este important in ceea ce vom explica in continuare are legatura
cu inovatia francezilor din secolele XVIII-XIX, referitoare la notarea si numirea
prin cifre a modelului de gama tonald majord si a celei de gamad minora, de
folosirea intr-o etapd ulterioara a portativului, a denumirii silabice a notelor
muzicale. Metoda nu este destinata invatamantului de masd. Se adreseaza
profesorilor ce predau la clasele elementare de solfegiu din scolile de muzica, din
licee si colegii, dar si institutorilor, elevilor practicanti din scolile normale, tuturor
acelora care aveau nevoie de o instruire muzicalad capabild si-i Tnarmeze cu tehnica
solfegierii unei partituri tonale. Metoda nu poate fi abordatda — dupa opinia lui
Gédalge — decat dupd implinirea varstei de 10 ani.

Chiar din introducere, Gédalge 1si precizeaza intentia si isi prezinta succesiv
procedeele care 1i configureaza metoda: la baza formarii auzului muzical, in stransa
legdtura cu reproducerea fideld a sunetelor muzicale, std calitatea tehnicii de
insusire/memorare a intervalelor, studiate prin gama diatonica majora, prin treptele
numite prin cifre. Noutatea consta in notarea prin cifre romane a celor 8 sunete din
gama Do. Etapa trebuie sd@ o preceadd pe cea in care sunetele vor fi numite
concomitent (cifre si silabe muzicale), apoi numite numai silabic.

o

—o—F

P —

¢l

o ©
vi VII Vil

, onom W v

Fig. 33. Notarea prin cifre romane
Cifrele romane au rolul de a arita cd treptele gamei diatonice sunt functii

armonice cu un anumit mers obligatoriu, destul de variat.
Etapal: I-1I- III-1V -V -VI-VII- VIl
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Etapa2: I-1I- HI-1IV-V -VI-VII - VIII
Do —-Re—-Mi—-Fa-Sol—-La-Si—-Do

Etapa 3: Do —Re —Mi— Fa— Sol — La— Si— Do in diverse chei

Materialul este prezentat intr-un numar de 18 lectii si au urmétorul continut
insotit de recomandéri metodice:

— intonarea gamei majore diatonice, ca material didactic de baza, in succe-
siune ascendenti si descendentd, numind sunetele prin cifre in limba franceza:

I =un, II =deux, III = trois, IV = quatre, V = cinq, VI = six, VII = sept, VIII =
huit;
— intonarea gamei diatonice majore 1n canon:

e voceal:I-1I-1I-1V-V -VI-VII- VIII,
e voceal:l N-11-1v -V -VI;

— acelasi exercitiu pe diverse tonici: cifra I poate sa fie orice tonica a unei
game majore, ca primul exercitiu de transpozitie adica adaptare a modelului major
pe orice sunet: Re, Mi b, La, Mi, Ut (Do) etc.;

— se memoreaza si se exerseazd intervalele in urmitoarea ordine, deloc
intamplatoare, ordine care asigurd succesul metodei: octava, secunda micd si
secunda mare, cvinta, semitonurile cromatice si diatonice ale gamei majore, tertele
mari §i mici, cvarta perfectd, cvinta micsoratd, septima micd/mare, cvarta
micsoratd. Exemple de trepte notate spre a fi intonate:

a)I-VII-1; VIII—I-VIII (pe tonici diferite);
b) VIII — VII - VIII; T — VII -1; I -1 -1 (pe tonici diferite);
¢) intonare armonica (pe tonici diferite): [ — I - I;

I-VII-

Sau: Vv
VII-1-11-1II

d)I-VII-1-V -1-1I-1- VIII, 8 combinatii de secunde, cvinte perfecte,
octave (pe tonici diferite);

e) notele ce formeaza semitonuri in gama cromatica sunt tratate ca sensibile:

132



32 — EXERCICES SUR LES DEMI-TONS

Son DO sur la 17° ligne

il —J
FA 1l 1
SOL LA SI DO
-
1 L 1L 1

= oo e mim s nsto Fmole ot 1
= i [[ O L L8 M ::VU L 8 - —

DO SI SIbémol sth  LAb LAb soLb

Gamme diatonique de DO pour finir

i A 1“r OO bu— o bo— vz}na‘n L33 = =
Do
o = ———7 xi“|== ——— S S S S S s m—— |
Y g b —te T obe ot i b
f) exercitiile de modulatie diatonica au urmatoarea desfasurare:
~ endo N~ enréb - enmis > engib N - enla
DO RE MI FA FA SOLb FA MIb  mib RE MIb MIb FA SOL LA} LA SOL§ LA
11 1 I T T 10 I
| I S LS S8 ¥ 05 PN S PN " PV | I 0 .= A A— S 7 . — ele,
) IV __II........... I T........ I IV........:. Vi ___I........ 1
g) exercitii pentru intonarea tertelor
4 fols

7 —Y|
I---Jl ——

| |

1
T_VID VIIL VIIDIT II0 100 100 I VI Im VII] efe.
2/_SI DO DORE MI MI MIRE DO MI DO efe.

. [ T
19VILUT 1T ILVID VIL VII VIDVIL II VII 11 efe.
29.DO MI RE RE DO SI DO RE SI RE efe.

ol 'mhll [ |

= s e . T W — — I N . 2 Y )
PP P to ol e oo o a2

T U
l‘J_II’VH Vi II'\“III VIIVID VI
2*RESI SI RE DO__ SI LA

VII VI VI VI ele.
SI DO LA DO efe,
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h) exercitii cu cvinte micgorate incadrate in cadente tonale:

o & — = ra 5
7] o
178 fois ~ sept quatre trois quatre sept un se'pL quatre trois gquatre sept. un  sept quatre trois
2¢ fois si fa mi fa si do do solb  fa solb do réb dof sol falf

1" fois quatre sept.  un SEPL €Fe . ... Veveannas Seph Bfe ...

2 fois  sol dof ré ré 1lab  sol lab ré  mib réf la solf la Téf  mi
. P — !
11 | S [#1 1 o 1
1T o | - T = i |
= | | 1 1. T 1

1 & = #

100 ois sept ede ... ... T 1 sepb..............

2€ fais mi sib la sib mi fa fa dob sib  dob fa solb faf do si

1) citirea canoanelor cu cifre sau note, pe portativ, farad cheie:

Son I sur la 17° ligne
(Canon)

T

IJt | I — 1T I T i
& T & o = f f &
I (sunn)
| - T I —71 Il I !1 I T o S — lr)l{] H
B+ =t tre o te = P =)
s \!AL"I I’_-. ! I\&( 17 1 lld T I} T g 1 T 17 1
~ o 7 = T
Son VIIT sur la 4¢ ligne (ton de DO)
(Canon) | L )
I 1
II)*n—xi* I : — L - — — S S S— i ——— I | —]
L4 [ L4 T L L
v 4
e o e s i e S e - — Tt T -\%|Ed}  E——
T | B S S S SN W S I S S I W—— S S S i i I o—1
e e e e e e e st —=——=_

trio

j) exercitii la 3 voci (trison) fara cheie (pe tonici diferite);

k)ritmuri simple formate din: note intregi, doimi, optimi sunt incadrate in
masurile de 2/2, 4/4, 2/4, %.,3/8, 6/8. Spre sfarsitul cursurilor se fac exercitii cu
let egal de optimi (lectia 17) si cu formule cu saisprezecimi (exersate tarziu, de

abia la lectia 13);

1) exercitii de transpozitie la secunde mici superioare/inferioare si la alte

intervale prin utilizarea tuturor cheilor in uz in muzica tonala clasica:
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B Transposer en Ro b, RE §;: MIb MI
o0

b; sib, s1t; DO,
SOL

MIb; RED, REL; Faf.
. hn

1.4. Metoda Dalcroze — initiere muzicald prin miscare corporald si dans

Emile Jaques Dalcroze (1865-1950) se bazeazi pe prioritatea absolutd a
ritmului ca element liant si rezolvator al tuturor problemelor de morfologie si
sintaxd muzicala. S-a pornit de la ideea ca personalitatea copilului (problema in
atentia pedagogilor europeni de le inceputul secolului XX) este posibil sid se

formeze si dezvolte dacd existd forte canaliza-
toare, ordonatoare, de calmare si de stimulare a
energiilor fizice si psihice ale copilului. Forta
aceasta, Dalcroze o indici a fi ritmul, ce trebuie
sesizat prin intelect si concretizat muscular dar in
slujba afectivitatii.

Dupa un an de studiu la clasa de ritmica,
copilul trece in al doilea an la clasa de solfegiu si
in al treilea an in clasa de pian.

Metoda Dalcroze urmaireste urmatoarele
obiective prin intermediul exercitiilor ritmice:

— deconectarea musculara si efectuarea unei
respiratii corecte;

— respectarea accentelor metrice;

— reproducerea corectd si constientd a
cantitatii/calitatii formulelor ritmice dupa reactia
musculara;

— conceperea formulelor ritmice pe principiul aditiei unor miscari;

— disocierea si asocierea miscarilor producatoare de ritm muzical;

— exercitii cu formule contratimpate, sincopate, anacruzice;

— poliritmii corporale;

— polimetrii pe orizontala;

— identificarea vizual-auditivd a méasurilor;

— exersarea vointei si a procesului de inhibitie.

Fig. 34. Emile Jaques Dalcroze
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Prin toate acestea Dalcroze crede cd formeaza si pregateste ritmic copilul
pentru etapa destinata solfegiului si pianului.

In lucrarea Le rythme, la musique et I’éducation, Dalcroze enumer deprinderile
necesare unui copil inainte de a trece la etapele enuntate mai sus. Atat solfegiul cat si
interpretarea muzicii la pian necesitd o concentrare a atentiei, un controlul de sine, un
anumit stadiu de dezvoltare a memorie, coordonarea miscarilor corporale prin
cunoasterea acestuia, posibilitatea folosirii intensitatii sunetului, corectarea inadverten-
telor, a greselilor, simtul responsabilitatii, capacitatea de a relationa social, capacitatea
de a schimba un model dat si de a deveni un mic creator. Metoda urmaéreste dezvoltarea
complexd si armonioasd a copilului: dezvoltare muzicald, intelectuald, fizica, psihica
prin intermediul ritmului, ca nucleu, centru capabil de a reuni contrariile.

Metoda lui a creat euritmia, ca fondatoare a dansului modern, arta miscarilor
corporale expresive, plastice, migcari ce traduc intentiile abstracte ale muzicii.

Institutul de la Geneva ce-i poartd numele a fost frecventat atat de muzicieni
instrumentisti, dirijori cat si de scenografi, balerini, pictori, pedagogi etc. Ii amin-
tim aici pe Igor Stravinski — compozitor, Serghei Diaghilev — mecena si directorul
baletului rus din Franta, Alfred Cortot — pianist, Paul Claudel — scriitor, Jean Cocteau
— scriitor, Eduard Claparéde — pedagog si coregrafii: Mary Wigman, Rudolf Laban
etc. Astazi Institutul Dalcroze din Geneva are sectii pentru profesionisti dar si
pentru amatori: copii mici, adolescenti sau maturi, indiferent de nivelul dotarii
muzicale si chiar persoane cu handicap motor sau ambliopi.
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Fig. 35. Educatie ritmica Dalcroze la diverse varste

1.5. Metoda Willems de citire in chei

Edgar Willems (1890-1978) muzician elvetian
de limba franceza, a dat invatamantului muzical din
intreaga lume o metoda ce are capacitatea de a se
adapta specificului local din multe tari. Se adreseaza
copiilor mici, incepand cu 3-4 ani, varsta pe care
Willems o considerd obligatorie pentru debutul unei
educatii muzicale temeinice, atat pentru un prezumtiv
mare muzician, dar si pentru formarea amatorilor in
practicarea muzicii vocal-instrumentale.

A legat si motivat actul muzical al educatiei
muzicale de psihologie, fapt care determina pe orice
profesionist sd caute lucrérile lui teoretice, din care
amintim: Bazele psihologice ale educatiei muzicale,
Valoarea umand a educatiei muzicale, In sprijinul
muzicii: pregdtirea auditivd a copiilor mici.

Fig. 36. Edgar Willems

Adept al principiilor ,,scolii active muzicale”, Willems porneste de la ideea ca
,toti copii lumii dotati sau nedotati muzical trebuie sa beneficieze de cultura de
inalta clasd pe care o reprezintd muzica”. Invatarea muzicii in opinia lui Willems
este un demers ce trebuie periodizat. Initierea obligatorie instrumentald (pian)
trebuie anticipatd de o perioadd de pregitire timp de 2-3 ani a auzului, a vocii, a
perceperii sensului melodic, ritmic, armonic al muzicii, de pregatire a copiilor
pentru a asculta sonoritatea inconjurdtoare si muzica propriu-zisa si de pregatire a

mainilor si a intregului corp pentru cantatul la pian.

In momentul de fata ideea educatiei instrumentale pe principiile Willems s-a
extins, recomandandu-se initierea unui copil in orice instrument pentru care este

apt si pregatit sa-l practice fizic si psihic, muzical.
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Obiectivele urmarite de Willems au urméatoarea succesiune:

— se incepe cu educarea auzului muzical in vederea reproducerii cat mai
fidele a melodiilor din repertoriul de cantece si a receptirii prin auditie a muzicii;

— se trece la etapa citirii unei partituri necesare pregatirii executarii lor la pian
(solfegiu, citire prin ,,metoda furcii”, cunoasterea mecanismului unui pian);

— studiul interpretarii pieselor memorate are trei faze: (citirea la prima vedere,
memorarea pieselor, interpretare pieselor);

— stimularea creativitatii prin: jocuri pentru voce, instrument, combinatie
voce-instrument, improvizatii muzicale.

Revenind la ideea de principiu referitoare la dreptul copiilor de a fi educati
prin si pentru muzica, ca principiu preluat din conceptia scolii active a secolului
XX, Willems precizeaza cd de metoda lui pot beneficia atit copiii normali psihic,
dotati sau nedotati muzical, cat si copiii Intarziati mental sau cu putere mai mica de
concentrare sau chiar debilii mentali.

Repertoriul muzical, Willems 1l selectioneaza pe baza a trei criterii:

— piese care dezvolta sensibilitatea, capacitatea de empatie a copiilor;

— piese ce consolideaza tehnica de solfegiere corecta;

— piese care permit dezvoltarea tehnicii instrumentale a copiilor.

In acest subcapitol vom prezenta numai doud procedee specifice metodei
Willems: procedeul de notare initiald a ritmului si procedeul numit furca, de citire
concomitentd in doud chei, tehnica specifica unei partituri pentru pian.

Dupa cum s-a putut observa, procedeele din metoda Willems sunt alese cu
grijd pentru ca fiecare, cat ar parea de neinsemnat procedeul, sd consolideze
sensibilitatea muzicala, citirea unei partituri muzicale si tehnica instrumentala.
Notarea initiald a valorilor de duratd ale sunetelor muzicale, Willems o indica prin
segmente de dreapta de diferite dimensiuni, pe care orice copil, incepand cu varsta
de 3 ani le poate desena. Dar cel mai important lucru ni se pare urmatorul: copilul
cu un deget de la o ména, apoi cu ambele madini, indicd prin trasare, pe masa,
ulterior pe pian, dimensiunea sunetului muzicii: pentru sunetele lungi, degetul sa
fie tinut mai Indelung pe un punct sau sa traseze segmentul mai lung, pe cand
pentru sunetele scurte sau foarte scurte, procedeul este de a tine apasat un punct sau
un segment o durata de timp mai mica.

In primul stadiul copilul citeste si intoneazi vocal sau practicd la instrument
numai prin notatia cu segmente de dreaptd. In stadiul urmitor aceste segmente se
asociazd cu semnele clasice de notare a valorilor de notd, ca in stadiul ultim,
desenul cu segmente de dreapta sa fie eliminat.

Exemple de notatie prin segmente de dreaptd a valorilor de duratd a
sunetelor:

* Douad sunete lungi
* Doua sunete foarte lungi
* Patru sunete scurte

* Un sunet extrem de lung
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Procedeul este extrem de cunoscut. Poate mai putin cunoscut este faptul ca el
este gandit sd slujeascd ritmicii pianistice de antrenare separatd sau concomitentd a
ritmului complementar, specific pianului. Mainile executa valori de durata diferite
dar complementare: la o patrime — de exemplu, cantata de mana dreapta — pot sa
corespunda — la mana stangé — formule diferite: doua optimi, patru saisprezecimi etc.

Pentru intelegerea cit mai naturald a masurilor, Willems recomanda folosirea
miscarilor naturale ale bratelor, miscari pe care le fac permanent copiii: balansarea
mainilor de sus in jos se va converti in masura de 2 timpi, rotarea méinilor in
masurd de 3 timpi.

Dar procedeul furcii de citire concomitentd in doud chei — Sol si Fa — este
unul care poate fi extins la toate cheile si credem ca poate ca constituie, alaturi de
cele din metoda Gédalge, tehnica de bazd la clasele de solfegiu ale scolilor de
muzica.

Procedeul constéd in utilizarea unui portativ cu 11 linii: 5 pentru cheia Sol, 1
linie pentru pozitionarea notei Do central si inca 5 linii pentru cheia Fa.

Se confectioneaza o furcd cu 3 dinti apoi cu 5 sau 7 dinti, aceasta se aseaza
pe o linie doritd, citindu-se notele fie din tertd 1n tertd superioard/inferioara, fie prin
secunde superioare/inferioare pornind de la sunetul reper Do.

Ideea portativului cu 11 linii, Willems a luat-o de la Sebald Heyden (cantor
german luteran 1499/1561) si a adaptat-o necesitatii pianului.

|
B pe =
FA

Fig. 37. Portativul cu 11 linii

Procedeul poate fi intalnit si in Metoda de pian — Maria Cenovodeanu, dar
ea a fost inovatd prin anul 1960, de profesoara de pian din Roménia, independent
de inovatia Willems.

