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ADNOTARI

Suportul de curs propus este dedicat metodologiei predarii dis-
ciplinelor muzical-teoretice — Solfegiu, Teorie elementarda a muzicii si
Armonie. Atentia principala este acordata tehnicii solfegiului care este
cea mai importanta disciplina la toate etapele formarii unui muzician.
Suportul de curs examineaza dezvoltarea auzului muzical, expune di-
verse sisteme de predare a solfegiului si acorda o atentie deosebita pro-
blemei stapanirii melodii complexe moderne. Metodica de Teorie ele-
mentard a muzicii vizeaza predarea in colegii, metodica Armoniei — in
colegii si institutii de Tnvataméant superior. Suport de curs este destinat
studentilor la specialitatea 0215.3. Dirijat coral (temele 1-11, metodica
Solfegiului), 0215.4 Compozitie muzica academica si 0215.5 Muzico-
logie (temele 1-14, metodica Solfegiului, Teoriei elementare a muzicii
si Armoniei), domeniul de pregatire 0215 Muzica, ciclul I Licentiat.

The proposed textbook is devoted to the methodology of
teaching musical theoretical disciplines, such as solfeggio, elementary
music theory and harmony. The main attention is paid to the solfeggio
technique — the most important discipline at all stages of a musician’s
training. The manual examines the development of musical ear, exa-
mines various solfeggio teaching systems, and pays special attention
to the problem of mastering modern complex melody. The methods of
elementary music theory are aimed at teaching in colleges, the methods
of harmony — in colleges and higher educational institutions. The ma-
nual is intended for students in specialty 0215.3. Choir conducting (to-
pics 1-11, Solfeggio technique), 0215.4 Composition of academic mu-
sic and 0215.5 Musicology (topics 1-14, technique of Solfeggio, Ele-
mentary theory of music and Harmony), area of training 0215 Music,
cycle I Licensee.



[Ipemnaraemoe yueOHOE MOCOOME TMOCBSIICHO METO/UKE
MPEMOAaBaHUs  MY3bIKAJIbHO-TCOPETUYCCKUX  JUCHUIUIMH — —
conb(eKN0, HIEMEHTaAPHON TEOPUN MY3bIKK U TapMOHUU. OCHOBHOE
BHUMaHHE YIEISIeTCS METOAWKE CONb(EeMKUO0 — BaKHeHmeh
TUCHMIUIMHE Ha BCEX JTamax oOydeHHs My3bIKaHTa. B mocoOun
paccMaTpuBalOTCSl BOMPOCHI  Pa3BUTHS  MY3BIKAIBHOTO  CIIyXa,
pa30OuparoTCs pa3jMyYHbIE CHCTEMBI MPEHOJABaHUS COJb(EIKHUO,
oco0oe BHHUMaHHE YICISIETCSl MPOOJIeMe OCBOCHHSI COBPEMEHHOM
CJIOXKHOJIAJOBOM MeNoauKH. Meroauka 3JIEeMEHTapHOW TEopuu
MY3BbIKH OPHCHTHPOBaHA Ha IPEMOJaBaHUE B KOJUICIKE, METOIHKA
TapMOHHMH — B KOJUIEIKE W BBICIIEM ydyeOHOM 3aBeneHuu. [locoOue
MpelIHa3HauYeHo [UIsl CTYAEHTOB Mo crneuuansHocT (0215.3.
HuprmxupoBanne xopom (temsl 1-11, metommka Coabghedrcuo),
02154 Kommosurusi  akagemudeckoil  wMy3plkm  u  0215.5
MysbikoBenenne  (tembl  1-14,  wmeromuka — Convghedorcuo,
Dnemenmapuoii meopuu mysviku u I apmoruu), 00JI1aCTh IOJTOTOBKH
0215 My3sbika, rukia [ Jlunensuar.



Tema 1.
OBIECTUL METODICII, PRINCIPII DE BAZA

Cuvinte-cheie: metoda, metodica, metodologie, principii didactice ge-
nerale, principii ale metodicii disciplinelor muzical-teoretice, sistemul
de invatamdnt muzical din Republica Moldova.

1.1. Metodica ca disciplina

Metodi (din limba greaca — methodos) inseamna un mod de a
cunoaste, de a studia orice fenomen, adica, in sens larg, un principiu,
un mod de actiune.

Metodica (din limba greaca — methodike) este un set de metode
si tehnici pentru desfasurarea conform scopului a oricarei activitati, iar
in pedagogie este o ramura speciald a cunoasterii care studiaza tiparele
de predare a unei anumite discipline academice, adica o metodica este
un sistem de metode.

Metodologie (din limba greacd methodos — metoda, logos —
concept, gand, minte) — un set de anumite metode, stiinta metodelor.
Acesta este un concept mai larg decat metodica, care se refera la dis-
cipline specifice, iar metodologia — la un complex de discipline, de
exemplu, metodologia muzicologiei.

Metodica predarii disciplinelor muzical-teoretice este un sis-
tem de cunoastere care generalizeaza principiile didactice dezvoltate
de teoria si practica predarii acestor discipline. Pentru desfasurarea cu
succes a orelor, nu este suficient sd ai o bund stapanire a materialului
cursului, trebuie sé cunosti metodologia disciplinei, scopurile, obiecti-
vele, literatura educationald si metodologica, sd poti alege anumite
forme de lucru si cele mai rationale modalitéti de realizare a sarcinilor
propuse. Acest curs este dedicat metodelor de predare a solfegiului, a
teoriei elementare a muzicii si a armoniei, care sunt fundamentale in
pregatirea teoreticd muzicala la diferite niveluri de invatdmant — de la
scoali si colegiu pani la academie. In plus, grupul de discipline teore-
tice muzicale include si alte module, toate bazate pe principii pedago-
gice generale.



Metodica de predare a uneia sau altei discipline muzical-teore-
tice provine din doua grupuri de principii:

e urmadrirea principiilor didactice generale, inclusiv claritatea, acti-
vitatea, sistematicitatea, accesibilitatea, consistenta, caracterul
stiintific, prezentarea de la simplu la complex, relatia dintre teorie
si practica, conformitatea cu natura;

e aderarea la principii metodologice determinate de logica internd a
structurii disciplinei in sine, adica de prevederile stiintifice pe care
acest subiect le contine, de exemplu, in solfegiu este vorba despre
cunostinte despre auzul muzical, varietatile sale, fiziologia (vocii,
auzului si a diferitor tipuri de memorie), in armonie acestea sunt
legile sistemului tonal clasic.

Interactiunea dintre cele doud grupuri de principii determina
specificul structurii cursului si determina metodele de studiu, astfel,
metodica de predare a disciplinelor muzical-teoretice se afla la inter-
sectia dintre pedagogie si teoria muzicii. Cu toate acestea, stiinta mu-
zicii nu sta pe loc, ea se dezvolta constant si, odatd cu aceasta, se Tm-
bogateste continutul disciplinelor educationale. Daca Intr-o disciplind
sunt introduse subiecte si sectiuni noi, apar schimbari materiale prac-
tice si forme de lucru netraditionale, acest lucru duce la ajustari in me-
todica si o imbogateste in general.

Atunci cand un profesor se confruntd cu nevoia de a alege forme
de lucru, tehnici si metode 1n legatura cu continutul modificat al discipli-
nei, criteriul principal este stabilirea scopului, iar metodele alese ar trebui
sa corespunda scopului, adica scopul determinad mijloacele. La randul lor,
metodele alese depind de directia formarii in ansamblu (orientata profesi-
onal sau in dezvoltare culturald), de nivelul de educatie (primar, secundar,
superior) si de alte criterii, inclusiv nationale si culturale.

1.2. Principii de baza ale metodelor de predare a disciplinelor
muzical-teoretice

Deoarece aceastd metodica combind teoria muzicii cu pedago-
gia, metodele sale sunt de natura sintetica. Unele principii au propriile
lor particularitati.
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Principiul vizibilitatii actioneaza ca vizibilitate auditiva si este
determinat de rolul principal al auzului in activitatea unui muzician,
implicd bazarea pe sunetul muzicii, si nu doar pe conversatii despre
aceasta;

Principiul conexiunii dintre teorie si practica inseamna stapani-
rea cunostintelor stiintifice si teoretice si atingerea nivelului empiric
asociat sarcinilor practice.

Principiul activitatii elevului se realizeaza in necesitatea Tmbi-
narii creativitatii, performantei si perceptiei.

Principiul accesibilitdtii si consecventei necesita o stapanire pas
cu pas a materialului, deoarece datorita orientarii practice a discipline-
lor muzical-teoretice, este imposibil sa sariti peste anumite etape ale
dezvoltarii auzului (de exemplu, sa se treaca direct la scrierea dictarilor
pe trei voci, fard a stdpani mai intai de toate scrierea dictarilor la doua
voci) sau sa se treacd direct la studiul mijloacelor armoniei.

Principiul trecerii de la simplu la complex opereaza nu numai
intr-un singur subiect, ci si in Intregul sistem de discipline muzical-
teoretice, ceea ce presupune insusirea treptatad a teoriei muzicale ele-
mentare in primul rand, apoi a armoniei, contrapunctului si formelor
muzicale.

Principiul conformitatii cu natura se dezvaluie in bazarea pe le-
gile natural-acustice ale artei muzicale, de datele fiziologice ale auzu-
lui, vocii si aparatului interpretativ.

Principiul caracterului sistematic inseamna bazare pe procesele
istorice, culturale si stilistice 1n studiul disciplinelor muzical-teoretice,
care, la randul lor, sunt strans legate de educatia istorica si stilistica a
unui muzician.

1.3. Sistemul autohton de educatie muzicala

Invatimantul muzical in Republica Moldova reprezinti o struc-
turd mostenita din sistemul sovietic de formare a muzicienilor. Exista
doud ramuri aici:

1) educatia muzicald generald, axatd pe dezvoltarea culturala
larga a oamenilor;
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2) educatia muzicald speciald menita sa formeze profesionisti.

Primul grup include studiouri de muzica, cluburi, scoli de mu-
zica pentru copii, gradinite si Filarmonica. Al doilea grup este repre-
zentat de liceele si colegiile muzicale si muzicale-pedagogice, Acade-
mia de Muzica, Teatru si Arte Plastice, Universitatea 4. Russo (Depar-
tamentul de Arta si Educatie Artistica), Scoala de Studii Doctorale.
Metodica predarii disciplinelor muzical-teoretice trebuie sa cores-
punda fiecarui tip specific de institutie de invatamant, care in general
difera in ce priveste scopul formarii — formare profesionald sau cultu-
rald generala.

Teste

1. Explicati sensul notiunilor: metoda, metodica, metodologie.

2. Pe ce principii se bazeaza metoda de predare a disciplinelor mu-
zical-teoretice?

3. Numiti principiile didactice generale ale metodicii.

4. Care este motivul prezentei unor principii proprii, specifice de
metodica?

5. Care este specificul principiilor metodicei disciplinelor muzical-
teoretice?

6. Mentionati care sunt cele doud ramuri ce alcatuiesc sistemul de
invatamant muzical din Moldova?

Subiecte de eseu

1. Principii pedagogice generale ale educatiei.
2. Motivatia 1n invétare.

12



Tema 2.
SOLFEGIUL CA DISCIPLINA ACADEMICA

Cuvinte-cheie: scopul si obiectivele solfegiului, activitatea analitica
auditiva, ajustarea sarcinilor in functie de vdrsta si nivelul de prega-
tire, legatura solfegiului cu discipline speciale.

2.1. Subiectul solfegiului si sarcinile sale

Intr-o institutie de invatimant muzical, grupului de discipline
muzical-teoretice i se acorda un rol deosebit: in cadrul acestuia se rea-
lizeaza Insusirea stiintifica si practica a legilor limbajului muzical, dez-
voltarea perceptiei si gandirii muzicale. Importanta exceptionald a
acestor discipline 1n sistemul educatiei muzicale moderne necesita o
abordare bine intemeiata, strict stiintifica a metodologiei lor.

De-a lungul istoriei educatiei muzicale profesionale, locul dis-
ciplinelor teoretice muzicale s-a schimbat considerabil. Dintr-un subi-
ect care joaca un rol auxiliar, subordonat sarcinii de stapanire practica
a unei specialitati, ele au devenit un mijloc primar de modelare a unei
viziuni asupra lumii.

Denumirea solfegiu provine de la denumirea sunetelor muzicale sol
si fa si are mai multe semnificatii: 1) la fel ca solmizare, solfegiu este can-
tarea unei melodii cu pronuntarea denumirilor de sunete; 2) o disciplind
academica menita sa dezvolte auzul si memoria muzicald; 3) culegeri de
exercitii pentru cant monofonic si polifonic; 4) exercitii vocale speciale
pentru dezvoltarea vocii.

Rezultatul stapanirii cursului de solfegiu este capacitatea consti-
intei de a efectua activitatea analitica auditiva: aceasta este o evaluare
versatila a tesaturii sonore, alegerea a elementelor sale principale,
compararea lor intre ele si capacitatea de a oferi o evaluare motivata,
luarea in considerare a acestora in contextul istorico-stilistic si artis-
tico-estetic. Acoperirea auditiva cuprinzatoare a Intregului material so-
nor, precum si dezvoltarea creativa a auzului intr-o maniera istorica si
stilistica, este una dintre sarcinile actuale ale solfegiului modern.
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Ca urmare a parcurgerii cursului de solfegiu, studentul ar tre-
bui sa fie capabil:

1) sa intoneze exact, expresiv, ritmic melodia muzicii clasice si
moderne 1n diferite texturi de complexitate variata (monofonica, poli-
fonica);

2) sa noteze cu note o melodie, un fragment dintr-o piesa muzi-
cald si o piesd mica;

3) sa determine in urma analizei auditive elementele muzicii,
izolat si in interactiune intr-o textura diferita;

4) sa identice trasaturile modale, ritmice si armonice caracteris-
tice unui stil.

Sarcinile specifice pentru fiecare an vor varia in functie de varsta
studentilor, deoarece acest criteriu este unul necesar de luat in conside-
rare In mod necesar in metodica predarii a solfegiului. Astfel, intr-o
scoala de muzica pentru copii, grupurile se formeaza in functie de varsta,
deci este inacceptabil, de exemplu, sd se combine intr-un grup copiii de
clasa I la un curs de sapte ani (7—8 ani) cu copiii de clasa [ pe un curs de
cinci ani (10—12 ani).

La 7-8 ani, asimilarea cunostintelor ar trebui sd se bazeze pe
perceptia emotionald, reliefarea si constientizarea acesteia; este nece-
sar sa se Indrepte atentia auditiva a elevilor si sd se acumuleze impre-
siile auditive ale acestora.

In clasele mijlocii (a 3-a, a 4-a, a 5-a), nivelul de dezvoltare in-
telectuala a copiilor creste, iar baza lectiei devine recunoasterea, com-
pararea si asimilarea fenomenelor muzicale. Profesorul continua sa
dezvolte interesul copiilor pentru muzica, independenta lor si capaci-
tatea de a aplica practic cunostintele dobandite.

In clasele superioare (a 6-a, a 7-a), atentia principala a profeso-
rului se concentreaza pe formarea gandirii muzicale, a activitatii crea-
tive, a autocontrolului si a capacitatii de a face generalizari teoretice.

Pe baza caracteristicilor de varsta ale elevilor din diferite clase,
profesorul trebuie sa utilizeze diferite metode si forme de lucru. Astfel,
in clasele inferioare, sunt adecvate: o afisare stralucitoare, bogata din
punct de vedere emotional de exemple muzicale si utilizarea tehnicilor
si miscarilor de joc sunt adecvate. Cunostintele teoretice sunt incluse
treptat si, de regula, sunt derivate din practica. In clasele de mijloc, pe
baza experientei muzicale existente a elevilor, este necesar sa se dez-
volte independenta in aprecieri si concluzii, cresterea cerintelor privind
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calitatea cantului si imbunatitirea abilitatilor auditive. In liceu se apro-
fundeaza lucridrile de inregistrare a muzicii si citirea la prima vedere,
se dezvolta gandirea logica si activitatea creativa in aplicarea cunos-
tintelor dobandite.

Sarcinile de solfegiere necesitd, de asemenea, ajustari in functie
de nivelul de pregatire al unui anumit grup. Acestea pot sa difere sem-
nificativ atunci cand lucrati cu studenti si adulti cu sau fara pregatire
muzicala.

2.2. Relatia dintre solfegiu si disciplinele de specialitate

Solfegiu este inclus in programele tuturor institutiilor de invata-
mant muzical: scoli de muzica pentru copii, licee si colegii de muzica,
institutii de Invatdmant superior cu specialitati de profil la Universitate
si Academie. De asemenea, elemente de solfegiu sunt incluse in orele
de muzica din scolile de pregitire generald si grupurile de amatori. in
functie de scopurile si obiectivele fiecarei institutii de invatamant, con-
tinutul si metodele de predare se schimba. Sarcina principald — dezvol-
tarea cuprinzatoare a auzului muzical — rdmane o constanta.

Este evident cd specialitatea studentului influenteaza natura pre-
darii disciplinelor teoretice muzicale, inclusiv solfegiul, intrucat,
avand aceeasi naturd, auzul muzical, In functie de specializare, capata
o0 anumita originalitate. De exemplu, caracteristicile experientei audi-
tive ale muzicienilor de diferite specialitati pot influenta capacitatea de
a intona, analiza si inregistra o textura polifonicd in comparatie cu cea
monofonicd, exactitatea intonarii unei melodii, capacitatea de a auzi
cu auzul interior si capacitatea de Inchipuire a unei partituri corale sau
orchestrale. Tinand cont de aceste aspecte, este necesara corelarea obi-
ectivelor metodice ale cursului de formare cu caracteristicile activitatii
profesionale ale fiecarei specialitati si gasirea unui echilibru pentru a
evita dezvoltarea unilaterala a auzului. Profesorul trebuie sa foloseasca
diferite forme de lucru, sa selecteze sarcinile si exercitiile potrivite, s
foloseasca literatura muzicala legata de specialitate, dar sa nu excluda
alte exemple, pentru a nu limita orizonturile elevului.

Pentru dezvoltarea armonioasa a abilitatilor muzicale, este nece-
sar sa se foloseasca repertoriul si abilitdtile dobandite de studenti la clasa
de specialitate, dar in lectiile individuale — cunostintele si conceptele in-
susite la cursul de solfegiu. Cu cét elevul le poate pune In practica, cu

15



atat vor excela mai mult, asa ca formele de munca si sarcinile specifice
ar trebui si fie aproape de el si utile. In acelasi timp, combinarea unei
metode de predare 1n grup cu o abordare individuald in munca la clasa
necesitd ca profesorul sa aibd un plan bine gandit si o maiestrie in pre-
darea unei lectii.

Astfel, metodica de predare a solfegiului tine cont de specificul
institutiei de invatamant, de varsta, specialitatea si pregatirea studenti-
lor, precum si de caracteristicile individuale ale acestora, iar obiecti-
vele fiecarui curs specific este necesar sa fie structurate in conformitate
cu aceasta.

Teste

1. Explicati rolul solfegiului in sistemul de educatie al auzului mu-
zical profesional.

2. Numiti caracteristicile de varsta ale copiilor din clasele primare,
gimnaziale si superioare, care determind alegerea metodelor si
formelor de lucru in lectiile de Solfegiu.

3. Cum se manifesta legatura dintre disciplina Solfegiu si speciali-
tatea studentului?
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Tema 3.

PRINCIPALELE ETAPE iN DEZVOLTAREA
SOLFEGIULUI

Cuvinte-cheie: dezvoltarea notatiei, sisteme absolute si relative de
solfegiu, sistem cifrat, meloplast, semne de mdna, metoda de dezvol-
tare a auzului pe baza modala, noi tendinte in solfegiu contemporan.

3.1. Dezvoltarea notatiei

Cantarea joaca un rol deosebit 1n educatia muzicala a elevilor,
deoarece dintre toate modurile de a face muzicé are cea mai mare ac-
cesibilitate. Timp de multe secole, asimilarea melodiei s-a produs prin
repetarea vocii dupa ureche, dar aceasta metodd de predare nu este
foarte eficienta si necesitd o practica indelungatd. Cel mai convenabil
si mai rapid mod de a dezvolta auzul este sd cante cu denumirile sune-
telor. In acelasi timp, diverse sisteme de solfegiu sunt strans legate de
diferite sisteme de notatie, care, dupa cum se stie, au trecut printr-o
lunga cale istorica de dezvoltare.

Astfel, exista notatia pictografica (cu cele mai simple desene —
Egipt, 1,5 mileniu 1.Hr.), cheironomie (cu semne de mana, operate in
paralel cu pictograficd), cuneiforma (Sumero-Babilon), hieroglifica
(China), alfabetica bazata pe litere grecesti (Grecia antica), in Evul
Mediu, in Europa a fost introdusi notatia alfabetica bazata pe litere
latine (sec. VI), apoi neumatica (neumele desemnau diferite figuri me-
lodice, secolele VII-XII), mensurald (semnele notelor erau reprezen-
tate sub forma de patrate si romburi, XIII-XV), in Rusia — notatia zna-
menny (un tip de notatia neumatica, secolele XI-XVII) si, 1n sfarsit, s-
a format grafica modernd cu reprezentare ovala a notelor (sec. XVI).

Primele tipuri de notatie erau relative si nu indicau Inaltimea ab-
soluta a sunetelor, ci relatia dintre ele In cantarile executate la orice Tnal-
time. Sisteme similare au existat in Grecia Antica (bazatd pe tetracor-
duri), China (de cinci trepte), India (de sapte trepte), iar notatia euro-
peand neumatica si rusa znamenny erau, de asemenea, relative. Toate
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reprezentau o traditie pe jumatate scrisd, pe jumatate orald: cantaretii
stiau melodiile pe de rost, iar reprezentarea grafica servea doar pentru
reamintirea, dar nu pentru Invatarea unei melodii noi. Deoarece notatia
nu a reflectat toti parametrii de sunet, aceste melodii pot fi descifrate
aproximativ astazi.

Odata cu dezvoltarea artei muzicale, sistemul de notatie muzi-
cala a fost imbunatatit, deoarece era necesara o coordonare mai precisa
a sunetelor 1n ndltime. Reforma istorica a fost realizatd de Guido
d’Arezzo (995-1050), care a propus un portativ din patru linii si chei
muzicale sub forma de litere, dar neumele erau inca scrise pe linii. Gu-
ido a dat sunetelor nume silabice ut, re, mi, fa, sol, la, preluate din
imnul Sf. Ioan, care forma un hexacord, unde silabele indicau locul
acestor sunete Tn mod si intervalele dintre ele. Pentru o explicatie vi-
zuald, au fost folosite cinci degete — asa-numita ,,mana a lui Guido”.
Cand se canta melodii cu un diapazon larg, era folositd o mutatie —
deplasarea hexacordului cu o cvartd sau o cvintd in sus sau in jos, in
timp ce sunetele primeau nume in raport cu noua pozitie de indltime,
de unde si provine conceptul de solmizare relativa.

3.2. Sisteme de solfegiu absolut si relativ

in Evul Mediu, cantatul cu denumirea sunetelor era numit sol-
mizare, iar In metodica moderna, acest termen se refera la citirea rit-
micé a notelor fara intonatie. Pregatirea cantului avea loc cu ajutorul
silabelor relative: anumite intonatii erau fixate in melodii, apoi tran-
sferate in silabe relative. In acelasi timp, a fost folositd denumirea al-
fabetica a sunetelor. Aceastd coexistenta a notatiei absolute si relative
a fost observata pana in secolul al XVIII-lea: in muzica corala si in
pedagogia vocala s-a folosit un sistem relativ, iar in muzica instrumen-
tald, unde era necesara desemnarea precisa a fiecarui sunet, s-a folosit
un sistem absolut.

Pe la 1540, teoreticianul italian G. Doni, pentru comoditatea
cantului, a Inlocuit silaba ut cu silaba do. Prin addugarea treptei a VII-
ea la scara si introducerea silabei si (H. Valrant, Antwerp, ca. 1574),
nu mai era nevoie de mutatie intr-o singura tonalitate. Pana la sfarsitul
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secolului al XVII-lea silabele relative se afirma ca silabe modale: C se
afirmi ca treapta I al modului major, adica devine sunet absolut. In
Franta la inceputul secolului al XVIlI-lea silabele ut, re, mi, fa, sol, la,
si au fost folosite pentru a desemna sunetele ¢, d, e, f, g, a, h. Aceasta
metoda a fost numita solfegiu natural, deoarece nu tinea cont de sem-
nele de alterare (P. Monteclair, Paris, 1709).

Din acest moment, notatia absolutd europeana a inceput sa inlo-
cuiasci alte variante si s-a impus ca dominanti. In acelasi timp, inca
se folosesc doud metode de solmizare: absolutul este asociat cu nalti-
mea reald a sunetelor, relativul determina relatia dintre tonuri, ceea ce
ajuta la stapanirea rapida a alfabetizarii muzicale. Dupa publicarea ma-
nualului Solfeggii pentru Conservatorul din Paris, creat de L. Cheru-
bini, F.J. Gossec, E. Méhul s.a. (1802), solmizarea absoluta a primit
aprobarea finald. Manualul cuprindea doua tipuri de exercitii — variatii
ritmice de scale si secvente de intervale, care au fost stapanite mai intai
in do major, apoi in alte tonalitati, in plus, au existat multe exemple
muzicale excelente; cantatul necesita acompaniament instrumental (cu
basul cifrat). Manualul s-a remarcat prin natura sa sistematica stricta
si a devenit unul dintre cele mai populare manuale de solfegiu din di-
ferite tari timp de mai bine de un secol.

Cu toate acestea, solfegiul relativ nu a fost complet inlocuit de
solfegiul absolut. In secolele XIX-XX, pana in vremea noastrd, am-
bele metode de solmizare continud sa existe in practica predarii solfe-
giului — absoluta si relativa. Sistemul absolut este adoptat in pregétirea
profesionald, iar diferite versiuni ale sistemului relativ sunt utilizate
pentru invatdmantul muzical primar si de amatori.

3.3. Sistem cifrat, meloplast, semne de mana

In secolul al XVIII-lea, Jean-Jacques Rousseau in Franta a in-
trodus pentru prima datd un sistem cifrat de insemnare a treptelor de
scara in locul numelor silabice (major — din treapta I, minor — din
treapta VI). Aceasta insemnare a ajutat la stapanirea rapidd a melodii-
lor necunoscute si la dezvoltarea gandirii logice. Langa trepte era o
litera de desemnare a tonalitatilor. Sistemul cifrat al lui Rousseau a fost
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adoptat de profesorii scolilor si liderii cluburilor corale, precum P. Ga-
len, E. Paris, E. Scheve. Ei au introdus Insemnarea alteratiei a treptelor
prin tdiere, care atunci cand cantatul se reflecta prin addugarea unui
sunet i pentru ridicare si e pentru coborére. In plus, cantatul a fost
introdus 1n scoli folosind meloplastul — un portativ fara cheie sau note,
pe care era stabilita de fiecare datd o pozitie diferitd a tonicii. E. Paris
a introdus si silabe ritmice — ,,limbajul duratelor”. Metoda Galen-Pa-
ris-Scheve a contribuit la diseminarea in masa a alfabetizarii muzicale.

In Anglia, in prima jumitate a secolului al XIX-lea, Sarah Glo-
ver si John Curwen au creat asa-numita metoda Tonic Sol-fa (Tonic
Sol-fa method), care folosea silabe relative do, re, mi, fa, so, la, ti (doh,
ray, me, fah, sol, lah, te) sinotarea cu literele initiale ale acestor silabe:
d, r, m, f s, I, t. Treptele ridicate au fost exprimate folosind vocala i
(di, ri), cele coborate folosind vocala o la sfarsitul silabelor (do, ro); in
notatie, treptele alterate erau scrise in intregime; tonalitatea era deter-
minatd de un semn special, de exemplu, Key G. Pentru claritate, s-au
folosit semne ale mainilor si tabele de scara muzicala, in timp ce fie-
carei trepte 1 s-a atribuit o caracteristicai emotionala (asa-numitele
»efecte mentale”): G — solemn, A — plangator etc.