Poate cel mai elocvent mod de a intelege spiritul metodei Willems este acela
de a nota aprecierea lui asupra a ceea ce trebuie sd fie ora de muzica: ,,Orele de
initiere muzicald nu sunt nici de gimnastica, nici de mimica, nici de dans si nu sunt
nici lectii de canto. Exclud procedeele extramuzicale ca punct de plecare in initie-
rea muzicald”.
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Rezumat

Metodele de educatie muzicald din Franta si Elvetia, respectd in parte
principiile scolii active. Din aceastd perspectiva trebuie analizatd metoda Chevais
care a etapizat educatia muzicald de esentd vocal-corala (prenotatie, notatie-
solfegiu, explicatie) si a repartizat repertoriul muzical pe criteriul evenimentelor
calendaristice, nu pe cel clasic al evolutiei problemelor de gramatica, apeland in
solfegiere la portativ, cheie Sol, fonomimie, dactiloritmie. Conationalul sdu
Martenot creeaza si imbracd intreaga instruire muzicala in jocuri, folosindu-se de
Loto muzical si de Domino-ul muzical, de teme ce realizeaza asocieri pe intelesul
copiilor, folosind interesul copiilor pentru pian (instrumentul la moda in Europa
inceputului de secolul XX). Tot el conferd auditiei muzicale din scoli un rol
important, acela de muzicoterapie (relaxare). Citirea notelor se realizeazd pe
portativ dar fara indicarea cheii. Metoda Gédalge nu se inscrie in corul profesorilor
care cereau o educatie pe principiile scolii active, ci considera ca in muzica nu poti
patrunde decat dupa varsta de 10 ani prin solfegierea prin cifre notate romanic.

Metoda lui este extrem de utild pentru cé rezolvé citirea in cele trei tipuri de
chei (Do, Sol, Fa), folosind o esalonarea ineditd a intervalelor: intdi octava,
secundele, apoi cvinta perfecta, semitonurile cromatice si diatonice invatate in
formule cadentiale, procedee inedite de modulatie diatonica si de transpozitie
utilizand toate cheile in uz. Din Elvetia, cursul a explicat esenta a doud metode: cea
a lui Dalcroze, bazata pe ritm si miscare corporala, si cea a lui Willems. Ambele
pregitesc elevul pentru cantatul la pian, dar pe cii intr-un fel diferite, chiar
divergente. Ritmica dalcrozeand urmareste obiective care contribuie si la
dezvoltarea psihica, fizica, intelectuala a copiilor folosind miscarea naturald a
corpului si dansul. Willems insista pe formarea auzului muzical si foloseste
manifestdri naturale ale copilului, pe care le transforma Tn muzica si exercitii ludice
pentru pian.

Activititi de autoevaluare

I. Teme

1. Alegeti o scurtd piesd muzicald vocald si incercati s o solfegiati clasic,
apoi prin cifrele romane Gédalge. Comentati si comparati rezultatele.

2. Creati o melodie de 16 masuri, intr-o tonalitatea aleasa de dumneavoastra,
dar cu o polimetrie pe orizontald. Realizati o repetatd audiere a piesei (eventual
armonizatd si acompaniatd la un instrument), apoi in practica pedagogica invitati
elevii s@ o exprime spontan prin migcéri corporale. Comentati cu elevii acest tip de
exprimare a fiecarui participant (expansiv, depresiv, introvertit, extravertit, expres-
siv, inexpresiv, ritmic, neritmic etc.).

1. Minieseu

Identificati problemele didactice ridicate de autorii citatelor din Cursul 5,
incadrati-le in contextul sistemului din care fac parte si exprimati un punct de
vedere personal in legdtura cu problemele abordate in maxim o pagina.
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II1. Chestionar

Alegeti raspunsul corect.

1. Metoda Maurice Chevais utilizeaza:

a) portativul cu 5 linii, note si cheia Sol;

b) portativul cu 5 linii, note, fara precizarea cheii.

2. Metoda Gédalge utilizeaza:
a) portativul cu 5 linii, note si cheia Sol;
b) portativul cu 5 linii, note, fara precizarea cheii.

3. In metoda sa, Chevais numeste sunetele muzicale:
a) Ut, Re, Mi, fa, Sol, La;

b) Do, Re, Mi, Fa, Sol, La, Si, Do;

¢) un, deux, trois, quatre, cing, six, sept, huit.

4. In metoda sa, Martenot numeste sunetele muzicale:
a) Ut, Re, Mi, fa, Sol, La;

b) Do, Re, Mi, Fa, Sol, La, Si, Do;

¢) un, deux, trois, quatre, cing, six, sept, huit.

5. In metoda, Gédalge numeste sunetele muzicale:
a) Ut, Re, Mi, fa, Sol, La;

b) Do, Re, Mi, Fa, Sol, La, Si, Do;

¢) un, deux, trois, quatre, cing, six, sept, huit.

6. In metoda sa, Chevais:

a) foloseste fonomimia lui Curwen;

b) foloseste o fonomimie de tip francez, dar particularizata;
¢) nu foloseste fonomimia.

7. in metoda sa, Martenot:

a) foloseste fonomimia lui Curwen;

b) foloseste o fonomimie de tip francez, dar particularizata;
¢) nu foloseste fonomimia.

8. In metoda sa, Gédalge:

a) foloseste fonomimia lui Curwen;

b) foloseste o fonomimie de tip francez, dar particularizata;
¢) nu foloseste fonomimia.

9. In metoda sa, Chevais:

a) foloseste dactiloritmia;

b) nu foloseste dactiloritmia.
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10. Metoda Martenot se bazeaza:
a) pe jocuri de didacticd muzical;
b) nu foloseste metoda si forma de joc.

Alegeti dacd enunturile sunt adevirate (A) sau false (F)?

1. Exersarea ritmului prin miscari corporale constituie ideea centrald a
metodei Dalcroze, pentru a asigura prin aceasta baza formadrii complexe a
personalitatii unui copil fie el dotat, sau nedotat muzical.

2. Exersarea ritmului in metoda Dalcroze are scopul de a forma si dezvolta
capacitatea ritmica numai din domeniul muzical.

3. Procedeul citirii simultane n doud chei (Sol si Fa) preconizata de Willems
este cunoscutd sub numele de metoda sau procedeul ,,furca” cu 3-5 dinti.

4. Metoda Willems prin procedeul numit ,,furca” foloseste un portativ de 11 linii.

Cursul 12

Ritmul ca punct de plecare in educatia muzicald din Orff-Schulwerk

Fig. 38. Carl Orff

Compozitorul si dirijorul Carl Orff (1895-1982) a fost unul din putinii
compozitori ai lumii care a oferit invatamantului muzical, atat de criticat de toata
lumea profesionistd sau neprofesionista, un model de educatie muzicala sistema-
tizata, care a devenit bun al tuturor copiilor lumii, reprezentdnd o componenta a
cartii de vizitd, numitd educatia muzicald a secolului XX.

In cursul anterior (11) am aritat ca Franta si Elvetia, ca tari cu traditie in
adaptarea invatamantului la modernitatea doctrinelor fiecarei epoci, au dat si
invatdmantului muzical noi continuturi i metode, au propus forme noi. S& ne
amintim de obiectivul generos al dreptului tuturor copiilor de a beneficia de bucu-
riile practicarii muzicii prin scoald, cale sigurd spre intrarea lor intr-o lume civili-
zata si superioara, obiectiv ce a devenit o realitate In majoritatea tarilor europene si
de pe alte continente.
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In prima jumitate a secolului XX in scolile Europei mai persista inca ideea
dupé care muzica in scoli se poate aborda numai prin citit (solfegiu), propunand-se
studiul acestuia in etape: prenotatia, care inlesnea atat abordarea muzicii prin scris-
citit (etapa notatiei), cat si a explicatiei, urmata de etapa initierii instrumentale.
Instrumentul nu era altul decat pianul, instrumentul muzicii clasice si a celei
romantice, instrumentul care permitea si permite o interpretare monodica, armonica
sau polifonica a muzicii. Acest punct de vedere era sustinut de Martenot, Dalcroze
si Willems. La polul opus, Chevais indica drept cel mai eficient instrument pentru
educatia muzicald, vocea cantatd, care trebuie cultivatd pentru a fi aptad integrérii ei
in ansamblu coral.

Sa ne mai amintim cd au aparut solutii simplificatoare care au permis in
secolul XIX sd nu se mai considere solfegiul o barierd de netrecut: citirea fara
portativ cu cifre sau silabe, procedeu numit solmizatie relativa la: Rousseau-Chevé-
Galin si Glover-Curwen, citirea prin silabele Eitz a celor 12 sunete din gama tonala
cromatica la Tnaltimea absolutd a sunetelor, fonomimia de tip englez sau francez si
dactiloritmia, mijloacele didactice ajutdtoare: portativul mut, ortofonul, armoniul
de sticla — Glover, toate formeazd o zestre a didacticii muzicale care va fi
valorificata creator, din pacate de foarte putinii autori, reformatori ai invataman-
tului muzical.

Unul dintre acestia este si compozitorul german Carl Orff.

Repertoriul muzical al predecesorilor Iui Orff era asociat cu tematica
jocurilor muzicale de tip didactic iar scérile, desi raman pe linia heptacordiilor
majore $i minore, sunt studiate prioritar prin tehnica diastematicad (modulul: Do-
Sol, Do-Mi-Sol... (Chevais) sau modulele major-minore: Do-Re-Mi..... La-Si-
Do..... (Martenot)). Propunerea lui Gédalge (citirea sunetelor pe portativul fara
chei, cu cifre romane, ca simboluri ale functiilor armonice in gama diatonicd) a
constituit un model mai putin cunoscut si practicat la inceputul secolului XX.
Metoda o consideram foarte eficientd pentru cei ce imbratiseaza cariera muzicala,
dovada fiind chiar ilustrii séi elevi, care au beneficiat de acest tip de instructie.

Succint, aceasta ar fi zestrea de metodicd muzicala pe care o primeste Orff.

Existd in istoria aparitiei si utilizarii metodei Orff de educatie muzicala,
cunoscutid sub numele de Schulwerk (scoald-atelier), doua etape: o prima etapa, cu
participarea directd a compozitorului, n care foloseste o muzica elementard (1924-
1944) si se adreseaza adolescentilor de 14-18 ani, si 0 a doua, dupa ce noul regim
politic nu a permis utilizarea metodei si a interzis, pentru o etapa, functionarea
scolii iar compozitorul si-a dedicat timpul, in principal, compozitie. Dar incepand
cu 1948, Schulwerk a fost propagat prin intermediul Radiodifuziunii bavareze si in
1949, la cerinta pietei scolare, firma Studio 49 a inceput fabricarea instrumentele
necesare educatiei muzicale Orff. Colaboratoarea principald a compozitorului a fost
Gunild Keetman. Aceasta preia, sub indrumarea lui Orff, toatd sarcina reconsi-
derarii educatiei muzicale dupa modelul Orff, care de data aceasta se adreseaza
copiilor prescolari, scolarilor mici si mari, dotati sau mai putin dotati, cu normali-
tate fizica si psihica sau cu handicap fizic si psihic.
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In ordine cronologicd, materialele emisiunilor radio sunt editate in 5 volume
sub numele de:

— Orff-Schulwerk. Musik fiir Kinder — Editura Schott,1950-1954 (Modelul
Schulwerk. Muzica pentru copii);

— filmul Musik fiir Kinder — 1954;

— Inregistrarile pe disc 1956/57 cu acelasi nume;

— Einfuhrung in Musik fiir Kinder — 1954 si 1963 (Introducere in muzica
pentru copii);

—1n 1970: Elementaria — Ester Umgang mit dem Orff-Schuklwerk, (Elementaria
— primele experiente cu metoda OrfY);

— in perioada 1963-1975, in colectia Hamonia mundi (Freiburg) apar 10
discuri, numite semnificativ Musica poetica.

Academia Mozarteum din Salzburg are, incepand din anul 1961, un curs
dedicat promovérii metodei Orff, care din 1970 s-a extins si a format Institutul
Orff. La acest institut se studiazd metoda Orff timp de 4 semestre (curs integral).
Institutul oferd i cursuri comasate de 2 semestre sau cursuri pe timp de vara.

Ceea ce ni se pare important de evidentiat, in capitolul de fatd dedicat
metodei Orff, sunt urmatoarele domenii pe care noi consideram ca l-au determinat
sa elaboreze si sd experimenteze un nou sistem de invatamant:

A. Domeniul dansului: curentul Neue Tanze (Noul Dans);

B. Domeniul curentului din creatia secolului XX: neomadalism, tono-modalism.

C. Domeniul miscérii artistice de amatori, aldturi de cel pentru o scoala
muzicald activa, care sa cuprinda toti copiii si tinerii germani, indiferent de dotarea
lor muzicala.

A) Noul curent din balet — Neue Tanze (Noul Dans) cduta si promova
miscdrile absolute, dansul absolut, prin care, de exemplu, coregrafa Mary Wigman
(1887-1973) intelegea cd dansul trebuie sa fie de grup, nu solistic si, in acelasi timp,
sa nu mai fie dependent de muzica traditional-clasica, ci sa-si fie lui insusi suficient.
Recomanda un suport cu sonoritati obtinute din timbruri diferite de percutie, gong si
flaut. Nou curent il va determina pe Orff s aprecieze: Am gdsit dansul lui Mary ca
fiind elementar. Eu cautam elementarul, dar elementarul specific muzicii.

Dar Orff este la curent si cu experienta Dalcroze, a educatiei muzicale — ce a
evidentiat importanta preddrii muzicii in scoald pornind de la ritmului muzical
unit cu migcarea, ca punct de convergentd interdisciplinara, procedeu popularizat
in toate centrele culturale ale Europei si ale Lumii Noi, de cétre coregrafi si
balerini, scenaristi, regizori si compozitori. in aceasta conjunctura, Orff deschide
impreund cu coregrafa Dorothee Gunther, in anul 1924, Scoala de Gimnasticd,
Muzicd si Dans. Programa pentru componenta muzicd incredintatd lui Orff isi
propunea, dupa cum s-a exprimat Orff in Schulwek-Elementare Muzik (p. 17) ceva
nou: vreau sd incerc o regenerare a muzicii pornind de la miscare, de la dans...
Ritmul este deopotrivd efect si cauzd. Este forta comund a vorbirii, a muzicii si a
migcarii.

Acestea sunt motivele pentru care educatia muzicalad orffiand debuteaza prin
ritm si are ca dominanta ideea ca ritmul este canavaua ei.
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B) Orff, compozitor atras de teatru, a fost contemporan cu marea miscare a
neomodalistilor si este unul dintre acesti inovatori, ce au adus in compozitiile lor
suflul creatiilor din straturile vechi de culturd. Aceastd apartenentd a avut asupra
sistemului de educatie muzicald pe care l-a conceput ca muzicd elementard
urmatoarele consecinte:

1) Pentru selectionarea sistemului de scari de esentd modala (ce evolueaza si
se limiteaza la Orff numai in scara tonald diatonicd), neomodalisii au incercat sa
sondeze trecutul culturii primare al omenirii, cdutand esenta, ideomuri: celula din
care au evoluat cantitativ si calitativ scarile muzicale, ritmurile. Au cautat si au
gasit raspunsuri in domenii ca etnomuzicologia si in antropologia, filogenia. Primul
domeniu, cel al etnomuzicologiei, ca stiinta a creatiei folclorice universale, a adus
cateva puncte de vedere, dintre care europenii au ales unanim pe cea in care celula
melodicd din care au evoluat scarile muzicale ale lumii, ca material de bazi in
constructia unor genuri muzicale evolutive, este terta micd descendentd, conventio-
nal concretizatd in sunetele SOL-MI (C-A). Cel de-al doilea domeniu, cel al
antropologiei (stiinta despre aparitia si evolutia fiintei omului) si a filogeniei
(ramurd a biologiei care studiaza filiatia, descendenta in evolutia unei specii,
inclusiv a omului), a ajuns la concluzia cé fiinta micd a omului, copilul, poate sa
indice idiomurile atat de cautate.

Si copilul mic, intr-adevér, poate sd intoneze in cantece, ca o parte mare a
primitivilor, terta mica descendenta (conventional SOL-MI sau C-A) cu usurinta
unui lucru natural, ce-i apartine. Acesta a fost argumentul stiintific al celor care au
optat ca repertoriul de cantece sa foloseasca cantece potrivite cu natura elementara,
primara a copiilor. In consecinti, traiectoria, succesiunea sunetelor in metoda Orff,
se comporta evolutiv, pana la pentatonia anhemitonica, trecand prin binecunoscutii
pieni la hexacordie si oprindu-se la heptatonia diatonica.

Orff si-a precizat repertoriul in /6 Caiete, ce cuprind un ,,arsenal” de module
melodico-ritmice necesare studierii repertoriului de cantece, module din care copii,
asa cum vom explica mai departe, vor improviza propria lor muzica.

Pentatonia anhemitonicd, ce face obiectul repertoriului din Caietele Orff, are
urmatoarea succesiune de module melodice, module de pregétire a gamei Do major:

SOL-MI

SOL-LA-SOL-MI

SOL-LA-SOL-MI-DO-RE

SOL-MI-FA-SOL

SOL-FA-SOL-LA-SOL-MI-DO

Odata cu studierea xilofonului, ca instrument melodic, invatarea Indltimii
sunetelor se realizeaza progresiv numai prin auditia barelor/tijelor acestuia:

Pentru Do major (C dur):

— 2 bare de xilofon, care pot fi si G-E;

— 3 bare G-A-E; G-E-F;

— 5 bare G-A-E-D-C.

Sau:

— 2 bare care pot fi i C-A;

— 3 bare C-D-A; C-A-B;

— 5 bare C-A-D-F-G.
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Observam ca obtinem o pentatonie anhemitonica pe Fa ce devine hexacordie in
clipa cand se atageaza o bara ce este acordatd B = Si bemol. Deci F-G-A-C-D, devine
F-G-A-B-C-D, scari care va evolua prin sunetul si nota E, in gama Fa major.

Pentru gama tonalitatii Sol major, prin acelasi procedeu obtinem:

— 2 bare de xilofon: D-H;

— 3 bare D-E-H;D-H-C;

— 5 bare D-H-E-G-A.

Caietul II completeaza seria modulelor, combindndu-le cu cele din primul caiet:

SOL-DO 2-SI-LA-SOL

Sol-LA-SI-DO 2

Obtinem in felul acesta materialul necesar pieselor muzicale in Do (C) sau,
dacd operam cu transpunerile de mai sus, celula ideom de tertd micd descendentd
mutatd pe DO-LA = C-A putem sa executam o piesd in Fa major. Dacd mutdm
acelasi ideom melodic pe RE-SI = D-H, obtinem prin aditie evolutivda a modulelor
din Caietele I si II gama tonalitatii Sol major.

2. Notarea sunetelor se face prin sistemul literelor alfabetului latin, dupa
sunetul polarizator al scarii: pentru C dur: G-E-A-C-D, ulterior F, C si H; pentru F
dur: C-A-D etc.; pentru G dur: D-H-E etc.

Portativul poate sa aiba initial 2 linii, se atagseaza progresiv in aceeasi maniera
cu studiul progresiv al notelor de pe xilofon sau prin indicarea primelor litere
semnificante ale indltimii sunetelor pe pentagrama (portativ cu 5 linii), pe linii sau
pe spatii.

3. Formulele ritmice sunt provenite din ritmuri primare cu valori simple
binare, au o legaturad cu ritmul vorbirii, ritm care provine din limbile si dialectele
vechi bitonice (cu silabd scurtid-silaba lungd) precum: scandarile si numaératorile
copiilor cu limbaje nelogice (asa-numitul limbaj al vrajitoarelor), limbaj foarte
expresiv si ritmat. Aceleasi calitdti muzicale Intruneste si dialectul bavarez, latina
veche, greaca veche. Foarte des este utilizata polifonia vorbitd. Orff evita ritmul
din cantecul cult, dar foloseste texte scandate din germana lui Goethe (Faust?) sau
Antigona de Sofocle, ca pretext de cunoastere a sonoritétii unor limbi vechi cu forta
muzicald. Ritmul se noteaza prin procedeele Curwen, devenite in secolul XX un
bun universal pentru invatdmantul muzical.

4. Toate piesele muzicale pentru Orff sunt mijloace pe care le foloseste ca
parti din dramaturgia scenariului urmarit. Copii participa la o actiune ce se exprima
prin cantec vocal si instrumental, miscare/dans. Actiunea este mai mult un pretext
de exprimare a empatiei individuale sau colective. Pentru Orff nimic nu este
definitiv, mereu trebuie innoit ceva: intriga actiunii, muzica, miscarea, textul.
Textele trebuie sa aiba calitatea de a se transforma in actiuni de gen dramatic sau
epic, motiv pentru care foloseste poezii pentru copii, balade, texte din céntece
vechi populare, pasaje din textele amintite din Goethe, Sofocle, dar si Shakespeare,
Holderin etc.
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5. Actiunea se deruleazd mai mult prin miscare, muzicd instrumentala,
scandare. Vocea cantatd este parte din resursele de exprimare, nu este dominanta
actiunii dramatice.

6. Instrumentele formeaza categoria prin care se concretizeaza sunetul muzi-
cal atdt ca Tnadltime cat si ca durati sau timbru. Trei categorii de instrumente
formeaza instrumentarul Orff de baza:

— corpul copilului: palme, degete, picioare;

— instrumente de percutie;

— instrumente de suflat.

Dar se pot atasa si alte instrumente, daci acestea nu creeaza dificultati in
manevrarea lor, slujesc obiectivelor actiunii propuse sau cunoscute de copii.

Dar si alegerea acestora nu a fost intdmplatoare, ea fiind o consecintd a
conceptiei sale neomodale mai mult sau mai putin declarate. Orff alege instrumente
vechi din Europa sau Africa, pseudoinstrumente, jucarii sonore, unele confec-
tionate chiar si in scoala Orff.

Cum poate deveni corpul copilului: palmele, degetele si picioarele resurse
ritmico-timbrale, adicd instrumente muzicale?

Pentru cd@ Orff cautd efecte timbrale si ritmice care sd slujeasca actiunii
sincretice dar in acelasi timp ludice, aceste parti ale corpului erau folosite in felul
urmator: palmele lovite una de alta, o palmé este lovita de cealaltd pe podul ei, pe
spatele ei, pe incheietura ei sau 1n parti. Degetele sunt pocnite, picioarele sunt
lovite pe coapse. Tropaitul poate fi executat pe toatd talpa, pe varfurile degetelor,
pe célcdie sau prin pasi sariti.

Care sunt instrumente de percutie si de suflat din instrumentarul Orff?

Ca orice muzician de inalta clasd, care atunci cand intreprinde o cercetare se
documenteaza de la surse istorice, Carl Orff cerceteazd Colectia de stat de
instrumente vechi din Berlin a carui director era Curt Sachs si ajunge la concluzia
ca toba indeamnd la dans.

Afirmam, in cursul de fatd, cd noi am remarcat in Orff-Schulwerk o foarte
evidentd patind neomodalistd, conceptie care doreste reconsiderarea si repunerea in
circuitul universal a trecutului culturii elementare, a practicilor primitivilor si a
copiilor, considerandu-se ca acestia refac, la scard micd, toatd istoria omenirii.
Acesta este motivul pentru care instrumentarul Orff foloseste instrumente ale
primitivilor din diverse continente, inclusiv cele inventate de copii.

Orice corp solid ce poate, prin lovire sau prin diverse feluri de actionare, sa
devind stimulent pentru migcare face parte, in principiu, din aceste mijloace pentru
educatie muzicald. Din aceasta vasta, si niciodata inchisa categorie de instrumente,
fac parte:

a) corpuri sonore, jucdrii sonore pentru ritmicd si acompaniament ritmic:

— margele zornaite la maini sau picioare precum foloseau dansatorii africani

primitivi;

— pietre sau scoici, coji de nuca, fructe uscate, bucati de lemn de diferite

forme i marimi;

— morigca/huruitoarea — ca jucarie muzicala;
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— siraguri de clopotei la picioare sau maini din costumul bufonilor.

b) instrumente de percutie pentru ritmicd si acompaniament ritmic:

— blocul de lemn — model chinezesc;

— blocul de lemn — model provenit din America Centrala;

— claves, de provenientd din America Latina si Centrala;

— castagnetele spaniole;

— trianglul antic evreiesc, grecesc sau roman;

— talgerele mici si mari model turcesc;

— toba mica si mare asiatica;

— tamburina orientala;

— timpanul.

¢) instrumente de percutie melodice si acompaniament ritmic:

— xilofonul de tipurile Sopran, Alto, Tenor, Bas, ca instrument melodic sau de
acompaniament; xilofonul acceptat de Orff era de origine din Camerun fiind
acordat pentacordic si cu bare/plicute de lemn detasabile, ceea ce a permis
utilizarea procedeului de aditie treptatd a invéatarii notelor in functie de numarul de
bare/placute pe care le avea xilofonul: 2, 3, 4, 5. Pentru heptatonia diatonica s-au
adaugat barele cu sunete pieni: pentru Do major, barele FA si SI, pentru Fa major,
barele SI b si MI, pentru Sol major, barele DO si FA #;

— glockenspiel (joc de clopotei) de tip Sopran si Alto ca instrument melodic

sau de acompaniament;

— metalofonul de tip Sopran, Alto si Bas ca instrument melodic sau de acom-

paniament;

— paharele de sticla.

Fig. 39. Instrumente Orff

Nota: De observat ¢ xilofonul si metalofonul au bare/placi detasabile, ceea
ce permite invatarea succesiva a sunetelor (se pun 2 bare Sol-Mi, apoi 3 bare Sol-
Mi-La, apoi 4, 5, 6 si 7 pentru invétarea tuturor sunetelor naturale).
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d) instrumente de suflat:

— blockflote (fluier cu cioc) de tip Sopran-Alto-Tenor si Bas.

La aceastd categorie de instrumente se pot adduga instrumente cunoscute de
copii, cum ar fi vioara. Instrumentul insd trebuie folosit numai de copilul
cunoscator si intervine numai intr-un moment necesar scenariului. Vioara nu se
studiaza in Orff-Schulwerk. Pianul iarasi poate fi folosit pentru acompaniament cu
burdon (cvinte, octave paralele apoi terte). Prin tehnica burdonului se putea
acompania o poezie, o scandare, o balada o miscare etc. sau o micd melodie, fara
ca tehnica pianistica sd obstructioneze, exprimarea muzicala.

In momentul de fatd Orff-Schulwerk accepta orice instrument (suflatorii de
alamd sunt la modd), cu conditia ca tehnica acestuia sa nu blocheze elanul
copilului, dorinta lui de a se bucura de sunete, in termen scurt.

Dar scopul initierii instrumentale nu era acela de a alcétui o orchestra.
Instrumentul este, dupa Orff, o prelungire a mainilor sau a gurii, a ritmului deci si a
cuvantului vorbit sau a sunetului céntat. Instrumentul este gandit ca formator al
ritmului, al formei muzicale, cel care oferd o expresivitate si o culoare aparte unei
linii sonore.

6. Metoda mai introduce copilul si in lumea formelor muzicale, invatandu-1
sd compuna ritmuri, sonoritdti timbrale sau melodice de tipul liedului bipartit: A B
A sau a rondo-ului: A B A C A D A (vezi jocul: Rondo-ul ritmic din Didactica
educatiei muzicale de G. Munteanu, 2005, p. 20).

7. In Schulwerk se da importantd si acompaniamentului armonic sau
polifonic, pornind de la ostinato-uri, burdon, isonuri, pedale armonice, pana — in
clase mai avansate — la armonizari tonale in adevératul sens al cuvantului. Partitura
orffiand, n acest caz, seamdnd cu o partiturd de orchestrd simfonica, ocazie prin
care copiii sunt initiati si n citirea unei asemenea sinteze instrumentale, desigur
ludice.

8. Pentru cd metoda Orff s-a inspirat atdt din observarea activitatilor
intreprinse de copii, cat si din felul cum erau integrate cantecele in culturile mai
vechi prin migcare sau mimicd, dans (Evul Mediu european) sau felul in care erau
actionate instrumentele elementare in diverse colturi ale lumii, unde improvizatia si
variatiunea erau principalele procedee de dezvoltare a discursului muzical, metoda
Orff promoveaza improvizatia melodicd, ritmicd, timbrald ca procedee ce-i
definesc si intregesc conceptia.

Improvizatia orffiana urmareste dezvoltarea personalitatii elevului, dezinhi-
barea lui, pastrarea legéturii copilului cu lumea primara, cu simplitatea elementelor
naturii: flori, plante, animale, pasari, pamant, cer, apa, fenomene ale naturii. Se
cultivd 1n acelasi timp prin acest procedeu, relatiile umane pozitive in activitati
simple unde copilul trebuie sa se simta coautor al unui produs artistic sincretic. Nu
tehnologie moderna! Principiul improvizatiei poate fi aplicat in joc, in dramaturgia
de tip vechi (commedia dell’arte = teatru vechi italian bazat pe improvizatie ce
antrena pantomimi si acrobati) sau ca parte a compunerii muzicii dupa tratatele de
tip Musica Poetica (vezi si Cursul 10). Acest lucru inseamna cd metoda Orff are o
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categorie de usus, adicd de module ritmice, melodice etc. ca modele din care se
poate realiza o sortisatio la nivelul putintei fiecarui copil. Pentru acest motiv
Schulwerk o putem numi, fara rezerve, Musica Poetica Orff
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Fig. 40. Din: CARL ORFF, Lieder fiir die Schule, caiet VI, Mainz, f.a., p. 2

Exemplu de prelucrare orffiand a unei piese pentru copii: Kuckuck, Kuckuck,
ruft’s aus dem Wald (Canta cucul in padure). Primul portativ = voce cu text, al
doilea indica utilizarea jocului de clopotei, al treilea metalofonul si al patrulea
xilofonul bas.

Trebuie sd mai addugam aici si influenta pe care a avut-o domeniul miscarii
artistice de amatori. Miscarea tandra (Jungendbewegung), asa s-a numit curentul
initiat in 1927 de Fritz Jode. Miscarea artisticd pentru amatori promova pentru
germani o educatie muzicala prin instrumente de suflat, dintre care blockflote era
cel mai pe potriva ideii de accesibilitate dar si conforme unei reconsiderari a
trecutului renascentist si baroc, perioade in care pentru acest instrument compo-
zitorii epocii au scris pagini exceptionale.

Alaturi de influenta Jungendbewegung, metoda Orff a tinut cont si de ideile
moderne ale scolii muzicale active, care promova o educatie muzicald a tuturor
copiilor si tinerilor germani, indiferent de dotarea lor muzicala.

Dupa cu am detaliat in cursurile 1, 2, 3, scoala activa dorea antrenare tuturor
copiilor unei comunitdti in activitdti muzicale de tip ludic interdisciplinar,
utilizarea unui instrument (pian) 1n initierea muzicala, cu scopul de a le da copiilor
posibilitatea de a se exprima atat vocal cat si instrumental. Procedeul stimula elevii
care au dificultati in redarea corectd a sunetelor sd se bucure si ei de placerea
interpretarii solistice sau in grup a unei piese muzicale.

Metoda de educatie muzicald, conceputa de Carl Orff intr-o perioada de aflux
nationalist in Germania, a oferit, dupa reconceperea ei pe principii mai largi dupa
anul 1949, o solutie care a revolutionat invatimantul muzical, 1-a modernizat, adica
l-a adaptat cerintelor lumii contemporane. Metoda a contribuit la accesibilizarea
tehnicii de citire/scriere a muzicii, prin apelarea la un repertoriu bazat pe scandari,
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cantece din folclorul copiilor dar si prin mesaje melodice oligocordice, pentatonice
si heptacordice tonal-diatonice. Neomodalismul orffian trimite educatia muzicala
spre sincretism. In mijloacele si procedeele sincretice primeaza ritmul, jocul intre
text, cantecul vocal, expresia timbrald instrumentald si minidramaturgia primara.

Actul orffian a fost si este considerat de lumea pedagogilor ca un model de
scoald adevarata, adicd o scoala In care modelele nu trebuie neaparat memorate, ci
stapanite pentru a fi folosite la creatii proprii, pentru a fi instrumente de apreciere a
originalitatii unei compozitii, redate prin miscare ritmica vorbita, miscare corporalad
sau exprimare vocal-instrumentald, pentru practicarea unei activititi muzicale
active. Metoda a fost criticatd pentru ca, stimuland in principal ritmul si percutia,

Mauricio Kagel (n. 1931), conationalul autorului Carminei burana, a criticat
aspru metoda Orff, considerata a forma tamburi majori (instrumentisti percutionisti
la toba mare!). Metoda a mai fost criticatd pentru faptul cad este costisitoare,
necesitd un personal de intretinere a instrumentelor.

Rezumat

Metoda Orff de educatie muzicala este numitd Schulwerk, adicd model de
scoald-atelier. In acest atelier elevii invatd sd se bucure de ritmul vorbirii, sa-1
exteriorizeze prin miscare corporald liberad sau pasi de dans, sa invete scris-cititul
muzical prin instrument, sd creeze muzicd din modulele invitate (usus) si din
acestea sd creeze pentru temele oferite din dramaturgii primare, noi elemente
muzicale: ritmuri, melodii, forme, armonii prin tehnica improvizatiei (sortisatio).
Pentru acest motiv metoda este o aplicatie in domeniul invatdmantului a tehnicii de
compozitie numitd in Evul Mediu, Musica Poetica. Orff foloseste numai sunetele
pentatoniei anhemitonice, pornind de la celula, consideratd de neomodalisti ca fiind
ideomul muzicii (Sol-Mi sau C-A), care se extinde pana la heptatonia diatonica.
Prin transpunere aceasta poate satisface piese in Do (C dur), Fa (F dur) si Sol (G
dur). Instrumentele Orff sunt de trei categorii: obiecte sonore, percutie ritmica si
melodica, blockflote. Metoda este destinata tuturor copiilor, incepand cu varsta de
4 ani. Modernitatea ei consta si In faptul ca ea poate fi aplicatd si copiilor cu
handicap, credndu-se pentru acestia un instrumentar adaptat la categoria de
handicap fizic individual.

Activitati de autoevaluare

1. Minieseuri
Comentati si comparati urmatoarele opinii ale lui Carl Orff:

1. ,,Ne ingrijoreaza faptul ca exista scoli «mute», scoli In care nu se cantd sau
scoli unde educatia muzicala este deficitara.”

2. ,.Dintre toate experientele atat de diferite cu muzica elementard timp de o
jumadtate de secol, nimic nu s-a demonstrat ca aceasta ar fi depasitd. Elementarul nu
este dependent de perioade sau epoci. El inseamna oricdnd un inceput, un punct de
pornire. Acest caracter etern a dus la acceptarea sa in intreaga lume.”
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II. Chestionar
Alegeti rdspunsul corect.

1. Orff-Schulwerk inseamna:
a) scoala Orff;
b) scoala-atelier Orff.

2. In Orff-Schulwerk initierea muzicala porneste de la:
a) ritmul vorbirii si al miscarilor corporale;
b) melodie.

3. Instrumentarul Orff indica cu prioritate:
a) obiecte sonore, percutie si blockflote;
b) pianul si vioara;
¢) instrumente cu corzi frecate.

4. Sunetele si notele in metoda Orff evolueaza astfel:

a) bitonia de tertd mica, pentatonie anhemitonica, gama majora diatonica
heptacordica:

b) de la sunetul Dol, treptat pana la Do2.