Lucrarea lui Curven Cursul standard de lectii si exercitii in me-
toda Tonic Sol-fa de predare a muzicii (1858) este o scoala sistematica
de cant coral. In primul rand, intonatiile erau insusite in conformitate
cu functiile modale ale treptelor: [-V-II1, apoi [I-VII si in final IV-VI
in major, dupa care intreaga scard majora, intervale, modulatii simple,
tipuri de minor, alteratie. Acest procedeu de stapanire a mijloacelor
modale in sistemul relativ este folosit si astazi.

In Germania, A. Hundegger a adaptat metoda Tonic Sol-fa la
particularititile limbii germane, dandu-i numele Tonic Do (1897) sau
Sistemul do mobil (intr-o oarecare masura repetd meloplastul) — in
acest sistem, cantatul se desfdsoara intotdeauna in tonalitatea Do ma-
jor. Metoda a devenit larg raspandita dupd primul razboi mondial in
Germania, iar dupa cel de-al doilea razboi mondial in alte tari.

In Rusia, dezvoltarea solfegiului este asociati cu activittile ca-
pelelor corale si ale corurilor bisericesti. In a doua jumitate a secolului
al XVIl-lea, notatia znamenny a fost Inlocuita cu una cu cinci randuri,
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au aparut primele manuale pentru cantatul din note — Ideea gramaticii
muzicianului de N. Diletsky, Alfabetul de A. Mezenets. Diletsky a fo-
losit cinci degete si trepte (,,scara”) pentru a explica notele; Mezenets
folosea nume silabice de sunete si acordd o mare atentie calitatii into-
natiei. In secolul al XIX-lea, in metodele de predare a cantului si sol-
fegiului au patruns noi viziuni legate de abordarea estetica si de edu-
carea gustului muzical. Aparitia conservatoarelor in anii *60 secolului
al XIX-lea a avansat semnificativ educatia muzicald, dar predarea sol-
fegiului in ele pentru o lunga perioada de timp s-a redus la o pregétire
practica a cantului pe note.

3.4. Metoda de dezvoltare a auzului pe o baza modala

In anii 7080 ai sec. al XIX-lea se contureaza metoda analiticd
de dezvoltare a auzului — acesta este un principiu de invatare care pre-
supune o miscare de la perceptia Intregului la constientizarea elemen-
telor sale, adicd dezvoltarea auzului bazat pe practica, spre deosebire
de metoda sintetica — studiul sunetelor individuale, intervalelor, acor-
durilor, apoi a melodiilor si a lucrarilor intregi.

Urmatorul pas a fost dezvoltarea unei metode de dezvoltare a
simtului tonal — reprezentarea auditiva a sunetelor si a intervalelor in
tonalitate. Treptat a inceput sa prinda contur, in contrast cu sistemul
bazat pe studierea intervalelor, un sistem de dezvoltare a auzului pe
baza modala.

In secolul al XX-lea, in cercurile si scolile de invitimént gene-
ral, a aparut o noua forma de solfegiu — alfabetizarea muzicala, al céarei
scop este de a dezvolta capacitatea de a percepe muzica, de a dobandi
abilitati simple de interpretare si de a stdpani cunostintele teoretice de
baza. Apar si noi forme de predare a muzicii: grup, prelegere, libera,
complexa. In lectiile de solfegiu, ascultarea muzicii este utilizati pe
scard larga, se acordd multa atentie dezvoltarii memoriei muzicale,
cantului expresiv si plin de inteles.

In 1933, in Uniunea Sovietica s-a format un sistem de educatie
muzicald, format din trei niveluri: o scoald de muzica pentru copii (de
sapte ani), un liceu de muzica si un conservator. Au fost dezvoltate
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programe la toate nivelurile pentru a asigura interconectarea si conti-
nuitatea. Publicarea Solfegio de A. Ostrovsky, V. Shokin, A. Egorov
si S. Pavlyuchenko 1n 1937 a stabilit in cele din urma principiul meto-
dologic al educatiei auditive pe o baza modala.

3.5. Solfegiul modern

La mijlocul secolului al XX-lea, dezvoltarea intensiva a limba-
jului muzical a pus noi sarcini pentru disciplina Solfegiu: stapanirea
melodiei cromatice, a acordurilor non-tertare, a relatiilor modale si
functionale neobisnuite si a ritmurilor complexe. O noua privire asupra
metodologiei de predare a solfegiului a fost fundamentata de o serie de
lucrari teoretice in domeniul psihoacusticii, gandirii muzicale si auzu-
lui interior (lucrari ale lui B. Teplov, N. Garbuzov, E. Nazaikinsky).

Problema principala este educatia auzului in legatura cu trasatu-
rile intonationale si armonice ale muzicii moderne. Sistemul modal
este orientat spre stilul clasic de muzicd cu o anumita relatie intre to-
nurile stabile si cele instabile, adica conexiunile functionale ale aces-
tora in moduri de octava. Consolidarea abilitatilor de a percepe aceste
conexiuni Intr-un curs de solfegiu duce la dezvoltarea ,,inertiei auzu-
lui”. Sarcina dezvoltarii auzului muzical ar trebui sa includa nu atat
formarea acestei inertii, cat si crearea unor premise pentru depasirea
acesteia, deoarece continutul si metodele de predare trebuie sa cores-
pundd muzicii moderne.

In acest sens, a doua jumitate a secolului XX reprezinta o noua
etapa in dezvoltarea solfegiului. Atentia la educatia cuprinzatoare a au-
zului muzical este in crestere si apar lucrari metodologice care vizeaza
stapanirea limbajului muzical al secolului XX. Se observa urmatoarele
tendinte generale:

* anii ’50 — dezvoltarea sporita a solfegierii ritmice, stipanirea
ritmurilor neregulate de accent si a poliritmurilor (Franta, Italia, Un-
garia); Pregatirea elementara de P. Hindemith este unul dintre primele
exemple de manuale de solfegiu de tip nou.

* anii "60 — dezvoltarea solfegiului polifonic pe o noua baza de
acorduri si poliarmonice; atentie la stapanirea structurii intervalice a
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muzicii melodice moderne (Polonia); Modus novus (1963) de L.
Edlund pentru stapanirea muzicii atonale, mai tarziu — Studii corale
(1983) de acelasi autor.

* anii *70 — dezvoltarea unor metode de insusire a melodiilor
complexe prin studiul caracteristicilor muzicii populare (Iugoslavia,
Bulgaria, Cehia).

* anii ’80—"90 — introducerea pe scara largad a materialului muzi-
cal modern in manualele de solfegiu; crearea de exercitii bazate pe mu-
zica cu sfert de ton, improvizatie aleatorie; utilizarea de suplimente
audio la manuale — casete cu o inregistrare a cursului principal; Ear
training: A Technique for listening de B. Bruce (1983), Opcode, Mu-
sica practica (1992), Solfegio modern (Coepemennoe conbghedsrcuo)
in 3 parti de M. Karasiova (1996).

*2000-2020 — crearea de programe speciale de calculator si site-
uri de internet pentru dezvoltarea auzului in clasd si acasa, aparitia
multor manuale speciale pentru stapanirea muzicii moderne, inclusiv
dezvoltarea simtului ritmului: Cum sa predati solfegiul in secolul al
XXI (Kax npenooasamuv convgpeosicuo 6 XXI sexe) de O. Berak si
M. Karasiova (20006), Solfegiu — psihotehnica pentru dezvoltarea au-
zului  muzical (Convghedorcuo —  ncuxomexwuxa  pazeumus
myzvikanbroeo cayxa) de M. Karasiova (2002), Curs intensiv de solfe-
giu (Mnmencusnwiii kypc convgeodacuo) de L. Maslionkova (2003),
Scoala de ritm (Illxona pumma) in 2 parti de O. Berak (2003).

Astfel, practica predarii solfegiului prezinta astdzi un tablou ete-
rogen. In cadrul educatiei profesionale functioneaza si se dezvolti un
numar mare de traditii si directii diferite si se formeaza noi metode. Di-
ferenta de atitudini metodice duce inevitabil la rezultate finale diferite.

Teste
1. Enumerati tipurile de notatii care au aparut pe parcursul evolutiei
artei muzicale.
2. Care este principala diferenta Intre sistemele de solmizare abso-
luta si relativa?
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3. Cand si unde a aparut metoda naturald de solfegiu, care sunt ca-
racteristicile ei?

4. Care sunt caracteristicile metodei Galen-Paris-Sheve?

5. Cum s-a format metoda de dezvoltare a auzului pe baza modala?

6. Care sunt principalele tendinte Tn metodica solfegiului in a doua
jumatate a secolului XX?

Subiecte de eseu
1. Istoria dezvoltarii notatiei muzicale.
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Tema 4.

AUZUL MUZICAL, DEZVOLTAREA LUI IN CURSUL
DE SOLFEGIU

Cuvinte-cheie: reflexe si aptitudini in activitatea unui muzician, auzul
muzical si componentele sale, tipuri de auz muzical, memorie muzi-
cala, gandire muzicala, sinestezie si tehnica sinestezica, metoda stilis-
tica in solfegiu.

4.1. Reflexe si aptitudini in activitatea unui muzician

Scopul principal al solfegiului este dezvoltarea auzului muzical.
Activitatea de interpretare a unui muzician este imposibila fara consti-
entizarea auditiva a materialului sonor. Diversele manifestari ale au-
zului muzical se bazeaza pe anumite inclinatii fiziologice, directia si
activitatea psihicului muzicianului, memoria muzicala si gandirea lo-
gicd. Toate disciplinele educatiei muzicale dezvolta o ureche pentru
muzicd, dar cea mai mare sarcind 1n acest sens i revine solfegiului,
care include exercitii speciale. Nu intamplator N.A. Rimski-Korsakov
a numit solfegiul ,,gimnastica auzului”.

Orice activitate umana, inclusiv muzica, este asociata cu percep-
tia si procesarea unei cantitati mari de informatii. Baza pentru aceasta
sunt procesele reflexe ale creierului. Un reflex este reactia organismu-
lui la stimuli externi sau interni. Reflexele sunt impartite in conditio-
nate si neconditionate. Primele sunt dobandite prin practicd, altele sunt
inndscute.

In activitatea muzicali predomina, de regula, reflexele conditi-
onate. Ele sunt formate prin repetarea unor acte uniforme, fiecare din-
tre ele constand din trei verigi: captarea stimulilor externi (auditivi),
analiza si sinteza acestora in cortexul cerebral si manifestarea diferite-
lor reactii. Cele mai importante sunt reflexele asupra relatiilor de 1nal-
time, timp, dinamica. Formarea acestor reflexe face posibild recunoas-
terea unei melodii dupd conexiunile sunetelor sale constitutive, in
ciuda diferentei in indltimea lor absoluta.

25



Exista astfel de reflexe muzicale specifice precum ascultarea si
interpretarea. Reflexul de ascultare se manifesta prin perceperea diferi-
telor componente ale sunetului muzical (inéltimea, durata, volumul, tim-
brul), sinteza stimulilor receptionati si, in final, diverse reactii (emotii,
gesturi, expresii faciale); acest reflex sta la baza perceptiei muzicii. Este
necesar sa se tind cont de faptul ca luminozitatea si expresivitatea per-
formantei formeaza asa-numitele ,,centre de excitabilitate optima”, care
contribuie la o asimilare mai solidd a materialului de catre elevi. Refle-
xul de interpretare actioneaza ca un sistem coordonat de reactii motrice
si se exprima, in primul rand, prin imitarea unui alt interpret. Reprodu-
cerea este cea mai accesibild formd de manifestare a auzului.

Pentru ca redarea si fie agsa cum este intentionatd, este necesar
sa se dezvolte abilitati puternice de a canta cu voce sau la un instrument
muzical. In psihologie, abilitatile sunt componente automate ale acti-
vitatii constiente, formate in procesul de implementare a acesteia. Abi-
litatile de interpretare se formeaza ca urmare a unor exercitii si antre-
namente speciale, iar crearea lor necesitd munca concentrata atat a pro-
fesorului, cat si a elevului. Doar stipanirea unei varietati de abilitati
solide si abilitatea de a le folosi in mod flexibil duce la maiestrie.

4.2. Auzul muzical, componentele si tipurile sale

Auzul muzical este un fenomen complex format din mai multe
componente interdependente: auzul melodic, inclusiv auzul indltimii,
auzul modal, simtul metroritmului; auzul armonic, inclusiv simtul cu-
lorii sonore a acordurilor, perceptia mai multor sunete in ansamblu,
simtul acordajului, ansamblului si conexiunilor functionale, precum si
auzul timbral, polifonic, arhitectonic (sau simtul logicii muzicale, sim-
tul formei), auzul dinamic.

Auzul inaltimii sonore se manifesta 1n reproducerea corecta a me-
lodiei auzite, In acuratetea intonatiei acesteia; auzul modal se exprima
in experienta emotionald a relatiei dintre sunete, perceptia stabilitatii si
instabilitatii; simful metro-ritmului se realizeaza in simtul tempo-ului,
adica 1n capacitatea de a atribui unitati metrice egale la o durata stabilita
initial, precum si in constientizarea si reproducerea duratelor diferite.
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Metodologia vorbeste separat despre auzul modal, interval, melodic,
armonic, timbral, arhitectonic, ritmic, textural i stilistic, dar ia in con-
siderare natura sistemica complexa a auzului muzical in ansamblu.

Auzul este, de asemenea, impartit in absolut si relativ. Auzul
relativ este capacitatea de a determina si reproduce relatiile de Tndlfime
in tesdtura muzicald, adica abilitatea de a recunoaste si reproduce su-
netele, intervalele si relatiile lor modale In comparatie cu o anumita
tonalitate sau cu un anumit sunet. Auzul relativ in practica muzicala
este mai raspandit decat auzul absolut. Auzul absolut este capacitatea
de a determina sau de a reproduce Indltimea absoluta a sunetelor mu-
zicale fard a le compara cu un standard. Auzul absolut poate fi pasiv.
O persoana cu un astfel de auz recunoaste sunetele produse de un anu-
mit instrument (de obicei cel pe care il cantd), dar nu poate reproduce
in mod independent sunetele sau tonurile individuale. Auzul absolut
pasiv depinde de un timbru individual semnificativ, de senzatii tactile
familiare, de un stil armonic familiar, de numarul de voci. Auzul ab-
solut activ presupune capacitatea unei persoane nu numai de a recu-
noaste, ci si de a reproduce orice inaltime datd, adica de a oferi o acor-
dare precisa a inaltimii in absenta sunetului unui standard de Tnaltime.

Pentru a dezvoltarea auzului absolut, exista diverse tehnici, de
exemplu, memorarea sunetului de referinta intr-un anumit timbru, intr-
o lucrare concretd. Unele tehnici promit sd dezvolte auz absolut pe
baza exercitiilor speciale'. Cu orele intensive de solfegiu pe termen
lung, unii studenti pot intr-adevar sa dezvolte auzul pseudoabsolut,
dar la terminarea orelor acesta dispare treptat, in timp ce auzul absolut
activ este innascut i permanent inerent unui anumit individ.

Auzul absolut este adesea considerat o componenta esentiald a
talentului muzical si o conditie importanta pentru o carierd de succes.
De fapt, capacitatea de a retine inaltimea este utild muzicienilor, mai
ales in perioada de studiu (nu este nevoie sa va ganditi la intervale si
acorduri, numele sunetelor apar automat). Mult mai importanta este

! Vezi: Kupromua B. MTHTOHAIIMOHHO-CITYXOBbIE YIIPAKHEHUS /ISl PA3BUTUS

abCOTFIOTHOTO 3BYKOBBICOTHOTO MY3bIKAIBHOTO CIyXa, MBIIIICHHS U TAMSITH.
[Fara date editoriale], 1992. 62 p.
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auzul relativ, care face posibila construirea unor relatii precise de in-
terval — temperate si netemperate — de la orice sunet si in orice acor-
dare.

Dupa cum se stie, indltimea sunetului este masuratd in hertzi
(numirul de vibratii pe secundi). In prezent, este acceptat standardul
pentru nota ,,A” a primei octave de 440 Hz, dar in diferite epoci si tari,
acordajul ar putea diferi semnificativ. Inainte de inventarea camerto-
nului in 1711, un interpret-virtuoz care se muta dintr-un oras in altul
putea intalni acordaje complet diferite. Pe vremea lui Bach, pe langa
camerton (pentru muzica de camera), mai exista si orgeltonul — pentru
acordarea orgii, care suna mereu mai sus. Chiar si atunci, era important
ca un muzician si aiba un auz relativ bun, nu absolut. Aceeasi abordare
continud si astdzi, deoarece multe instrumente de transpunere sunt fo-
losite 1n practica muzicala.

Auzul muzicianului oferd suport pentru interpretare, deoarece
asimilarea auditiva preceda reproducerea, prin urmare in solfegiu toate
elementele sunt mai intdi percepute si realizate, apoi reproduse. Intr-
un stadiu inalt al dezvoltarii auzului muzical, reprezentarile auditive
devin vii si stabile; muzicianul 1si poate imagina sonoritatea nu numai
a elementelor separate, ci si a Intregii lucrari muzicale necunoscute din
textul muzical. Aceasta proprietate a auzului muzical —,,reproduce fara
auz” — se numeste auz intern. De obicei nu este dat de la natura, ci se
dezvolta in procesul activitatii practice.

Auzul intern este capacitatea, bazata pe impresii muzicale, cu aju-
torul memoriei si al imaginatiei, de a reproduce intern si mental sunetele
si imaginile sonore. O manifestare elementard a auzului interior poate fi
observata, de exemplu, la citirea notelor la prima vedere, cand auzul in-
ternd pare sa alerge Tnainte, anticipand sunetul care va urma apoi.

Auzul intern poate fi dezvoltat in diferite grade: poate fi depen-
dent de auzul extern, dar poate fi foarte activ pana la capacitatea de a
auzi o partiturd intreaga. Auzul intern este important pentru toti muzi-
cienii, dar mai ales pentru compozitori si dirijori. Istoria cunoaste ca-
zuri cand compozitorii au compus doar cu ajutorul auzului lor intern —
L. Beethoven si B. Smetana in ultima perioada a vietii lor. Surditatea
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nu i-a Impiedicat s creeze, dar nu le-a permis sa auda interpretarea
lucrarilor lor si a Ingreunat comunicarea cu oamenii.

Astfel, auzul intern dezvoltat este de mare importantd pentru acti-
vitatea muzicala. Doar capacitatea de a anticipa sunetul si de a opera cu
idei muzicale si auditive poate oferi o atitudine creativa fatd de ceea ce
este interpretat si poate servi drept control asupra calitétii performantei.

In metodica solfegiului, auzul melodic si armonic sunt uneori
contrastate. Adesea, un student aude bine o voce in monofonie, dar se
descurca mai putin bine atunci cand analizeaza tesutul polifonic. Mo-
tivul pentru aceasta este lipsa abilitatilor auditive in perceperea polifo-
niei si slaba cunoastere a armoniei. Profesorul nu trebuie sa presupuna
ca numai dupa obtinerea succesului in dezvoltarea auzului melodic se
poate incepe sa formeze un auz armonic — acest lucru trebuie facut in
paralel. In general, atunci cand se lucreazi la dezvoltarea auzului mu-
zical, este necesar sa se cunoasca caracteristicile fiecarui elev si sa-i
promoveze inclinatiile.

4.3. Memoria muzicala, gindirea, imaginatia

Pentru dezvoltarea auzului intern, un rol important il joacé me-
moria muzicald — capacitatea de a pastra impresia muzicald primita
pentru o lunga perioada de timp. In procesul dezvoltarii memoriei ac-
tioneaza diferite componente (in functie de tipul memoriei): memoria
auditiva (bazatd pe imitatie), mecanicd (asociatd cu reflexele motorii
ale cantarii pe un instrument), vizuald, dar cele conducatoare sunt com-
ponentele logice (bazate pe intelegere, cunoastere si reprezentare) si
emotionale ale memoriei. Memoria muzicald se manifesta cel mai clar
in inregistrarea dictarii si cantatul la prima vedere.

Cand lucrati la dezvoltarea ei, trebuie sd acordati atentie diferitelor
componente ale memoriei. Calitatea memoriei se caracterizeaza prin vi-
teza, acuratete, forta si activitate (dispozitie de atentie).

Cel mai inalt nivel in activitatea muzicala este gandirea muzi-
cald, a cérei esentd este procesarea, evaluarea si crearea de noi infor-
matii muzicale. Imaginatia muzicald este strans legatd de gandirea
muzicald. Gandirea muzicala include urmatoarele abilitati dezvoltate:
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1) intelegeti, analizati si numiti ceea ce se aude;

2) va imaginati mental, auziti in interior diverse elemente ale vor-
birii muzicale si operati activ cu aceste reprezentari;

3) evaluati muzica perceputa, calitatea sonoritatii.

4.4. Sinestezia si tehnica sinestezica

Perceptia muzicii este un act cognitiv complex in care abilitatile
muzicale specifice, anumite cunostinte si abilitati sunt importante. Psi-
hologia sustine cé ,,includerea diferitelor sisteme senzoriale in proce-
sul de perceptie contribuie la crearea unei imagini muzicale mai expre-
sive si mai stabile”?. Prin urmare, stiinta oferd noi metode de predare
care va pot ajuta sa invatati muzica mai rapid si mai usor. Una dintre
ele este tehnica sinestezica.

Sinestezia (din limba greaca synaesthesis — senzatie articulara,
co-senzatie) este un proces psihologic de combinare a diferitelor tipuri
de perceptie senzoriald — auz, vedere, atingere, miros. Mecanismul acti-
unii sale se bazeaza pe faptul ca, in timpul functionarii oricarui organ de
simt, excitatia nervoasa dintr-o parte a creierului este transferata spontan
in alta, care este responsabild pentru activitatea altui organ de simt, astfel
incat apare o senzatie de concomitent, independent de persoana: auz si
vedere, auz si miros, vaz si pipdit. Fenomenul sinesteziei este cunoscut
stiintei de mai bine de trei secole, dar apogeul interesului a venit la in-
ceputul secolului al XX-lea, cand aceste idei au patruns in arta.

N.A. Rimski-Korsakov, A.N. Scriabin si alti compozitori aveau
»auzul coloristic”, in timp ce auzul lor este diferit, deoarece perceptia
sinestezica este foarte subiectiva. In 1910, A. Scriabin a scris poemul
simfonic ,,Prometeu” cu o partitie a luminii, pentru care a ldsat un rand
in partiturd — /ux, dar poemul nu a putut fi interpretat in conformitate
cu planul (desi a fost creat un mic dispozitiv de lumind pentru asculta-
rea acasa), aceasta a fost implementata abia la Inceputul secolului XXI.

In a doua jumitate a secolului al XX-lea au devenit populare con-

=9

certe de muzica si lumind, in care se folosea ,,orga de lumina”, se tin

2 Macnénkosa JI. IHTeHCHBHBIH Kype conb(emnkno. MeToanueckoe nocooue
quist megaroroB. Cankt-IlerepOypr: Coro3 XynoxxHukoB, 2003, p. 126.
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spectacole de lumina si muzica legate de domeniul culturii de masa. in
muzica academica a secolului XX, compozitiile care folosesc tehnica
sonora fac apel la sinestezie, punand accent pe colorit, spatialitate, volu-
mul sunetului, jocul de lumini si umbre (G. Ligeti, K. Penderecki etc.).

In secolul al XX-lea, sinestezia a intrat in uzul stiintific al mu-
zicologiei si pedagogiei. Pana atunci, in arta muzicala se dezvoltase o
anumita semantica a tonalitatilor, asociata cu perceptia lor coloristica
si emotionald: Do major — stralucitor, Re major — vesel, si minor —
doliu, do minor — patetic etc. Combinatia dintre sunet si culoare este
conceptualizatd ca o caracteristica a perceptiei operelor muzicale, in
timp ce sinestezia apare adesea ca o metafora care clarifica ideile des-
pre diferite obiecte prin transferul anumitor proprietati de la obiect la
obiect. Cu toate acestea, procesul sinestezic al perceptiei muzicii nu se
limiteaza la o descriere metaforicd, deoarece prin legatura dintre rati-
onal si intuitiv ajuta la rezolvarea problemei perceptiei adecvate a mu-
zicii de cétre ascultatori.

Pe baza combinatiei de imagini auditive si vizuale (de exemplu,
in determinarea intervalelor, acordurilor, modurilor), metodica solfe-
giului construieste multe tehnici noi care contribuie la dezvoltarea ra-
pida a abilitatilor auditive si analitice ale elevilor, acesta este sensul
tehnicii sinestezice. De exemplu, ,,Gradina Zoologica Muzicala” (fo-
nismul intervalului este asociat cu caracterul animalului), ,,Soarele si
Norul” (majorul si minorul sunt asociate cu lumina si umbra), ,,Gasiti
intervalul in melodie” (memorand si recunoasterea intervalelor si acor-
durilor din anumite melodii) — acestea si alte metode ale acestei tehnici
sunt introduse cu succes intr-o forma ludica in clasele inferioare ale
unei scoli de muzicd pentru copii.

4.5. Simtul stilului

Caracteristicile auzului muzical sunt determinate din punct de
vedere istoric, deoarece se manifesta diferit in diverse regiuni si epoci,
iar educatia sa are specificul sdu. La randul sdu, auzul unui muzician
modern ar trebui sa fie deschisa la diferite stiluri. In acest sens, este
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extrem de importanta, pe de o parte, formarea abilitatilor auditive, vi-
teza si acuratetea perceptiei anumitor elemente sonore, iar pe de alta
parte, dezvoltarea flexibilitatii auzului, a activitatii auditive si a efici-
entei 1n raport cu noul mediu intonational si componentele sale — ar-
monie, mod, ritm, timbru, textura, forma, care este o conditie preala-
bila pentru gandirea muzicala dezvoltata si simtul stilului.

Solfegiul se bazeaza pe scard larga pe literatura muzicala, dar
adesea manualele se construiesc pe lucrari din aceeasi epoca stilistica
si materialul intonational nu este expus in conformitate cu metodica.
Unele manuale sunt destinate dezvoltarii timpurii a auzului muzical,
dar cu un avantaj intr-o directie, altele contin un numar mare de sarcini
creative, realizarea de muzica elementara si exercitii ritmice.

Atunci cand alege un manual pentru munca sa, profesorul tre-
buie sa-i cunoasca punctele forte si punctele slabe si sa-1 completeze
cu alte exercitii, precum si cu material preluat din perspectiva istorica,
care se aplica, In primul rand, la cursul de solfegiu de la liceu si con-
servator. Acestea pot fi anumite culegeri sau lucréri muzicale din dife-
rite epoci, propuse de profesor pentru Invétare sau cantarea la prima
vedere.

Abordarea moderna a solfegiului presupune dezvoltarea multi-
aspectuala a auzului, prin urmare solfegiul este un antrenament care
vizeaza dezvoltarea practicad a intregului limbaj muzical Intr-o pano-
rama complexa si istoricd. Un muzician ar trebui sé se straduiasca sa
dezvolte auzul melodic, armonic, timbral, polifonic si celelalte aspecte
ale acestuia, inclusiv abilitatea de a se orienta in stiluri. La sectiunile
traditionale ale lectiei se adaugd exemple din diferite epoci istorice,
dar nu devin un scop in sine, ci contribuie la formarea auzului muzical,
a memoriei si a gandirii. Solfegiul stilistic este destinat in primul rand
specialitatilor de Muzicologie si Dirijat coral, dar elementele sale ar
trebui folosite si in lectiile cu alte specialitati. in ciuda faptului ca sol-
fegiul stilistic intra in contact cu domeniul istoriei muzicii, lectia pas-
treaza o orientare practica.
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Teste
. Care sunt mecanismele reflexelor si aptitudinilor in activitatea
unui muzician?
. Care sunt manifestarile auzului muzical?
. Care este diferenta dintre auzul absolut si cel relativ?
. Care este diferenta dintre auzul absolut pasiv si auzul activ?
. Ce este auzul intern?
. Definiti memoria muzicala.
. Ce este gandirea muzicala?
10. Ce este sinestezia in psihologie si tehnica sinestezica in solfegiu?
11. Care sunt liniile directoare metodologice pentru dezvoltarea sti-
listica a auzului?