5. Schulwerk promoveaza creativitatea pentru ca:

a) elevul combina dintr-un depozit (usus), dupé un plan dat sau unul liber, for-
mule ritmice, asociindu-le cu miscéri, timbruri, melodii legate in forme muzicale
necesare unei teme alese;

b) elevul improvizeaza liber, fara nicio pregatire prealabila, melodii instru-
mentale pure.

Alegeti dacd enunturile sunt adevirate (A) sau false (F)?

1. Muzica elementard inseamna pentru Orff sonoritatea primara formatd din
ritmul cuvintelor, al interjectiilor asociate cu miscarile naturale ale corpului, cu
expresii muzicale oligocordice sau pentatonice, cu sonoritéti timbrale produse de
corpurile sonore sau de palme si picioare.

2. Muzica elementard inseamnd pentru Orff un repertoriu format din cantece
heptacordice majore si minore in masuri simple de 2 si 3 timpi cu formule obtinute
din divizarea doimii 1n 2, 4 parti egale.

3. Metoda Orff permite, datoritd constructiei xilofonului din Camerun, o
insugire cantitativa a sunetelor si notelor muzicale.

4. Repertoriul de piese muzicale din metoda Orff foloseste toate gamele
majore i minore cu bemoli si diezi din cadranul tonalitétilor.

5. Pentru cele trei pentatonii anhemitonice: C-D-E-G-A, F-G-A-C-D, G-A-H-
D-E, ce vor deveni C dur, F dur, G dur, Orff poate folosi trei xilofoane acordate cu
aceste sunete sau unul care sa fie dotat cu toate sunetele necesare celor trei game
tonale.
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Cursul 13

1. Procedee etnosonice purtitoare de universalitate: metoda Kodaly

Compozitorul maghiar Zoltan Kodaly
(1882-1967) este totodatd si mentorul
conceptului metodic ce-i poartd numele.
Kodaly nu a fost un practician propriu-zis
al educatiei muzicale, dar in calitate de
compozitor si de etnomu-zicolog, colin-
dand tara alaturi de Bella Bartok, si-a dat
seama de lacunele invatamantului euro-
pean si, respectiv, ale celui maghiar.
Kodaly sesizeaza un paradox. Existd un
decalaj invers proportional intre compo-
zitia muzicald a secolului XX, ajunsi pe
trepte de mare si complexd expresivitate
stilistica, la care avea acces un public
restrans, rafinat, dar de varsta matura si o
masd mare de neinitiati, in primul rand Fig. 41. Zoltan Kodaly
tineri, dar si maturi. Kodaly nu se sfieste sa o numeasca ,,masa analfabeta din punct
de vedere muzical”, fara ca expresia sa aibd o conotatie jignitoare. Animat de
intentia corectérii acestui nepermis neajuns al contempo-raneitatii, propune, alaturi
de un grup de profesori, sd Inceapa alfabetizarea copiilor, tinerilor si chiar a
maturilor neprofesionisti.

Timp de aproape 20 de ani (din 1925 pana in 1943) s-a petrecut un caz unic
in istoria Invatdmantului muzical: un grup de fideli compozitori formati de Kodaly
si totodatd cadre cunoscadtoare ale problemelor scolii au selectionat materiale
informative despre trecutul didacticii muzicale si au compus, sub indrumarea
directd a lui Kodaly un repertoriu demonstrativ. In jurul ideii de alfabetizare a
copiilor, prin limba maternd si cintecul matern maghiar, s-au strins nume impor-
tante: Adam Jeno, Molnar Antal, Bardos Lajos, Kereny Gyorgy, Szony Erzsebet etc.

Din bibliografia de didacticd muzicald privitoare la notatia muzicala, la
tehnicile de solmizatie relativéa, la problemele ridicate de selectarea repertoriului si
a scdrilor pentru initierea muzicald, grupul de muzicieni s-a documentat si a
selectionat procedee din urmétoarele lucrari concepute anterior, unele chiar cu sute
de ani Tn urma:

— Micrologus de disciplina artis musicae de Guido d’ Arezzo.

— Disértation sur la musique modérne scrisa in 1743 de Jean Jacques Rousseau.

— Theoretisch-praktische Gesanglehr fur die allgemeine Volksschulen des
Kantons Bern, 1849, de Johann Weber.

— Leitfaden der Tonika-Do-Lehre, 1897, de Agnes Hundoegger.

Mai trebuie sa addugidm ca a existat o colectie de 1.000 de cantece aparuta in
1891 (autor Kiss Aron) care a stat la baza selectiondrii si prezentdrii evolutive a
sunetelor muzicale la care se adaugd si practicile cu metoda Tonica pe C a
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germanilor Johann Heinroth si Johann Weber (popularizate in Ungaria anilor 1932
de citre Fritz Jode, conducdtorul Miscarii Tinere din Germania) si sistemul de
solfegiere relativi Tonic-Sol-Fa initiat de Sarah Glover si perfectionat de John
Curwen la mijlocul secolului XIX.

Materialul didactic folosit de profesorii care practici metoda Kodaly este
format din scandari, cantece din folclorul copiilor si cantece populare maghiare sau
ale altori etnii si piese muzicale compuse de grupul de compozitori din jurul lui
Kodaly sau de insusi compozitorul. Se mai adaugd piese muzicale cu polifonia
medievala: bicii, tricinii, canoane. Materialul sonor este modal si face jonctiunea
spre gamele tonale prin procedee asemanatoare solmizatiei Curwen si Hundoegger.
Péna aici putem afirma cd metoda de educatie muzicald Kodaly prin continutul ei si
chiar Insdsi opera lui componisticd, pentru ca triieste in contemporaneitate cu
neomodalismul si tono-modalismul, face parte din aceste orientéri stilistice. Meto-
da foloseste sisteme modale primare, cantece din straturile vechi ale folclorului
maturilor si valorificind potentele muzicale ale folclorului copiilor, tehnicile de
citire-scriere muzicala medievald, subiecte din lumea copiilor sau a mediului rural,
subiecte istorice.

1.1. Initierea muzicald parcurge urmdtoarele etape
In invdtarea scris-cititului muzical:

— incepe obligatoriu cu antrenarea copilului in jocuri didactice care au ca
obiectiv invatarea unui repertoriu minimal de cantece vocale si scandari; nu se
apeleazi la lectia de tip herbartian;

— repertoriul in faza urmatoare este decodificat printr-o fonomimie speciala,
asemandtoare cu cea a lui Curwen dar adaptata tonalului la care se adauga silabele
muzicale speciale — Gibelius: Do-Re-Mi-Fa-So-La-Ti (vezi imaginile de mai jos);

— ordinea inviatarii sunetelor este modificata fatd de Gibelius, deoarece
respecta principiul evolutiv modal: se porneste de la celula-ideom de tertd mica
descendentd, ajungand la pentatonie anhemitonica si ulterior la heptacordie majora,
minora modala si tonald: So-Mi-La-Do 1-Re apoi Fa-Do2-Ti. In cazul cand apar
alteratii superioare ale sunetelor, silaba muzicala atageaza la consoand vocala i: Fa#
= Fi, So# = Si, Re# = Ri. In cazul alteratiilor coboratoare, se ataseaza vocala u
consoanei ce denumeste silaba muzicala:

Si bemol = Tu, Mi bemol = Mu, La bemol = Lu etc.;

— consoanele silabelor muzicale se ageaza intdi pe portativul cu 2 linii,
precizand locul sunetului Sol sau Do, care poate fi scris pe orice linie sau spatiu al
portativului de 2, 3, 4 sau 5 linii, conform principiului somizatiei relative, sau a
metodei Tonicii pe Do (Tonica pe C). Notarea diapazonului vocii copiilor, care
formeaza 1n acelasi timp si scara generala folosita in cantece se prezinta astfel:

— citirea deci in metoda Kodaly se efectueazd conform regulei de bazd din
solmizatia relativa, numind:
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a) orice bitonie de tertd mica descendentd: So-Mi;

b) orice pentatonie anhemitonicd: Do 1-Re-Mi-So-La-Do2 ca punctul
central al metodei, deoarece cantecul popular unguresc este dominant pentatonic;

¢) orice scara majora: Do-Re-Mi-Fa-So-La-Ti-Do;

d) orice scara minora: La-Ti-Do-Re-Mi-Fa-So-La.

— ultima etapd in studiul solmizatiei relative este atasarea notatiei cu litere la
portativul notat clasic cu note, chei si armura: notatia mixta, care prin asocierea
aceasta formeaza deprinderea de acomodare cu notatia pur clasica. Metoda Kodaly
urmdreste alfabetizarea copiilor iar somizatia relativa, prin tehnica ei, transpunere
oral-intiutiva, da posibilitatea ca un copil, prin invatamantul institutionalizat, sa se
bucure de mirajul descifrarii unei partituri.

— 1n cazul unei piese modulatorii, locul tonicii Do se va muta, punand semnul
egal intre notele care fac mutatia: Do = So, Ti = Mi etc.;

— noutatea pe care o aduce metoda Kodaly in ceea ce priveste solmizatia
relativd fatd de ceea ce a conceput Curwen este posibilitatea descifrérii unei
melodii pentatonice anhemitonice, construitd pe orice sunet deoarece orice picnon
de tertd mare se citea Do-Re-Mi. Pe de altd parte, solmizatia oferd chei si
solmizarea relativa a celor 7 moduri populare, pe care nu le vom expune aici din
ratiuni didactice.

1.2. Notarea ritmului

Metoda preia integral procedeul citirii silabice a ritmului muzical si notarea
acestuia dupa grafia lui Curwen:

N ] ) ) Frad

clasici

comen— | 1 T
Curwen -

Citirea —» ta ta ti -t ta-fa-te-fe

silabelor
ritmice

Kodaly recomanda si polifonii vorbite, polifonii ritmice realizate cu instru-
mente naturale (maini, picioare) instrumente de percutie mica: trianglu, tobite.

1.3. Dezvoltarea deprinderii de intonare melodicd, polifonicd si armonicd

Metoda Kodaly este ganditd ca o metoda de pregétire a vocii copilului pentru
cantarea traditionald vocald sau corald. Fiind convins asupra faptului cd nu poate
intona sunete precise acela care cdntd numai la o singurd voce (monodic) Kodaly
a scris pentru acest obiectiv cantece pentru doud voci (Sd cantam curat — 1941),
urmata de 333 exercitii de citire In 1943, de 4 caiete de bicinii si tricinii (Bicinia
Hungarica).

Melodiile confirma cele spuse de noi la inceputul acestui curs, referitor la
apartenenta la neomodalism a metodei Kodaly, pentru ca apeleazi la melodii de
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strat vechi din foarte multe colturi ale lumii: maghiare, ciangdiesti, bucovinene,
moldovenesti, romanesti, cehe, ucrainene, rusesti, nemtesti, frantuzesti, lituaniene,
californiene, cazace, olandeze, turcesti, finlandeze, ceremise, mongole. Acestui
vast si multinational repertoriu i se adauga piese din modalul laic sau religios al
Evului Mediu, Baroc, Clasicism si Romantism. Singura cerinta a acestui repertoriu
este ca el sd favorizeze evolutia spre pentatonia anhemitonicad sau sa fie chiar de
structura pentatonica sau heptatonie diatonicd majorad, minora.

Formarea deprinderii de intonare armonica prin metoda solmizatiei relative a
cazut in sarcina unui discipol al mentorului metodei maghiare, i anume in sarcina
lui Bardos Lajos (Exercitii armonice, 1954, cu procedee de introducere treptat in
studiul armoniei odatd cu deprinderea de a intona si recunoasterea relatiilor
armonice, dupa cum anticipase Hundoegger).

Kodaly, ca toti muzicienii inovatori ai metodelor de educatie muzicala din
secolul XX, nu exclude invatarea unui instrument. Acesta va fi folosit pentru
antrenarea copiilor in practicarea muzicii, nu ca scop in sine asa cum este gandita
metoda Suzuki (vioard) sau chiar Orff-Schulwerk, care foloseste cu prioritate
instrumente muzicale pentru activitatea muzicald. Instrumentele care pot fi
acceptate in metoda Kodaly fara a-i modifica principiile etnosonice sunt: fluierul,
titera, trianglu, tobitele, clopoteii.

Totusi, pentru ca pianul era instrumentul traditional al copiilor europeni de la
oras, Kodaly scrie, in 1946, 24 kis kanon a fekete billentyukon (24 de canoane
pentru clapele negre), piese destinate atat intonarii vocale cat si executdrii pe cele 5
clape negre, a canoanelor. Pianul, prin clapele negre, prezintd in mod natural o
pentatonie anhemitonica.

Pentru cd metoda Kodaly reconsiderd mijloacele de factura etnosonica (scari
primare, pentatonie anhemitonica, formule melodice ca apartin unui vast spatiu
geografic, muzicalitatea unor limbi, cu prioritate a limbii materne) ca forte
formatoare, modelatoarea ale educatiei muzicale, cele expuse ne indreptatesc sa
apreciem cd metoda Kodaly este de facturd neomodald, in care elementul etnosonic
are fortd universald de educatie muzicald, motiv pentru care std aldturi de cea
germana si franceza, la baza Invatamantului secolului XX.

Solmizaﬁe (Cantec din Bucovina)
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Solmizatie (vol. II nr. 196)

Folclor rus

( minor)

Bicinie Kodaly Zoltan
T o o R o o BV 2 0 B o e B
oo ooy r g rr T

Ambitusul vocilor de copii (de la sol octava micd-Mi2) in notatie fonetica/
literala
s—l-t-d-r-m—-f-s—-1-t-d-r—m

Si ca este asa, o dovedeste, de exemplu, cazul italianului Roberto Goitre
(1927-1980) ce se dedicd educatiei muzical, vocal-corale din 1945. Fiind invitat sa
predea la catedra de muzicd corald si dirijat coral la Conservatorul Nicolini din
Piacenza, s-a izbit de problema solfegierii, care se realiza prin metode clasice, care
durau foarte mult, fard ca eficienta sd devind proportionald cu efortul depus de
elevi si profesori. Peste cétiva ani, in 1966 cunoaste direct metoda Kodaly pe care o
experimenteazd pe copii neselectionati, dar si pe un grup care va forma corul
cunoscut sub numele de / Piccoli Cantori din Torino. Metoda este o adaptare
italieneasca a metodei Kodaly.

Metoda italieneasca a fost, in 1998, remodificata de catre Giorgio Guiot.

Rezumat

Metoda Kodaly propune o educatie muzicala care si se adreseze deopotriva
copiilor prescolari sau incepatorilor de orice varstd ar fi ei. Materialul didactic
recomandat este format din scandiri in limba materna si din céntece destinate
vocii. Repertoriul de céntece se bazeazd pe piese modale dintr-un folclor in
principal maghiar, la care se adaugd cantece din folclorul multinational de pe
diverse continente si piese din repertoriul muzicii culte din secolele XII-XX.
Singura conditie in selectionarea repertoriului etnosonic sau clasic este aceea ca
piesele sa foloseasca scari care sa evolueze in pentatonia anhemitonicd sau sa
foloseascd moduri gregoriene, medievale sau populare diatonice. Se recomanda
cantarea pe 2-3 voci prin: bicinii, canoane sau tricinii. Metoda nu a fost un produs
exclusiv creat de Kodaly, ci a unui grup al carui mentor a fost Kodaly. S-a creat o
tehnica accesibild de citire si scriere a unei partituri: prin consoanele silabelor
gibeliene, predate intr-o succesiune modala: s-m-I-d-r-f-d-t. Pentru ritm notatia este
imprumutatd de la Curwen. Instrumentele pot fi un ajutor in procesul de
alfabetizare, dar nu un scop al educatiei muzicale care are ca obiectiv formarea
capacitdtii de redare corectd a sunetelor, de solfegiere prin metoda solmizatiei
relative.
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Vocabular de specialitate

Bicinie = bicinium, compozitie polifonica, vocala sau instrumentala la doud voci.

Procedeu etnosonic = procedeu care utilizeaza elemente sonore, melodico-
ritmice, timbrale imprumutate din folclor.

Lectie herbartiand = activitate organizata pe secvente prestabilite, pe care un
profesor trebuie sa le parcurgd obligatoriu intr-o ora scolara (50 minute).

Tricinie = tricinium, compozitie polifonica, vocala sau instrumentala la trei voci.

Silabele gibeliene = Gibelius a propus pentru solfegierea celor 7 note
muzicale, silabe care sd contind consoane distincte i care sa se termine in vocale
pentru a favoriza cantarea vocald: Do-Re-Mi-Fa-So-La-Ti-Do.

Activititi de autoevaluare

I. Teme

Notati si solfegiati o partiturd la 1 si 2 voci cu grafica recomandatd de metoda
Kodaly. Experimentati procedeul si cu elevii in timpul practicii pedagogice,
folosind un repertoriu potrivit cu nivelul fiecérei clase.

Il. Minieseuri

Comentati si comparati ideile de mai jos promovate de metoda Kodaly cu
cele a lui Chevais, Martenot si Orff:

,,Cantarea pe mai multe voci deschide drumul spre marile opere ale literaturii
muzicale universale si pentru cei ce nu canta la un instrument.”

,»Cel ce citeste prin solmizatie relativd, mai intai 1si formeaza ideea despre
sensul sunetelor, apoi face cunostintd cu semnul, care acum ii spune mai mult. S
nu se atinga nici un copil de instrument, pana ce nu a deprins cantarea curenta dupa
semnele muzicale exprimate prin silabe melodice si ritmice!”

(24 de canoane mici)

II1. Chestionar

Alegeti rdaspunsul corect.

1. Metoda Kodaly a fost conceputa:

a) in exclusivitate de Kodaly;

b) de un grup de profesori si muzicieni condusi de Kodaly.

2. Baza teoretica a metodei Kodaly:
a) a fost conceputa in exclusivitate de Kodaly;
b) are imprumuturi din: d’Arezzo, Curwen, Weber, Rousseau.

3. Scara reprezentativa spre care converg treptat sunetele in metoda Kodaly este:
a) heptatonia tonald majora;
b) heptatonia tonala minor4;
¢) pentatonia anhemitonica.
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4. Fondul etnosonic al repertoriului muzical Kodaly este format din:
a) folclorul copiilor si folclorul multinational al maturilor;
b) repertoriul de muzica de stil clasic.

5. Solmizatia in metoda Kodaly:
a) permite citirea pieselor cu moduri populare heptacordice si pentacordice;
b) nu permite citirea pieselor cu moduri populare heptacordice si pentacordice.

6. Forma de baza de activitate in metoda Kodaly este:
a) lectia herbartiana;
b) jocul didactic.

7. Ritmul in metoda Kodaly:
a) se citeste si se scrie cu silabele ritmice Curwen;
b) nu are un cod special de scriere si citire.

8. Notarea partiturilor in metoda Kodaly se realizeaza in prima etapa:
a) fard portativ, numai prin consoanele silabelor muzicale;
b) direct cu note pe portativ si cheie sol.

9. Portativul in metoda Kodaly poate fi:
a) numai cu 5 linii (pentagrama);
b) de 2, 3, 4, si 5 linii.

10. Silabele prin care se citesc formulele ritmice in metoda Kodaly sunt:
a) ta-a, ta, ti-ti, ta-fa-te-fe;
b) numai cu silaba ta sau /a.

Alegeti dacd enunturile sunt adevirate (A) sau false (F)?

1. Teza de bazd a metodei Kodaly este: ,jinitierea muzicald trebuie sd se
bazeze pe limba si cantecul matern”.

2. Kodaly recomanda in educatia muzicala un repertoriu exclusiv maghiar
(popular si cult).

3. Instrumentul principal al educatiei muzicale kodaly-ene este vocea umana.

4. Kodaly recomanda un repertoriu muzical in exclusivitate monodic.

5. Procedeul prin care Kodaly considera cé elevul poate sd invete sd cante
,scurat” (redarea precisd a indltimii si a ritmului) este cantarea polifonicd si
armonica.

6. Genurile polifonice recomandate de Kodaly a fi eficiente in formare
capacitétii de redare corectd a sunetelor sunt: biciniile, triciniile, canoanele.

7. Ordinea de Invétarea a sunetelor si notelor recomandatd de Kodaly este cea
de forma evolutiva pornind de la So-Mi, spre completarea pentatoniei anhemitonce:
Do-Re-Mi-So-La si apoi prin Fa si Ti devine heptatonie.
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8. Pentatonia anhemitonica octaviantd Do-Re-Mi-So-La-Do, Kodaly o consi-
derd ca purtitoarea majorului si minorului, de aceea o recomandd ca baza a
formarii deprinderii de solfegiere.

9. Orice gama majora in metoda Kodaly ce citeste prin relativizarea naltimii
sunetelor: Do-Re-Mi-Fa-So-La-Ti-Do.

10. Orice gama minord in metoda Kodaly ce citeste prin relativizarea
inaltimii sunetelor: La-Ti-Do-Re-Mi-Fa-So-La.

Cursul 14
Metoda EDLUND de solfegiere ,,atonald”

In creatia compozitorilor din prima jumitate a secolului XX s-a simtit, pe
langa diferentierile asteptate ce le particularizeaza opera, si o directie care i-a unit
pe toti muzicienii: evitarea sau — in unele cazuri — chiar negarea solutiilor date de
conceptele anterioare, fie ele modale sau tonale.

Este vorba de evitarea dezlegarilor asa-ziselor tensiuni provocate de disonante,
care, obligatoriu in sistemele susamintite, trebuiau rezolvate in consonante.

O asemenea compozitie muzicala ce evita tonalul — in primul rand — dar si
regulile de alcatuire ale unui discurs melodic modal, este un demers evident
»antitonal” si este numit cu un termen generalizator compozitie muzicald atonald.

Noud alcétuire melodicd, pe care ati cunoscut-o teoretic §i intonat-o prin
solfegii in cadrul cursului de Teoria muzicii-solfegiu-dicteu muzical din anul III,
revine 1n contextul disciplinei pe care o studiem (Sisteme moderne de educatie
muzicald) i 1si propune sa indice atit procedee de abordare a atonalului cat si
succesiunea, algoritmul modulelor specifice acestui sistem sonor, ca prin mijlocirea
acestor pasi sd ne familiarizam si cu tehnica de solfegiere atonala, aldturi de cea
modala si tonala.

Dupa cum s-a putut observa in cursurile anterioare, solfegierea a fost
dependentd de spatiul organizator al scarilor sistemului intonational de care
apartine linia melodicd a acestuia si de formulele initiale, mediane sau finale,
caracteristice fiecarui sistem sau mod in parte.

In sistemele modale cu structuri diatonice, cromatice, enarmonice, solfegierea
a folosit diverse tipuri de tetracorduri dar si pentacordul (in primul rand la modurile
gregoriene, dar nu numai), aldturi de formule melodice — ca elemente ce defineau,
pe orizontala melodica, ,,modul” de a fi al melodiei.

In sistemul tonal, ce s-a conturat in urma acordajului (intonatiei) egal-temperat
si a definirii Iui ca sistem melodico-armonic, solfegierea a respectat octava drept
cadru organizator si formulele melodico-armonice initiale, mediane si finale.

Solfegierea atonald vizeaza descifrarea liniei melodice orizontale de pe un
portativ simplu, melodie ce este alcatuitd din module disonante (grupe de intervale
melodice disonante).

Se pune problema daca orice persoana — copil sau matur — are capacitatea de
a intona/reda sunetele muzicale? Avand in vede importanta ,.dicteului muzical”
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(identificare 1n scris a sunetelor muzicale) in formarea si dezvoltarea cantului vocal
si instrumental, se pune problema daca ,dicteul muzical” poate fi o activitate
pentru orice persoand in cadrul educatiei muzicale. Este cazul sd deschidem o
prima paranteza pentru a prezenta succint prima categorie de probleme, cea legata
de ,,auzul muzical”.

Expresia ,,ce fel de auz muzical” are o persoana, trebuie sd precizdm dintr-un
inceput, este una devenita uzuala, dar care are carente semantice.

In procesul de educatie muzicald, dupa cum am mentionat in definirea ei
(vezi Cursul 1), se urméreste formarea, cu precédere, a capacitatii unei persoane de
a intona vocal o piesa muzicala. Grija de secole a profesorului ,,de muzica” a fost
ca elevii sd dobandeascd aceasta capacitate de a intona corect melodic si ritmic o
melodie. In procesul destul de lung de insusire a repertoriului muzical pe cale orala
sau scrisd, profesorul s-a sprijinit pe capacitatea de receptare-reproducere a
sunetelor de cétre elevi, deci a pornit de la ,,auz”. Dacd reproducerea sunetelor
transmise de o sursd (voce, instrument) a fost incorecta, s-a dedus empiric si
nefondat stiintific, cd elevul ,,nu are auz... muzical”, cand in fond el a auzit sunetul
dar 1-a reprodus deformat, ca frecventa. Asa credem ca s-a statornicit expresia ,,are
auz muzical” 1n sensul ci a auzit si reprodus fidel grupul de sunete date, sau ,,nu
are auz muzical”, expresie care inseamna ca a reprodus inexact inaltimea sunetelor
transmise vocal-instrumental de diverse surse.

Ne punem urmatoarele doua intrebari:

1. Daca muzica de astidzi este alcituitd din structuri melodice modale, tonale
dar si atonale, cum poate fi accesatd prin solfegiere aceastd sonoritate atit de
diversa, de citre persoane ce apartin celor trei categorii de redare a sunetelor? in
terminologie empirica aceste categorii sunt numite persoane cu:
auz muzical absolut activ;
auz muzical absolut pasiv;
auz muzical relativ;
fard auz muzical.

2. Cum poate fi descifratd prin citire vocald muzica atonald, inteleasd a fi
,,melodie cu intervale disonante”?

Opinia lui Edlund, cunoscuta inca din 1963, este ca pentru persoanele cu
auz muzical absolut activ orice tip de melodie tonala, modala, atonala nu creeaza
probleme la citire si nici la scriere, deoarece persoanele care poseda o astfel de
abilitate — de obicei inndscuta — au o memorie speciald si asociaza fiecarei silabe
muzicale, frecventele exacte (absolute) ale sunetului muzical, fiind capabil si le
redea (intoneze) si sd le recunoasca, sa le identifice. Am putea spune ca aceasta
categorie de persoane (tineri sau maturi) au o memorie acusticd speciald,
deoarece pot, fard repetari indelungate si zeloase, sd reproducd foarte fidel
frecventa (indltimea absolutd) sunetelor din orice octava si registru, pot in acelasi
timp sa identifice aceastd frecventd, numind silaba muzicald céruia ii apartine
aceastd inaltime absoluta din scara muzicald, pot sd intoneze si sa identifice
conglomerate de sunete (trisonuri, tetrasonuri etc.) fara sa stie ce reprezinta ele ca
morfologie.
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Dar practica solfegierii (a citirii sunetelor muzicale) si a dicteului muzical (a
scrierii dupd dictare a muzicii), adaugd Edlund, a mai evidentiat si o altd categorie
de persoane: cele cu auz muzical absolut pasiv. Este cazul acelora care identifica
inaltimea absoluta a sunetelor dar nu pot reproduce fidel atunci cand li se cere sa
intoneze, sunetul sau sunetele deja recunoscute si numite prin silabe muzicale.
Aceastd categorie de persoane va scrie usor orice structurd melodicd sau armonica,
cat ar fi ea de disonanta, dar va avea de rezolvat probleme de intonatie.

Alaturi de aceastd categorie existd una majoritard raportatd la intreaga
populatie a unei scoli sau chiar regiuni. Intrd in aceastd categorie toti cei ce pot
reproduce diverse module melodice modale, tonale chiar atonale, fara sd poata
numi ndltimea absolutd a sunetelor. Pentru cd persoanele din aceastd categorie
reproduc indltimea sunetului la nivelul parametrului relativ al sunetului, adicd pot
numi prin intermediul unui reper intervalistic denumirea sunetelor, categoria de
persoane este numita cu auz muzical relativ.

Trebuie sa precizam cé in functie de zestrea geneticd si de mediul cultural, de
ceea ce a fost indemnat sa cante si sd asculte acasa sau in scoald, aceastd categorie
poate avea disponibilitati spre redarea cu usurintd a modulelor melodice modale
(vezi persoanele care practicd muzica populara, bisericeasca gregoriana, bizantina
etc.), module tonale sau atonale. Persoanele cu auz relativ au evidente aptitudini
muzicale, pot intona cu usurinta toate tipurile de module, chiar si cele de intonatie
netemperatd, pot reproduce orice modul melodic dar la indltimea relativd a
sunetelor, devin apte sa solfegieze si sd scrie dicteu muzical exersand categorii de
intervale consonante sau disonante.

Dupa cum s-a putut observa, metoda exersarii/insusirii intervalelor si a
modulelor fie ele modale, tonale sau atonale (cum vom vedea ca procedeaza
Edlund, module speciale disonante care conduc firesc la facilitarea citirii atonale)
trebuie sa urmeze un anumit traseu, pentru ca metoda sa dea roadele asteptate.

Dar mai existd, din pacate, o categorie de persoane in ceea ce priveste
capacitatea de reproducere fidela a inaltimii sunetelor: este numita impropriu fard
auz mugical sau afoni, cind de fapt ei sunt
numai disfonici, adica reproduc ,,pe alaturi” de
frecventa dati spre reproducere cu vocea.

Disfonicii trebuie tratati in educatia
muzicald diferentiat in functie de registrul si
formulele melodice pe care le poseda. Oricat ar
fi acestea de sdrace ca structura intervalistica,
formulele genotipice — sa le spunem asa, acestor
formule existente n zestrea melodicd a persoa-
nei — vor trebui depistate la fiecare individ si
vor constitui puncte de plecare in formarea altor
module melodice, farda sa putem spune ca
persoanele se pot ,,vindeca” total de disfonie.

Réspunzand la a doua intrebare, afirmam
ca una din primele metode de solfegiere atonala
Fig. 42. Lars Edlund apartine unui profesor de la Conseva-torul Regal
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din Stockholm: LARS EDLUND, care a publicat in 1963 un curs de solfegiere numit
Modus novus.

Lucrarea este prezentatd in trei limbi (norvegiand, engleza si germand), intrand
de pe atunci 1n programele unor scoli din Stockholm, Oslo, Londra, Frankfurt si New
York.

MODUS NOVUS cuprinde urmitoarele titluri:
Larobok i fritonal melodilasning.

Lehrbuch in freitolalen Melodielesung.
Studies in reading atonal melodies.

Nordiska Musikforlaget-Stockholm 1963.

In Romania, dupa 1989, ca principiu de predare, metoda a patruns pe cale
orald in mai multe centre universitare din tard, dar sub forma unui document scris a
apdrut la Timisoara.

Versiunea romaneascd a fost tradusd si adaptatd de prof. univ. dr. Ovidiu
Giulvezan si Arthur Funk si publicatd la Timigoara in 1994 in doud limbi: roména
si germana.

Scopul acestui curs — enuntat de Edlung in mica prefatd — este de a conduce
studiul individual al elevului sau studentului spre a-si asimila o categorie de intervale
melodice si armonice, care se vor transforma in acorduri de 3-4 sunete, ca baza a
solfegierii si identificarii Inaltimii sunetelor ce formeaza organizari ,,atonale”.

Materialul propus de Edlund pentru a forma deprinderea de solfegiere si
scriere a unui dicteu atonal se prezinta astfel:

A. Prezentarea in fiecare capitol a tipurilor de exercitii care pot fi selectionate
pentru a permite o repetare ciat mai dinamica si variatd, ferindu-ne de exersarea
steriotipica a modelelor propuse.

B. Prezentarea grupului de intervale, conform unei organizari concentrice,
care permite repetarea celor insusite anterior si insusirea intervalului nou in
contextul unui ansamblu de sunete atonale, nonfunctionale.

C. Prezentarea unor exercitii care trebuie variate dupa cum urmeaza:

— exercitii pregatitoare 1n care se exerseaza: intervale disonante prin intervale
cunoscute de elevi (de obicei consonante);

— exercitii pregatitoare 1n care se exerseaza: intervale disonante prin intervale
care prin enarmonizare duc la intervale disonante;

— improvizatii melodice disonante incadrate in polimetrii pe orizontald cu
metru omogen sau eterogen;

— exercitii de intonare a acordurilor de trei/patru sunete de structura disonanta;

— exercitii concomitente de recunoastere vizual-mentala a cantitatii si calitatii
intervalelor;

— exercitii de recunoastere a erorilor de intonatie in citirea unui fragment de
cdtre o persoana;

— exercitii de memorare a unui fragment cu module disonante, fard denumirea
sunetelor;

— identificare unor celule melodice disonante la pian;

— exercitii pregatitoare in care se identifica la pian acorduri disonante;
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— exercitii de dicteu melodic, melodico-ritmic;

— exercitii de dicteu cu: intervale, acorduri de 3-4-5 sunete;

— solfegierea si audierea unor fragmente din creatia compozitorilor atonalisti.

D. Prezentarea unor fragmente din capodoperele atonalistilor/neomodalistilor
secolului XX, in care se regisesc modulele exersate in Modus novus, ca de
exemplu:

— Bela Bartok: Cvartet de coarde nr. 2 si Concert pentru orchestrd.

— Alban Berg: Wozzeck, Suita liricd.

— Paul Hindemith: Liduri pentru Maria.

— Arnold Schonberg: Cvarte de coarde, Simfonia de camera.

— Igor Strawinski: Threni.

— Anton Webern: Cantata Il etc.

Vom comenta 1n cele ce urmeaza conceptia lui Edlund asupra succesiunii de
intervale ce trebuie asimilate prin intonare dupd un model de identificare vizuala,
scrisd, instrumentald, concomitent cu audierea pieselor muzicale din care s-a facut
selectionarea fragmentelor pentru solfegiere.

Succesiunea intervalelor propusd de Edlund spre a facilita solfegierea
atonald, ,,modus novus”, este urmétoare:

Capitolul 1

Intervalele de: 2M, 2m, 4p.

Sunt recomandate:

— Intonarea mersului de secunde mici/mari in sens ascendent/descendent,
combinand mersul cromatic cu cel in ,,tonuri”, apoi cu cel de cvarte perfecte ascen-
dente/descendente, mereu cu grija de a ocoli formule cu aluzie tonald sau modala;

— intonarea 1n succesiune a doud 4p pentru a obtine o 7m (DO-Fa-Si b).

Capitolul 11

Intervalele de 2M, 2m, 4p combinate cu 5p.

Sunt recomandate:

— intonarea cvintelor perfecte in succesiune;

— combinarea intervalelor in urmatoarea succesiune: 4p, 2m (semiton
cromatic), 5p (Re-Sol-Sol#-Re#). Obtinem in felul acesta intonarea intervalului de
octava maérita (8+) intonata in sens ascendent sau, dupa caz, descendent.

Capitolul 111

Intervalele de: 2M, 2m, 4p, 5p in combinatie cu 3M §i 3m.

Sunt recomandate:

— intonarea succesiunii de terte mari si cvarte micsorate (3M, 4-);

— combinarea intondrii de la un sunet in sens descendent a unei 4— si apoi a
unei terte mari, extremele formand intervalul de 6m (Re#-Sol-Si), interval care prin
enarmonizare devine ,,Mi b-Si”, adica 5— (cvinta micsorata);

— transpunerea pe diverse sunete a modelelor ce combind 3M, 3m, 5Sp, 4-,
2M, 2m, 8+.
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Capitolul IV

Intervalele studiate anterior in combinatie cu 4+ §i 5—

Sunt recomandate:

— intonarea in sens ascendent si descendent a succesiunii de trei tonuri pentru
a ajunge la intervalul de 4+, 4-, 5-, 5+;

— transpunerea unor module de intervale disonante pe diverse sunete:

Do-Mi b-Si-Fa-Do#-Re-Si b-Sol-Mi-Re#.