—_—
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Subiecte de eseu
1. Auzul coloristic a lui A. Scriabin.
2. Auzul coloristic a lui N. Rimski-Korsakov.
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Tema 5.
ORGANIZAREA ORELOR DE SOLFEGIU

Cuvinte-cheie: forme de lucru la cursul de solfegiu, teme pentru
acasd, principiul ,, minim-maxim” la teme pentru acasd, principii de
planificare, plan semestrial si de lectie.

5.1. Principalele forme de lucru in cursul de Solfegiu

In solfegiu sunt utilizate urmatoarele forme principale de lucru:

1. Solfegiere (cantare cu denumirea notelor) monofonica, mul-
tifonica, cu acompaniament, fard acompaniament, solo, in grup, la
prima vedere, dupa pregétire prealabild prin auz intern, cantare cu tran-
spunere la diverse intervale, cu diverse chei, cantare pe de rost, canta-
rea canoanelor, solfegierea pe de rost a dictarilor scrise.

2. Intonarea diverselor elemente ale muzicii — intervale, mo-
duri, acorduri, secvente armonice, 1n afara ritmului si cu un anumit
ritm, intonarea secventelor, inflexiunilor si modulatiilor — pe o voce
si pe mai multe voci.

3. Analiza auditiva — definirea elementelor muzicii la auz, ana-
liza melodiei, succesiunilor armonice, diferitelor tipuri a polifoniei
imitative si contrastante, constructiilor muzicale mici, complete.

4. Dictarea muzicald — monofonica, pe doua voci, pe trei voci,
armonicd, polifonica, facturala, timbrald, ritmica, orala si scrisa, vizu-
ala, autodictare, dictare ,,cu erori”, de schita etc.

Fiecare lectie ar trebui sa includa toate formele de lucru. In acelasi
timp, intonarea, de regula, este strans legata de analiza auditiva. Aceasta
inseamna ca aceleasi elemente la care se lucreaza in timpul intonarii sunt
fixate in analiza auditiva. In plus, intonarea si analiza auditiva sunt co-
ordonate cu subiectele teoretice predate la cursul de solfegiu din scolile
de muzica pentru copii sau la cursurile de teorie elementara a muzicii si
armonie 1n colegiu. De aceea, solfegiul si armonia sunt adesea predate
de acelasi profesor — pentru a realiza sincronismul in trecerea subiectelor
teoretice si dezvoltarea lor auditiva practica.
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In plus, solfegiul include:

1. Exercitii ritmice — monofonice si polifonice, folosind instru-
mente muzicale pentru copii (percutie) — mai ales 1n clasele primare,
precum si compunerea si interpretarea partiturilor ritmice.

2. Exercitii pentru dezvoltarea auzului intern: memorarea au-
ditiva a materialului muzical — succesiuni de trepte, intervale, acorduri,
fraze si propozitii muzicale, inclusiv cunoasterea vizuala a acestora.

3. Exercitii pentru dezvoltarea auzului stilistic: determinarea
auditiva a contextului stilistic al anumitor elemente muzicale (succesi-
uni armonice, moduri).

4. Sarcini creative: compunerea melodiilor pe o schema ritmica,
completarea unei melodii sau armonii intr-un anumit stil, scrierea unor
piese scurte (in forma de perioadd) in diferite moduri, folosind anumite
intervale si ritmuri, improvizatii vocale.

5.2. Teme pentru acasa

O atentie deosebita trebuie acordati temelor pentru acasi. In
ciuda faptului ca in unele sisteme educationale (de exemplu, cele stra-
ine) nu existd teme pentru acasa in clasele primare, aceastd forma de
munca ramane relevanta in educatia noastrd muzicala. Practica pe ter-
men lung si legile pedagogice dovedesc: daca cunostintele dobandite
la clasa nu se repeta acasa, atunci se uita. Refuzul temelor duce la sca-
derea calitatii Tnvatarii.

Temele bine concepute pot stimula interesul elevilor slabi, pre-
cum si largi orizonturile si aprofundeaza cunostintele despre subiect la
elevii puternici. De asemenea, este necesara dezvoltarea abilitatilor
creative ale scolarilor prin sarcini creative care pot fi individuale.
Tema pentru acasa ar trebui sa continue atmosfera lectiei: cat de bine
a decurs lectia, asa se va reflecta in teme.

Este necesar sa alocati timp pentru explicarea temelor, fara
graba. Profesorul trebuie sa indrume elevii 1n dificultatile pe care le
pot intdmpina atunci cand o executd, altfel va fi ineficient. Orice acti-
vitate educationala independenta este construité tinand cont de cerin-
tele curriculumului, precum si de interesele elevilor si de nivelul lor de
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dezvoltare. Tema pentru acasa ar trebui s fie data sistematic, respec-
tand o anumita doza 1n ceea ce priveste dificultatea si timpul de finali-
zare. Ar trebui sa fie accesibil, sa contind un element de noutate si sa
deschida oportunitatea pentru independentd. Pentru a nu supraincarca
elevii cu teme, este recomandabil sa o construiti dupa principiul ,,mi-
nim — maxim”: sarcina minima este destinata tuturor, sarcina maxima
nu este obligatorie si este conceputa pentru elevii care sunt interesati
de subiect si au o inclinatie catre acesta. Temele interesante si bine
gandite pot fi un mijloc de motivare suplimentara pentru studierea su-
biectului.

5.3. Planificarea lectiei

Abilitatea de a planifica corect munca si de a conduce o lectie la
un nivel bun este una dintre sarcinile principale ale unui profesor. Pre-
gatirea pentru lectii ar trebui sa inceapa cu pregatirea unui plan semes-
trial. Materialul programului de solfegiu este distribuit in functie de
numarul de lectii Intr-un trimestru sau jumatate de an. Practic, se de-
termind momentul studierii unui sau altui material teoretic: intervale,
tonalitdti, formule ritmice, acorduri. Pentru a intocmi planuri semestri-
ale pe baza programului, se calculeazd numarul de lectii din jumatatea
anului — sunt aproximativ 18, dintre care 4-5 sunt alocate pentru lectii
de repetare, fixare, control. In celelalte 13 lectii, trebuie si repartizati
tot materialul. In plus, in a doua jumdtate a anului, ultimul trimestru
este si el rezervat cu precadere pentru repetare.

Intocmirea planului semestrial se realizeaz in urmatoarele sectiuni:

1) materialul teoretic;

2) exercitii de intonare vocala, solfegiere si cantarea la prima vedere;

3) perceptia muzicala;

4) exercitii creative.

Din curriculum la solfegiu, nu puteti scrie cerintele pentru dic-
tari muzicale si dezvoltarea simtului ritmic, deoarece aceste sectiuni
sunt asociate cu concepte teoretice si cantare. In continuare, se intoc-
meste un plan fie cu date exacte, fie cu indicarea numarului de ore
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pentru fiecare subiect. Astfel, planul semi-anual este cantitatea totala
de material, care trebuie predat elevilor, iar materialul in sine i meto-
dele de lucru sunt reflectate in planurile de lectie.

Este obligatoriu ca profesorul sd intocmeasca planul lectiei. Acest
lucru i va permite s lucreze strict si consecvent, amintindu-si cele patru
etape in stapanirea materialului educational: explicarea noului material,
elaborarea si consolidarea acestuia, stdpanirea, adica indeplinirea inde-
pendenta a sarcinilor, controlul nivelului de stapanire (individual).

Constructia lectiei nu trebuie sa fie intotdeauna aceeasi — tipica.
Este posibila si o constructie libera, adica una in care succesiunea for-
melor de lucru se va schimba. Cu toate acestea, toate formele princi-
pale de lucru ar trebui folosite la fiecare lectie: exercitii de intonare,
analiza auditiva, solfegiere si dictare.

Planul de lucru (pentru lectie) este intocmit de catre profesor
inainte de lectie pe baza planului calendaristic. Planurile de lectie ar
trebui sd includd urmatoarele sectiuni: exercitii de intonare (game,
trepte, intervale, acorduri, succesiuni), dictare muzicald, analiza audi-
tiva, citire la prima vedere, notiuni teoretice.

Schema planului de lectie:

Data lectiei: | Numar de ore:

Tema lectiei:

Nr. | Forme de lucru | Continutul de lucru cu desemnarea | Timp
intrebarilor, sarcinilor, materialului
educational, manuale, diagrame,
ilustratii, exemple muzicale

S R Pl Bl I fa

Teme pentru acasa:

Note (aspecte metodologice):
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In planul de lectie nu se noteaza doar materialul nou, ci si ceea
ce este fixat sau verificat, sunt indicate exemple pentru solfegiere la
prima vedere, dictare, intonare. Indicarea timpului este o cerinta obli-
gatorie, mai ales pentru un profesor incepator. Planificarea si respec-
tarea timpului pentru efectuarea diferitelor forme de munca in clasa
contribuie la o mai bund intelegere a sarcinilor pedagogice si stimu-
leaza cresterea profesionala. Adesea, in grupe diferite, implementarea
aceluiasi plan de lectie poate dura o perioada diferita de timp, caz in
care profesorul ar trebui sa se concentreze pe grupul mediu. Cu un ritm
bun al lectiei, poate rdmane ceva timp la sfarsit, pentru care este de
dorit sa se prevada o forma suplimentara de munca. Poate fi creativ, de
joc, incurajator (stimularea interesului elevilor) sau legat de teme pen-
tru acasa.

Ultima coloana — note — este completata de profesor dupa lectie.
in ea, el isi evalueaza munca, analizeaza momentele bune si rele, moti-
vele acestora, de exemplu, ritmul lectiei, reactia elevilor, repertoriul,
forma de comunicare. Un astfel de plan va ajuta profesorul sa realizeze
0 secventa strictd in cursuri, s verifice caracterul adecvat al materialului
folosit si, de asemenea, sa ofere o oportunitate de a castiga experienta.
La planificarea si rezumarea rezultatelor lectiei la clasele primare, tre-
buie acordata atentie formelor de lucru si timpului alocat fiecarui tip de
activitate, in clasele superioare — explicarea materialului nou si exemple
pentru acesta, o varietate de tehnici si activitate creativa.

Totusi, o lectie deschisa (desfasurata public, in prezenta colegi-
lor si a metodistilor) sugereaza un plan de lectie diferit, mai detaliat, in
care se noteaza scopul si obiectivele lectiei, tipul acesteia, recomandari
metodologice, literatura, mijloace didactice tehnice, conexiuni inter-
disciplinare s.a.

Teste

1. Numiti principalele forme de lucru la solfegiu.
2. Care forme de lucru nu pot fi folosite acasa?
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3. Cum sunt coordonate intonarea si analiza auditiva in cursul sol-
fegiului?

4. Care sunt cerintele pentru teme pentru acasa?

5. Care este principiul ,,minim — maxim” la teme pentru acasa?

6. Ce ar trebui sd facad un profesor, daca planul de lectie, dintr-un
anumit motiv, nu se incadreaza in timpul dat (ia mai mult sau
mai putin timp).

7. Faceti un plan de calendar pentru prima jumatate a anului pentru
clasele 1 si 2, folosind un curriculum la solfegiu.

8. Faceti un plan de lectie pentru oricare lectie din planul dvs. se-
mestrial.
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Tema 6.

SISTEME SI METODE DE PREDARE A
SOLFEGIULUI

Cuvinte-cheie: sistem intervalic, Dodeca-sistem, Coloana bulgara,
sistem manual, sistem cifrat, combinatie de principii modale si inter-
valice in manualul de M. DoleZil, sistem armonic, metode de J. Jorsild,
Z. Kodaly, H. Caljuste, A. Baraboshkina, E. Jacques-Dalcroze,
K. Orff; solfegiu in Republica Moldova.

6.1. Sisteme de intervale si trepte

In metodica moderna de predare a solfegiului, sunt utilizate dife-
rite metode si sisteme. Ele pot fi impartite in doua grupe mari: prima se
bazeaza pe studiul conexiunilor sonore — de trepte, armonice, modale; a
doua are ca scop studierea elementelor individuale ale limbajului muzi-
cal — game, intervale, acorduri.

Fiecare sistem are multe metode utile care pot fi folosite in di-
ferite etape de lucru. Aceste sisteme stabilesc scopuri si obiective di-
ferite: unele se axeaza pe dezvoltarea cuprinzatoare a urechii muzicale
si a abilitatilor creative, altele ofera o metoda rapida de stépanire a ori-
carei abilitati (cantat pe note, dezvoltarea auzului armonic).

Unul dintre cele mai raspandite sisteme de la sfarsitul secolului al
XIX-lea a fost sistemul de insusire a intervalelor. Se bazeaza pe inter-
vale de cantare de la orice sunet in sus si in jos; intonatiile intervalelor
sunt memorizate dupa motive expresive ale cantecelor. Melodia era pre-
zentata ca o suma a diferitelor intervale, marimea cantitativa (numarul
treptelor) a intervalului era studiata pe sunete in Do major. Pentru antre-
nament se foloseau secvente de cantiri la un anumit interval.

Acest sistem este apropiat de Dodeca-metodi, in care cele sapte
sunete de Do major sunt luate ca baza, iar semnele constitutive sunt
considerate sunete ,,simple” modificate cromatic. La baza acestui sis-
tem se afld studiul sunetelor in do major in diverse combinatii, pe baza
marimii cantitative a intervalelor rezultate, fard a lua in considerare
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pozitia lor modald si marimea calitativa. Ca urmare a cursurilor, nu se
dezvolta auzul modal si o atitudine constientd fata de melodia interpre-
tatd. Scopul principal este de a invita intonarea sunetelor in diferite
rapoarte3.

Aproape de sistemul de intervale este un sistem bazat pe studiul
treptelor gamei majore $i minore in diferite tonalitati. Aici modul este
identificat cu scara, in timp ce modul este o organizare mult mai com-
plexa arelatiilor intr-o melodie, studiul modului doar ca scara ingusteaza
varietatea conexiunilor modale®. Dezavantajul metodei consti in faptul
ca atunci cand se bazeaza pe miscarea treptatd de-a lungul gamei, sem-
nificatia expresiva a intervalelor scade, iar Insusirea cromatismelor, mo-
dificarilor si modulatiilor devine mai dificild. Aceastd metoda este apli-
cabila numai modurilor diatonice si cele armonice de octave.

In majoritatea acestor sisteme, modul este studiat pe baza rela-
tiei dintre treptele gamei majore si minore. Acest lucru este evident
mai ales in sistemul Coloana bulgard (scara), creat de Boris Trichkov.
Coloana este atat un sistem de predare, o metoda de lucru, cat si teh-
nici. Este o Inregistrare vizuald a gamei Do major, in care fiecare sunet
corespunde unei trepte a scarii. Cand lucrati la o coloana, apar corelatii
vizuale spatiale ale sunetelor in Tnéltime intr-o tonalitate datd. Acest
lucru face posibild intonatia corectd in orice tonalitate si dezvoltd in
mod activ ideea structurii liniare a unei melodii diatonice, care este de
o importantd deosebita atunci cand cititi la prima vedere. De asemenea,
puteti transpune folosind acest sistem. Ordinea trecerii treptelor este

3 De exemplu, in YVuebrux convgedscuo al lui P. Dragomirov (Moscova,
1965) exista o sectiune ,,Diezi si bemoli accidentali”, care include melodii cu
inflexiuni si modulatii, cu toate semnele intelese in tonalitatea initiala, si nu
in cea noua.

4 Vezi: Convghedorcuo de A. Ostrovski, V. Sokin (Moscova, 1937). Ulterior,
Ostrovski insusi a descris deficientele colectiei: ,,Schema tinderii modale [pe
scard] ... conduce la ideea modului ca un sistem Inghetat de relatii tonale, in
care fiecare treptd instabild este strans fixatd la Intemeierea acesteia”
[OcTpoBckmii A. Ouepku 10 METOAMKE MY3BIKH U CONb(ekno. Jlennnrpan,
1954, p. 181].
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legata de folclorul national bulgar. Dar folosind aceasta tehnica, puteti
studia practic doar modurile diatonice, lucrul cu cele cromatice este
foarte dificil. Acesta este un dezavantaj semnificativ al tehnicii. Tre-
buie totusi sa tinem cont cd pana in clasa a [V-a noi lucrdm aproape
exclusiv in moduri diatonice, deci sistemul este potrivit pentru clasele
primare.

6.2. Sisteme manuale si cifrate

Aproape de Coloana bulgard in ceea ce priveste vizibilitatea
sunt sistemele manuale, in care miscérile conditionate ale méinii in
spatiu descriu anumite trepte ale modului. Aici, la fel ca in sistemele
anterioare, modul este identificat cu scara, baza este diatonica, trecerea
la modulatii si inflexiuni este foarte dificild. In acest fel, elevii stapa-
nesc foarte repede deprinderea de a citi un desen al unei melodii dia-
tonice la orice Indltime, dar inconstient, uneori chiar si fara a cunoaste
notele.

Semnele manuale ale sistemului relativ ofera elevilor reprezen-
tari vizual-motorii ale relatiei treptelor in mod si ajutd la concentrarea
asupra fiecirui sunet. In procesul de lucru, apare o regularitate, incat
cu cat elevul arata mai precis Indltimea sunetului cu mana, cu atat mai
clar intoneaza acest sunet.

Sistemul semnelor de mana al lui John Spencer Kurwen:

I treaptd -
@: @_ V treapta
) II treapta
T VI treaptd

@- III treapta

IV treapta VII treapta

|[_
1
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In practica solfegiului s-a stabilit succesiunea de stipanire a
treptelor modului, incepand cu doua trepte (,,chemarea cucului” — zo-
vi), apoi se adauga cate o treapta: se introduce tricord, tetracord, pen-
tatonica majora. In prezent, cele mai comune denumiri sunt urmétoa-
rele, care nu coincid cu denumirile silabice ale sunetelor (do-re-mi-fa-
sol-la-si):

I-io V-zo0
Im-1le VI-ra
I - vi VII -ti
IV —na

Sistemele manuale includ si c@ntarea dupa indicator, cand pro-
fesorul aratd directia melodiei. Astfel de metode grafice sunt foarte
utile, dar mai ales la etapele initiale ale predarii atat adultilor, cat si
copiilor.

Un sistem cifrat este similar cu metodele grafice, in care numele
notelor sunt inlocuite cu numarul ordinal al treptei. Multi profesori fo-
losesc exercitii cu cantare treptelor cu numele numarului lor (de exem-
plu, A. Agazhanov)°.

Sistemul cifrat este utilizat pe scara larga in educatia muzicala
de masa din China. Potrivit acestui sistem, se tipareste literatura corala
care, la citirea textului, exclude etapa de traducere a notatiei cifrate in
notatie muzicala si face posibild cantarea chiar si pentru cei care nu
cunosc notele. Treptele gamei sunt indicate prin numere, la inceputul
melodiei, se noteaza Inaltimea absoluta a primei trepte, de exemplu, 1
= F. Sub numere, liniile indica durata, de exemplu, o linie — o optime,
doua linii — o saisprezecime, o pauza — 0, 0 nota cu un punct — un numar
cu un punct, sunt de asemenea plasate bare de masura. Avantajul sis-
temului este capacitatea de a canta in orice tonalitate fara a le cunoaste
teoretic.

> Araxanos A. Kypc conbdemxuo. Vol. 1. Moscova, 1965.
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6.3. Combinatia principiilor modale si intervalice

Combinatia principiilor modale si intervalice a fost realizata in
Republica Ceha in secolul al XX-lea in colectia de solfegii /nfonatia
si bazele ritmului de Metod Dolezil (1921), in care educatia auzului
s-a desfasurat in doua directii: 1) studiul legaturilor modale ale trepte-
lor modurilor major si minor; 2) stipanirea intervalelor de la sunet in
sus si 1n jos 1n afara modului. Asa sunt combinate doud sisteme — ab-
solut si relativ: pe paginile pare din stanga sunt exemple de stapanire
a treptelor modului, pe paginile impare din dreapta sunt intervale de la
sunete diferite in combinatii neobisnuite, comparatii, cu alterari com-
plexe. De exemplu, in melodie, trisonul tonicii n Do major este luat
in forma extinsa, se formeaza intervale de terte, cvarte, cvinte, octave.
In exemplele din dreapta, sunt folosite terte si cvinte din sunete diferite,
in timp ce se recomanda sa cantati terte mari pe silabele ,,do-mi”, cele
mici — ,,mi-sol”, cvinte — ,,do-sol”, adica intervalele sunt echivalate cu
cele similare in tonalitatea Do major.

Astfel, doua cai paralele sunt o trasatura a metodicii: exista o
succesiune clara in cultivarea simtului modal (in primul rand se studi-
aza sunetele tonicii, apoi sensibilele, dominantei si subdominantei, al-
teratie, cromatism, modulatie), dar la studierea intervalelor din diferite
sunete, sunt excluse conexiunile modal-armonice. Se presupune ca
tehnica face posibila trecerea rapida de la structuri modale diatonice la
structuri modale mai complexe, dar asimilarea relatiilor modale ra-
mane insuficient congtienta.

O varietate de sisteme modale sunt asa-numitele sisteme armo-
nice, unde acordurile T, S, D sunt luate ca baza, iar treptele modului
sunt considerate sunetele incluse in ele’.

Conform principiului armonic, a fost construit manualul lui
1. Dubovski Cursul metodic de solfegiu monofonic (Moscova, 1939).

6 Intonace a elementarni rytmus / Metod Dolezil. Udaje o vydani, 1. vyd.
Vyd.udaje, Praha: SNKLHU, 1953. 87 s.

’ De exemplu, pedagogul si teoreticianul german G. Wildman in lucrarea sa
Dictarea ca mijloc de educatie muzicala (1931) considerd melodia ca pe o
armonie descompusa.
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In primul rand, sunt stipanite cadente in forma, apoi modulatii, sunete
neacordice, secvente. La final, sunt introduse intervale, care sunt con-
struite din diferite sunete, iar conexiunile lor modale sunt acoperite in
mod deliberat. Cu toatd importanta dezvoltarii urechii armonice,
aceastd metoda duce la o subestimare a melodiei ca principala compo-
nenta expresiva a lucrdrii, care, in plus, ar trebui sa stea la baza solfe-
giului ca materialul cel mai accesibil pentru antrenamentul urechii. Un
alt dezavantaj al sistemelor armonice este cd se bazeaza exclusiv pe
armonia clasica cu modurile majore si minore. Varietatea de moduri
de muzica populara si creativitatea compozitorilor moderni nu se re-
gasesc 1n astfel de surse, iar urechea muzicald, adusa pe schema T-S-
D, nu este pregatita pentru perceptia lor.

Sistemul lui Jorgen Jorsild (Danemarca, 1959) are ca scop dez-
voltarea flexibilitatii tonale ca abilitatea de a trece cu usurinta de la o
tonalitate la alta, de a simti inflexiuni in melodie. Intervalele mici (se-
cunde, terte, cvarte) sunt considerate intonatii active, dand o noua di-
rectie melodiei, In timp ce semitonurile sunt mai ales adesea un mijloc
de schimbari tonale. Intervalele largi (sexte, septime) sunt studiate pe
acorduri ca sunetele extreme ale sextacordurilor, cvartsextacordurilor,
septacordurilor; se foloseste improvizatia de melodii pe sunetele unui
acord. Exercitiile sunt compuse de autor, dar la final sunt exemple se-
lectate din literatura.

Sistemul relativ al lui Zoltan Koddly se bazeaza pe folclorul
maghiar cu utilizarea realizarilor europene (semne ale mainii, silabe
ritmice). Numele silabice ale sunetelor (do, re, mi) sunt folosite pentru
a desemna treptei scarii 1n orice tonalitate, iar la orele de specialitate,
pregatirea se bazeaza pe un sistem alfabetic, adica sistemele relative si
absolute sunt introduse simultan. Perioada initiald (pana la clasa 4) se
bazeaza pe sistemul relativ. Cele mai simple cantari sunt insusite (terta
micé in jos, secunda mare in sus), ordinea de includere a noilor into-
natii este asociata cu folclor, pe baza scarii pentatonice, astfel incat
rezolvarea sensibilei in tonica este studiatd ultima. Odata cu inregis-
trarea pe portativ, se oferd o reprezentare graficd a sunetelor fara por-
tativ, care va permite sd executati un cant in orice tonalitate. Dezavan-
tajele acestui sistem sunt, in primul rand, In necesitatea unei tranzitii
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ulterioare la sistemul de solfegiere general acceptat si, in al doilea rand,
in limitarea modurilor diatonice, ceea ce face ca sistemul relativ sa fie
adecvat doar 1n stadiul initial de studiu.

Metoda de invitimant primar a lui Heino Kaljuste (Estonia)
de asemenea se bazeaza pe sistemul relativ. Treptele scarii se numesc
io, le, vi, na, zo, ra, ti. In clasi se folosesc toate tonalitatile, se utilizeaza
semne de mana, diverse instrumente ritmice, palme, pasi. Continutul
intonational al exercitiilor este legat de muzica populara estond. Meto-
dica a fost elaborata pentru scolile de invatdmant general si da rezultate
bune 1n dezvoltarea muzicald a elevilor, in insusirea deprinderii de a
citi la prima vedere. In orele de solfegiu la scolile de muzica, acest
sistem necesita si o recalificare ulterioara la notatia general acceptata.

Metoda lui Antonina Baraboskina (Rusia) provine din acumu-
larea treptata a bagajelor intonationale, prin aceasta fiind apropiata de
sistemul maghiar. Intonatiile sunt strans legate de legile modale, trep-
tele stabile si instabile, tonicele majore si minore. Exercitiile incep cu
glume pe un sunet, pe doud adiacente, pe trei; materialul sunt cantece
populare rusesti si pentru copii. Manualele pentru diferite clase de scoli
de muzica sunt consistente si logice.

Manualele pentru educatia muzicald elementard de N. Vetlu-
ghina Alfabetul muzical, Orchestrul de copii (Mysvixanvuas azdyxa,
Hemckuui opxecmp), M. Antosina si N. Nadejdina Solfegiu, anul I
(Convgheooicuo, 1 xnacc), P. Veis Treptele in muzica (Cmynenvku 6
my3wixy), M. Andreeva De la prima pana la octava (Om npumst 00
oxmaswt) imbind figurativitatea, jocul, miscarea si studiul fundamen-
telor limbajului muzical.

6.4. Sisteme de educatie esteticd multilaterala

Sistemele de educatie esteticad multilaterald acopera o gama mult
mai largd de sarcini decat disciplina solfegiu, dar elementele lor pot fi
folosite in lucrul cu grupele pregatitoare si in clasele primare ale sco-
lilor de muzica pentru copii.

Emile Jacques-Dalcroze (Elvetia, Germania) este autor de gim-
nasticd ritmicd. A studiat influenta ritmului muzical asupra psihicului
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si a creat un sistem 1n care elevii s-au familiarizat cu muzica prin plas-
ticitate. Potrivit lui Jacques-Dalcroze, ritmul muzical nu trebuie expli-
cat i invatat, ci experimentat fizic si tradus Tn miscare. Exercitiile plas-
tice ritmice cu muzica au fost o sinteza a pedagogiei si a teatrului, care
combina gimnastica, pantomima, muzica, baletul si opera. Teoriile lui
Jacques-Dalcroze au primit intruchipare scenica in interpretarea plas-
tica ritmica a diferitelor opere muzicale. Ritmica a castigat o populari-
tate deosebitd in randul celor care sunt interesati de miscarea artistica,
inclusiv dansul, scenografia, regia. In 1910, nu departe de Dresda, a
fost deschisa Scoala de Muzica si Ritm, in 1915 a fost bazat Institutul
de Jacques- Dalcroze din Geneva, apoi au aparut institutii de invata-
mant similare in diferite tari. Jacques-Dalcroze a dezvoltat, de aseme-
nea, un sistem de antrenament care a promovat dezvoltarea auzului ab-
solut si capacitatea de improvizatie muzicala.

Metoda lui Carl Orff (Germania) pune accent pe dezvoltarea
abilitatilor creative si a creatiei colective de muzica. In 1924, impreuni
cu dansatoarea D. Gunther, Orff organizeazd Scoala de Gimnastica si
Dans din Munchen. Aici a dezvoltat sistemul Schulwerk (munca sco-
lard), bazat pe improvizatia ritmica si dans-motrica de grup libera, fo-
losind cele mai simple instrumente muzicale, in principal percutie, care
se numeste muzica elementard. in cele cinci carti ale Schulwerk (1950—
1954), fiecare piesa prezinta o partitura simpla pentru cantare acompa-
niatd de o orchestrd pentru copii. Baza sunt cantecele bavareze, dar
este folosit si alt folclor. Sistemul pedagogic al lui K. Orff este flexibil,
se adapteaza cu usurinta la diferite conditii nationale si este combinat
cu alte metode, a primit recunoastere in intreaga lume. In 1963, la Sal-
zburg a fost deschis un institut, numit mai tarziu Institutul Carl Orff.
Acum este un centru de formare a profesorilor pentru educatia muzi-
cald a prescolarilor si elevilor de gimnaziu, care desfasoara si cercetari
in domeniul educatiei muzicale generale.

6.5. Solfegiu in Republica Moldova

In anii 1980 au aparut in Moldova o serie de manuale bazate pe
material national: Abecedarul muzicii §i solfegiu n 2 parti de Loghin
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Turcanu si Afanasie Turcanu (1989), partea 1 este destinata claselor
1-2, partea 2 pentru clasele 3—4, Solfegiu pentru scoli de muzica
(1984) de L. Turcanu. Primul manual a fost reeditat in grafie latind in
2015, al doilea a fost revizuit de o echipa de autori, iar pe baza lui au
fost create doud carti: Abecedarul muzicii si solfegiu pentru clasele 5-
6 si pentru clasele 7-8 (2015, 2016), autori L. Turcanu, A. Turcanu,
E. Danila. L. Turcanu a publicat Solfegiu in doud parti pentru licee si
colegii de muzica, care se bazeaza tot pe materialul muzicii moldove-
nesti si cuprinde numeroase exercitii intonationale legate de teoria mu-
zicii si armonia.

Lucrarea colectiva a lui D. Bunea, V. Uscatu si D. Driguta a
fost marcata de lansarea colectiilor Solfegii pentru scolile de muzica
(2019-2021) de la clasele I la a IV-a, setul include un manual si un
caiet de lucru pentru fiecare an de studiu. Colectiile contin multe exer-
citii diferite pentru dezvoltarea simtului modal si ritmic, se disting prin
aspectul grijuliu si structura lor si Indeplinesc cerintele moderne ale
metodicei.

Astfel, diferitele tehnici de solfegiu au in arsenalul lor multe teh-
nici relevante care pot fi folosite in lectii. Atunci cand alege una sau
alta metoda, profesorul trebuie sa tind cont de faptul ca orice sistem
trebuie sd dezvolte toate aspectele urechii muzicale, sa cultive creati-
vitatea, gandirea si independenta, sa aiba legatura cu specialitatea si sa
includa cele mai bune exemple din muzica clasica, moderna si folclor.

Teste
1. Caracterizati sistemele de intervale in solfegiu.
2. Ce este un sistem de solfegiu cifrat?
3. Caracterizati sistemul Coloana bulgara.
4. Caracterizati sistemul relativ al lui Z. Kodaly.
5. Caracterizati sisteme manuale de solfegiu.
6. Aratati semnele manuale ale sistemului de solfegiu relativ si in-
dicati ordinea in care sunt studiate.
7. Ce metode sunt folosite cu succes in stadiul initial de solfegiu?
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Subiecte de eseu
. Sistemul de predare a solfegiului dupa Coloana bulgara de
B. Trichkov.
. Sistemul relativ de predare a solfegiului de Z. Kodaly.
. Educatia muzicalad dupa sistemul lui K. Orff.
. Educatia muzicala si ritmica dupa sistemul lui E. Jacques-Dalcroze.

Bibliografie

. Berezovicova T. Canon. Chisinau: Primex Com, 2005. 32 p.

. Bunea D., Uscatu V., Draguta D. Solfegii. Caiet de exercitii. Clasa
a 1-a: scolile de muzica. Chisinau: Notograf Prim, 2019. 48 p.

. Bunea D., Uscatu V., Draguta D. Solfegii. Caiet de exercitii. Clasa

a 2-a: scolile de muzica. Chisindu: Notograf Prim, 2019. 40 p.

Bunea D., Uscatu V., Draguta D. Solfegii. Caiet de exercitii. Clasa

a 3-a: scolile de muzica. Chisinau: Grafema Libris, 2020. 48 p.

. Bunea D., Uscatu V., Dragutd D. Solfegii. Caiet de exercitii. Clasa
a 4-a: scolile de muzica. Chisinau: Notograf Prim SRL, 2021. 48 p.

. Bunea D., Uscatu V., Draguta D. Solfegii. Clasa a 1-a: scolile de
muzicd. Chisinau: Notograf Prim, 2019. 100 p.

. Bunea D., Uscatu V., Draguta D. Solfegii. Clasa a 2-a: scolile de
muzicd. Chisindu: Notograf Prim, 2019. 89 p.

. Bunea D., Uscatu V., Dragutd D. Solfegii. Clasa a 3-a: scolile de

muzicd. Chisinau: Grafema Libris, 2020. 108 p.

Turcanu L. Solfegiu. Manual pentru scolile de muzica medii (pen-

tru elevii din anii II si IIT). Chisinau, 1987. (Editura in grafia chiri-

lica.)

0.Turcanu L. Solfegiu. Manual pentru scolile de muzica medii (pen-
tru elevii din anii III si IV). Chigindu, 1988. (Editura 1n grafia chi-
rilica.)

1.Turcanu L., Turcanu A. Abecedarul muzicii si solfegiu. Manual
pentru scolile de muzica si de arta. Clasele 1-2. Chisinau: Grafema
Libris, 2015. 192 p.

12.Turcanu L., Turcanu A. Abecedarul muzicii si solfegiu. Manual

pentru scolile de muzica si de arta. Clasele 3—4. Chisindau: Grafema
Libris, 2015.

49



13.Turcanu L., Turcanu A., Danild E. Abecedarul muzicii si solfegiu.
Manual pentru scolile de muzica si de artd. Clasele 5—-6. Chisinau:
Grafema Libris, 2016. 152 p.

14.Turcanu L., Turcanu A., Danild E. Abecedarul muzicii si solfegiu.
Manual pentru scolile de muzica si de artd. Clasele 7-8. Chisinau:
Grafema Libris, 2016. 150 p.

15.Aanpeesa M. Ot npumsl g0 okTaBbl. MockBa: CoBETCKUH
Kommo3urop, 1983. 114 c.

16.Antomuna M., Hanmexnuuna H. Comsdemxuo. | xmace JMIIL.
Mocksa, 1970.

17.bapentoiim JI. DmemeHTapHOE MY3BIKaJBbHOE BOCIHTAHHE IIO
cucreme Kapna Opda. Mocksa: CoBeTrckuii komriozutop, 1978.

18.bepexxanckuit, II. H. AOCOMOTHBI MY3BIKaJbHBIA  CIyX.
CymHocTh, mTpupoAa, TeHe3WC, crmocod (opMupoBaHus w
passutusa: ydeOHoe mocobue. Cankr-IletepOypr: Ilnanera
My3bIkH, 2021. 108 c.

19.berukoB 10. Kypc combdemkno B Ilapmwkckoll HalMOHAIBbHOM
koHcepBaropun. B: IlpoOneMsl BbICIIETO  MY3BIKAJIEHOTO
obpazosanus. CO. Tpynos, BeIT. 19. Mocksa, 1975.

20.Betic I1. Ctynenpku B My3bIKy. MockBa: COBETCKUN KOMIIO3UTOD,
1980. 190 c.

21.Bernyruna H. Jlerckwmii opkectp. Mocksa, 1976.

22.Bernyruna H. My3bikanbHas a30yka. Mocksa, 1972.

23.lo6can JI. Meron Komas u ero My3bIKalbHbIE OCHOBEHL. B:
MysbikanpHOEe BocnuTaHue B Benrpun. MockBa: CoBeTckuii
koMmmo3urop, 1983, c. 41-63.

24 . Kak-Jlanbkpo3 3. Putm. Mocksa: Kiaccuka XXI, 2010. — 248 c.

25.Ilees 1. KpucreBa C. bomrapckmii merom «Cromouma» b.
Tpuukosa. B: My3blkalbHOE BOCIIUTAHUE B CTPAHAX COLMAIN3MA.
Jlenunarpan: My3ssika, 1975, ¢. 26-50.

26.Céuun 3. Hekotopsie croponsl Merona Komas. B: MyssikanbHOe
Bocniutanue B Benrpuu. Mocksa: CoBeTckuit kommnosutop, 1983,
c. 64-139.

27.Cucrema wmy3bikaipHOro BocmuTanus Kapma Opda. Ilom pen.
JI. Bapen0Ooiima. Jlennnrpam: My3sika, 1970.

50



Tema 7.

ABILITATI VOCAL-CORALE iN LECTIILE DE
SOLFEGIU SI CANTAREA LA PRIMA VEDERE

Cuvinte-cheie: abilitati vocal-corale, tonul primar, diapazonul voci-
lor de copii, cauze ale cantului fals, combinarea diferitelor abilitdti in
cdntarea la prima vedere, procedura pentru cantatul la prima vedere,
exercitii pregatitoare, selectare exercitiilor pentru cantarea la prima
vedere.

7.1. Abilititi vocal-corale in lectiile de solfegiu

Una dintre sarcinile principale ale solfegiului este de a invata
elevii sa cante corect si expresiv. Cu toate acestea, acuratetea intonatiei
depinde nu numai de simtul modal, ci si de datele vocale, a caror dez-
voltare necesita exercitii speciale. La inceput, elevii repetd dupd pro-
fesor, imitdndu-i cantarea, asa ca profesorul nsusi trebuie sa aiba abi-
litati vocale bune. In primele lectii, este necesar sa practicati cantarea
in cor, apoi in grupuri mici si abia apoi — individual. in acelasi timp,
este necesar sa se determine abilitatile vocale ale elevilor si sa se ex-
cluda mai intai ,,non-cantaretii” din ansamblu, lucrand cu ei separat.

Mai intai trebuie sa gasiti tonul primar al copilului. Tonul pri-
mar este cel mai liber si cel mai natural sunet sau 2-3 sunete. De re-
gula, se afla in mijlocul diapazonului vocal. La copiii de varsta scolara
primari, acesta este, de obicei, /' — g/, care coincid cu diapazonul de
vorbire. Acest sunet se executd linistit si calm, pe respiratie naturala,
fara tensiune. Va fi un punct de sprijin pentru un incepator sa cante.
Dupa gasirea sunetului primar, este necesar sa extindeti diapazonul; la
diverse varste este diferit:

1) scolari juniori (7-8 ani): ¢'-a', ¢'—¢%;

2) elevi de gimnaziu (10—12 ani): a—d’; la aceasti vArsti existd
o impdrtire in alto si sopran; alto: g—c?, sopran: h—f%;

3) biietii au foarte des voci destul de inalte: c'(e') — d* (f%); la
varsta de 13-14 ani, incep sa sufere mutatii, fetele de la aceasta varsta
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au si o voce stinsa, dar puteti canta in aceasta perioadd numai intr-un
diapazon convenabil pentru copil;

4) de la 14-15 pana la 20 de ani, vocea devine mai puternica si
capatd un timbru (culoare caracteristica).

Destul de des muzicienii incepatori canta fals. Cantarea poate fi
falsd din mai multe motive:

1) sanatate rea (boala corzilor vocale);

2) lipsa de coordonare intre auz si voce;

3) lipsa abilitatilor elementare de cantat, inclusiv producerea in-

corectd a sunetului, atitudinea pasiva fata de cant;

4) inconveniente de diapazon;

5) disconfort psihologic;

6) imitarea unui mod adult de a canta.

Exercitiile vocale includ patru etape principale, dar stapanirea
lor poate fi inceputd numai dupa ce se familiarizeaza cu abilitatile vo-
cale ale elevilor.

Prima etapd este legatd de dezvoltarea atacului corect al sune-
tului si a respiratiei corecte. Atacul sunetului implica libertatea corpu-
lui, posturd dreapta, pozitia liberd a mainilor si atentia auditiva, dispo-
zitie pentru cantat. Profesorul explica cd inhalarea trebuie facuta rapid,
usor si imperceptibil, 1n ticere, fard a ridica umerii si tensiunea — de
parcd am inspira mirosul, atunci ar trebui sa-ti tii putin respiratia si sa
faci o expiratie treptatd, economica — ca si cum ar fi suflat pe o luma-
nare aprinsd. Cand expirati, puteti pronunta orice fraza — calm si pe
indelete.

Exemple de exercitii. A canta cu gura inchisa — se realizeaza pu-
ritatea intonatiei; Intr-o singura respiratie, executati cantari folosind
intonatia unei secunde, unei terte, o miscare pe trepte, de exemplu, ,,re-
mi-re”, ,,mi-fa-mi”, apoi aceeasi intonatie la ,,u”, la altd vocald sunete,
apoi ,re-fa-re” etc.

A doua etapd este cantarea vocalelor; ordinea trecerii: 1) ,,u” —
cea mai convenabild; 2) ,,0” — aproape de ,,u” in articulatie; 3) ,,a” —
intinde buzele pe verticala, nu pe orizontala; 4) ,,i” — cea mai dificila
(buze intinse, colturi mai 1nalte); 5) ,,4” — coboara laringele.
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Exemple de exercitii. Cantati pe un sunet sau pe interval de secunda
,,u-u”, ,.a-a”; dintr-o suflare ,,u-d-i-o-u”; ,,du-du-du-du”; , ku-ma”, ,.ku-
ma”’; ,,do-mi-sol, do-mi-sol, sol-fa-mi-re-do-do” — in orice silabe.

A treia etapad este lucrul la dictie, adica pronuntarea consoane-
lor: mai Intdi consoanele vocale (d, b, z, j), apoi cele surde (t, p, s, $),
necesitand o articulare mai activa; daca pronuntarea vocalelor produce
o atacd moale (legato), atunci pronuntarea consoanelor — o ataca tare.
Dacé copiii au un diapazon limitat, atunci se interpreteaza cantece
scurte, de exemplu, ,,do-fa-mi-re-do” sub forma unei secvente.

A patra etapa este lucrul asupra elementelor de polifonie si
exactitatea acordajului, care contribuie la acuratetea intonatiei, dez-
volta capacitatea de a canta Intr-un ansamblu si de a te asculta pe sine.
Polifonia ar trebui introdusa suficient de devreme, incepand cu exerci-
tii bazate pe miscare indirectd sau contrara, de exemplu, cantand ,,do-
re-mi” si ,,mi-fa-sol” pe rand, apoi simultan in doud voci, cantand ca-
noane si exemple cu polifonie heterofond. In lucrul la acordaj, regulile
pentru cantarea gamelor, intervalelor si acordurilor ale maestrului de
cor P. Chesnokov pot servi drept model.

Exercitiile vocale dureaza 3-5 minute intr-o lectie de solfegiu,
asa cd trebuie sa variati materialul muzical, sa folositi un exercitiu vo-
cal pentru 2-3 lectii, apoi sd-1 schimbati. Alegerea exercitiilor si tesi-
tura cantarii au o mare influenta asupra calitatii cantarii. Este necesar
sd se obtind un sunet calm, uniform, nu prea puternic. Adesea copiii
canta fortat, acest lucru nu ar trebui sa fie permis, dar nu trebuie sa fii
obisnuit cu cantatul foarte linistit. Pentru a elimina sunetul tensionat,
la prima lectie se recomanda sa inveti un cantec de leagidn pentru copii
si sd 1l interpretezi pentru mai multe lectii. Ar trebui s se acorde aten-
tie expresivitatii cantului In general, emotionalitatii sale, figurativitatii.
Cand va familiarizati cu materialul muzical, puteti lua un tempou lent,
dar apoi obtineti unul care se potriveste cu natura piesei.

Exemple de exercitii. Cantati segmente de scard, intervale, acor-
duri, arpegii — cu gura Inchisd, vocalizare, cu cuvinte, monofonic si
polifonic.
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7.2. Cantarea la prima vedere

Cantarea la prima vedere este una dintre cele mai importante
forme de lucru in cursul de solfegiu, care se bazeaza pe cunoasterea
notatiei muzicale, simtul metroritmului, auzul modal, capacitatea de a
intona cu acuratete, capacitatea de a capta si intelege structura unei
melodii cu auzul interior si transmite expresiv continutul in timpul per-
formantei. Aceasta abilitate se dezvolta treptat, iar cantarea la prima
vedere ar trebui sa Inceapa nu mai devreme de un an dupd inceperea
orelor de solfegiu.

In timpul cantirii la prima vedere are loc un proces foarte com-
plex: elevul trebuie sa realizeze mental treptele modului, planul tonal,
structura, inclusiv repetarea, secventele, frazarea, sa asculte mental me-
lodia si abia apoi sa cante. Aceasta etapa de pregdtire mentala necesita
timp si depinde in mare masurad de caracteristicile individuale ale copi-
lului, asa ca nu trebuie sa te grabesti.

Pentru o cantare reusitd la prima vedere, o0 memorie muzicala
dezvoltatd este de mare importantd. Cu ajutorul exercitiilor de into-
nare, este necesar sa se fixeze In memorie reprezentdrile sonore ale
elementelor limbajului muzical, intonatiile caracteristice ale melodii-
lor de diferite stiluri. Pentru dezvoltarea atentiei si a imaginatiei crea-
tive este util sa cititi la prima vedere exemple cu variante de intonatie,
cu motive schimbate. Va puteti oferi sd compuneti o melodie pentru
un ritm dat si apoi sa o cantati cu denumirea notelor. Exercitiile pentru
dezvoltarea auzului interior sunt necesare nu numai in stadiul initial,
ci si In viitor — atunci cand noi intonatii sunt introduse in practica.

Unul dintre principiile importante in cantarea la prima vedere este
consecventa in cresterea complexitatii. Se iau In considerare principalele
atribute de dificultate: tonalitatea, desenul ritmic, prezenta cromatismelor,
modulatiile, precum si dificultatile vocale (diapazon si tesiturd), genul me-
lodiei (este mai dificil sa canti muzica instrumentald), structura melodiei
(repetarea si periodizarea il fac mai usor de interpretat). Adesea, elevii
percep secventa si variatia ca un material nou, caz in care este necesar sa
se analizeze melodia si s noteze asemanarile. O dificultate semnificativa
este capacitatea de a gisi si mentine ritmul potrivit. Performanta intr-un

54



tempou rapid necesita o tehnica buna, o articulatie clara, dar este dificil sa
solfegiati chiar si Intr-un tempou foarte lent, deoarece trebuie sa sustii su-
nete lungi, sa simti pulsatia interioara cand canti note lungi. Melodiile cla-
sicilor vienezi sunt mai usor de interpretat decat cele ale compozitorilor
romantici $i contemporani, asa ca repertoriul pentru cantarea la prima ve-
dere ar trebui sa fie variat. Valoarea artistica a exemplelor, expresivitatea,
culoarea si imaginile lor sunt, de asemenea, de mare importanta.

Pentru a selecta corect exemplele in functie de nivelul de com-
plexitate pentru acest grup, trebuie sa luati mai multe exercitii de difi-
cultate diferita in aceeasi masura si tonalitate si, dupa clarificarea pro-
blemelor, sd va concentrati in continuare pe nivelul mediu. Locurile
dificile din exemplu pot fi Invatate separat si apoi repetate.

Existd o anumitd ordine de actiuni atunci cand canta la prima
vedere:

1. Revedeti exemplul, acordand atentie locurilor dificile.

2. Analizati structura, determinati modul si tonalitatea, modula-
tiile, figurile ritmice, semnele de articulare, dinamica.

3. Acordati intr-o tonalitate, imaginati-va tempo-ul.

4. Imaginati-va mental primele masuri sau prima fraza.

5. In timp ce céntati, ascultati-vd pe sine insusi, simtiti curgerea
melodiei, logica dezvoltarii ei, cantati expresiv.

Cand cantati la prima vedere, este necesar sd obtineti un tempo
uniform si sé solicitati acest lucru inca de la inceputul antrenamentului:
este mai bine sa faceti greseli de ritm decat sa cantati mai repede sau
mai lent. In caz de erori, exemplul trebuie cantat pana la capit, iar apoi
inexactitatile ritmice si intonationale trebuie corectate.

Perioada initiald de invdtare a cdantdrii la prima vedere este
foarte importanta, include o serie de etape.

1. Citirea denumirii notelor, cantarea din notele unei melodii fa-
miliare, interpretarea ritmului unei melodii familiare, gésirea unei me-
lodii familiare dintr-un text muzical fara a canta cu voce tare.

2. Cantand fraze simple: pe sunetele unei scari muzicale, pe tri-
son, trepte stabile si instabile, fraze separate pe note, cantand sfarsitul
frazei cu numele notelor.
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3. Pregétirea cantdrii la prima vedere: analiza verbala a melodiei
(mod, tonalitate, structurd), cantarea motivelor individuale ale aces-
teia, solmizarea (citirea notelor In ritm) cu dirijare.

Pentru instruire suplimentara, puteti utiliza urmdtoarele sarcini:

1) invatarea exemplelor simultan cu céantarea la pian; sarcina
principala este calitatea cantarii si libertatea gestului;

2) cantarea 1n diferite tempo-uri ale exemplului invatat; sarcina
este dezvoltarea tehnicii de cant, capacitatea de a mentine ritmul;

3) cantarea cu transpunere la un interval dat, cantarea in tonali-
tati diferite in silabe si cu denumirea notelor;

4) solfegierea pe de rost: mai intdi in tonalitate Tnvatata, apoi in
altele;

5) cantarea fara denumire notelor, pe silabe sau vocale; sarcina
este de a coordona linia de notatie muzicala cu miscarile aparatului
vocal;

6) cantarea cu voce tare si pentru sine, alternand in fraze sau
masuri; sarcina este de a consolida claritatea reprezentarilor interne;

7) invatarea mentala a unui exemplu din note si apoi executarea
lui, eventual pe de rost, este util sa-1 executati nu cu note, ci cu o silaba
sau cu o vocala; sarcina este de a verifica acuratetea reprezentarilor
interne, capacitatea de a auzi muzicd vazand note;

8) cantarea exemplelor cu acompaniament, care le plac foarte
mult copiilor; nivelul lor de complexitate poate fi mult mai mare decat
cel al numerelor de solfegiere obisnuite — acestea sunt cantece, ro-
mante, muzica din filme, din opere.

Cand cititi la prima vedere exemple polifonice, se poate canta o
partitie la pian si o alta partitie cu vocea, obtinand sens si evitand rata-
cirea mecanica prin note. De asemenea, se recomanda sa cantati o me-
lodie cu un acompaniament ritmic. Dezvoltarea deprinderii de a citi la
prima vedere trebuie realizatd fara dublarea melodiei la pian. Este in-
corect sa opriti si sd atrageti atentia asupra erorilor in timpul executarii,
acest lucru trebuie facut dupa ce este cantat intregul exemplu.

Profesorul trebuie sa fie capabil sa identifice cauza erorii. Deci,
o schimbare a acordajului este de obicei cauzatd de memorarea inco-
recta a tonalitatii sau defectele vocii; erori in intonatii individuale —
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incapacitatea de a intelege si auzi cu auzul interior, analiza preliminara
slaba; erori de ritm — lipsa concentratiei si a simtului interior al pulsa-
tiei. Daca elevul se opreste la aproape fiecare masura, atunci exemplul
este dificil si ar trebui sa fie eliminat la aceasta etapa.

Astfel, in cantarea la prima vedere, profesorul trebuie sa creasca
gradat dificultatea, sa determine cauzele erorilor, sa foloseasca diferite
forme de antrenament si sé atinga calitatea performantei. Exista colec-
tii speciale: Citirea la prima vedere in lectiile de solfegiu de G.
Fridkin, Exemple cu o singurd voce pentru citirea la prima vedere in
lectiile de solfegiu de O. Rusyaeva, dar poate fi folosita orice literatura
potrivita.

Teste
. Ce este un ton primar?
. Cum sa gasiti tonul primar?
. Numiti diapazoane vocale 1n functie de varsta.
. Care sunt cauzele posibile ale cantarii false?
. Precizati etapele lucrului vocal-intonational.
. Care sunt dificultatile posibile in cantarea la prima vedere?
. Care este procedura pentru cantarea la prima vedere?
. Cum se pregateste cantarea la prima vedere in stadiul initial?
. Analizati manualul lui G. Fridkin Citirea la prima vedere in lec-
tiile de solfegiu si stabiliti ordinea dificultétilor crescande.

O 00 3 N U B W~
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Tema 8.
DEZVOLTAREA AUZULUI MODAL

Cuvinte-cheie: conexiunea simtului modal cu acuratetea intonatiei,
componentele sistemului modal, depdsirea inertiei modale a sistemu-
lui diatonic, natura zonalda a auzului de inaltime, lucrul cu privire la
acuratetea intonatiei.

8.1. Sistemul modal si dezvoltarea simtului modal

Cea mai importantd componenta a abilitatilor muzicale este auzul
inaltimii, care este responsabil de perceptia, memorarea si reproducerea
sunetelor de diferite inaltimi. Sarcina solfegiului nu include dezvoltarea
auzului absolut, iar atentia principald este indreptata spre studiul cone-
xiunilor sunetelor intr-o melodie; aceastd proprietate a auzului se mai
numeste si auz melodic. In general, auzul melodic este prima manifes-
tare a muzicalitatii.

Auzul melodic se bazeaza pe intonatie, care este inteleasa atat
ca o anumitd miscare melodica, cat si ca corectitudine, puritate a sono-
ritatii in general. Aceste fenomene sunt interdependente, deoarece acu-
ratetea intonatiei este strans legatd de sentimentul relatiilor modale.
Greseala unor tehnici de solfegiu (intervalica, Tonica Do) este ca
munca asupra intonatiei nu se bazeaza pe conexiunile modale ale su-
netelor. Potrivit lui B. Teplov, ,,simtul modal este o experientd emoti-
onali a anumitor relatii intre sunete”®, care se manifesta intr-un senti-
ment de completitudine si incompletitudine a miscarii melodice, stabi-
litatea si instabilitatea sunetului, tinderii la rezolvarea unui acord. Sen-
timentul modal este determinat nu de o inaltime specifica a sunetelor,
ci de relatiile lor In mod, prin urmare, in prima etapa, dezvoltarea unui
simt al modului poate fi realizata fara a tine cont de tonalitate si fara a

& Terios B.M. Ilcuxomorus u ncHX0(MU3UOIOTHS MY3BIKATBHBIX Pa3IHUMH.
in: TernoB b. M36panHble mcuxonmoruueckue Tpymbl. Mocksa: MIICH;
Boponex: MOJIDK, 2003, p. 129.
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cunoaste notele, de exemplu, folosind un sistem relativ cu semne ma-
nuale.

Cu toate acestea, daca studentii zabovesc in tonalitatea Do ma-
jor pentru o lunga perioada de timp, se dezvolta un stereotip al tonicii
,,d0”, asa cd este necesar sa se utilizeze diferite tonalitati si sd se inta-
reasca Intelegerea tonalitatii ca inaltime a modului. Interesul pentru
culoarea tonalitatilor contribuie la dezvoltarea auzului tonal si invers,
o subestimare a acestei parti duce la o atitudine indiferentd a elevilor
fata de culoarea tonala.

De asemenea, trebuie luate in considerare limitarile structurilor
modale implicate in orele de solfegiu la scoala muzicala. in secolul al
XX-lea, formele modale de muzica s-au extins semnificativ datorita
multitudinii de moduri populare si artificiale cu originalitatea lor sonora
inerenta si treptele stabile mai putin centralizate. Cu toate acestea, cursul
scolar de solfegiu se bazeaza incad pe major si minor de trei tipuri, studi-
aza putin modurile cu volum necomplet (pentatonic) si modurile de mu-
zica populara, studiate sub forma de scale. Posibilitatile expresive ale
modurilor, specificul turatiilor melodico-armonice si conditionalitatea
istorica a structurilor modale ale diferitelor epoci sunt putin stapénite. in
acest sens, A. Ostrovsky a vorbit despre necesitatea construirii stilistice
a unui curs de solfegiu, in care urechea muzicianului sa parcurga toate
perioadele istorice ale dezvoltirii muzicii’®.