Capitolul V

Intervalele studiate anterior in combinatie cu 6m.

Sunt recomandate:

— intonarea pe diverse sunete a intervalului de 6m provenit din rasturnarea [ a
trisonului major;

— pentru a nu crea impresia de functionalitate, este recomandata intonarea
ascendentd/descendentd a succesiunii de 6m si 3m, obtindndu-se p 8 — si
transpunerea lor pe diverse sunete.

Ascendent: Re-Si b-Re b sau descendent: Mi-Sol#-Mi#.

Capitolul VI

Intervalele studiate anterior in combinatie cu 6M.

Sunt recomandate:

— intonarea pe diverse sunete a intervalului de 6M provenit din rdsturnarea I
a trisonului minor;

— pentru a nu crea impresia de functionalitate, este recomandata intonarea
ascendentd/descendentd a succesiunii de 6M si 3M, obtinandu-se p 8+.

Ascendent: Do-La-Do#. Descendent: Re#-Si-Re.

Capitolul VII

Intervalele studiate anterior in combinatie cu 7m.

Sunt recomandate:

— intonarea pe diverse sunete a intervalului de 7m provenit din cunoscutul
acord major cu 7m, ca o succesiune de terte: 3M, 3m, 3m (Do-Mi-Sol-Si b);

— pentru a nu crea impresia de functionalitate, este recomandatd intonarea
ascendentd/descendentd a succesiunii de doua cvarte perfecte (ascendent Do-Fa-Si
b sau descendent Re-La-Mi) si transpunerea lor pe diverse sunete. Sunetul din
mijloc, Edlund 1l recomanda a fi intonat in gand;

— intonarea 7m urmata de o secunda mica (2m) ascendentd/descendenta: Re-
Do-Re b sau Do-Si-Do#.

Capitolul VIII

Intervalele studiate anterior in combinatie cu 7M.

Sunt recomandate:

— pentru a nu crea impresia de functionalitate, este recomandata intonarea
ascendentd/descendentd a urmétoarelor succesiuni de intervale, transpunerea lor pe
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diverse sunete (sunetele intermediare care ajuta la intonarea extremelor care
formeaza septima mare, Edlund le recomanda a fi intonate in gind) si echivalarea
prin enarmonizare a intervalului de 7M cu 8-;
—3M, 3m, 3m (Do-Mi-Sol- Si);
3m, 5+ (Do-Mi b-Si);
3m, 3m, 4p/3+ (Do-Mi b-Sol b— Do b = Do-Mi b-Sol b— Si);
— 3m, 4p, 3m (Do-Mi b-La b-Do b);
4p, 4+ (Do-Fa-Si);
2m, 7m (Do— Re b-Do b).

Ultimul capitol din Modus novus, Edlund il consacra ,,Intervalelor mai mari
decat octava” pentru care recomanda exercitii de dicteu muzical pe doud portative.

Sunetele grave se vor nota in cheie Fa de bas si sunetele acute cheia Sol de violina.

Intervalele ,,mai mari decat octava” se vor exersa ca intervale compuse,
formate din intervale simple, ce se plaseaza in diferite registre si in consecinta se
aud si se scriu peste o octava sau peste doud octave.

Acest tip de melodie ce se formeaza serpuit intre registrul grav, mediu-acut,
autorul o numeste ,,melodie frantda”. Melodia frantd, abundent utilizatd de expres-
sionismul muzical, face parte din procedeele specifice atonalismului liber, dode-
cafonismului serial si serialismului total si, In consecintd, formarea deprinderii de
solfegiere atonald devine o conditie obligatorie pentru accesul, prin interpretare, la
muzica secolului XX.

Rezumat

Metoda Edlund de solfegiere atonald se adreseaza acelor persoane care au un
»auz muzical relativ’ (dacd este sa folosim terminologia existentd in cartea sa
Modus novus). In consecintd, tehnica exersarii intervalelor va constitui procedeul
de bazd din care vor deriva celelalte procedee, care formeazd unitar metoda
Edlund. Cel mai important lucru este faptul ca din prima lectie se exerseazd un
grup de intervale format din: 2M, 2m, 4p, grup care constituie nucleul predarii
concentrice a intervalelor. Un alt procedeu novator este acela de a obtine intervale
disonante (scopul solfegierii atonale) din succesiuni de intervale consonante si din
enormizari: 3M 3M = 5+, 5p5p = 9M etc. Consolidarea si extinderea, Edlund o
realizeazd prin: exercitii de reactie rapidd dintre vizual-mental si intonatie,
memorare, dicteu, recunoasterea erorilor, solfegierea unor fragmente din creatia
reprezentativa atonald a secolului XX. In Modus novus autorul face si o clasificare
a categoriilor de persoane in raport cu capacitatea acestora de a reda corect
inaltimea sunetelor muzicale (4 categorii de auz muzical: absolut activ, absolut
pasiv, relativ si ,,fard auz muzical”).

Activititi de autoevaluare

I. Teme
Realizati linii melodice destinate solfegierii In care sd utilizati succesiunile
sunetelor indicate in capitolele III-VIII din Modus novus.
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II. Minieseu
Puneti in discutie si comparati categoriile capacitatii muzicale din clasifica-
rile lui Chevais (Cursul 11), Martenot (Cursul 11) si Edlund (Cursul 14).

II1. Chestionar

Alegeti rdaspunsul corect.

1. Metoda norvegianului Lars Edlund propune solutii pentru:
a) solfegierea melodilor modale si tonale;

b) solfegierea liniilor melodice atonale.

2. Grupul de sunete recomandat de Edlund, ca nucleu pentru o programa
concentricd, este format din:

a) 2M, 2m, 4p;

b) 3m, 3M;

¢) 5p, 3M, 3m.

3) In Modus novus solutia de a intona intervalele disonante este:

a) intonarea in succesiune a doud sau mai multe intervale consonante;

b) intonarea treptatd a sunetelor ce compun intervalul disonant, de la cel din
extrema joasa la cel din extrema inalta.

4. Repertoriul demonstrativ folosit in Modus novus este:

a) format din exercitii melodice si armonice atonale;

b) format din exercitii melodice si armonice atonale si fragmente din muzica
reprezentativa atonald a secolului XX;

¢) numai din fragmente din muzica reprezentativa atonald a secolului XX.

5. Expresia ,,persoanele fara auz muzical” dupa opinia lui Edlund sunt:
a) persoanele care au defecte auditive (surzii);
b) persoanele care nu reproduc frecventa justa a sunetelor muzicale.

Alegeti dacd enunturile sunt adevirate (A) sau false (F)?

1. Capacitatea unei persoane de a reproduce corect inaltimea sunetelor
muzicale, Edlund o numeste capacitatea de a avea ,,auz muzical”.

2. Dupa Edlund exista patru categorii de persoane care poseda nivele diferite
de redare corectd a frecventei sunetelor muzicale: cu auz muzical activ, cu auz
muzical pasiv, cu auz muzical relativ si persoane ,,fara auz muzical”.
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VL CATEVAA UTILIZARI ALE CALCULATORULUI
IN EDUCATIA MUZICALA

Cursul 15
1. Notiuni introductive. Unititi periferice. Utilizarea software-ului

Precizare: parte din materialul cursului de fatd (paragrafele 1, 2, 3 si voca-
bularul de specialitate, recomandarile bibliografice adecvate cursului) este conce-
put de lector univ. dr. Dan Racoveanu.

1. Calculatorul a devenit in ultimele decade o unealtd complexa, eficienta si
flexibila si de aceea indispensabild in domeniile muzicale actuale. Aria sa de
utilizare este extrem de intinsa: de la simple aplicatii MIDI la editarea de partituri,
de la sinteza sunetului la procesarea sunetului in studioul virtual, de la cercetarea si
modelarea acusticd la inteligenta artificiald In muzica. Desigur ca educatia muzi-
cala ocupa un loc extrem de important in aceasta arie de utilizare.

In principiu un calculator se compune dintr-o unitate centrald si unitati
periferice, ansamblu ce poartd numele de hardware. Unitatile periferice au rolul de
a ,traduce” din limbajul natural in cel al calculatorului sau invers, asigurand astfel
interfata om — calculator. Toate aplicatiile si programele care ruleaza pe calculator
poartd numele de software. Bineinteles cd, in cazul unui domeniu de aplicatie
particular, atat unitatile periferice cat si software-ul vor fi specializate pentru acel
domeniu.

2. MIDI este una din cele mai simple si mai utile interfete din cadrul aplicatii-
lor muzicale ale calculatorului. Ea permite conectarea unui instrument electronic la
un calculator prin codificarea digitalad a notelor produse de instrumentul electronic.
In acest fel, ceea ce se canta la acel instrument se transmite ca date calculatorului
(de exemplu, momentele si dinamica apasarii clapelor) sau invers: fluxul de date de
la calculator se transforma in comenzi pentru instrument care ,,cantd” comandat de
calculator. Trebuie subliniat faptul ca intre instrumentul electronic si calculator nu
se transmit sunete ci comenzi. Instrumentul transmite comenzi calculatorului care
in acest fel poate memora, prelucra sau tipari aceste note sub forma uzuala de
notatie pe portativ. In cazul invers, calculatorul doar trimite comenzi, sunetele fiind
produse de céatre instrumentul electronic. Atunci cand nu se dispune de MIDI,
notele pot fi introduse pe rand cu ajutorul tastaturii calculatorului si a mouse-ului,
dar acest procedeu este foarte lent si greoi si nu are avantajul introducerii notelor in
timp real, prin cantatul propriu-zis la claviatura instrumentului. Dupa ce au fost
introduse notele in calculator, ele pot fi prelucrate in multiple feluri: se pot corecta
inaltimile sau duratele unor note, se poate schimba cheia, armura sau masura, se
pot transpune sau inversa (in oglinda sau prin recurentd), se pot adduga sau suprima
voci precum si semne de articulatie, dinamica, agogica etc. In final, noul enunt
muzical cu modificarile facute poate fi tiparit la imprimanta sau audiat la instru-
mentul electronic comandat tot prin MIDI de calculator.
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Interfata de sunet — o altd unitate periferica — este inclusd de obicei in
majoritatea calculatoarelor uzuale, dar pentru aplicatii de inaltd fidelitate constituie
0 unitate separatd, externd. Ea este alcatuitd in esentd din convertoare analog-
digitale si digital-analogice ce transforma semnalele provenite de la surse de sunet
(microfon, CD, generatoare de semnal etc.) in pachete de date si invers. In acest fel
calculatorul poate prelua si memora sunete sub forma digitald (procedeu numit
achizitie de sunet) sau poate el insusi genera sau reproduce semnale digitale care
sunt transformate de catre interfata de sunet in sunete, ce pot fi ascultate cu ajutorul
unor cagti sau difuzoare. Calculatorul nu opereazd deci direct cu sunete, ci cu
pachete de date digitale care reprezintd sunetele. Interfata de sunet transforma
sunetul in date prin procedeul de esantionare. Aceste esantioane pot fi de 16, 24,
32, 48 de biti, iar rata de esantionare poate fi de 44,1 kHz, 48 kHz, 96 kHz sau 192
kHz. Cu cat esantioanele sunt mai mari $i rata de esantionare mai rapida, cu atat
sunetul va avea o fidelitate mai inaltd. Prin prelucrarea acestor date cu ajutorul
calculatorului se pot analiza, influenta si modifica parametrii si proprietitile sune-
telor intr-o masura atat de mare incat rezultatele obtinute depédsesc cu mult pe cele
produse odinioard in laboratoarele electro-acustice sau studiourile performante.
Printre cele mai uzuale formate digitale de sunet se numéara wav, aiff, mp3 etc.
Primele doud se folosesc in editarea si procesarea sunetului de Tnalta fidelitate, in
timp ce al treilea este utilizat de catre amatori, avand avantajul ocuparii unui spatiu
mic de memorie intrucat este un format comprimat.

Interfata de sunet poate fi folositd si in sens invers: calculatorul furnizeaza
date care sunt transformate in sunete. In acest fel, sunetele prelucrate sub forma
digitala pot fi auzite chiar in timpul prelucrdrii lor pentru a putea controla si
eventual relua fiecare pas al procesarii sunetului. Deci fiecare operatie efectuata
este reversibild — un nepretuit avantaj fatd de studiourile obisnuite. Calculatorul
poate nu numai prelucra ci si genera sunete (tot sub forma digitald), avand in acest
caz rolul unui sintetizator performant si flexibil.

Existd o multitudine de alte periferice care pot fi conectate la calculator in
functie de scopul aplicatiei.

Modulele de sunet sunt aparate care prelucreaza sau genereaza sunete, fiind
comandate de calculator. Acestea pot fi de la simple filtre si generatoare de efecte
(vibrato, reverberatie, delay etc.), la sintetizatoare, samplere, procesoare de sunet
pana la generatoare de percutie, ritmuri si chiar acompaniament.

Alte periferice pot comanda ele insele calculatorul cum ar fi controller-ul sau
instrumentele MIDI, sequencer-ul etc.

In functie de alegerea acestor dispozitive, de modul de a le conecta intre ele si
cu calculatorul, se obtine o enormad varietate de configuratii si aplicatii.
Conexiunile pot fi facute in cascadad (de exemplu, instrumentele sau controller-ele
MIDI), in retea sau master-slave. Dintre toate dispozitivele mentionate, calculatorul
este cel mai flexibil, el putdnd prelua aproape toate rolurile acestor dispozitive, atat
in ipostaza de master cat si de slave.

3. Aplicatiile care vizeaza strict educatia muzicald sunt foarte numeroase, dar
chiar si celelalte programe legate de muzicd se dovedesc utile in procesul de
invatamant. in principiu ele pot fi clasificate dupa disciplinele pe care le deservesc:
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programe pentru invatarea teoriei muzicale (notatie, auz, intonare, memorare etc.),
a cantatului la un instrument (pian, chitara etc.), a recunoasterii instrumentelor din
orchestra (timbru, intindere, principii de orchestratie etc.) ca si de istoria muzicii,
forme, esteticd muzicala etc.

O alta clasificare s-ar putea face dupa modul in care elevul interactioneaza cu
calculatorul: programe interactive, in care elevul intervine nemijlocit in actiunile si
operatiile facute de calculator, si programe inchise, in care elevul nu poate
interveni, avand oarecum un rol de receptor pasiv. Din prima categorie fac parte:
editoarele de partituri, editoarele de sunet si audio, programele de tip sequencer etc.

Editoarele de partituri permit scrierea, corectarea, audierea si tiparirea
partiturilor (asa cum am ardtat, scrierea notelor se poate efectua cel mai bine de la
un instrument sau controller MIDI). In acelasi timp se poate interveni asupra
tuturor parametrilor notelor, dar si a articulatiei, tempoului, dinamicii, agogicii si
chiar a aranjamentului muzical si a orchestratiei. Aceste programe sunt deosebit de
utile de la varste mici si pana la nivel universitar. Elevul sau studentul poate audia
imediat efectul pe care il au interventiile sale asupra diferitilor parametri. In acest
fel invatarea notelor (valori, indltimi, ritmuri) ca si a altor notiuni de teorie
muzicald se face prin incercarile proprii ale elevului, el capatand obisnuinta de a se
controla singur prin auz.

Editoarele de sunet dau posibilitatea crearii artificiale a unor timbre sonore
(sintezd de sunet), pornind de la diverse forme de unda, combinand sunete din
naturd (obtinute de la un sampler), zgomote etc. si operand cu filtre, efecte, modu-
latii etc. Vizualizarea pe ecran de catre elevi a formelor de unda si a modului in
care se combind si modifica acestea permit o analiza directd a consecintelor pro-
priilor actiuni. Aceasta se coreleazd cu controlul sonor permanent al rezultatelor.
Editoarele audio realizeazad procedee similare celor din studiourile de sunet: tdiere,
inserare, montaj, mixare, filtrare etc. dar cu o precizie, fidelitate si rapiditate cu
mult superioare celor din studiouri.

Sequencer-ul permite inregistrarea tuturor evenimentelor din timpul cantatu-
lui la un instrument sau controller MIDI: momentele exacte ale apasarii si revenirii
clapelor, dinamica apésérii lor, folosirea pedalei, vibrato, presiunea coloanei de aer
(In cazul flautului sau saxofonului MIDI) etc. Aceastd secventd muzicala poate fi
apoi redatd ca o Inregistrare obisnuitd, pentru ca elevul sd-si asculte propria
interpretare sau pot fi modificate duratele, indltimile, dinamica, tempoul etc.,
controland in permanenta ce efect au aceste modificari asupra rezultatului sonor. In
plus, prin aceste interventii i corectii, elevul poate ajunge la ceea ce considera a fi
o interpretare perfectd sau se poate acompania singur cu o secventd inregistrata
anterior. Acest tip de program sti la baza aplicatiilor pentru invatarea cantatului la
un instrument, calculatorul avand rolul de a corecta greselile elevului.

Programele inchise sunt in general de tipul unui ghid practic care expune
elevului notiuni teoretice, iar apoi il testeaza prin chestionare sau mici lucrari
practice. Desigur cd modul in care sunt expuse notiunile este unul multimedia, fiind
prezente, pe langa text si imagini, diferite sunete, ritmuri, timbre, fraze sonore sau
chiar extrase din repertoriul universal. Unele programe sunt de tip enciclopedie, cu
cautare rapida dupa diferite criterii (cuvinte cheie, nume, teme etc.), iar cele care se
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adreseaza varstelor mai mici contin jocuri prin care notiunile vizate sunt mai usor
de asimilat si exersat.