In prima etapa a studierii solfegiului, apar sarcinile de a cultiva
un simt modal la diferite indltimi, abilitatea de a simti si de a mentine
acordajul modal, de a opera cu treptele stabile ale modului si, prin ele
— cu cele instabile. Pentru a dezvolta un sentiment de stabilitate mo-
dala, puteti folosi exercitii pentru ascultare, cantare, completare a com-
pozitiei, improvizatie, de exemplu, aducerea unei fraze la tonica, re-
zolvarea treptelor, intervalelor si acordurilor instabile, reintonarea
treptelor la schimbarea sunetelor stabile ale modului in inflexiuni si
modulatii.

9 Ocrtposckuii A.JI. MeToauka TeOpUM My3bIKM U CONb(eKuo. MockBa,
1970, p. 8.
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Se stie ca modul ca sistem complex este caracterizat de trei com-
ponente: 1) tinderile melodice 1n scard, 2) conexiunile functionale ale
acordurilor si 3) un set de acorduri caracteristice ale modului. Prin ur-
mare, rolul armoniei nu poate fi ignorat In dezvoltarea simtului modal.
Acordurile si complexele sonore, datoritd luminozitatii si expresivitatii
lor, intaresc constientizarea conexiunilor modale. Elevul trebuie sa simta
directia de tindere a acordurilor, relatiile lor functionale si nu este nece-
sar si aiba cunostinte teoretice de armonie. In aceasti etapd, armonia
actioneaza ca o culoare, subliniind conexiunile modale, ascutind tinde-
rea sunetelor si ajutand sa le simtiti mai bine. Astfel, atunci cand se lu-
creaza la auzul modal, este necesar, fara a se limita la cantatul monofo-
nic, sd se foloseasca pe scard largd acompaniamentul armonic. Nevoia
lui va scadea treptat, deoarece va exista o senzatie internd a culorilor
armonice a anumitor miscari melodice.

Un alt pas important este dezvoltarea capacititii de ,,depdsire” a
sistemului diatonic. Studiul alteratiei treptelor, a sunetelor auxiliare cro-
matice si a sunetelor de trecere se bazeazd pe un sistem diatonic intr-o
anumita tonalitate. Dar pentru a stipani modulatiile este necesara res-
tructurarea auditiva, cand Tn momentul tranzitiei sunetul este regandit
intr-o tonalitate noud. Un rol important il are aici capacitatea de a ima-
gina in interior miscarea ulterioara a melodiei intr-o tonalitate noua.

Procesul de schimbare a acordajului este firesc pentru muzica,
deoarece orice lucrare mare include inflexiuni si modulatii, iar in prac-
tica lor studentii intdlnesc adesea acest fenomen fara a fi constienti de
el. Prin urmare, un studiu de lunga duratd a diatonicei si trecerea la
modulatii numai in clasele a VI-VII a unei scoli de muzica sau in anul
IT de colegiu, asa cum se recomanda de programe, nu este pe deplin
justificata. Este necesar sa se lucreze mai devreme in paralel la afirma-
rea simtului modal-tonal si la capacitatea de a reconstrui, prevazand o
noud directie in dezvoltarea tonala a melodiei'’.

10 Un exemplu al acestei abordari este colectia de solfegiu de J. Jorsild; unii
profesori sugereazd de asemenea trecerea dincolo de sistemul diatonic din
clasaa V-a.

60



8.2. Natura zonala a auzului de iniltime

Nivelul de dezvoltare a simtului modului determina acuratetea
intonatiei, cu toate acestea, in muzicd nu existd o sonoritate abstract
purd, iar Tndltimea fiecarui sunet este determinata de locul sau specific
in melodie, adicd de pozitia modald, ritmicd, armonica, dinamica si
structurald, 1n timp ce principalul moment determinant este tocmai po-
zitia modala a sunetului.

Savantul rus N. Garbuzov a explicat acustic acest fenomen, sta-
bilind natura zonaldi a auzului de indltime umana — auzul intr-o anu-
mitd banda de frecventd. Aceasta Inseamna ca, in functie de situatia
modala specifica, este permisa varierea inaltimii tonurilor — sunetul
este mai sus sau mai jos decat sunetul din acordajul temperat (de exem-
plu, a;=440 Hz, dar poate fi si 439, 438, 441, 442 Hz). Mai mult decét
atat, intonatia purd este tocmai intonatia modald asociatd cu pozitiile
sunetelor In mod si, prin urmare, are abateri de la sistemul temperat.
De exemplu, gis in modul a-moll armonic ar trebui sa sune mai sus
decat as In C-dur armonic, deoarece tinderii lor sunt indreptate in di-
rectii diferite si intonatiile date vor fi percepute ca fiind precise, expre-
sive si pline de inteles.

Pe baza practicii, P. Cesnokov stabileste anumite tendinte de
crestere si scadere a intonatiei atunci cand canta scari, intervale si acor-
duri. Deci, atunci cand scara majora este interpretatd in sus, sunetele
sunt cantate: ,,do” — calm si stabil, ,,re, mi” — intonatia tinde in sus, ,,fa”
— stabil si, 1n acelasi timp, intonatia tinde spre ,,mi”, ,,s01” — stabil, ,la,
si” — intonatia tinde in sus, ,,do” — stabil; la executarea scarii majore in
jos: ,,do” —stabil, ,,si, la” — intonatia tinde in jos, ,,sol, fa” — stabil, ,,mi,
re” — intonatia tinde in jos, ,,do” — calm, stabil; la executarea unei scale
minore: ,,la” — stabil, ,,si” — intonatia tinde 1n sus, ,,do” — intonatia tinde
s coboare, dar treapta se canta activ, ,,re, mi” — calm, intonatia tinde
in sus, ,,fa diez, sol diez” — intonatia tinde in sus, ,,Ja” — calm, stabil;
,fa-becar, sol-becar” — intonatia tinde sa scada.

P. Cesnokov imparte intervalele in patru grupuri: mari, mici,
perfecte, mérite-micsorate. La intervale mari, sunetul superior tinde sa
ridica, cel de jos suna stabil, la intervale mici sunetul superior tinde sa

61



coboare, la intervale marite ambele sunete tind in directii diferite,
parca ,,extinde” intervalul, in intervale micsorate, pe dimpotriva, apare
o tendinta de Ingustare. Intervalele perfecte sunt intonate stabil, calm.
Teoria lui N. Garbuzov clarifica faptul ca dimensiunea interva-
lului, 1n functie de pozitia sa modala, se modifica Intr-o anumitd zona.
De exemplu, terta mare ,,re—fa-diez” in D-dur suna mai larg decéat ace-
easi terte in 4-dur, adicd modul organizeaza procesul de intonare.
Savantul rus Yu. Rags a mai aratat ca in practica nu existd o va-
loare unica a intervalelor: latimea zonei de interval, masurata in centi
(1 cent = 1/100 dintr-un semiton), depinde de multe conditii. Diferite
intervale au propriile zone de frecvente, de exemplu, o secunda mica
este foarte mobila, una mare este mai inertd, zona de frecvente a sune-
telor auxiliare este mai ingusta decat cele trecatoare, iar zona de semi-
ton diatonic este mai ingusta decat de cel cromatic. In acelasi timp,
functioneaza legea echilibrului: dacé un interval se Ingusteaza, atunci
celalalt se extinde, ceea ce confirma flexibilitatea intonatiei in muzica.

8.3. Lucrul cu privire la acuratetea intonatiei

Exactitatea intonatiei depinde de capacitatea de a percepe inal-
timea sunetelor in legaturd cu modul, pe baza constientizarii rolului
fiecarui sunet intr-o anumitd melodie. N. Rimsky-Korsakov a numit
acest lucru auzul acordajului, care da o senzatie de intonatie pura sau
impura si va permite sa gasiti instinctiv intonatia potrivita.

Lucrul cu privire la exactitatea intonatiei este una dintre cele mai
dificile in solfegiu, ceea ce implicd un anumit nivel de dezvoltare a
urechii si gandirii muzicale. Principalul motiv pentru problemele de
intonatie ale elevilor este sldbiciunea reprezentdrilor muzicale interne,
incapacitatea de a opera cu acestea, precum si nepregéatirea aparatului
vocal. Cu toate acestea, vocea Indeplineste nu numai functia de execu-
tare, ci si, Intr-o anumita masura, functia de control, ca si organul au-
zului. Sistemul nervos analizeaza stimulii care patrund in cortexul ce-
rebral din miscarile aparatului vocal, conectandu-i cu stimulii din or-
ganele auzului, iar Impreuna formeaza baza fiziologica a auzului into-
national. Dacd miscdrile aparatului vocal scad de sub controlul auzu-
lui, cantatul va fi fals, dezvoltarea auzului va incetini.
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Pentru acuratetea intonatiei, este de mare importanta si senti-
mentul liniei de dezvoltare a melodiei, perceptia modelului sau grafic
— migcare 1n sus sau in jos, repetari, secvente, prin urmare, este necesar
sd se Intdreasca legatura dintre reprezentarile vizuale si intruchiparea
sunetului, pentru a cultiva anticiparea auditiva ca baza a intonatiei.

Deci, pentru exactitatea intonatiei, este necesar sa se educe:

1) un sentiment modal si conexiuni modale ale sunetelor;

2) abilitati corecte de cantat;

3) capacitatea de a opera cu reprezentari auditive si cunostinte;

4) capacitatea de a asculta si de a evalua calitatea cantarii.

Cand trecem dincolo de diatonic, inertia modald este depasita
treptat, pentru a face acest lucru, mai intéi stapaneste modul minor si
major armonic si melodic, apoi modurile populare diatonice, scara cro-
matica, scdrile variante In diapazon de cvarta si cvinta. De o importanta
deosebita este abilitatea de a construi un interval de la sunet. Intonarea
precisa a intervalului este necesara in acele momente ale melodiei n
care se trece la o noud tonalitate, iar conexiunile modale ale tonalitatii
initiale se pierd pana cand urechea trece la una noud. Un rol special 1l
joaca aici secundele mici ca sunete de sensibile, precum si tertele mici
si mari, cvartele si cvintele perfecte ca elemente structurale ale acor-
durilor. In acelasi timp, este necesard adaptarea rapida la trecerea de la
o tonalitate la alta, uneori foarte indepartata, bazandu-se doar pe cone-
xiuni melodice si nu armonice, dar fara aceasta este imposibil sa inter-
pretati muzica moderna.

Un material bun pentru testarea acestor abilitati sunt Studii de
B. Alexeev si melodiile compozitorilor moderni (nr. 365-500) din ma-
nualul de A. Ostrovsky, S. Solovyov, V. Sokin, volumul II, care sunt
concepute pentru institutii de invataméant de licentd si superior. In
cursul de solfegiu la colegiu, abilitatile de depasire a inertiei modale
sunt dezvoltate prin intonarea tuturor tipurilor de trison cu rasturnari
de la sunetul dat, toate tipurile de septacorduri, moduri populare diato-
nice, moduri artificiale (marit, micsorat), scara cromatica.
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Teste

. Care este esenta discutiei din articolul lui A. Ostrovsky ,,Despre

depasirea inertiei modale in perceptia si intonatia muzicii mo-
derne”?

. Ce este auzul tonal?

. Numiti principalele metode de dezvoltare a auzului modal.

. Care este rolul armoniei in dezvoltarea sentimentului modal?

. De ce este necesar sa cantam melodii cu acompaniament la lec-

tiile de solfegiu?

. Explicati problema puritatii intonatiei.

. Explicati natura zonala a auzului de inaltime.

. Cum este depasita inertia modala?

. Faceti o analiza a manualului de solfegiu (optional) din punctul

de vedere al educatiei modale. Plan de analiza: 1) principii me-
todologice de construire a unui manual; 2) structura si volumul
manualului (teme, sectiuni, volumul materialului didactic); 3)
valoarea artisticd a exemplelor muzicale (caracteristici gene-
rale); 4) posibilitatea utilizarii acestui material in scolile de mu-
zica pentru copii (respectarea programului).
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Tema 9.

DEZVOLTAREA AUZULUI RITMIC

Cuvinte-cheie: ritm in sens larg si restrdns, stapdanirea pulsatiei me-
trice, denumirile silabice ale duratelor, stapdanirea diverselor formule
ritmice, principalele forme de lucru asupra metroritmului, dirijare si
tactare.

9.1. Stapanirea metrului si a duratelor

In muzica, inaltimea si organizarea temporala a sunetelor sunt
inseparabile unele de altele, prin urmare dezvoltarea auzului intonati-
onal si a simtului metroritmului trebuie realizate simultan, dar prin me-
tode diferite. In practica predarii solfegiului, s-a dezvoltat o traditie de
a combina educatia modald a auzului cu stdpanirea metricii stricte.
Acest lucru se datoreaza faptului ca sistemul tonal-armonic clasic a
fost format in conditii de metrica stricta, adica un sistem regulat ac-
centuat cu timpi tari accentuati. in secolul al XX-lea, latura ritmica a
muzicii a devenit vizibil mai complexa, imbogatita cu multe descope-
riri, aga ca este necesar ca solfegiul ritmic sa tina pasul cu cel modal si
armonic''.

Ritmul este un fenomen cu mai multe fatete: in sensul restrans
al cuvantului, Inseamna o succesiune de durate de sunete, adica un de-
sen ritmic; in sensul larg, inseamna toate relatiile temporale si propor-
tiile partilor dintr-o piesa muzicald. Lucrul asupra metro-ritmului in-
clude dobéandirea abilitatilor de a simti tempoul, masura, raportul de
durate.

11 De exemplu, Bepak O. [Ikona purma. Yacts 1: [IByx10apHOCTb. MockBa:
W3n-Bo PAM um. I'mecunbix, 2003; bepax O. Illkoma purma. Yacts 2:
TpexmomsHOCTE. MockBa: PAM wum. I'mecmnbix, 2004; Cupormna T.
Purmuueckas a3byka. YueOHo-MeToamueckoe mocobue st 1-4 kiaccoB
JMIII. Mocksa: My3bika, 2007.
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Cunoasterea acestor concepte are loc in primele lectii, ele ar tre-
bui sa fie date simplu si usor. La inceputul antrenamentului, apare sar-
cina principald — sd-i Inveti pe copii s bata ,,pulsul” melodiei, adica
timpi. Pentru aceasta, este cel mai convenabil sa folositi muzica de mars
(de exemplu, Marsul lui S. Prokofiev), puteti merge la ea. Conceptul de
metri binari si ternari in muzica este dat imediat — la Inceput dupa ure-
che, fara notatie muzicala. Cel mai bun mod de a face acest lucru este sa
comparati materiale muzicale, de exemplu, polca si vals. Timpii tari si
slabi trebuie sa fie batuti si descrisi pe tabla sub forma unei linii verticale
lungi si una sau doua scurte, care sunt impartite in masuri.

Toate procesele atat in naturd, cat si in corpul uman au loc intr-
un anumit ritm, prin urmare ritmul muzical este perceput nu numai de
auz si constiinta, ci de intregul organism si provoaca o reactie motorie.
Acest dar natural — reactia ritmica a corpului — trebuie folosit, adica
ritmul melodiei ar trebui reprodus cu palmele, sau tropdit cu picioarele.
Puteti folosi zornditoare, tamburine, triunghiuri — acest lucru va ada-
uga varietate de timbru. Diverse batdi din palme, lovituri, miscari rit-
mice (pasi, miscéri cu mainile) aduc un element jucaus dezvoltarii rit-
mului, fac procesul mai interesant si, prin urmare, reprezinta o metoda
buna de predare a ritmului si a metrului.

Exercitiile ar trebui sd inceapd cu acele piese muzicale in care
existd o pulsatie uniforma. Pentru prima cunoastere, este mai bine sa
folositi patrimi si optimi, $i nu doimi si patrimi, asa cum se sugereaza in
unele manuale, deoarece aceste durate se gasesc cel mai adesea in lucra-
rile muzicale din repertoriul copiilor. Este recomandat sa folositi melodii
mici, in care miscarea lina corespunde duratelor de patrimi. In aceeasi
lectie este dat conceptul de durate mai scurte — optimi. De exemplu, se
canta o melodie cu miscarea unor durate mici si o oprire la final pe un
sunet lung, deci se compara cateva optimi si o patrime. Notatia lor este
imediat afisatd. Din desenul ritmic al cantecelor, grupurile ,,doud optimi —
o0 patrime” si ,,0 patrime — doud optimi” sunt extrase si stapanite in dife-
rite combinatii. Cunoasterea acestor durate poate fi efectuata literal-
mente in prima lectie, deoarece studiul lor ar trebui sa preceada stapani-
rii notatiei muzicale a inaltimii sunetelor.
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Dupa explicarea duratelor, este recomandat sa notati ritmul melo-
diilor in caiete la fiecare lectie. Elevii ar trebui sa fie liberi sa noteze ritmul
oricarei melodii. Puteti trece imediat la Tmpartirea liniei ritmice In masuri,
combinand doud moduri: ascultarea timpului tare si numararea duratelor
intr-o masura. Stapanirea masurilor simple ar trebui sd meargd mana in
mana cu stapanirea ritmului.

9.2. Denumirile silabice ale duratelor

Studiul figurilor ritmice este ajutat de sistemul de denumiri si-
labice ale duratelor folosit intr-un numar de metodice:

»ta” — o patrime,

,ti-ti” — douad optimi,

,ti-Ti-ti-11” — saisprezecimi,

»ta-ai-ti” — patrimea cu punct si o optime,

,Hta-a” — o doime,

,»pa” (liniste si usor) — pauza.

Denumirile silabice ale duratelor sunt folosite in exercitiile rit-
mice, la invatarea melodiilor si in dicteuri ritmice cu ajutorul fiselor.
Pentru dicteurile ritmice se realizeaza fise-masuri, din care fiecare elev
ar trebui sa aiba un set de fise. De exemplu, in stadiul initial, fisele sunt
facute in masura de 2/4: 1) doua patrimi; 2) patru optimi; 3) o patrime
si doud optimi; 4) doua optimi si o patrime; 5) o patrime cu pauza de
patrime. Asezarea fiselor transforma dicteurile ritmice intr-un joc cap-
tivant'2,

9.3. Forme de lucru privind stipanirea ritmului

La etapa initiald, muzica pentru ascultare si determinarea masurii
ar trebui sa fie datd la fiecare lectie. Pentru a activa perceptia muzicii, va
puteti oferi s bateti din palme, si tropaiti, s bateti la metru. In etapa
urmatoare, utilizati o optiune mai complexa: un grup de copii bate timpii

12Vedeti exemple de carduri-masuri: Beiic 1. CtyneHbku B My3bIKy. MOCKBa:
Coserckuii kommo3utop, 1980.
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tari si slabi, celalalt — ritmul, apoi grupurile se unesc. Deja in clasa Intai
sunt introduse pauze si anacruza — tot pe material muzical.

In clasa a 2-a, copiii se familiarizeaza cu ritmuri mai complexe.
Pentru a stapani grupul ,,patrimea cu punct si optime”, mai intéi se n-
vata un cantec care contine un ritm dat, se determina dimensiunea, di-
ficultatea ritmica si se da reprezentarea graficd a acestuia. Apoi for-
mula ritmica este fixata prin diverse exercitii, de exemplu, in cantarea
gamelor. Urmétoarea etapa este dezvoltarea acestui grup In masura ter-
nard. Formula ritmica ,,patru saisprezecimi” se invata foarte repede
prin cantecele pentru copii.

Formulele ritmice ,,0 optime — doua saisprezecimi” si ,,doua sa-
isprezecimi — o optime” sunt date in momente diferite i pe material
muzical diferit. Este necesar ca elevii sd inteleagd imediat bine ca acest
grup este egal cu o patrime, adica ocupa un timp intreg. Cand se ex-
plica metrul 3/8, este necesar sa se arate toate optiunile ritmice posibile
si sa se explice cd bataia este egald cu o optime, iar patrimea include
doi timpi si, In consecinta, doua gesturi de dirijare.

Deci, cunoasterea ritmica cu grupurile principale are loc pe ma-
terialul muzical prin senzatia fizicd de miscare si abia apoi se reali-
zeaza notarea. Nu puteti oferi material nou si sa il includeti imediat in
dictare sau cantare la prima vedere.

Principalele forme de lucru asupra metroritmului: 1) ritmizare
(exercitii ritmice) — silabica, 2) baterea din palme (cu doua méini, cu
o0 singurd mand, combinarea vocii si méinii, in ansamblu), 3) partituri
si canoane ritmice, 4) solmizare ritmica (citirea ritmului unei melodii
cu denumirea de sunete), 5) dictdri ritmice, 6) cantarea gamei in ritm,
7) cantarea secventelor cu un grup ritmic complex, 8) transpunerea rit-
mica (Inregistrarea unei melodii in sciddere sau crestere) ca unul dintre
mijloacele de identificare vizual-auditiva a figurilor ritmice, 9) canta-
rea unei melodii cu acompaniament ritmic, 10) alternarea cantarii unei
melodii si interpretarea unui model ritmic indicat, 11) improvizatia pe
un model ritmic, 12) exercitii pentru stdpanirea figurilor ritmice (com-
pararea figurilor apropiate; compararea aceleiasi figuri ritmice inregis-
trate la diferite niveluri metrice, de exemplu, cu patrimi sau optimi).
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9.4. Dirijare, misurare (tactare), lucrul asupra gruparii muzicale

Dirijarea joaca un rol important in lucrul asupra metrului si a
ritmului. Acest proces trebuie Invatat, realizand gestul corect si frumos
de dirijare. Ar trebui sa fie acordata atentie libertatii umerilor, confor-
tului si netezirii miscdrii mainilor, limitelor corecte ale gestului dirijo-
rului. Atunci cand se lucreaza la dirijat, este necesar sa se studieze se-
parat diferite scheme de dirijare, inclusiv cu anacruza. Cu toate aces-
tea, la stdpanirea masurilor mixte si alternative, schemele traditionale
de dirijare provoaca dificultiti. In acest caz, mijloacele mnemonice
sunt eficiente, de exemplu, tehnica accentudrii silabice (folosind fraze
verbale precum ,,gaste-lebede” — cinci timpi).

In stadiul initial al invatarii solfegiului, se foloseste mdsurarea
(tactarea), in care se indica timpul tare. In sensul strict al cuvantului,
aratarea unei scheme de masura la solfegiere este tactarea, deoarece
dirijarea implicd nu numai redarea schemei de dirijare, ci si gestiona-
rea unui grup de muzicieni. Cu toate acestea, in metodica de solfegiu
existentd, aceste concepte sunt folosite ca sinonime. Pentru a dobandi
rapid abilitdti de tactare, se recomandd, dupa stapanirea pulsatiei tim-
pilor, sa ascultati alternanta acestora si sa marcati doar timpul tare cu
o lovitura usoara pe masa, apoi sa o faceti In tacere, dar simtind mental
»greutatea” timpului tare si aratand un accent in aer. Mana raméane pe
masa pana la urmatorul timp tare in melodie, fie cu masura binara sau
ternara, sau in piese de ascultare. Numai dupé consolidarea abilitatii
de a marca un timp tare cu un accent se poate trece la redarea schemei
de dirijare in masura 2/4.

Principalele metode de stapanire a sincopei: principiul accente-
lor auxiliare (prin exprimarea sincopei cu durate legate); principiul me-
morarii motor-vorbirii a sincopei.

La stdpanirea poliritmiei, principala dificultate auditiva consta
in absenta In sonoritatea reald a celei mai mici unitati de timp care ma-
soara toate vocile. Principalele metode de stapanire a poliritmiei: ki-
nestezic (cu Invatare separatd a ritmului fiecarei voci, urmata de co-
nectarea vocilor pe verticald); metoda de numarare (gasirea celui mai
mic multiplu comun pentru ambele ritmuri); metoda silabica (folosind
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»substitutii” verbale); metoda modelelor auditive (memorizarea ima-
ginilor auditive).

Lucrul asupra ritmului este strans legat de lucrul asupra grupda-
rii. Este important sa se formeze elevilor simtul corect al gruparii si sa
se insufle abilitati de scris. Gruparea vocala si instrumentala este ime-
diat explicati cu diferenta de ortografie. In liceu, atunci cand se explica
gruparea in masuri complexe, este necesar sa se arate variantele posi-
bile ale acesteia, de exemplu, 5/4=2+3 sau 3+2; 7/8= 2+2+3 sau
3+2+2.

Teste

1. Numiti denumirile silabice ale duratelor folosite in solfegiu.

2. Ce inseamna termenii ,,masurare” si ,,dirijare”?

3. Cum ar trebui sa se inceapa lucrul asupra masurarii in clasa Intai?

4. Numiti principalele forme de lucru asupra ritmului si metrului.

5. Selectati secvente de invatare a principalelor grupuri ritmice stu-
diate la cursul de solfegiu din scolile de muzica pentru copii.

6. Faceti o analiza a manualului de solfegiu (la alegere) din punctul
de vedere al educatiei ritmice: prezenta exercitiilor ritmice, suc-
cesiunea lor metodologica, varietatea, complexitatea, evaluarea
materialului in ansamblu.
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Tema 10.
METODICA SCRIERII DICTARII MUZICALE

Cuvinte-cheie: sarcini de dictare, forme pregatitoare de lucru, tipuri
de dictare scrisa, forme de dictare orala, metode de inregistrare a dic-
tarii, metoda ,, stenografiei” si inregistrarea din memorie, analiza dic-
tarii, forme de verificare a dictarii, forme suplimentare de lucru cu
dictarea dupa inregistrarea, motivele incapacitatii elevilor de a scrie
dictare.

10.1. Sarcini principale de dictare, etapa pregatitoare

Dictarea muzicala este cea mai completa forma de analiza a ceea
ce se aude. La fel ca si cantarea la prima vedere, dictarea este rezultatul
cunostintelor si aptitudinilor dobandite, care determina nivelul de dez-
voltare muzicala si auditiva a elevului. Dar scrierea unei dictari muzi-
cale nu este un scop in sine: serveste ca mijloc eficient de dezvoltare a
gandirii, a urechii intelectuale si a memoriei.

Principalele sarcini cu care se confruntd profesorul in lucrarea
la dictare sunt urmatoarele:

1) stabilirea unei legaturi Intre audibil si vizibil prin notatie
muzicala;

2) dezvoltarea memoriei si a auzului interior;

3) folosirea dictarii ca mijloc de consolidare a cunostintelor si
abilitatilor dobandite.

Dictarea muzicala este un mijloc activ de dezvoltare a memoriei
muzicale, si in special a memoriei analitice, care presupune memora-
rea si intelegerea simultana a structurii orizontalei si verticalei (melo-
dia, forma muzicala, aranjarea si functiile acordurilor, caracteristicile
texturii si conducerea vocii). Dictarea ar trebui folosita in fiecare lec-
tie, atunci efectul sau va fi cel mai mare.

Dictarea este cea mai dificild sectiune a lectiei, asa cd ar trebui
plasata la mijlocul lectiei sau mai aproape de inceputul acesteia, atunci
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cand elevii nu sunt inca obositi si, In acelasi timp, pregatiti pentru per-
ceperea si memorarea activd a muzicii. Inainte de dictare, este necesar
sa organizati clasa, sa activati auzul si sa va acordati la tonalitatea dic-
tarii cu ajutorul exercitiilor de grup (gama, cantatul la prima vedere,
exemplul acasa sau lucrul auditiv — In grup sau individual in lant). La
inceperea dictarii, profesorul trebuie sa fie sigur ca grupul poate face
fata dictarii, adicd elevii trebuie sd il scrie singuri in 15-20 de minute;
daca scriu mai mult, dictarea este dificila.