2. Personal computer-ul in educatia muzicald

Computerul personal (P.C.) este un mijloc didactic ce a devenit indispensabil
procesului de invatdmant actual, proces care se exprima prin triada: predare-
invatare-evaluare. Conceptul enuntat se traduce in practica prescolara, preuniversi-
tard sau universitard prin transformarea computerului in mijloc de demonstratie
directd a problemelor expuse de educator/invatator/profesor sau mijloc de
comunicare scrisd a unei teme/informatii (lectii, cursuri pe suport computerizat).
Trebuie sa precizam cd P.C.-ul poate fi mijloc didactic in oricare din secventele
lectiei clasice sau in oricare din tipurile sau variantele de lectie: in momentul
comunicdrii de cunostinte/deprinderi noi, in consolidarea lectiei predate in
sistemetizarea si recapitularea unui capitol sau a unei unitdti de invatare, fie ca se
apeleazd la metode cu demersuri deductive, inductive sau argumentari prin
analogie sau comparatie.

Mai departe, dacéd ludm in discutie componenta ,.invatare”, inteleasa ca studiu
individual sau pe grupe, P.C.-ul printr-un program linear (Skinner) sau ramificat
(Crowder) sau combinat (Pressey) poate sd ajute la ratraparea lacunelor sau la
corectarea deprinderilor gresite de logica necesare cunostintelor muzicale.

Invatimantul programat a fost o aplicatie in terenul pedagogiei teoriei
operationalitate, generand categoria de invatamant operationalist.

Ideea de bazi a invatamantului programat se deduce din teoria operationalista
a fizicianului american Brigmann (1882-1964) dupd care o notiune sau o
deprindere se reduce la o serie de operatii care trebuie efectuate intr-o anume
ordine (algoritm). Translat in domeniul Invatdmantului, operationalismul imparte o
informatie 1n ,,pasi mici”, care pusi intr-o anume succesiune si repetati, ordonati,
formeaza Intregul unei notiuni sau a unei deprinderi practice.

Tehnica programaérii, ordonarii pasilor mici (informatiilor din domeniul unui
obiect de Tnvatimant) a primit numele de invdtamant programat si era destinat
studiului individual. Se cunosc programele lineare de tip Skinner, programele
ramificate de tip Crowder §i programele combinate de tip Pressey (vezi iIn Anexe,
Tipurile de programare pentru studiul individual si Aplicatiile pentru teoria
muzicii).

Dar pentru cd in momentul de fata, educatia muzicald are drept obiectiv
prioritar $i componenta atitudinald si creativa a elevului/studentului, P.C.-ul si
sintetizatorul intra in categoria mijloacelor didactice angajate in modelarea utiliza-
torilor prin programe speciale pentru stimularea fanteziei creatoare a elevilor/stu-
dentilor.

Dintre programele care sunt implementate in invatimantul romanesc amintim
aici:

— Sintetizatorul Junio 6-Roland ce poate fi utilitat In crearea sonoritatilor

monodice si polifonice (compozitie-ilustratie muzicala).

— Platforma de elearning AEL ce oferda suport pentru predarea/invatarea/

evaluarea unor discipline si domenii ale educatiei muzicale.
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Cel mai des este utilizatd, chiar in procesul de invatamant din cadrul Facul-
tatii de Muzica a Universitatii Spiru Haret, este tehnica de evaluare computerizata,
denumita tehnica M.C.Q. (prescurtare de la expresia in limba engleza Multiple
Chois Questions = intrebari cu alegere multipla).

Oprindu-ne la enumerarea tipurilor de intrebari prin care se poate evalua
stadiul de pregdtire a cunostintelor teoretice si chiar deprinderi practice la unele
discipline ca: armonie, contrapunct-fuga, orchestratie, forme muzicale, analiza
solfegiilor, putem sa afirmam ca cele mai eficiente tipuri de probe M.C.Q. au
urmatoarele cerinte:

1. Fiecare din itemii enuntati au un numar de raspunsuri propuse §i notate

a, b, c, d, e. Alegeti un singur raspuns corect.

II. Fiecare din itemii enuntati au un numar de raspunsuri propuse si notate

a, b, c, d, e. Alegeti un singur raspuns corect si complet.

III. Fiecare din itemii enuntati au un numar de raspunsuri propuse si notate

a, b, c, d, e. Alegeti mai multe raspunsuri posibile, marcand literele

ce corespund raspunsurilor corecte.

IV. Puneti in ordine literele de mai jos in asa fel incat sa exprime logica

evenimentelor etalate. (Exemplu, sunt expuse evenimentele in ordinea: a, b,

¢, d, e. Logic acestea pot fi: b, e, a, ¢, d).

V. Puneti 1n corespondenta lista literelor din coloana din stanga cu cea din

dreapta, pentru a evidentia justetea enuntului.

A a
B b
C C
D d

Raspunsul poate fi: A=d,B=b,C=a,D=c.

VI. Fiecare din enunturile de mai jos este format din 2 fraze/perioade, ce
contin 2 propozitii/fraze legate prin conjunctia deoarece, numerotate 1, 2,
3,4, 5, 6. Analizati si codificati prin majuscule, pe care trebuie sa le puneti
in stanga cifrelor:

A. Reprezintd situatia cand cele doud propozitii sunt adevarate si se afla in
relatie de tip cauza-efect.

B. Reprezinta situatia cand cele doud propozitii sunt adevarate, dar nu se afla
in relatii de tip cauza-efect.

C. Reprezinta situatia cand prima propozitie este adevéarata si a doua falsa.

D. Reprezinta situatia cand prima propozitie este falsa si a doua adevarata.

E. Reprezinta situatia cand cele doud propozitii sunt false.

Rezumat

Calculatorul (computerul personal, P.C.) este un mijloc didactic flexibil, cu o
larga aplicabilitate in domeniul muzical, inclusiv in cel al educatiei muzicale.
Unitatile periferice specializate asigura interfata om-calculator pentru aplicatiile
muzicale. MIDI traduce notele cantate la un instrument sau controller MIDI in date
pe care calculatorul le poate ulterior prelucra si reda ca muzicd sau ca partiturd
scrisd. Interfata de sunet transforma sunetele in date (esantioane) si invers. Datele
pot fi procesate in multiple feluri, controlandu-se in permanenta rezultatul sonor
obtinut. Calculatorul poate genera sunete artificiale (sinteza de sunet) sau poate
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comanda diverse alte unitati periferice: module de sunet, sintetizatoare, samplere,
procesoare de sunet, generatoare de percutie, ritmuri etc. Aplicatiile care vizeaza
educatia muzicald sunt interactive: editoare de partituri, editoare de sunet, editoare
audio, sequencer-e, sau inchise: multimedia de tip ghid practic, jocuri, enciclopedii
etc. Calculatorul este o unealtd, nu un scop in sine, iar profesorul trebuie sa
indrume elevul in dialogul sdu cu calculatorul. In didactica, computerul poate fi
utilizate 1n jocuri didactice sau diverse secvente ale lectiei, in diverse tipuri si
variante de lectii (comunicare de cunostinte, consolidarea cunostintelor, sistemati-
zare/recapitulare si evaluare cunostintelor, prin demers inductiv, deductiv, analo-
gie/comparatie). Tehnica cea mai cunoscuta si utilizatd de evaluarea computerizata
a cunostintelor este tehnica M.C.Q.: probe cu unul sau mai multe raspunsuri
corecte-posibile, corespondentd de coloane, ordonarea logica a itemilor si alegerea
Adevirat/Fals.

Vocabular nou de specialitate

MIDI (Musical Instrument Digital Interface) = interfatd care codifica si
transmite calculatorului evenimentele legate de cantatul la un instrument
(momentele apdsarii si revenirii clapelor, dinamica apasarii lor, folosirea pedalei,
vibrato etc.). In sens invers, calculatorul transmite instrumentului MIDI comenzi
pentru a-1 face sa cante.

Controler MIDI = o claviatura, chitara, flaut etc. care nu produc sunete, ci
preiau actiunile interpretului cu ajutorul unor senzori, transformandu-le in comenzi
MIDI.

Analog-digital = un semnal analogic poate avea oricare din valorile interme-
diare dintre maxim si minim fara a avea discontinuitdti, in timp ce un semnal
digital (sau numeric) este descris prin succesiuni de numere binare luate la acelasi
interval de timp.

Timp real (real time) = un calculator functioneaza in timp real daca rezulta-
tele prelucrérilor se obtin simultan cu desfasurarea acelui proces.

Sintetizator (synthesizer) = instrument electronic, prevazut de obicei cu o
claviaturd, care creeaza sunete artificiale prin sinteza si modularea unor forme de
unda fundamentale.

Sampler = aparat care inregistreazd sub forma digitald (esantioane) sunete
reale din natura care apoi pot fi prelucrate, combinate si redate.

Sequencer = aparat care inregistreaza secvente in format MIDI provenite de
la un instrument sau controller MIDI, care pot fi apoi modificate si redate cu un
instrument MIDI.

Master-slave (stipan-sclav) = mod de functionare a doud sau mai multe
unitdti interconectate in care una (master) furnizeazd comenzi pe care cealalta sau
celelalte (slave) le executa.

Reverberatie = proces de reflexie multipla a sunetului in spatii mari (cate-
drale, sali de concert) aseméanator ecoului ce poate fi realizat si electronic.

Delay (intirziere) = aparat care realizeaza o Intarziere a sunetului ce sta la
baza realizarii efectelor de ecou, reverberatie etc.
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Activititi de autoevaluare

Chestionar

Alegeti dacd enunturile sunt adevirate (A) sau false (F)?

1. In secventa de lectie destinatd ,,preddrii” se poate utiliza calculatorul ca
mijloc de expunere cu demonstratii in ,,pasi” mici a subiectului de lectie.

2. In secventa de lectie destinata ,,invétarii/consolidarii”, materialele prezen-
tate pe monitorul calculatorului pot fi diferentiate in ceea ce priveste continutul si
timpul alocat atingerii acestor obiective si in functie de nivelul de pregitire
individuala a elevului.

3. Evaluarea computerizatd a cunostintelor teoretice poate fi realizatd prin
mai multe tipuri de cerinte docimologice din tehnica M.C.Q.

4. Sintetizatorul Junio 6-Roland poate fi utilitat In crearea sonoritatilor
monodice si polifonice (compozitie-ilustratie muzicald).

5. Platforma de elLearning AEL oferd suport pentru predarea/invétarea/
evaluarea unor discipline si domenii ale educatiei muzicale.

6. Tehnica de evaluare M.C.Q. aplicatd pe un P.C. poate opera numai cu
proba de alegere a unui raspuns corect din oferta de intrebéri multiple si cu proba
de alegere: Adevérat/Fals.
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Software

Editoare de partituri: Sibelius, Finale, Print Music.

Editoare de sunet si audio: Sound Forge, Cubase, WavLab, Adobe Audition.
Sequencer: Garage Band, Band In A Box.

Programe de invdatare

Auz si teorie muzicald: Auralia, Practica Musica, Perfect Pitch.

Teorie muzicald: Mibac Music Lessons, MusicAce (24 lectii pentru 4-12 ani).
Lectii de pian: Piano Suite Premiere.

Lectii de orchestratie: Orchestra.
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IN LOC DE POSTFATA

Cursul intitulat Sisteme de educatie muzicald si-a propus, asa cum am aratat
in ,,Prefatd”, sd cerceteze si sa sintetizeze procedeele de notorietate ce au vizat
semiografia muzicald si totodatd descifrarea, solfegierea partiturilor muzicale in
decursul unei anumite perioade din didactica muzicalad europeana.

Punctul de plecare 1-am ales a fi secolele X-XI, deoarece de atunci se poate
vorbi de o grupare omogend de procedee acceptate succesiv in intreaga Europa,
apoi si in alte colturi ale lumii, procedee care au avut o coerentd si au permis
ordonarea fluxului de scriere-citire melodico-ritmicd a unei partituri muzicale
monodice.

Procedeele, dupd cum s-a putut remarca, au vizat accesibilitatea, de aceea s-au
folosit 1n scris simboluri grafice sau denumiri familiare elevilor:

— linii paralele etajate (portativul cu 1-4-5 linii);

— litere pentru a repera prin litere F, C, si G registrele grav, mediu si acut
(viitoarele chei Fa, Do si Sol);

— cifre arabe (1-2-3-4-5-6-7-8 pentru a indica o gama majora si 6-7-1-2-3-4-
5-6 pentru a indica o gama minora la Rousseau-Galin-Chevé);

— cifre romane (I-II-III-IV-V-VI-VII-VIII in solfegierea Gédalge);

— denumirea fonetica: A, B, C, D, E, F, G (latina);

— denumirea silabica: Ut, Re, Mi, Fa, Sol, La pentru cele 3 hexacorduri
guidonice (Guido d’Arezzo);

— denumirea silabica gibeliana: Do, Re, Mi, Fa, So, La, Ti (Otto Gibelius);

— semne de alteratie: #, b;

— notarea prin consoane a indltimii sunetelor: D, R, M, F, S, L, T (Glove,
Curwen, Kodaly);

— denumirea prin silabe a gamei cromatice: Bi-Ro-To-Mu-Gu-Su-Pa-La-De-
Fe-Ki-Ni-Bi (Eitz);

— citirea concomitentd in doud chei, Sol si Fa, prin metoda ,Furca”
(Willems);

— notarea ecfonetica a ritmului (prin semne de accente: semn de accent ascutit
() semn de accent grav (\) si de accent circumflex (>). Primele doud indicand un
sunet cu durata scurtd a unei silabe intonate putin ascendent sau descendent.
Semnul > indica un sunet de doud ori mai lung decat semnele/si\ ;

— notarea patrata, apoi rombica si ovala a valorilor de durata;

— scrierea prin segmente de dreaptd, legato a valorilor de nota, cu puncte
(Glover, Curwen, Martenot, Kodaly);

— denumirea prin silabe a ritmului: ta, ta-a, ti-ti, ta-fa-te-fe sau noir, cro-che,
dou-ble-cro-che etc.;

— utilizarea fonomimiei pentru a indica simbolurile inaltimii sunetelor
(Curwen, Chevais, Kodaly);
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— utilizarea dactiloritmiei pentru a indica valori sau formule ritmice simple
(Chevais);

Mutand ideea de accesibilitate in planul alegerii repertoriului vocal, apoi
vocal-instrumental, a metodelor adecvate etapei de initiere dar si a stimulérii
creativitatii, putem sd amintim:

— selectionarea repertoriului pe criteriul posibilititilor de intonarea
cantitativa: scéri prepentatonice (oligocordii), pentatonii/cordii, hexacordii/tonii si
heptatonii modale si tonale, diatonice si cromatice;

— selectionarea repertoriului §i pe criteriul calendarului anual cultural/
religios;

— utilizarea jocului ca principald metoda si forma de organizare a activitatii
scolare;

— convertirea vorbirii materne si a miscarilor ,,elementare naturale” ale
copilului in materiale de baza in educatia muzicald (Kodaly, Orff, Suzuki);

— convertirea sonoritatii ambientale a elevului 1n resurse de educatie muzicala
(Montessori, Martenot, Orff, Kodaly);

— utilizarea obiectelor sonore, a instrumentelor cu manualitate usoard in
educatia muzicala (Orff);

— utilizarea povestilor si a oricaror texte din literaturd care se preteaza la
dramatizare didactica (Kabalevski, Orff, Suzuki);

— utilizarea auditiei muzicale continue ca procedeu de memorarea a
repertoriului pentru un instrument (Suzuki);

— inventarea libera apoi cu plan a unor melodii, ritmuri, combinatii timbrale,
ca procedee de stimulare a fanteziei elevilor (OrfY).

Trebuie sd mentiondm cd, in didactica romaneascd a secolului XX s-au
inregistrat propuneri de inovare materializate in aparitia unor manuale, culegeri de
cantece, caiete cu metode de initiere instrumentald, propuneri de reconsiderare a
sistemului de invatdmant muzical, de semiografie muzicala.

In universititile romanesti din Bucuresti, Cluj, lasi, Timisoara, Brasov,
Constanta, Pitesti, Oradea, in cadrul disciplinei Didactica educatiei muzicale au
fost realizate importante cursuri, ghiduri pentru profesori, materiale suport care
trebuie sa fie cunoscute si care vor face obiectul unui curs din ciclul II de studii
masterale.

Dar pana atunci, trebuie sd amintim manualele de initiere muzicala ale lui:
Alexandru Voevidca, George Breazul, Constantin Brdiloiu, Ana Motora-Ionescu.
Metodele pentru pian ale Mariei Cernovodeanu, Alma Cornea-lonescu, Alexandru
Dumitrescu, Raducanu Mircea, Camelia Pavlenco dar si ,,Cartea cu margele”
pentru initierea violonistica a Elenei Schimitzer.

in planul implementirii metodelor europene in Romania amintim: metoda
montessoriand a Maicii Smara, metoda dalcroziand a Manyei Botez, metoda
Chevais aplicata intr-un experiment la nivelul tarii de Ana Motora-lonescu, metoda
Orff aplicatd in Roménia de cétre Astrid Niedermaier, iar utilizarea folclorului
muzical roméanesc in invatimant, procedeu propus de Ligia Toma-Zoicas.
Mentiondm o combinatie dintre metodele Kodaly si Orff aplicatd pentru pian in
Romania de catre Maria Boer si infiintarea dupa 1989 a scolilor Waldorf.
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O ineditd metoda de initiere in cantatul armonic si polifonic a fost elaborata
de Liviu Comes.

Au propus metode de simplificare a scrisului muzical: Nitd Hintea (citirea
prin litere-silabe fara portativ), citirea prin cifre (Alexandru Russin).

Referitor la metoda Constantin Bugeanu de solfegiere pentru clasele avansate
(dirijat, muzicologie, compozitie), aceasta propunea silabe muzicale cu denumire
originald, silabe ce indicad indltimea absolutd a sunetelor si functia diatonica sau
cromatica a semitonurilor.