Puteti introduce o dictare scrisa in a doua jumatate a clasei I, dar
inainte de aceasta este necesar sa efectuati diferite forme de lucru pre-
gdtitoare:

1) dictare ritmica;

2) dictarea vizuala (memorarea unei melodii scrise fara cantare);

3) dictarea orala (se canta de 2-4 ori, apoi se executa solfegiu cu
dirijare; dureaza putin timp, face posibild transpunerea si repetarea to-
nalitatilor cand sunt trecute, dar nu acopera ritmul);

4) inregistrarea unei melodii familiare (ea poate fi completata
sau ,,recompusa’” pe un ritm dat);

5) dictare cu trepte (puteti compune un ritm pentru ea, chiar si
intr-un gen);

6) exercitii de rescriere dintr-un manual in clasa [ — este necesar
sa se dezvolte o scriere muzicald de ména, care este si intr-o oarecare
masurd o forma pregatitoare de lucru, deoarece copiii din clasa I scriu
note Incet si toatd atentia lor se poate indrepta cétre ,,scris” note.

in general, aceasta lucrare ar trebui sa fie fezabila, interesanta
si scurta.

Astfel, se poate trece la inregistrarea dictarilor numai dupa o
anumita pregatire, a carei duratd depinde de varsta, gradul de dezvol-
tare si susceptibilitatea grupului. Pana in momentul in care incep si
lucreze la dictarea muzicala, elevii ar trebui:

1) sa fie fluenti in notatia muzicald, sa scrie rapid note la Intdm-
plare sub dictarea unui profesor, sa citeasca bine notele dintr-un ma-
nual;

2) sa posede abilitati elementare de cantat, sa fie capabili sa cante
melodii mici Invatate cu text cu note, batand timpii metrici;
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3) sa cunoascd bine claviatura, sd gaseasca si sd interpreteze
scurte (4-8 masuri) cantece-cantari din diferite sunete la pian;

4) sa cunoasca duratele notelor, sd aranjeze cu fise dupa ascul-
tarea celor mai simple formule ritmice;

5) sa poata scrie pe o singura nota, dupa bataia din palme, mo-
delul ritmic al unei fraze poetice si melodice din doud masuri, sd aran-
jeze barele de masura si timpii tari in masura 2/4;

6) sd gaseasca si sa batd timpii tari si slabi din piese necunoscute
interpretate de profesor;

7) sa distinga dupa ureche directia de miscare a melodiei in sus
si in jos, repetarea sunetelor, miscarea pe trepte de la miscarea pe su-
nete trisonului, pentru a gasi un sunet stabil (tonica);

8) sa fie capabil sa cante solfegiu sau la pian scurte fraze melo-
dice dupa o ascultare.

10.2. Tipuri de dictari

Exista multe tipuri de dictari, dar toate sunt impartite, in primul
rand, in scrise si orale.

A. Dictare scrisa:

1) de control (la sfarsitul trimestrului sau semestrului) — putin
mai usor decat in timpul anului, Intrucat ar trebui sa fie In puterea tu-
turor elevilor; este scris complet independent, fara indici din partea
profesorului, este in mod necesar evaluat (toate celelalte nu pot fi eva-
luate);

2) schitata — profesorul sugereaza sa scrieti parti separate ale dic-
tarii, de exemplu, a doua fraza, cadente, motiv de secventa etc.;

3) ritmica (o astfel de dictare trebuie efectuata de 56 ori intr-
un trimestru);

4) din memorie — se canta de 3-4 ori, elevii noteaza ceea ce au re-
usit sd-si aminteascd (sau se executd de 2-3 ori, se verificd memorarea
melodiei cantand fard denumirea notelor, apoi melodia se inregistreaza
din memorie sau se interpreteaza pe instrument);
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5) dictare-minut — de dimensiuni reduse, se interpreteaza de 2-
4 ori;

6) autodictarea, sau Inregistrarea unei melodii familiare, este
foarte convenabild pentru teme pe acasa, motiv pentru care se numeste
dictare de acasa;

7) dictare cu erori — auziti, gasiti inexactitati In melodia scrisa
pe tabla si corectati;

8) dictare cu lacune — pe tabli este scrisa o dictare, 1n care sunt
lasate masuri individuale goale, elevii trebuie sa introduca partile lipsa
ale melodiei in ele;

9) dictare cu variante — pe tabla se scrie complet o melodie sim-
pla, care este solfegiatd de intreaga clasa, apoi profesorul interpreteaza
melodia, schimband ritmul sau intonatiile individuale; elevii trebuie sa
noteze singuri optiunea propusa;

10) dictarea didacticd — contine orice dificultate specifica, care
vizeaza o atentie deosebita la inregistrarea unei dictari, de exemplu, un
triton sau trison micsorat, care au fost studiate in lectiile anterioare;

11) dictare cu completare — leagé dictarea cu munca creativa,
elevii compun 2-4 masuri;

12) dictare cu acompaniament — profesorul interpreteaza o me-
lodie cu acompaniament, elevii noteaza doar melodia, dar se poate su-
gera marcarea principalelor functii cu cifre, dupa ce acest subiect a fost
studiat teoretic si elaborat in analiza auditiva;

13) dictare vizuald — elevii privesc notele si canta o melodie,
apoi inchid manualul si noteaza din memorie; va puteti oferi sa inre-
gistrati n acest fel chiar si un exercitiu dat pentru acasa; a doua vari-
anta — elevii memoreaza melodia doar cu urechea interioara, fara a
cénta, apoi o noteaza;

14) dictarea demonstrativd pentru a le arata elevilor procesul de
inregistrare a dictarii (insusi profesorul sau un elev puternic o noteaza
pe tabla);

15) dictare cu analizd orali preliminara — folosita la insusirea
unor noi dificultati; puteti analiza anumite intonatii, figuri ritmice, in-
terpretindu-le separat;
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16) dictarea intr-o tonalitate arbitrara (acordarea este cantata
fara numele notelor) — se foloseste adesea in ,,autodictare”, adica inre-
gistrarea melodiilor familiare din memorie;

17) dictare timbrali — reprodus Intr-o inregistrare pe un CD pla-
yer sau interpretat in direct pe orice instrument, pe langa pian, este
posibil s o execute pe calculator In programe speciale care permit sin-
tetizarea timbrului;

18) dictare de registru — prezinta o dificultate considerabild, in
functie de specialitatea elevului, prin urmare, se recomanda sa incepeti
inregistrarea in cheia de bas in clasele 3-4, ceea ce va facilita scrierea
dictarii cu doud voci, in clasele 5-6 sa includeti dictari, a caror melodie
implica sunetele superioare ale octavei a doua.

B. Dictare orala:
Dictarea orala este de obicei mica — 2-4 masuri, dar poate aco-

peri 8 masuri dacad melodia este destul de simpla pentru un anumit ni-
vel de dezvoltare al elevilor. Dictarile orale iau, de asemenea, diferite
forme:

1) fraze si propozitii mici de 2-4 masuri sunt interpretate de 2-3
ori, apoi elevii isi canta solfegiu cu dirijare — In grup sau individual;

2) se canta de 2-3 ori fraze si propozitii mici, apoi elevii le canta
cu afisarea semnelor mainii in sistem relativ (solmizare relativa);

3) se canta mici fraze, elevii stabilesc treptele si le aratd cu un
indicator pe o coloana de pe tabla;

4) se canta fraze si propozitii mici, elevii isi canta solfegiu si
aratd miscarea sunetelor ,,de-a lungul scérii” in aer cu mainile — acest
lucru ajutd la etapa initiald s inteleagad mai bine directia de miscare a
melodiei, sarituri, repetarea sunetelor;

5) sunt cantate fraze mici, elevii le asaza in cercuri-note din car-
ton pe un portativ desenat pe o fisd (meloplast) — acesta este un fel de
forma intermediara intre dictarea scrisa si cea orald, care se realizeaza
foarte rapid si va permite sa ,,lucrati” o multime de dictari scurte.
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Dictarea orala poate si trebuie efectuata la fiecare lectie, deoa-
rece nu necesitd mult timp, poate fi chiar combinata cu dictarea scrisa
traditionald — ca ,,Iincilzire”.

10.3. Procesul de inregistrare a dictarii muzicale

Inainte de a scrie dictarea, este dati o acordare, care poate fi
una dintre urmatoarele:

1) se canta un trison;

2) se canta o cadent;

3) elevii canta Impreuna treptele stabile si instabile;

4) grupul canta trepte separate de-a lungul coloanei in mod alea-
toriu, la Indrumarea profesorului, aici pot fi folosite cateva intervale si
miscari din dictarea viitoare;

5) grupul cantd o cantare-acordaj, de exemplu, si-re-fa-la — sol-
mi-do, aici sunt folosite toate trepte instabile si stabile;

6) dupa acordarea in tonalitate, profesorul cantad incet trepte se-
parate, elevii le ghicesc — o incalzire auditiva Inainte de dictare.

Numarul total de executiri este de obicei limitat la zece, inclusiv
prima, introductiva, dar daca dictarea este lunga (10-12 masuri), puteti
adauga 1-2 executari. Timpul de Inregistrare a dictarii este de 15-20,
uneori 25 de minute, dictarea de control este scrisa timp de 25 de mi-
nute, dictarea de examen este de 30 de minute, in timp ce ultimele 5
minute sunt date pentru verificare. La inceput, dictarea se canta cu pa-
uze scurte, dupd 1-2 minute, apoi intervalul creste treptat pana la 5
minute. La inceput (dupa 3-4 cantari), ar trebui sa verificati asimilarea
melodiei cantand-o Intregii clase Intr-o silaba, fara denumirea notelor.
Doar verificarea constanta de catre profesor a gradului de memorare a
dictarii aduce in evidenta capacitatea elevilor de a scrie din memorie.
Este necesar sd gestionati munca elevului, sa-1 invatati sa scrie, pentru
aceasta profesorul trebuie s cunoasca caracteristicile individuale ale
fiecarui elev si sa dea sfaturi, sarcini, sd sugereze tehnici, in special
pentru elevii mai slabi.

Prima ascultare reprezintd o familiaritate generala cu melodia,
in care elevii se straduiesc sa pastreze imaginea muzicala in minte, de
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aceea este important ca prima impresie sa fie corecta si convingatoare.
Dictarea este executata precis, expresiv, intr-un tempou real. Nu ar tre-
bui permisa nicio subliniere sau evidentiere a intonatiilor sau armoni-
ilor dificile individuale si este deosebit de daunator sa bateti tare un
timp tare a masurii. Dupa aceea, este indicat sa discutati exemplul cu
clasa, pe baza abilitatilor elevilor: mod, masura, structura, primul si
ultimul sunet al melodiei.

A doua ascultare este putin diferitd de prima: este permis un
tempou mai lent, dar nu atat de mult incat exemplul sa-si piardd sensul
muzical; frazarea poate fi oarecum subliniata. Din a doua oara, elevii
ar trebui sd-si aminteascd momentele importante si sd inceapa sa ana-
lizeze: sa afle masura, timpul tare, treapta cu care incepe si se termind
melodia, intonatia initiala, specificul miscarilor intervalice, repetari,
secvente, trasaturi ritmice, diapazon. Din prima executare a dictarii,
aceste detalii pot fi determinate de cativa dintre elevi, din a doua oara,
majoritatea elevilor ar trebui sa facé o astfel de analiza. Dupa a doua
ascultare, caietul trebuie sa contina semnele constitutive, masura, toate
barele de masura, primele si ultimele note scrise, locurile de repetari
sau secventele (daca existd) marcate.

Ascultarea a treia si urmdtoarele. Dupa a treia ascultare, Incepe
inregistrarea in memorie. Este necesar de dirijat, memorat si inregistrat
ritmul. Este necesar sd se analizeze activ melodia in functie de urma-
torii parametri: directia de miscare (in sus sau in jos), netezime (in suc-
cesiune 1n trepte sau sarituri — la ce intervale), miscare de-a lungul su-
netelor acordurilor etc.

La inregistrarea unei dictari, este important sa se educe elevului ca-
pacitatea de autocontrol, capacitatea de a gasi o greseald. Profesorul nu
trebuie sa fredoneze Inregistrat incorect, elevul insusi, cantand cu voce sau
pe instrument, descopera inexactitatea. In prima etapa, le puteti permite
elevilor s cante in liniste melodia dictarii. Toti elevii trebuie sa dirijeze
in timpul executarii dictarii. Dar, in viitor, elevii mai avansati, de regula,
inceteaza sa dirijeze, deoarece dezvoltd un sentiment intern al pulsatiei
melodiei. Si desi profesorul, atunci cand executa o dictare, in niciun caz
nu ar trebui sa evidentieze in mod specific un timp tare, dar puteti canta o
fraza cu dirijare atunci cand subliniati o greseala.
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Perceptia modala si relatiile intervalice dintre sunete ar trebui sa
fie simultane, iar relatiile modale trebuie sa constituie totusi testul cel
mai precis in determinarea inaltimii sunetelor. Este necesar sa dati o
buni acordare modala Inainte de dictare, sd se intareasca sentimentul
de percepere al trisonului tonic, sa se introduca intonatii care se vor
intdlni in dictare, asigurandu-se totodata ca elevii pastreaza mereu to-
nica In memorie.

O atentie deosebita trebuie acordatd sunetelor instabile luate prin
salt. Intervalele rezultate trebuie intelese ca raport al anumitor trepte ale
modului. Cu aceastd abordare, elevul va simti intotdeauna punctele de
baza ale modului si datorita acesteia va putea naviga cu usurinta in me-
lodie. Sprijinul pe mod este cea care va face posibila inregistrarea dicta-
rii din orice loc al melodiei.

In literatura metodologica, exista diferite abordari ale scrierii
unei dictari: unii profesori permit asa-numita metoda stenografica (fi-
xarea notelor in timpul executarii), altii solicitd scrierea dictarii doar
din memorie.

La inceput, memoria elevilor nu le permite sa retind o cantitate
mare de material muzical, ceea ce tocmai a sunat este imediat uitat, iar
elevii nu il pot repeta. in liceu si colegiu, dictarea muzicala devine extinsa,
iar Inregistrarea dupa executare va permite sa scrieti o parte din material.
Din acest punct de vedere, metoda stenografiei nu poate fi considerata da-
unatoare, Tnsa ar fi pacat ca elevii sa nu incerce s memorizeze dictarea si
doar sa astepte urmatoarea executare. Ambele metode trebuie combinate,
iar elevii sd Incerce s memorizeze cat mai mult posibil din dictare. Cand
folositi stenografia, notele ar trebui sa fie marcate cu liniute usoare in ma-
suri prestabilite, dacd se gaseste o eroare, acestea nu trebuie sterse in tim-
pul executdrii, dar este mai bine sa scrieti alte note peste cele vechi si sa
faceti doar corectii Intre executari.

Astfel, cea mai convenabili ar trebui recunoscuta ca fiind teh-
nica de inregistrare in care elevul lucreaza fara a pierde timpul. Poate
fi numit combinat. Nu este exclusa posibilitatea scrierii in timpul exe-
cutdrii, daca aceasta nu este in detrimentul perceptiei intregului. Dar
este mai bine sa scrieti dictarea in parti, schite, cu spatii goale, fixand
sunetele de baza, inregistrand partial desenul ritmic. Acest lucru va
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ajuta la Intelegerea relatiilor de inaltime in viitor si la completarea ,,lo-
curilor goale” din memorie. Este imposibil sa interziceti fixarea con-
tururilor de Tnaltime ale unei melodii daca elevul o aude, intelege dez-
voltarea acesteia. Daca a uitat continuarea melodiei, nu ar trebui sa
astepte urmatoarea executare a dictdrii, ci ar trebui sa se focuseze pe
alte aspecte, cum ar fi: determinarea modelului ritmic, impartirea in
masuri, gruparea.

10.4. Dezvoltarea abilitatilor analitice la scrierea unei dictari

In toate cazurile, chiar si cele de dictiri orale scurte ar trebui si
fie insotite de o analiza, care se efectueaza conform urmatorului plan
aproximativ:

1) méasura;

2) duratele notelor;

3) de la ce treapta incepe melodia;

4) miscarea melodiei In general — pe scara, ascendentd, descen-
denta;

5) caracteristici ale migcarii — repetarea sunetelor, sarituri;

6) structura in Intregime, repetarea turatiilor melodice (daca
exista).

O astfel de munca va contribui la dezvoltarea abilitatilor anali-
tice, care sunt necesare si pentru dictarea scrisa.

Se recomanda urmatoarele metode practice de lucru asupra
dictarii:

1. Dupa executarea dictarii, propuneti sa determinati numarul de
fraze, caracterul turatiilor finale — trepte stabile si instabile, gasiti re-
petari, secvente, imitatii, variatie, extindere.

2. Determinati si inregistrati sunetele de la inceputul si de la
sfarsitul fiecarei fraze, comparati sunetele unei fraze cu acordajul mo-
dal, Incepeti fiecare constructie noud pe baza acordajului modal, nu va
bazati niciodatd pe intervalul dintre doua fraze separate printr-o ce-
zurd, sa poatd gasi sunetul stabil.

3. Analizati linia melodiei — lina, sdltatoare, cu incercuiri.
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4. Bazarea pe intervale este posibild cu sarituri mari, linii de
»doud voci ascunse”, atunci cand inregistrati melodii cu inflexiuni si
modulatii, este, de asemenea, important sa auziti migcarea pe sunetele
acordului.

5. Este necesar sa-i invatati pe copii sa inregistreze simultan rit-
mul si Tndltimea sunetului, in timpul procesului de inregistrare sa fi-
xeze timpii tari ai masurii, apoi sunetele care alcatuiesc acest timp.

6. La inregistrarea dictarilor la doud voci, sunt posibile abordari
diferite: unii metodologi sugereaza inregistrarea prin vocilor re rand, al-
tii — ascultarea intervalelor dintre voci, chiar si inregistrarea cu cifre. Pu-
teti Incepe cu exemple de polifonie heterofonicd — fixati atentia pe me-
lodie, semnand intervalul in acele locuri in care apare doud voci; apoi in
exemple cu doua voci — semnati intervalul periodic, de exemplu, pe un
timp tare. in exemplele polifonice, nu trebuie si uitim de necesitatea
verificarii sonoritatii armonice. Dacé vocea inferioara este un bas armo-
nic, trebuie sd va indreptati atentia cétre constientizarea conexiunilor
functionale modale. In general, intr-o forma dezvoltati cu doua si trei
voci este mai bine sa Inregistrati fiecare voce separat si sa incepeti cu
vocea basului, ceea ce face posibila utilizarea cunostintelor de armonie
si usureaza Intelegerea verticalei.

7. In dictdri cu trei si patru voci, este important si invitati sa
auziti schema armonica — o puteti nota mai Intéi cu cifre.

10.5. Verificarea dictarii

Formele de verificare pot fi colective si individuale:

1) cantatul cu toata clasa;

2) analiza colectiva de cétre profesor in fata intregii clase;

3) verificarea individuala a caietelor;

4) executarea de catre fiecare elev a inregistrarii sale si autoco-
rectarea erorilor;

5) schimb de caiete Intre elevi si verificare cu originalul;

6) compararea textului muzical cu originalul acasd (daci este
posibil).
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Dupa ce verificati dictarea, ar trebui sd o cantati in grup si indi-
vidual de pe note si pe de rost, cu transpunere, cantati la pian pe de rost —
aceste sarcini actioneaza ca un antrenament suplimentar de memorie.
Puteti cere elevilor sa invete dictarea pe de rost acasa, desi dupa ce ati
scris dictarea ar trebui sa fie deja invatata pe de rost si, de asemenea,
sa dati sarcina de a o transpune, de a compune acompaniamentul.

Existd material pentru dictare in colectii speciale, dictarile pot fi,
de asemenea, compuse sau selectate din literatura muzicala.

10.6. Motive pentru incapacitatea elevilor de a scrie dictari

De multe ori intr-un grup sunt elevi care nu pot sa scrie dictéri.
Este necesar sa se determine cauza pentru a ajuta elevul sa faca fata
problemei. Aceste motive pot fi atat subiective, cat si obiective:

1. Memorie muzicald slab dezvoltatd, neantrenata — elevul isi
aminteste foarte putin material din dictarea executata si numai in ma-
sura in care s-a oprit, nu existd o vedere panoramica a intregului.

2. Simt modal nedezvoltat — elevul stapaneste slab conexiunile
modale, nu 1si aminteste sonoritatea tonicii si treptelor stabile si, prin
urmare, nu aude aceste trepte care ar trebui sa devind un punct de spri-
jin pentru el, adica pierde reperele necesare pentru scrierea dictarii.

3. Insuficienta abilitatilor analitice — elevul stdpaneste slab elemen-
tele de baza ale limbajul muzical (intervale, acorduri, ritmuri, moduri) si
nu le poate aprecia auditiv intr-o dictare muzicala.

4. Dificultate crescuta de dictare pentru acest elev, de exemplu,
dacd s-a mutat in alt grup, unde nivelul general este mai ridicat.

5. Profesorul nu invata cum sa scrie dictari, nu supravegheaza
munca (se retrage singur), nu da sfaturi individuale, nu verifica in tim-
pul scrierii ce dificultati Intdmpina elevii si nu explica cum sa le depa-
seascd, nu indicd tehnicile necesare si nu oferd indicii indirecte care
uneori sunt necesare si, de asemenea, nu conduce dictarea in mod sis-
tematic si in diferite forme.

6. Etapa initiala este foarte importantd pentru dobandirea abili-
tatilor de dictare scrisa, totusi, se constatd adesea ca copiii invatati la
etapa initiala sa scrie dictare apoi nu se dezvolta ulterior. Aceasta este
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vina profesorului. In alegerea melodiilor, consistenta si logica dispar,
principiul ,,de la simplu la complex™ inceteaza sa functioneze, in me-
lodii apar intonatii ,,strdine”, elemente ,,aleatorii”, nestudiate, modele
ritmice nefamiliare.

7. Conditia principald pentru perceptia constientd a unei dictari

este sprijinul pe o baza teoretica solidd. Concomitent cu studiul con-
ceptelor, este introdusa definirea elementelor corespunzatoare dupa
ureche. Aceasta ITnseamna cd nici o singura intonatie intr-o dictare nu
ar trebui sa apara fara exersare preliminara asupra ei in exercitii vocale
si auditive. Daca vor fi respectate aceste conditii, scrierea dictarilor nu
va fi o problema pentru elevi.

AN D A~ W N

(e BN |

Teste

. Care sunt principalele sarcini cu care se confrunta profesorul in

lucrul asupra dictarii?

. Enumerati tipurile de dictari scrise.

. Enumerati formele de dictare orala.

. Care este metoda de Inregistrare a dictarii?

. Explicati metoda stenografiei la inregistrarea unei dictari.

. Ce tehnici dezvolta abilitatile analitice atunci cand scrieti o dic-

tare?

. Numiti formele de verificare a dictarii.
. Care sunt motivele incapacitatii elevilor de a scrie dictare?
. Analizati o colectie de dictari pentru o scoala de muzica pentru

copii (optional).

Bibliografie

1. MunenkoBa M. Pa3BuTue aHaTUTHYECKUX HABBIKOB B IIpoliecce
paboThl Hax My3BIKATBHBIM JUKTaHTOM. bpect: W3matens
C. JlaBpos, 2002. 188 c.
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Tema 11.

ETAPELE STAPANIRII SOLFEGIULUI LA SCOALA
MUZICALA

Cuvinte-cheie: orientari metodologice pentru solfegiu la scoala muzi-
cala contemporana, principalele probleme ale solfegiului, noile ten-
dinte in solfegiu, caracteristicile de varsta ale copiilor, principalele
forme de lucru in clasele gimnaziale si superioare, metode de ascul-
tare a muzicii, tipuri de sondaje intr-o lectie de solfegiu.

11.1. Orientari metodologice generale pentru solfegiu la scoala
muzicala contemporana

»Solfegiul este cea mai elementara si, in acelagi timp, cea mai sem-
nificativa dintre toate disciplinele muzicienilor. Este dedicat sfintelor din
sfintele 1n profesia muzicala, instrumentul sau principal — auzul muzical”,
a scris muzicologul rus I. Zemtsovsky'>.

Indreptat direct spre dezvoltarea versatila a urechii muzicale, sol-
fegiul in scolile de muzica pentru copii are douad obiective:

1) profesionist — pentru a educa un muzician de calificare Tnalt;

2) social — pentru a educa un ascultitor activ si un iubitor de mu-
Zica.

Solfegiu intr-o scoald de muzica pentru copii este o disciplind
multivalenta care rezolva mai multe sarcini independente, dar interco-
nectate:

1) educarea auzului;

2) dezvoltarea abilitatilor de cantat;
3) stapanirea teoriei muzicii;

4) stapanirea mijloacelor muzicale;
5) dezvoltarea gandirii muzicale.

3 3emmoeckuit WM. Amonormst cmyxa. In: My3bIKanbHas —aKageMus:

Komno3surop, 2002, Nel. C. 1-12.
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Pot exista unele neajunsuri in predarea solfegiului, de exemplu,
in cazul lectiilor unor profesori la care predomina materialul teoretic
si sarcini pentru construirea de intervale, acorduri, moduri, uneori se
constatd o slaba legaturd interdisciplinara cu alte obiecte. Acest lucru
ii poate Indeparta pe elevi de solfegiu, il poate face neiubit la scoala.

Printre aspectele pozitive ale solfegiului modern, au aparut ur-
matoarele tendinte:

1) cultivarea unei ,,urechi deschise”, capabild sa treaca in mod
flexibil la muzica de diverse epoci si stiluri, inclusiv secolul al XX-lea;

2) cresterea rolului muncii creative a elevilor la clasa si acasa —
improvizatie si compozitie;

3) acordarea unei atentii deosebite noilor aspecte ale dezvoltarii
urechii muzicale, cum ar fi formarea proprietatilor adaptive ale psihi-
cului muzicianului prin dezvoltarea unui sentiment de sinestezie;

4) dezvoltarea metodologiei de predare a solfegiului bazata pe
realizarile moderne ale psihologiei;

5) reformarea bazei muzicale a subiectului, inclusiv muzica con-
temporanad a secolului XXI, folclor, jazz si muzica populara;

6) apropierea solfegiului de practica concertisticd moderna, ti-
nand cont de prestatia specificd a muzicianului;

7) utilizarea activd a mijloacelor didactice tehnice — sintetiza-
toare, inregistrare cu microfon, programe de calculator.

Solfegiul ramane un subiect aplicat al ciclului muzical-teoretic.
Cu toate acestea, noua era 1i cere sa fie capabil sa fie versatil si util ori-
carui elev, fie cd devine muzician profesionist sau nu. Pentru aceasta,
solfegiul trebuie predat 1n asa fel Incat sa convinga efectiv elevul de po-
sibilitatile si necesitatea acestei discipline.

11.2. Etapa initiala a cursului de solfegiu

Clasele primare ale scolii de muzica pentru copii acopera clasele
pregatitoare si 1-3 din programul de sapte ani sau clasele 1-2 din pro-
gramul de cinci ani. Grupurile se formeaza conform principiului var-
stei, nu mai mult de 12 persoane. Solfegiul este inclus printre princi-
palele discipline ale clasei pregatitoare. Acesta nu este intotdeauna un
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subiect preferat, deoarece necesita anumite abilitati si aptitudini, pen-
tru a caror manifestare sunt necesare eforturi. Sarcina profesorului este
sa facd lectia interesanta si veseld (dar nu distractiva), creativa, purta-
toare de muzica si punand probleme copiilor pe care ei Insisi trebuie
sd le rezolve. Metodologia de lucru este determinata de caracteristicile
de varsta ale copiilor: instabilitatea atentiei (atentia voluntara — in 3-5
minute), subdezvoltarea gandirii logice, incapacitatea de a lucra pentru
o perioada lungd de timp, memorarea inconstienta.

In scoala moderna, principiul invatarii bazate pe probleme devine
din ce in ce mai important: elevului nu i se dau (sau aproape nu i se
oferd) formule si reguli gata facute, el le deduce el insusi in procesul de
lucru. Folosindu-le in mod constant, elevul intelege si 1si aminteste. De
exemplu, cunoasterea ritmului si metrului are loc pe diferite materiale.
Vorbind, cantand, mergand, batand din palme, copilul invata, in primul
rand, in practicd, ce sunt ritmul si metrul. Conceptul de tonalitate este
dat si cu exemple concrete: cantecul este interpretat la diferite naltime,
copiii cantd melodii sau propriile compozitii in toate tonalitati.

Principalele forme de lucru la lectiile de solfegiu sunt cantatul, as-
cultarea, stdpanirea conceptelor teoretice si lucrul asupra ritmului. Canta-
rea ocupa locul principal. Nu numai cd dezvolta abilititile vocale, dar
ofera si material muzical, care sta la baza conceptelor teoretice. Este ne-
cesar sd alegeti melodii care sunt convenabile In diapazon, ritm, text; me-
lodiile ar trebui sa fie expresive si interesante. Pentru a va familiariza ele-
vii cu modurile majore si minore, puteti utiliza cantece similare in tonali-
tatile omonime.

Inainte de a céanta, trebuie sa spuneti denumirea cantecului, si
cititi textul si sa descoperiti semnificatia cuvintelor necunoscute. Dupa
aceea, profesorul executd lucrarea, elevii determina caracterul, invata
textul, apoi il interpreteaza cu muzica. Initial, melodiile se canta doar
cu cor, apoi in grup si abia apoi individual. Cantarea in fraze dezvolta
bine urechea interioara. Cantarea este strans legata de ritm, asa cé ace-
easi melodie ar trebui interpretatd cu batdi din palme sau cu instru-
mente ritmice. Va puteti oferi sa va faceti propria versiune a sfarsitului
melodiei. Astfel, toate sectiunile ulterioare ale lectiei decurg din cant.
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Sectiunea de ritm este strans legata de miscare. Aceasta sectiune
ar trebui folosita atunci cand copiii s-au saturat de alte activitati (can-
tat, ascultare). Pentru ritm, puteti selecta muzica speciald — pentru a
determina masura, pentru a reproduce ritmul cu palmele, pentru a cinta
la instrumente muzicale pentru copii (tamburine, linguri, zdrangani-
toare, metalofoane). Puteti folosi exercitii fizice — miscarea in cerc,
jocul cu o minge'.

Cantul si ritmul pregatesc introducerea conceptelor teoretice.
Multe dintre ele sunt date deja in clasa pregétitoare, dar sunt prezentate
nu ca o reguld, ci ca o concluzie a anumitor actiuni practice. In prima
etapa, conceptele teoretice nu sunt notate, ci memorate, asa ca ar trebui
sa fie scurte si simple. Daca parintii sunt prezenti la lectie, ei pot nota
sarcini i concepte teoretice.

Deja in clasele primare, trebuie sa fie dezvoltate abilitati prac-
tice in Inregistrarea muzicii. Elevii stdpanesc inregistrarea notelor,
cheilor, liniilor suplimentare in cheile de sol si de bas. Este necesar sa
se monitorizeze alfabetizarea notatiei muzicale, ortografia corecta a
semnelor, coditelor, pauzelor si notelor. Diezii si bemolii pot fi dati
toti cei sapte simultan, aratati ortografia coditelor, acordati atentie ca
codita n jos este plasatd in stanga notei. Este necesar sa explicim cand
optimile sunt scrise cu un stegulet si cand sunt unite sub bara. Se reco-
manda sa dati sarcina de a rescrie melodii din manual.

Sectiunea de ascultare a muzicii este foarte importanta. La ince-
put, cantecele pentru copii sunt folosite pentru aceasta, dar elevii pot
percepe muzica corald, instrumentala, simfonica, in timp ce lucrarea ar
trebui sa fie mica, stralucitoare si imaginativa. Ascultarea nu este un
scop 1n sine, ea trebuie organizata, include definitia masurii, modului,
genului, formei, registrului si, cel mai important, implicd o perceptie
emotionald, figurativd a muzicii. Pentru ca ascultarea sd fie activd, tre-
buie puse intrebari. Urmatoarele optiuni sunt posibile.

1. Profesorul spune numele piesei si pune Intrebari pentru a ajuta
la auzirea a ceea ce nu este reflectat in titlu. De exemplu, in ,,Pasarea”

14 Metode de joc si exemple muzicale sunt in carte: Konoposa E. MeTommaeckoe
noco6ue no purmuke. Mocksa: My3sbika, 1972, 1973. Beim. 1, 2.
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lui Grieg sunt infatisati si dusmanii ei, in ,,Taranul vesel” in partea de
mijloc se ,,aude” taranca — a doua melodie; in aceste piese, puteti In-
treba despre aspectul eroului, comportamentul sau, dispozitia.

2. Profesorul oferd mai multe nume, copiii trebuie sa aleaga unul
dintre ele si sd explice alegerea lor.

3. Profesorul vorbeste despre continut, dispozitie, face o descri-
ere generald, iar numele este sugerat de copii. De obicei, primele piese
pe care le ascultati sunt asociate cu imagini concrete.

Urmatoarea etapa este cunoasterea genurilor (mars, dans, can-
tec) si varietati de gen (mars de basm, cantec de leagan), apoi este as-
cultarea pieselor cu continut psihologic.

Criterii de evaluare a elevilor la clasa. La inceput, evaluarea nu
este Intotdeauna un stimulent pentru muncd, deoarece copiii fac multa
greseli. Estimarile trebuie stabilite cu mare atentie pentru a nu descu-
raja dorinta de a studia. Sectiunile individuale sau lucrarile din lectie
in ansamblu pot fi evaluate. Cand evaluezi, poti cere parerea grupului.

Temele sunt date fezabile, nu obositoare. Ar trebui sa consoli-
deze ceea ce a fost invatat si sa fie explicat in lectie.

O caracteristica a muncii 1n clasele inferioare este utilizarea aju-
toarelor vizuale si a materialelor pentru munca individuala — acestea sunt
fise, scheme, tabele, desene, creioane colorate, pixuri.

Fiecare lectie are un anumit tempou, depinde de emotionalitatea
copiilor si de abilitatile lor muzicale.

11.3. Solfegiul in clasele medii si superioare ale scolii de muzica

Clasele medii includ clasele 4-5 ale scolii de muzica pentru co-
pii (10—12 ani), cele superioare includ clasele 6—7 (12—14 ani). Speci-
ficul muncii 1n aceste clase este asociat cu caracteristicile psihologice
ale copiilor de aceasta varsta. In aceastd perioada, atentia principala
trebuie ndreptatd catre dezvoltarea gandirii muzicale, a activitatii cre-
ative, a autocontrolului si a capacitatii de generalizari teoretice. Cresc
cerintele pentru calitatea cantarii, puritatea intonatiei, dictarile muzi-
cale si exemplele de citire la prima vedere devin din ce in ce mai com-
plicate.
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In clasele medii si superioare, este necesar si se dezvolte abili-
tatile de utilizare practica a cunostintelor dobandite in munca de com-
punere a acompaniamentului, la completarea unei melodii cu sarcini
specifice si la compunerea unei a doua voci. In liceu, problema utili-
zarii rationale a timpului este exacerbatd. Este necesar sd folosisi un
numar mare de sarcini diferite in lectie, asa ca trebuie sa realizati acti-
vitatea intregii clase. La aceastd varsta, elevii sunt capabili sa lucreze
mai mult la diferite sectiuni, disciplina se imbunatateste, atentia devine
mai stabild si gandirea logica se dezvolta.

La fiecare lectie ar trebui sé existe o repetare a temelor studiate,
prezentarea de materialului nou, dictare (inclusiv dictari orale), citire
la prima vedere, analiza auditiva. Pentru ca munca s fie planificata si
diversa, profesorul trebuie sa se pregateasca cu atentie pentru lectie, s
elaboreze planuri detaliate de lectie, bazate pe planul semestrial.

Pentru ca atentia elevilor sa fie activa tot timpul, este necesara
alternarea formelor de lucru, a metodelor de desfasurare a lectiei, evi-
tand oboseala si monotonia. Cantul coral, citirea la prima vedere, in
care fiecare elev se implica activ in lucrare, trebuie alternate cu ascul-
tarea, sondajul individual. Dictarea, care necesita activitate si calm, se
face cel mai bine la mijlocul lectiei, cand atentia elevilor nu a slabit
inca. Lectia Incepe cu un moment organizatoric, apoi urmeaza munca
colectiva: cantarea de pregatire, repetarea, verificarea sarcinii (posibil
la sfarsitul lectiei), ascultarea (aproximativ 10—15 minute pentru tot),
invatarea de material nou (aproximativ 10 minute), dictare muzicala
(15 min.), citirea la prima vedere, munca creativa. La final, este reco-
mandabila aprecierea elevilor prin note.

Cea mai activa parte a lectiei este prima jumatate, cele mai difi-
cile sectiuni sunt plasate aici: dictare muzicald, material nou, analiza
auditiva. Ele trebuie schimbate, astfel incat lectiile sa nu fie de acelasi
tip, In plus, nu ar trebui sd existe pauze intre sarcini. Fiecare lectie
poate avea propriul ritm, care este legat de abilitatile elevilor. Atunci
cand se elaboreaza un plan de lectie, trebuie luate in considerare suc-
cesiunea de trecere a materialului si capacitatile grupului. Se selec-
teaza imediat materialul de creatie, iar la finalul semestrului sunt pla-
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nificate lectii de control, la care se verifica gradul de asimilare a mate-
rialului. Puteti conduce o lectie de control sub forma unui concurs —
pentru cea mai buna compozitie, analiza teoretica sau auditiva. Este
convenabil sa se utilizeze ca material muzical lucrari executate la spe-
cialitate: pentru analiza, pentru stdpanirea noilor concepte.

Este nevoie de teme pe acasa pentru a consolida ceea ce s-a In-
vatat, dar in lectie este necesara verificarea complexitatii acestora. De
obicei, sunt date 3—4 sarcini, este de dorit sa includeti o sectiune crea-
tiva in ele. Temele sunt eficiente numai daca sunt corect compuse; pen-
tru aceasta, trebuie indeplinite urmatoarele cerinte:

1) accesibilitate — sarcinile nu trebuie sa depaseasca capacitatile
elevilor la un anumit nivel de dezvoltare a acestora;

2) concretete — sarcinile se elaboreaza in clasa, se aratd modul
de realizare a acestora;

3) dozarea corecta — volumul excesiv duce la o executie grabita
si necinstita.

Cand verifica temele, profesorul ar trebui s ceara o 1nalta cali-
tate a performantei lor, adicé intonatie pura, tempou si ritm corect si
expresivitate.

Sunt utilizate diferite tipuri de sondaje pentru a evalua perfor-
mantele academice:

1. Fluent, fard punctaj, dar cu o scurtd descriere verbala a ras-
punsului; un astfel de sondaj serveste la consolidarea materialului aco-
perit, ar trebui efectuat la fiecare lectie.

2. Sondaj de testare pe teme, sarcina acestuia este de a afla asi-
milarea materialului de citre fiecare elev. In lectie, nu trebuie sa intre-
bati pe toti deodata, este suficient sa intrebati trei sau patru persoane,
restul —1n lectia urmatoare. Puteti face un astfel de sondaj in scris, apoi
toata lumea va fi acoperitd, dar nu va exista posibilitatea unei abordari
individuale a fiecarui student.

3. Sondaj privind temele; este mai bine sa folositi forme colec-
tive de verificare sau sa intrebati selectiv.

4. Sondaj de control — oral si scris; Intr-o scoald de muzica, un
astfel de sondaj este efectuat in trimestre, 1n colegii si universitati — pe
subiecte.
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Este mai bine sa pregatiti intrebarile orale in avans, puteti face
,»fise de bilet” pentru a nu repeta o serie de intervale, acorduri, tonalitati.
Nu ar trebui s faceti sondaje de control prea des: in solfegiu, cel mai
important lucru este procesul de lucru in sine. La evaluare, este necesar
sa se tind cont de datele naturale ale elevului (inclusiv varsta, nivelul de
dezvoltare intelectuald) si munca sa.

Astfel, principalele cerinte pentru orele de solfegiu din clasele
medii si superioare sunt urmdtoarele:

1) metodicitate si consecventd in construirea lectiei;

2) claritate si specificitate in explicarea si stabilirea sarcinilor;

3) o combinatie de forme de grup de lucru cu cele individuale,
cu atentie sporita fiecarui elev;

4) organizarea clara a lucrarilor de clasa si a temelor pentru acasa;

5) rigurozitatea In calitatea muncii prestate, participarea activa
a tuturor elevilor la activitate;

6) mentinerea unei atmosfere creative si incitante a cursurilor,
lectia ar trebui sa trezeasca interes si impresii emotionale vii, sa fie
saturatd de muzica.

Teste

1. Indicati caracteristicile de varsta ale copiilor de scoala primara.

2. Care sunt principalele tipuri de activitate la lectiile de solfegiu
din clasele primare?

3. Cum pot fi activate perceptiile copiilor in timp ce ascultd mu-
zica?

4. Alegeti o piesa pe care s o ascultati i compuneti intrebari pentru
a activa perceptia.

5. Indicati caracteristicile de varsta ale copiilor din clasele medii si
superioare ale scolii de muzica.

6. Care sunt cerintele de baza pentru orele de solfegiu din clasele
medii si superioare?

7. Ce tipuri de sondaj pot fi folosite in lectiile de solfegiu?

8. Realizati un plan de lectie pe tema ,,Majorul armonic”, selectati
material muzical si sarcini creative.
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Subiecte de eseu
. Metodologia de testare a auzului si selectarea elevilor.
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Tema 12.
SOLFEGIUL IN EDUCATIA PROFESIONALA

Cuvinte-cheie: auz profesional muzical, sarcini tehnice si artistice in
cursul de solfegiu, metoda de producere a sunetului in timpul cantului,
material muzical pentru solfegiu, material instructiv si artistic pentru
exercitii, perceptie constienta si reflexiva a materialului muzical, pds-
trarea tonului de sprijin in memorie, metode de dezvoltare a coordo-
narii auzului si a vocii, forme de baza de lucru in stadiul initial, teh-
nica lucrului la multivocalitate, dezvoltarea memoriei, dezvoltarea au-
zului interior, tehnica stapanirii muzicii complexe modale, tehnica in-
tervalica si tehnica modala.

12.1. Raportul sarcinilor tehnice si artistice

Conceptul de ,,auz profesional muzical” corespunde in general
conceptului de ,,auz muzical” prezentat mai sus (subiectul 4). Cu toate
acestea, existd definitii mai detaliate. Astfel, B. Utkin scrie: ,,Urechea
profesionald a unui muzician este un complex de abilitati (mentale si
intelectuale) de a percepe si de a intelege impresiile sonore poliseman-
tice: raporturile de inaltime si modale ale sunetelor, afilierea timbrala,
organizarea metrica, succesiuni si combinatii ritmice, nuante dinamice
si dezvoltarea lor, mijloace armonice si procese armonice, tehnici si
forme polifonice, structura operelor de artd muzicala, precum si capa-
citatea de a stoca cu mintea informatiile muzicale necesare activitatii
profesionale si de a le reproduce pe un instrument muzical sau cu vo-
cea (...); pentru o ureche profesionisté cu drepturi depline, este absolut
necesar sa poti reproduce muzica in mintea ta (urechea interioara), ca-
pacitatea de a folosi toate cunostintele muzicale in activitati prac-
tice”'”. Perceptia elementelor limbajului muzical, infelegerea lor si ca-
pacitatea de a reproduce cu auzul interior, adica de a opera liber cu ele
— acestea sunt calitatile cheie ale unei urechi profesionale dezvoltate.

15 Vrkun B. BocnnTanue npoeCcCHOHANLHOTO CIyXa My3bIKaHTa B yUMJIUIIE.
Mocksa: My3sika, 1985, p. 15-16.
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O definitie Incapatoare a urechii muzicale este data de L. Mas-
lionkova. In intelegerea ei, urechea muzicala este ,,un dispozitiv pentru
acceptarea, asimilarea, procesarea si stocarea informatiilor muzicale si
sonore de continut artistic'®. Ea numeste urechea muzicald profesio-
nala ,,abilitatea de a diferentia si reproduce in mod constient proprie-
tatile intonationale, metro-ritmice, structurale-compozitionale, textu-
rale si alte proprietiti ale unui text muzical”"’.

Educatia unei urechi muzicale profesioniste este un proces lung,
complex si constant: auzul, ca si gandirea, se dezvolta de-a lungul vietii
si in toate tipurile de activitate muzicald. Acest lucru se intampla nu nu-
mai in solfegiu, ci si In armonie, literaturd muzicala, specialitate, cor, in
timp ce la clasa de specialitate se observa adesea o dezvoltare diferenti-
ata a auzului (auzul melodic al violonistilor, auzul armonic al acordeo-
nistilor si dirijorilor de cor). Subiectul de solfegiu acopera patru cursuri
de colegiu, doua cursuri de academie si adesea un curs pregatitor. Toate
etapele stabilesc scopul principal — dezvoltarea auzului profesional al
unui muzician, dar n sarcinile lor specifice pot sa difere semnificativ.

Solfegiu este construit in conditii limitate de sunet (fara timbre
diferite, sunet minim de ansamblu), asa cd este adesea prezentat ca o
disciplina pur tehnica. Cu toate acestea, intrucit vorbim despre dez-
voltarea urechii muzicale ca instrument de cunoastere, factorul istoric
si stilistic ar trebui sd determine complicarea treptata a materialului si,
astfel, solfegiul depaseste domeniul de aplicare al cursului dat.

Si totusi, orientarea tehnica in solfegiu predomina si sta la baza
educatiei auzului profesional. Profesorul invata sa auda, sa recunoasca,
sd inteleagd si s& memoreze tot ceea ce are loc 1n lectiile de solfegiu,
precum si sa cante toate acestea corect. Elevii trebuie sa indeplineasca
toate sarcinile cu acuratete si rapiditate, care este unul dintre criteriile
principale pentru stapanire. Au dreptate profesorii care sustin ca solfe-
giul este un antrenament si aici ar trebui sa existe dificultati, incarca-
turi, scopuri clare, repetitii multiple, ritm rapid, permitandu-ti sa aduci

16 Macnéukosa JI. MnreHcuBHBIH Kypc conbdemkno. Meroauueckoe

nocobue i negaroros. Cankt-IlerepOypr: Coro3 Xxymzoxxaukos, 2003, p. 13.
7 Ibidem.
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abilitatile aproape la automatism, In timp ce pregétirea acasa ar trebui
sa depaseasca semnificativ timpul activitatii in clasa.

Din aceste posturi rezulta o consecintd importanta, avertizand Tm-
potriva amestecdrii obiectivelor lectiilor de solfegiu cu sarcinile de perfor-
mantd. In practica pedagogica, se pot intilni adesea lectii cand o parte
semnificativa a timpului este ocupata cu muzica purd — cantand ,,cu ex-
presie” de exemple din literatura muzicald — romante cu acompaniament,
fuga pe de rost etc. (care, In principiu, nu este interzis, dar ar trebui sa fie
moderat). Adesea aceste exemple au o valoare didactica mica, dar necesita
multa atentie si efort. In acelasi timp, profesorii impun elevilor cerinte pur
de performanta: observa nuante, agogica si cantd cu un sunet frumos. Cu
toate acestea, 1n acest caz, solfegiul inlocuieste functiile disciplinelor in-
terpretative si nu se ocupa de propriile probleme.

Cantarea la solfegiu ar trebui sa fie pura, constientd, dar inca
sarcinile tehnice, si nu cele artistice, ar trebui sa prevaleze — ca in studii
pentru dezvoltarea tehnicii intr-o clasa de specialitate.

12.2. Metoda de producere a sunetului

Metoda de producere a sunetului la solfegiu provoacd adesea
controverse in literatura metodologica. Unii autori considera ca este
necesar sa cante intr-o pozitie inalta. B. Utkin afirma: ,,Cantarea la lec-
tiile de solfegiu ar trebui sa fie apropiata ca stil de vorbirea conversa-
tionala, sunetul este simtit aproape de buze. Profesorul are grija ca ele-
vii sdi sd nu cante cu un sunet de gat, s nu cante pe nas, s nu suiere
etc. Cantarea ntr-o pozitie nalta este disponibild doar pentru studentii
vocalisti, un astfel de cantat este mult mai dificil din punct de vedere
al intonatiei”'®,

V.A. Seredinskaya a folosit expresia: ,.trebuie sa canti ca in
teava mica”!"’. Intr-adevir, cantatul la solfegiu cu voce plini oboseste
rapid corzile vocale si, in cele din urma, interfereaza cu coordonarea

18 YVrkun B. Idem, p. 27.
19 Idem.
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auzului si a vocii, de aceea principala nuantd dinamica este mezzo pi-
ano sau mezzo forte, care la inceput se dovedeste a fi o sarcina dificila
pentru multi studenti. Cu toate acestea, un astfel de cantat este, in ge-
neral, mult mai curat in ceea ce priveste intonatia, deoarece este mai
usor pentru elev sa controleze sunetul: atunci cand canta pe forte, unii
dintre elevi par sd nu se auda. Astfel, principala metoda de producere
a sunetului in ,cantarea de solfegiu” este mezzo piano, care este
aproape de pozitia vorbirii.

Profesorul trebuie sd monitorizeze respiratia corectd, deoarece
atat respiratia excesiva, cat si cea insuficientd duc la intonare falsa.
Dupa cum stiti, calitatea intonatiei depinde Tn mare masura si de dictie
si articulatie. In lectiile de solfegiu, tocmai dictia clar si articularea
energeticd devin principalul factor motor care contribuie la asimilarea
eficienta a materialului, care, dupa cum s-a spus, ar trebui sa fie realizat
intr-un ritm rapid. La etapa initiala, ar trebui sa cantati non legato cu
mici pauze intre sunete; cantarea /egafo nu este recomandatd de unii
metodologi pentru a evita alunecarea si glissando intre doud sunete
adiacente (ceea ce este tipic pentru cantatul popular si jazz, dar nu si
pentru cantatul academic?®). Cu toate acestea, acesta este un remediu
temporar, care are ca scop dezvoltarea unei intonatii clare cat mai cu-
rand posibil. Cantatul non legato poate dura cateva luni, dupa care nu
mai este necesar.

12.3. Raportul dintre materialul instructiv si cel artistic

In toate etapele solfegiului, se pastreazi urmitoarele forme de
lucru: solfegiu, intonare, analiza auditiva, dictare muzicald, doar abor-
darea lor se schimba din cauza diferitelor noi dificultati. Sarcinile prin-
cipale in toate cursurile sunt acumularea unui anumit ,,material de sol-
fegiu”, formarea abilitatilor pentru operarea rapida a acestui material
si includerea lui 1n toate tipurile de activitate.

20 In céntarea academicd si cntatul la instrumente de suflat, o tranzitie gli-
santd de la un sunet la altul este o tehnica expresiva speciald si se numeste
portamento.
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Materialul de solfegiu se refera la elementele vorbirii muzicale —
ritmuri, intervale, acorduri, moduri, turatii armonice si modulatii, pe
care limbajul muzical le opereaza. Dupa o cunoastere teoretica a aces-
tor elemente in lectiile de teorie elementara a muzicii si armoniei, ele
sunt stapanite succesiv In diferite exercitii de solfegiu, si in paralel in
toate sectiunile principale ale disciplinei. Insumarea elementelor sta-
panite In complexe semantice mai mari are loc in exercitii de solfegiu
si dictare. Si numai in ultima etapd de asimilare este posibil sé se lu-
creze acest material in conditii contextuale — adica pe baza inregistra-
rilor de lucrari in diverse sonoritati instrumentale, orchestrale, corale,
in diferite texturi, cu acompaniament etc.

De aici rezulta problema extrem de importanta a selectiei co-
recte a materialului pentru exercitii. In prezent, exista numeroase co-
lectii de solfegiu, dictari, analiza auditiva, realizate atat pe material in-
structiv, adica scris de autori in scop didactic, cat si pe materialul de
exemple din literatura muzicald. Multi metodologi considera ca in sta-
diul initial de dezvoltare a auzului profesional ar trebui s& predomine
un material instructiv special, care se distinge printr-o concentrare mai
mare a anumitor elemente necesare elaboririi?'. Alti experti sustin ci
este necesar sa se lucreze pe material artistic care dezvolta gustul sti-
lului®. Poate cd adevirul se afld la mijloc. In orice caz, profesorul ar
trebui sa selecteze cu atentie materialul necesar pentru fiecare grup si,
uneori, pentru munca individuala. in plus, profesorul trebuie si fie ca-
pabil sa redacteze sau sd compuna tot materialul instructiv pentru sol-
fegiu: dictari, exemple pentru solfegiu si analiza auditiva, exercitii rit-
mice, pentru cd numai el isi cunoaste cel mai bine elevii, dar aceste
compozitii trebuie si fie expresive, apropiate de artistice®.

21 Aceasta este opinia lui B. Utkin, vezi editia citatd, p. 20.

22 Vezi lucrarea citatd a lui L. Maslionkova, p.5. Autorul scrie despre materi-
alul instructiv cd ,,cu lipsa de fatd si monotonia sa, nu numai ca nu contribuie
la dezvoltarea ideilor muzicale, dar dduneaza si auzului, infundandu-1 cu con-
structii antiartistice”. Cu toate acestea, in aceastad lucrare L. Maslionkova in-
clude multe exercitii instructive pentru intonare, ceea ce pare justificat.

23 Aceastd practica existd in multe tari, de exemplu, in Romania, unde mate-
rialele de autor pentru dictare si solfegiu sunt de obicei folosite la examene.
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12.4. Perceptia constienta si reflexiva, pastrarea tonului de spri-
jin in memorie

Toate informatiile muzicale studiate la orele de solfegiu trebuie
intelese de catre studenti, altfel educatia lor nu va fi profesionala, ci
amatoare. Dar procesul de intelegere a fenomenelor devine destul de
complet abia spre sfarsitul instruirii, in timp ce in stadiile intermediare,
intelegerea din diverse motive poate fi partiald. Acest lucru, insa, nu
interfereaza cu asimilarea materialului de solfegiu. Motivele discre-
pantei dintre asimilarea teoretica si cea practicé sunt de obicei asociate
cu diferenta de trecere a subiectelor la armonie. De exemplu, tema
»Modulatia” este studiatad in armonie in anul al treilea, iar in solfegiu
este deja Intalnitd In primul an, iar dezvoltarea urechii armonice depa-
seste de obicei constientizarea teoretica a acordurilor si succesiunilor.
In astfel de cazuri, partea logica se dovedeste a fi subordonati muncii
de antrenament, dar nu este exclusa deloc.

Este la fel de important sa se tind cont de raportul dintre meto-
dele contemplativ-logice si motorii. De exemplu, multi profesori inter-
zic ca elevii sa cante tacut In timpul scrierii dictarii sau s cante sune-
tele intervalelor si acordurilor in timpul analizei auditive, cu toate aces-
tea, acest lucru exclude un factor atat de important pentru solfegiu pre-
cum senzatiile motorii asociate cu munca corzilor vocale. Intre timp,
studiile au aritat ci munca corzilor vocale are loc subconstient®*, prin
urmare, procesul de asimilare a materialului de solfegiu devine fiabil
si increzator doar atunci cand auzul intern interactioneaza cu senzatiile
motorii asociate reflexelor. Odatad cu dezvoltarea suficienta a auzului
interior, aceasta nevoie dispare. Astfel, in stadiul initial, se recomanda
sd cantam toate sau cele mai dificile elemente in analiza auditiva si
intonare, cantind Tmpreund cu interpretarea dictarii. ,,Vocea vd va
spune”, zic profesorii in acest caz.

In solfegiul orientat profesional, este important s se dezvolte o
astfel de pricepere precum abilitatea de a retine tonul de sprijin in

24 De exemplu, cu unele boli ale gatului, medicii interzic nu numai cantatul,
ci si ascultarea altora cantand, deoarece corzile vocale se incordeaza involun-
tar.
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memorie, ceea ce este necesar atunci cand se efectueaza exercitii In-
delungate — dictare, solfegiu, citire la prima vedere. ,,Urma auditiva”
ar trebui sd raimana in memorie, pe care elevii si-o amintesc la anumite
intervale de timp pana la sfarsitul lectiei. Aceasta ,,urma auditiva” este
in mare masura asociatd cu senzatia unei anumite tensiuni in corzile
vocale. Pentru a-1 antrena la Tnceputul lectiei, trebuie sa luati acordarea
(din memorie sau dintr-un camerton) si sd reveniti periodic la acest
sunet pe tot parcursul lectiei. Poate fi orice sunet — ,,1a” al primei oc-
tave, ,,do” al primei octave; ,,si bemol” din octava mica se dovedeste a
fi foarte potrivita, deoarece nu este la fel de ,,neutra” ca primele doua
si are propria sa culoare. B. Utkin numeste aceasta ,,abilitate vocala de
orientare la inaltime sunetului”, considerand-o importanta in educarea
urechii profesionale a muzicianului®.