Tot in aceastd scurtd retrospectivd trebuie sd mentiondm propunerea ca
educatia muzicalda sia se slujeascd de instrumente muzicale noi: ,,videofonul”
(clavietd cu ecran video) creat de Mihai Barbu si ,.familia viodelor” (corzi)
concepute de lon Delu.

In perioada 1968-1980 s-au elaborat patru anteproiecte de reformare a invata-
mantului muzical, in cadrul Laboratorului de Cercetari Psiho-pedagogice condus de
prof. univ. dr. Alexandru Trifu. Anteproiectele au fost rodul unei ample documen-
tari. Autorii acestui inedit demers au fost: Erna Artareanu, losif Czire, Ana Motora-
Ionescu, Gabriela Munteanu, Edith Wiski.

Si acum, repunem intrebarea din Prefatd: explicatiile date in acest curs
referitoare la procedeele de semiografie si de descifrare vocald (solfegiere) a unei
partituri formeaza sau nu formeaza Sisteme de educatie muzicald?

Dacad atribuim termenului de sistem cel mai general inteles, acela de
»ansamblu de elemente (principii, finalitate urmarita, reguli, metode, mijloace etc.)
interdependente, ce formeaza un tot organizat si pune ordine in teoria domeniului,
realizeaza clasificari si face sa functioneze eficient partea aplicativa a domeniului”
(vezi Dictionar de neologisme, Editura Academia RSR, 1978, p. 998), atunci
trebuie sa luam 1n discutie tintele pe care si le-au propus autorii in domeniul scrierii
si solfegierii unei partituri muzicale.

Invatamantul trebuie si aibd urmitoarele componente pentru a intruni
calitatea de sistem: finalitate, continut, metode, mijloace, o anume conceptie asupra
traseului 1nvatarii de cunostinte si deprinderi, institutii de pregatire a cadrelor
didactice, institutii de pregéatire a elevilor, tehnici de evaluare a stadiului de
pregatire al elevilor.

Sistemul clasic de Tnvataimant muzical, atunci cind si-a denumit obiectul de
studiu specific, Cdnt sau Muzicd, avea ca obiectiv cadru principal, fie Tnsusirea
unui repertoriu de cantece, fie invitarea scris-cititului muzical, ulterior cu extindere
la probleme de culturd muzicala generala.

Ceea ce a inovat Guido d’Arezzo erau elementele componente ale unui
sistem numai daca il raportam la obiectivele Scholei cantorum:

— finalitate: Insusirea repertoriului liturgic prin metoda scris-cititului;

— metoda de solmizatie relativa;

— mijloace: portativul cu 4 linii, chei, citirea cu silabe muzicale, fonomimie,
mana guidonicd;

— evaluare prin aprecieri si pedepse.
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Si pe aceeasi linie pot fi analizate si celelalte inovatii in domeniul scris-
cititului muzical, cu observatia ca acestea se supun sistemului general de
invatdmant scolastic/traditionalist in care memorarea unui repertoriu si citirea unei
partituri raiman performante dorite de ori ce institutie europeana de profil.

In momentul schimbarii finalitatii si acceptarii principiilor scolii active
precum: modelarea psihicului elevului prin si pentru muzica, pornind de la stadiul
initial de dotare muzicald si generalda a elevilor, dezvoltarea interesului pentru
munca scolard, formarea personalititii fiecarui elev, grija sporitd pentru
dezvoltarea creativitatii elevilor, aprecierea dacd aceste inovatii se constituie 1n
sisteme de Invatamant de sine stitatoare, trebuie largitd si cu altfel de criterii.
Acestea se referd la modul in care educatia muzicala (noua denumire a obiectului
de studiu ce are ca obiect si subiect sunetul muzical) corespunde doctrinelor
pedagogice ale secolului XX, dinamicii societatii, informatizérii procesului de
invatamant etc. Metodele propuse de Chevais, Martenot, Orff, Willems, Dalcroze,
Kodaly, Suzuki se pot numi si sisteme, pentru ca intrunesc mare parte din cerintele
acestuia dar ele, fatd de sistemul guidonic, au fost concepute pentru cerintele
locale, nationale ale fiecarei tari. Faptul ca unele procedee inovate de Chevais,
Martenot, Dalcroze, Orff, Kodaly, Suzuki au fost adaptate in diverse colturi ale
lumii, intareste regula: metodele fac parte din subsisteme ale scolii active a
secolului XX.

Ré@man deschise probleme legate de tehnicile de evaluarea predictiva si finala
in educatia muzicala formald, pregitirea specializatd a cadrelor didactice pentru
scolile de pedagogie curativa, pentru diverse perioade de initiere, dezvoltare sau
specializare/aprofundare vocal-instrumentald a copiilor mici, a scolarilor din
clasele I-XII.

La Congresul de constituire a Asociatiei Europene a Scolilor de Muzicd
(EAS) din aprilie 1995, concluzia a fost aceea ca Europa detine importante solutii
de conturarea a unui sistem de educatie muzicald coerent, adaptabil la conditiile
fiecarei tari, dacd se cunosc, revalorifica si se conjugd inovatiile de la Inceputul
anului 1000 la cele din intreaga perioada, pana in 2000, deoarece Europa actualdi
nu are o strategie unitard care sd defineascd finalitatea urmdritd de invdtimdant
pe termen mediu sau lung.

Acesta este si motivul principal pentru care a fost scris acest curs:
cunoasterea principalelor sisteme sau subsisteme ale invatimantului muzical din
ultimii 1000 de ani pentru a fi reconsiderate si introduse in circuitul invatamantului
preuniversitar romanesc.
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ANEXE

Continutul primelor manuale de muzicd din Romdnia

UMWACHMANN [ GMUSICESCU |6, JUMUGUR
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Nota: Se observa ca programa pentru scoli era identica cu cea din invatiman-
tul superior (solfegii in toate cheile si in toate tonalitétile cu diezi si bemoli).
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Continutul unor manuale din anii 1932-1938 din Romdnia
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Notd: Se observd cd programa pentru scoli este modificatd fatd de primele
manuale; ambitusul cantecelor este adecvat diapazonului vocilor de copii, formu-
lele ritmice sunt mai simple, se deschid capitole noi ce privesc probleme de cultura
muzicala.

180



Fise de evaluare a calitdtii procesului de invdtimant parcurs

Va rugdm sa completati In nume personal fisa de mai jos, marcand optiunile
d-voastrd printr-un ,,x” in casetele libere din tabelele asociate, pentru a intregi
intelesul enunturilor de la punctele 1, 2, 3,4, 5, 6, 7, 8.

FISA
Evaluarea cursului teoretic integral .........cccccccvieviieniieniiennennn, pentru
anul...... la data de..............
1) Consider continutul cursului.............. legat de profesia de muzician-
interpret-pedagog.
putin foarte
2) Consider ca tematica............ 0 abordare modernd/actualizata in ceea ce
priveste partea teoretica.
are N u are
3) Consider cad tematica............ o abordare modernd/actualizatd in ceea ce
priveste mijloacele didactice.
nu a avut nu a avut la toate temele a avut In permanentd

4) Consider ca intregul curs a permis si favorizat abordari...........

teoretice noi | strict practice | teoretice/practice vechi inter i
si noi multidisciplinare

5) As prefera ca in prezentarea cursurilor prioritara sa fie .........

metoda prelegerii metoda dialogului o combinatie de metode
interactiv clasice si moderne

6) Estimez ca accesibilitatea cursului in totalitatea lui a fost de.......

100% 75% | 50% | mai putin de 50%
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7) Apreciez cé obiectivele cursului, atit cele generale cat si cele speciale, au
fost atinse in proportie de.........

100% 75% 50%

8) Cursul in intregime a fost expus la un nivel academic............

nesatisfacator satisfacator bun foarte excelent
bun

NUME/PIENUME. ......eerereeerieerieereeereereeieereesreesseesseesseeens anul...........
(nu este obligatoriu)

Va rugdm sa completati In nume personal fisa de mai jos, marcand optiunile
d-voastra printr-un ,,x” 1n casetele libere din tabelele asociate, pentru a intregi
intelesul enunturilor de la punctele 1, 2, 3,4, 5, 6, 7, 8.

FISA
Evaluarea temei cu titlul.........c..cccooevveiieviiniinnnnn, din cursul de......... pentru
anul...... din data de..............
1) Consider ca tema cursului........... legata de practica unui muzician-pedagog.

nu este deloc este putin | este foarte

2) Consider ca tema cursului........... 0 optica teoreticd noud asupra celor expuse.
nu a adus a adus
3) Consider ca in curs........... exemple muzicale si materiale didactice iconice.

nu s-au adus suficiente | s-au adus suficiente
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4) Consider ca metodologia si strategia abordata a favorizat latura................ a
cursului.

practica teoreticd | interdisciplinara

5) Opinia mea este ca tema acestui curs s-ar fi pretat unei abordari metodice

prelegere | dialog interactiv combinarea mai multor procedee
de expunere si actiune

6) Consider ca expunerea cursului a fost accesibila in proportie de............

100% 75% | 50% | mai putin de 50%

7) Estimez ca obiectivele cursului au fost atinse in proportie de.........

100% 75% | 50%

8) Cursul a fost predat la un nivel academic...........

bun satisfacator nesatisfacator foarte bun excelent

Nume/prenume.............c..c...... anul............ (nu este obligatoriu).
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Va rugdm sa completati In nume personal fisa de mai jos, marcand optiunile
d-voastra printr-un ,,x” in casetele libere din tabelele asociate, pentru a intregi
intelesul enunturilor de la punctele 1, 2, 3, 4, 5, 6.

FISA

1) Consider cd abordarea metodicd a seminarului............ obiectivelor
generale si speciale pentru a-1 face eficient.

a corespuns nu a corespuns

2) Consider ca exemplele muzicale si materialele didactice pentru nivelul de
studii masteriale au fost.........

suficiente | numeroase si diverse | prea numeroase | insuficiente

3) Consider ca tema abordata s-ar fi pretat la o activitate...........

pe grupe frontald | individuald | combinatorie (frontala, pe
dinamice mici grupe, individual)

4) Consider cé instrumentele de evaluare a activitatii la seminar ar fi trebuit

orale | numai practice | scrise | orale/practice/scrise

5) Consider ca....... sd se acorde atentie problemelor ridicate de masteranzi,
probleme ce privesc situatii de la locul lor de munca, deoarece nu acestea sunt
obiectivele studiilor universitare.

nu trebuie | trebuie
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Vi rugam sa completati in nume personal fisa de mai jos, marcand optiunile
d-voastra printr-un ,,x” in casetele libere din tabelele asociate, pentru a intregi
intelesul enunturilor de la punctele 1, 2, 3,4, 5, 6.

FISA
Evaluarea lucrdrii practice de la disciplina.......ccccceeevveeveenreennnen. pentru
anul...... ladatade..............
1) Consider ca abordarea metodica a activitatilor practice............ obiectivelor

operationale pentru a-1 face eficient.

a corespuns nu a corespuns

2) Consider ca exemplele muzicale si materialele didactice pentru acest tip de
activitate au fost.........

suficiente numeroase si diverse prea numeroase insuficiente

3) Consider ca tema activitatii practice s-ar fi pretat la o activitate...........

pe grupe dinamice | frontald | individuald | combinatorie (frontala, pe grupe,
mici individual)

4) Consider ca instrumentele de evaluare a activitétii studentilor/masteran-
zilor ar fi trebuit s fie.........

orale | numai practice scrise | orale/practice/scrise

5) Aceastd forma de activitate si-a atins obiectivele teoretice in proportie
de........... %, obiective practice in proportie de.......%, obiective interdisciplinare in
proportie de.......% si obiective atitudinale in proportie de ......% (va rog sa estimati
d-voastra procentajul).

Nume/prenume...........cceceevvereeeneennen. anul ........ (nu este obligatoriu)
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Tipuri de invdtare programatd: Skinner, Crowder.

-

2. TIPURI DE PROGRAMARE PENTRU STUDIUL INDIVIDUAL

A. Schema programirii lineare tip Skinner se preteaza pentru situafiiie
unde sublectit (elevil) au vérste mici sau sunt total neinipati sau s-a
constatat {pirinte, profesor, autodeclaratie) ¢ an un ritm foarte lent de
intclegere si asimilare a cunostintelor teoretice si/sau deprinderilor practice.
De aceea, continutul fiecirui subiect este divizat in portii” informationale
foarte mici numiie ,,pasi” st se prezintd Intr-un caiet special sau pe un fel de
sul al ,,masinii de invatat”.

De exemply
~-prima informatie] 1

este urmati de o tema aplicativ pe care

elevul printr-un studiu individualj S, trebuie sd o rezolve;

- e levul construieste rispunsul iR, is‘i apoi va verifica corectitudinea
raspunsului cu cel indicat pe verso-ul paginii sau in capitolul special de
raspunsuri VR.C:

- daca[ R, | (rispunsul) este corect, se considera ¢a pasul s-a invatat gi

se poate trece Ia} I, 1. Dacll R, | se dovedeste gresit elevul este trimis la o

<

anumitd paging din caiet unde s¢ glseste o informatie suplimentari (S)j 1,5

care se exerseazi; se reia traiectoria invadrii pentru ca elevul sa fie capabil

s dea un raspuns corect pe informatia primd, adici I I .

Exemplu:

I 19 S Ry VR I

HFRNT
' Ris

(G. Munteanu, De la didacticd la educatia muzicald,
Editura Fundatiei Romdnia de Mdine, Bucuresti, 1997).




Aplicatie la metodica teoriei muzicii

Exemplu: subiectul ,,Clasificarea masurilor” (in conceptia teoriei
germane) ;
L —= : definitia mésurilor simple;

= » -

v —* : se cere ca elevul 53 studieze exemplele si regula de la

apoi sd denumeasca si se motiveze ce fel de masuri sunt .
elevul scrie raspunsul

. elevul verificd dacd R, este corect, in caz contrar trece la
studiul suplimentar mai detaliat (de pildi, mai multe
exemple si explicatii pentru mdésura simpla de 2 si apoi
de 3). Se di o temd suplimentard in altd ordine decét la
prima

[ JJ LA LUy
= > > >
etc. I, F .,Definitia masurilor compuse, omogen”.

B. Schema programairii ramificate de tip Crowder se preteaza la o
categorie de subiecti (elevi) care sunt caracterizati a fi un nivel superior de
intelegere, de aceea nu au nevoie de o divizare a materiei in ,,pasi mici”, ci
in secvente cu un arc informational relativ mai mare ,,pasi mari”.

De cxemplﬂ = informatia noua este urmata de I_T_TI, adica de

tema de dezvoltat care cuprinde 3 - 4 raspunsuri elaborate de profesor = R,

sau |Ry, | sau [R,, |sau RIWI in care numai unul este corect.

La S, (studiu individual) elevul va cerceta |1, |si va compara toate
rispunsurile propuse si va alege unul (ex.: R; = Ry, ). Va cduta in caiet la
,.capitolul verificiri” si va constata dacid raspunsul este corect. in acest caz,

-]

elevul va trece la construitid tot ramificat, adica prin raspunsuri

f — : se dau exemplele _J_J_J_J_J_J_J._J_LJ-I?
> ra

(G. Munteanu, De la didactica la educatia muzicald,
Editura Fundatiei Romdnia de Mdine, Bucuresti, 1997).
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| Riv | o _
h | — | T |2 — S| = R | = [VRC| = |1
— | | - - | I
| Riw Tis — el
Aplicatii la metodica teoriei muzicii
Tema: Conceptul tonal in clasicismul muzical.
I ' = definitia tonalitatii in conceptia clasica.
T se dau mai multe exemple muzicale.
S elevul studiaza [ i | st compard exemplele de la LT
Ri = elevul alege $i noteazd raspunsul corect. de exemplu | Rax
VRIC | = verificd la capitolul respectiv corectitudinea raspunsului. |
[> | = trece la insusirea informatici urmitoare [2: | Coneeptul atonal
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MODELUL DE INSTRUCTIE
CU OBIECTIVE OPERATIONALE

Modelul de instructie cu obiective operationale a pornit de la ideea ¢ schema optimista
de invatare (dupd Hull — Tollmann — Skinner) este impdrtirea unei informatii (mari) in
componente (mici), numite pasi.

Se explicd un pas (informatie =) si se repeta corect ceea ce s-a €Xpus corect (raspuns=R).

Profesorul emite un stimul (S), o informatie (1) corecta.

Elevul repeti, raspunde corect: S — R.

I_:I]A’ RE+IE-_>R1+IB—.R3+"'+IH_’R:1

Forma unei lectii cu obiective operationale inseami predarea secventata de catre
profesor pe unitati mici. insusirea si verificarea corectitudinii insusirii de catre elevi a
fiecdrei componente, a modelului mare informativ.

Predarea Timp de . i
4 \V/ 7 Tim .
explicarea insusire, Sz:f:;z? Predarea, de P Verifi-
secventei |—»| repetare a [—> daca S, =R, |explicarea}s —>| carea
. ar. 1 . ! \ repetare
nr. 1 secventei s, S R,
R 2
5, nr. 1 ! -
daca R, este eronat:
Se da program
de ratrapare. Timp Verifi-
S, reexplllcat cu A de | carea
aceleasi date repetare S
sau cu date S, :
. modificate

Lectia cu model de instructie cu obiective operationale va fi aplicatd acolo unde
profesorul simte nevoia si insiste pentru a obtine performante scolare atat pentru categoria
de copii insuficient dotati, cit si pentru cei dotati, pentru a se supraveghea ca elementele
tehnice si fie integral insusite, limurite. Din acest motiv, tehnica se numeste ,,a invatarii
depline®.

Exemplu (din G. Munteanu, Metodica educatiei muzicale, 1999, p. 61)
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