Pentru a activa aceasta lucrare, studentii trebuie sa foloseasca un
camerton si s gaseascd tonica tonalitatii dorite din ,,la”, iar Tn viitor —
sd gaseascd tonica de la tonul de sprijin luat la inceputul lectiei. A auzi
tonul de sprijin nu Inseamna aparitia si dezvoltarea auzului absolut, asa
cum cred unii metodologi. in acest caz, auzul pseudo-absolut este dez-
voltat ca urmare a abilittii formate de interactiune activa intre auzul
intern si senzatiile motorii.

12.5. Etapa initiala a solfegiului in colegiu. Lucrare la coordona-
rea auzului si a vocii

Cea mai responsabila este etapa initiala — primii doi ani de co-
legiu, impreund cu cursul de pregatire (daca este cazul), caruia trebuie
acordata o atentie deosebita, Intrucat momentele ratate in aceasta etapa
sunt recuperate cu mare dificultate apoi.

Intrucat solicitantii cu niveluri diferite de pregatire sunt accep-
tati pentru primul an, munca incepe adesea cu stabilirea coordonarii
necesare intre auz si voce. Motivele cantarii false la muzicienii ince-
patori au fost indicate mai devreme (subiectul 7). Dupa ce a gésit un
diapazon confortabil pentru student si a explicat regulile elementare

% Editia citatd, p. 26-27.
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ale cantarii (inclusiv postura corecta, fara aplecarea si compresia piep-
tului), trebuie sa acumulati treptat experientd in intonatia corecta a su-
netelor individuale, turatii melodice, exercitii simple, intervale in-
guste, facand asta nu numai in cor, ci si individual. Treptat, studentul
va Invata sa se auda si sa se adapteze la sunetul ansamblului sau al
pianului. Dupd aceea, poate trece la principalele exercitii de antrena-
ment ale cursului de solfegiu.

In stadiul initial al formarii, se recomanda utilizarea sistematica
a urmatoarelor forme de lucru:

1. Exercitii metroritmice: determinarea pulsatiei, masurii, studi-
erea a tot felul de figuri ritmice, de exemplu, cantind game in ritm,
exercitii ritmice, dictari ritmice, inregistrarea ritmului unei melodii.

2. Cantarea gamelor: major si minor de trei feluri, modurile po-
pulare, gama din tonuri intregi, gama ,,ton-semiton”, combinatii de
moduri (de exemplu, sus — un mod, jos — altul, de fiecare data din su-
nete diferite, de exemplu, cu mersul pe secunde), gama cromatica, in-
clusiv cu doua voci (in 3m si 3M), combinatii de tetracorduri, moduri
mixodiatonice (de exemplu, major cu #1V si bVII etc.).

3. Ascultarea gamelor, inclusiv intr-o miscare descendenta, de-
terminarea modului dupa ureche in turatii melodice mici si melodii
simple.

4. Cantarea intervalelor in sus si 1n jos, succesiuni de intervale
identice din sunete diferite preluate la pian.

5. Ascultarea intervalelor: intervale simple 1n prima octava, ulterior
—1n a doua, a treia, octava mica si mare, intervale compuse, intervale ce
suna cu durate foarte scurte, inregistrare cu cifre a succesiunilor de inter-
vale (5-10 fiecare), inregistrare succesiunilor mici de intervale cu note. In
timpul stdpanirii initiale a intervalelor, pot fi utilizate doud metode — me-
toda de ,,completare” a intervalului (cantarea sunetelor incluse in acesta)
si metoda de a se baza pe melodii familiare (la sfatul unui profesor).

6. Cantarea acordurilor: trisonurile majore i minore cu rastur-
ndri, trisonuri marite $i micsorate cu rasturnari, dominantseptacord cu
rasturnari, septacorduri de sensibila, septacord mic minor si septacor-
duri mari (in total — 7 feluri de septacorduri), consunari de structura
non-tertara.
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7. Ascultarea acordurilor: acorduri individuale, acorduri cu re-
zolvare, succesiuni — mai intéi Intr-o pozitie larga, pentru cé basul este
mai bine auzibil, apoi in pozitia stransa. Cand ascultati, puteti utiliza
si metoda de a va baza pe melodii familiare.

8. Exercitii in mod:

a) cantarea treptelor individuale de-a lungul coloanei, de-a lun-
gul claviaturii desenate — dupa indicatorul profesorului, cantarea tura-
tiilor mici si succesiuni de trepte in tonalitati diferite, cantarea treptelor
cu ,,sensibile” adiacente de sus si de jos;

b) ascultarea treptelor: cantarea pana la tonicd, cantarea pana la
un sunet stabil, treptele sunt cantate la pian in octave diferite, sunt can-
tate 3—4 sunete legate (cu exemplul urmator pornind de la sunetul la
care s-a incheiat precedentul);

c) cantarea intervalelor si acordurilor cu rezolvare in tonalitate,
cantarea succesiunilor de intervale si acorduri;

d) cantarea secventelor: diatonice — cu un inel melodic, modu-
lante — cu un inel din doua acorduri, ale caror sunete sunt cantate al-
ternativ de jos 1n sus (de exemplu, D%-T; D%-T etc., in timp ce sec-
venta se deplaseaza in sus sau 1n jos pe secunde).

9. Dictarea: la fiecare lectie se dau in mod regulat dictari orale
scurte, dictarea traditionald cu opt masuri, de antrenament (care in-
clude elementele studiate, se canta 10 ori, dar se scrie de majoritatea
grupului pentru 8-9 executdri) — se dd de asemenea sistematic; in timp
ce scrie, profesorul se apropie de studenti si le ghideaza munca, poate
canta In mod selectiv pasaje dificile elevilor individuali; alte tipuri de
dictare (subiectul 11) sunt introduse mai rar; dictarea de control nu tre-
buie sa fie prea complicata.

10. Solfegierea: verificarea temelor (executarea intr-un ritm bun
este obligatorie, dar mentinerea acuratetei intonatiei), citirea la prima
vedere (se canta fara oprire pana la sfarsit, apoi se corecteaza grese-
lile), cantarea cu transpunere etc. La inceputul antrenamentului, acesta
este necesar sa dirijati pentru ca studentii sd invete scheme de dirijare,
apoi puteti sa bateti usor cu mana timpii tari.

Toate formele de munca trebuie efectuate rapid, deoarece acesta
este un exercitiu si numai in acest fel se dobandeste o abilitate solida
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atunci cand studentul este fluent in material. Toate exercitiile trebuie
gandite cu atentie, construite, pregétite in avans. Profesorul ar trebui
s aibd un intreg ,,arsenal” de astfel de exercitii pentru toate tipurile de
munca. Fiecare element este lucrat Tn mod repetat pe parcursul mai
multor lectii, abia apoi sunt introduse urmatoarele, mai complexe. Ar
trebui sa se lucreze in paralel cu privire la toti parametrii dezvoltarii
auzului.

12.6. Lucrul la multivocalitate. Dezvoltarea auzului si memoriei
interioare

Lucrul la multivocalitate Incepe in primul an de colegiu. Stu-
dentii asculta si cantd intervale armonice, acorduri, incercand sa auda
si sd cante sunetul inferior, care nu se obtine Intotdeauna cu incredere.
In acest caz, se recomanda si cantati un interval sau un acord nu de la
sunetul inferior, ci de la cel superior. Periodic, puteti da dictari mono-
fonice cu armonizare. Solfegierea pe doud voci apare mult mai de-
vreme decat in dictare si ar trebui sa fie bine stapanita.

In stadiul initial al lucrarii asupra dictarilor cu dou voci, ar tre-
bui date exemple in care vocile suna predominant in octave diferite si
sunt scrise in chei diferite, caz in care vocea inferioara este clar auzi-
bila; cu pozitia Ingusta, doua voci este mai greu de auzit. Cand treceti
la dictarile cu doua voci, munca la dictarile monofonice nu ar trebui sa
se opreasca, trebuie efectuata toti anii de studiu a solfegiului.

In literatura metodologica, exista dezacorduri cu privire la vocea
cu care ar trebui sa incepeti sa scrieti o dictare cu doud voci. Unii me-
todisti sustin ca trebuie s Tncepi sa scrii cu vocea principala si cel mai
adesea se dovedeste a fi vocea superioara. Cu toate acestea, in dictarile
bazate pe legile armoniei clasice, vocea de bas controleazd intreaga
structura armonica si, desi este mai greu de auzit si se cheltuiesc mai
multe executari pentru scrierea acesteia, dupa inregistrarea vocii infe-
rioare, cea superioara este usor de retinut si poate fi scrisa din 2—-3 exe-
cutdri. Astfel, este de preferat inregistrarea unei dictari cu doud voci
pornind de la o voce mai joasd. Studentii trebuie sa fie informati ca
rezultatul este de obicei mai rau daca incearcd sa inregistreze ambele
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voci simultan si sd-si mute atentia de la o voce la alta. Este mai bine sa
scrie o voce pana la sfarsit si apoi sé treceti la urmétoarea.

La inregistrarea dictarilor cu trei voci, se scrie mai intdi vocea
inferioara, apoi cea superioara si apoi cea din mijloc. Nu este interzis
sd canti impreuna cu vocea de mijloc pentru a o auzi. Ca exercitii pre-
gdtitoare se pot da dictari de schitd cu trei voci, unde se exerseaza de-
prinderea de a urmiri si fixa doar vocea mijlocie. In primul rand, se
scriu dictari, unde se aude cat mai bine vocea din mijloc. Mai tarziu,
sunt introduse diverse dificultati — vocea mijlocie trece in octave dife-
rite, se contopeste temporar la unison cu alte voci, include elemente de
imitatie dezvoltate.

Multivocalitatea cu patru voci este de obicei data in analiza armo-
nica auditiva, dar dictarile cu patru voci nu sunt excluse. Ele prezinta o
dificultate semnificativd daca contin dublari si conduceri ale vocilor
non-normative, precum si sunete neacordice.

Odata cu dezvoltarea materialului de solfegiu, se dezvoltd auzul
interior si memoria. Pentru a antrena memoria, ar trebui sa-i lasati pe-
riodic sa Invete numere stralucitoare pe de rost, dar nu ar trebui sa su-
praincarcati studentii cu aceastd formd de munca, deoarece in general
nu este productiva. Numarul optim este de 1-2 numere pe de rost pe
semestru. Mult mai importantd este intelegerea logica a materialului
intonational, care contribuie la dezvoltarea tuturor aspectelor urechii
muzicale.

Bazandu-se pe auzul interior, se stabileste procesul reprezenta-
rilor interne, care face posibila diferentierea, sintetizarea si, prin ur-
mare, gandirea muzicald. Antrenamentul urechii interne se efectueaza
incepand de la primele lectii — acesta este cantarea gamelor cu trepte
eliminate (alternarea cantarii cu voce tare si pentru tine insuti — dupa 1
treapta, dupa 2 trepte), cantarea frazelor la tonica, pastrarea tonului de
baza in memorie, dictarea ,,cu erori” si diverse exercitii vizual-auditive
,»CU erori”, invatarea vizuala a melodiilor, adica fara a canta, cu ajuto-
rul auzului interior.
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12.7. Stapanirea melodiilor modal-complexe

Stapanirea melodiilor modal-complexe a compozitorilor moderni
este una dintre cele mai dificile sarcini ale cursului de solfegiu la acade-
mie, care necesitd o ureche interioara bine dezvoltata. In etapa finali a
solfegiului, se presupune ca stdpaneste nu numai solfegierea, intonarea,
ci si analiza auditiva si inregistrarea melodiilor compozitorilor moderni.
In acelasi timp, problemele metodologice asociate cu aceasti etapi de
dezvoltare a auzului profesional sunt inca in proces de studiere si per-
fectionare.

Educatia auzului profesional parcurge mai multe etape, in suc-
cesiunea carora se observa o anumita ciclicitate. Este asociata cu tre-
cerea de la simplu la complex: mai Intdi se formeaza abilitatile de a
opera cu elemente simple ale limbajului muzical, iar apoi, odatd cu
introducerea de noi elemente, stereotipul existent este rupt. Elementele
noi in sinteza cu cele vechi necesitd un algoritm diferit. A. Ostrovsky
numeste acest proces educatia inertiei auzului si depasirea ei ulteri-
oard. El explica acest lucru astfel: ,,Acesta [auzul profesional] se ca-
racterizeaza prin dezvoltarea unei anumite inertii a auzului la fiecare
etapa de educatie si activitate profesionala si in acelasi timp dezvolta-
rea deprinderilor (tehnicilor) de depasire a acestei inertii. Noile valori
stilistice dobandite de ureche, la randul lor, devin obisnuite si, deja la
un nou nivel, sunt din nou depasite de ureche, care necesita din ce in
ce mai multd activitate si eficientd. Activitatea auzului in depdsirea
inertiei stabilizatoare determina nivelul de profesionalizare a aces-
tuia”®. In opinia sa, acest fenomen este caracteristic nu numai pentru
simtul modal, ci si pentru cel ritmic, timbral, arhitectonic.

Acesta este un proces de miscare in spirala, care poate fi inter-
pretat ca o Tmbogatire constantd a gandirii modale, extinderea ideilor
modale si atingerea lor la un nou nivel, cand, urmand mijloacele tonale
clasice, tonalitatea largita, tonalitatea cromatica, modalismul, sonoris-

%6 Octposckuii A. O NMPeOnoICHUN IaI0BON MHEPIUU TIPU BOCTIPUITHH U
MHTOHUPOBAaHUM COBPEMEHHOM My3bIKH. In: BOorpockl METOMKH BOCTIUTAHUS
ciyxa. Jlenunrpan: My3ssika, 1967, p. 5.
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tica, atonalitatea sunt stipanite. Abordarea istorica si stilistica, culti-
vata acum 1n solfegiu, necesitd extinderea diapazonului de posesie a
mijloacelor muzicale si expresive pana la muzica secolului XXI. Este
evident cd, odatd cu cresterea varietdtii mijloacelor armonice, trebuie
sd se dezvolte constant si simtul modal. Nu dispare, asa cum ar parea
— la fel de inutil, de exemplu, cand ne referim la sonoristica, atonali-
tate. Restructurarea care are loc in acest caz priveste abilitatile de ope-
rare cu elementele limbajului muzical, intrucat la trecerea la muzica
modernd, este necesar sa se depaseasca inertia in abilitatile formate de
intonatie si ascultare, sa se respinga algoritmii existenti de gandire, dar
nu si auzul modal.

Pentru a afla cum ar trebui construit cursul de solfegiu 1n timpul
tranzitiei la sistemele armonice moderne, este necesar sd se clarifice
principalele etape in formarea unui sim¢ modal in procesul de dez-
voltare a urechii muzicale:

1) pre-notare: intonare elementara — stapanirea tonului muzical;

2) tranzitorie: formarea unui sentiment de stabilitate intr-un grup
de tonuri muzicale;

3) stapanirea diatonicului: intarirea sentimentului de stabilitate
si instabilitate;

4) stapanirea treptelor variante: mixodiatonica, cromatism, alte-
ratie — extinderea grupului de trepte instabile cu pastrarea fundamen-
tului principal;

5) stapanirea modulatiei — schimbarea tonurilor stabile si a acor-
dajului;

6) stapanirea melodiei complexe moderne: variabilitatea a do-
uasprezece trepte In conditiile deplasarilor modale si tonale, functio-
nand simultan cu diferite sisteme modale, scindarea a douasprezece
trepte in microcromatica?’.

27 Dezvoltarea microcromaticii este incd un domeniu neexplorat. Una dintre
rarele lucrari dedicate acestei probleme este articolul a lui N. Gurenko
, MHKpoXpoMaTHUecKas My3bIKa i IpoOeMa ee CIIyX0BOro BocipuaTus”. in:
MysbikoBeaenue, 2010, Ne4, p. 50-54.
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Urechea muzicala profesionala se dezvolta in asa fel incét este
imposibil sa sari peste o etapa si sa treci la urmatoarea. Simful modal nu
este doar stdpanirea treptelor in diferite moduri, ci acumularea de into-
natii Tn muzica care se desfasoara n aceste moduri in toata varietatea de
interconexiuni ale diferitelor sunete.

Practica aratd ca pentru intonarea/ascultarea/inregistrarea unor
melodii complexe modale, este necesar sa existe un auz modal si auz
intervalic bine dezvoltate in acelasi timp. Auzul modal este important
pentru pastrarea acordajului, senzatia de acordare in zonele tonale,
pentru trecerea rapida de la o tonalitate la alta. Auzul intervalic este
necesar pentru intonarea precisd a zonelor tonale nedefinite in care
apar schimbari modale si tonale — modulatie melodica sau melodico-
armonica. Prin urmare, atunci cand intonati o melodie complexa, nu se
poate folosi doar auzul intervalic, sarind peste etapa de formare a unui
simt modal. Cantarea bazata doar pe auzul intervalic priveaza perfor-
manta de o intonatie semnificativa (experimentata), cu exceptia cazu-
rilor in care melodia este lipsita de orice puncte de sprijin tonal.

Dificultatea de a stdpani melodia modernd consta in faptul ca
foloseste in principal tehnica deplasarii modale si tonale, adicd modu-
latia melodica, care nu este studiatd in cursul de armonie. Disciplina
Armonie este legatd de mijloace armonice si are in vedere modulatia
functionala sau enarmonica, unde exista un acord comun. Muzica mo-
derna foloseste mult mai des regula tonului comun 1n timpul modularii,
despre care P. Ceaikovski a scris 1n ,,Ghidul pentru studiul practic al
armoniei” si a ardtat exemple de modulatii folosind un ton comun, mai
degraba decat un acord comun.

Studentii se confrunta cu o sarcind dificila: pentru a intelege pro-
cesele melodice, este necesar sa fie capabili sd analizeze o melodie si
sa identifice diverse schimbari tonale, care apar adesea fara participa-
rea armoniei sau cu legaturi armonice voalate, adica pe baza modula-
tiei melodice sau melodico-armonice. Si totusi, cursul de armonie
poate sa ajute aici, in primul rdnd, la intelegerea trasaturilor tonalitdtii
largite — adica tonalitatii romantice, bazata pe sistemul major-minor si
oferind mari oportunitéti in manifestarea varietatii treptelor. Urmatorul
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pas in dezvaluirea tiparelor proceselor melodice ar trebui sa fie fona-
litatea cromatica cu egalitatea tuturor celor doisprezece trepte, atunci
cand oricare dintre acordurile construite pe orice treapta se supune di-
rect tonicii si se poate rezolva imediat in ea. In cele din urma, o atentie
deosebita ar trebui acordata sistemelor de tonalititi monotertare, ba-
zate pe egalitatea treptelor III, VI si VII si care oferd in muzica mo-
dernd un numar mare de exemple de modulatie melodica bazatd pe
tehnica tonului comun.

Pentru a opera liber cu melodia complexd moderna, este necesar
sd se pregateasca treptat urechea pentru o restructurare din ce in ce mai
operationald. Baza pentru aceasta este pusa in timpul dezvoltarii unui
simt modal in toate etapele formarii profesionale. Dupa cum stiti, sco-
pul educatiei modale este crearea de linii directoare auditive clare in
diferite sisteme modale. Simtul modal organizeaza atentia auditiva si
gandirea ca abilitatea de a distinge elementele sistemului modal pe
baza legaturilor lor functionale. Pregitirea pentru intonarea unei me-
lodii modal-complexe ar trebui sa inceapa cu mult Tnainte de introdu-
cerea acesteia din urma 1n cursul de solfegiu.

Se recomanda urmatoarele forme de lucru, care se desfasoara
in paralel:

1. Intonarea tetracordurilor, a scarilor pentatonice, a modurilor
de muzica populara — depasirea stereotipului majorului si minorului.

2. Cantarea scarilor majore si minore din diferite trepte, mai in-
tai din trepte stabile, apoi instabile — dezvoltarea abilitatii de a gasi
rapid un punct de sprijin.

3. Cantarea treptelor variante In modurile majore si minore, mo-
durile de muzica populara, inclusiv modurile mixodiatonice (lido-
mixolidic s.a.) — elaborarea reperelor sub forma treptelor principale in
modurile major si minor.

4. Cantarea diferitor moduri ,,in cerc”, adicad cu deplasarea tonu-
lui principal la diferite Inéltimi — formarea abilitatii de a gasi rapid un
nou ton stabil si de a trece la un nou sistem modal.

Astfel, in acest grup de exercitii, scopul este de a depasi inertia
scarii diatonice standarde si de a dezvolta abilitatile de restructurare
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operationald modald, care include schimbarea atat a tonului principal,
cat si a Intregului sistem modal.

5. Intonarea intervalelor in afard modului — dezvoltarea tehnicii de
intonare a intervalelor, necesara stapanirii melodiei moderne.

6. Cantarea intervalelor cu rasturnare intr-o tonalitate — ajuta la
dezvoltarea unei pre-auzire a directiei deplasarii tonale.

7. Analiza auditiva a intervalelor si acordurilor pe baza legaturii
melodice — se dezvoltd un simt al conducerii vocii si auzul timbral al
intervalelor si acordurilor gasite in desfasurarea orizontald a melodi-
cei®®.

8. Intonarea modurilor artificiale — modul de tonuri intregi si
scara ,,ton-semiton” — o extindere a ideilor despre sisteme modale non-
diatonice.

In acest grup de exercitii se dezvolta tehnica intonarii intervalelor,
senzatia de conducere a vocilor si auzul fonic (sonant) a intervalelor si a
acordurilor. Cand perspectiva modala se dovedeste a fi neclard, urechea
cautd involuntar alte suporturi, care sunt legaturi melodice (conducerea
vocilor) si fonismul consundrii. Aceste abilitati devin extrem de impor-
tante atunci cand intonati sectiuni nedefinite din punct de vedere tonal ale
melodiilor moderne.

9. Intonarea cromatismelor: auxiliare (,,tonuri sensibile” de sus
si de jos), apoi sunetele de trecere, mai intai Intr-o miscare lina, apoi
cu sarituri la trepte stabile, in cele din urma cu sarituri la orice treapta
a modului — dezvoltarea tehnicii de intonare a sunetelor sensibile.

10. Cantarea si analiza auditiva a inflexiunii si a modulatiilor — dez-
voltarea abilitatilor de a simti schimbarea sprijinului tonal.

11. Intonarea secventelor diatonice, cromatice si modulante —
abilitati de operare rapida, schimbare de tonalitati.

12. Cantarea modulatiilor enarmonice — dezvoltarea tehnicii de
schimbare a tinderii sunetelor.

28 Existd multe exemple de astfel de succesiuni in articolul lui A. Ostrovsky
si in lucrarea lui A. Birkenhoff #umonupyemvie ynpasicnenust na 3ansmusix
convghedacuo (a se vedea literatura pe aceasta tema).
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Aceasta serie de exercitii are ca scop dezvoltarea tehnicii de in-
tonare a sunetelor de sensibild, ca abilitate de a crea rapid o senzatie
de sprijin tonal, dar si o tehnica de schimbare tonala, adica de a elimina
rapid sprijinul tonal. A. Ostrovsky numeste aceasta tehnica de a forma
un ton de sensibild si de a-1,,depdsi”, cand in muzica moderna un ton
de sensibila emergent merge impotriva tinderii sale. Tonul de sensibila
este neutralizat, semitonurile devin trepte egale cu o schimbare mo-
dald, in urma careia are loc o incélcare a perspectivei tonale modale —
o tehnica caracteristica a dezvoltarii melodice in muzica moderna.

Stapanirea muzicii romantismului tarziu si impresionismului
devine o etapa de tranzitie catre melodia complexd modernd. Aici se
intalneste major-minorul combinat, cu trepte variante, sunt utilizate pe
scara larga modurile de muzica populara, care fie se combind cu ma-
jorul si minorul traditional, fie actioneaza independent (respectiv, se
formeaza modalisme sau modalitate). Variabilitatea modald actio-
neaza ca o pregatire pentru tranzitiile modale indepartate in muzica
modernd, iar emanciparea modului de tonuri intregi in muzica impre-
sionistilor detageaza auzul de la diatonismul traditional.

Astfel, lucrul cu melodia moderna complexa presupune forma-
rea urmdtoarelor abilitati: auz modal dezvoltat, tehnica intonarii in-
tervalice, abilitatea de a auzi fonismul intervalelor si a acordurilor, teh-
nica intondrii tonului de sensibila, abilitatea de a schimba rapid spriji-
nile modale si de a anticipa directia de modulare, tehnica de schimbare
a tinderii sunetelor in timpul modulatiei melodice bazata pe tonul co-
mun, adicd senzatia de trecere a sunetului la un alt sistem modal. Toate
acestea ar trebui sd devina normd pentru o ureche muzicala profesio-
nald dezvoltata.

Si ca exercitii de cea mai mare complexitate, care demonstreaza
prezenta reald a unei urechi profesionale dezvoltate, ar trebui sa fie can-
tarea unei melodii moderne complexe cu acompaniament, n care mij-
loacele armonice sunt autonome si nu sustin melodia nici functional, nici
prin compozitia sonora a acordurilor. In acest caz, cantarea cu acompa-
niament este o dificultate semnificativa, iar cantaretul trebuie sa stapa-
neasca toate tehnicile enumerate, sa se auda bine si si tind cu Incredere
acordarea.
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In general, succesul dezvoltarii urechii depinde de varietatea

formelor de lucru, de intentia lor, de atentia, de pregatirea sistematica
la domiciliu a studentilor, care este de dorit s fie stimulata, intarind
motivatia pentru formarea unei urechi muzicale profesionale foarte
dezvoltate.

~

Teste

. Care sunt calitatile cheie care caracterizeaza o ureche profesio-

nald dezvoltata pentru muzica?

. Care este raportul sarcinilor tehnice si performantelor in cursul

de Solfegiu in formarea profesionala?

. Care este metoda principala de producere a sunetului recoman-

data in solfegiu?

. Care ar trebui sa fie raportul dintre materialul didactic si artistic

intr-un curs de Solfegiu?

. Compuneti o dictare pentru anul I de colegiu de muzica. Cerinte

ale programului pentru dictare: 8 masuri, forma de perioada, to-
nalitate pana la 3 semne, minor armonic, prezenta a 1-2 intervale
caracteristice, absenta cromatismelor, cu exceptia treptelor mino-
rului armonic, model ritmic simplu, inclusiv patrimea cu punct si
0 optime, patru saisprezecimi, auftact, masura 3/4 sau 4/4.

. Care este raportul dintre perceptia logica si motorie in solfegiu?
. Ce este o abilitate vocala de orientare la Tndltime sunetului?
. Cum ar trebui sa se lucreze la dezvoltarea coordonarii dintre auz

si voce in stadiul initial?

. Ce forme principale de lucru ar trebui sa fie prezente in etapa

initiald a solfegiului la colegiu?

10. Care sunt principiile de baza ale lucrului la multivocalitate la

cursul de Solfegiu?

11. Cum ar trebui sa iti antrenezi auzul si memoria interioara intr-

un curs de Solfegiu?

12. Ce metode ar trebui folosite pentru a stapani melodia complexa

a compozitorilor moderni?

13. Ce tehnici trebuie sa stapanesti pentru a intona melodia com-

plexa a compozitorilor moderni?
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Tema 13.

METODICA PREDARII
TEORIEI ELEMENTARE A MUZICII

Cuvinte-cheie: specificul cursului de Teorie elementara a muzicii, in-
drumari metodologice ale cursului, forme de lucru, tipuri de control,
prevederi noi in continutul cursului.

13.1. Specificul cursului

Teoria elementara a muzicii este una dintre disciplinele de baza
in formarea unui muzician. Este primul obiect din ciclul teoretic mu-
zical, creand baza pentru cursurile ulterioare si pentru specialitate,
unde cunoagterea elementelor muzicii este necesara si pentru o munca
de succes.

Disciplina este dedicata studiului proprietatilor sunetului, me-
trului, ritmului, intervalelor, acordurilor, modurilor (separat si in inte-
ractiune), melodiei, sintaxei muzicale. Aici se dobandesc cunostinte
despre mijloacele expresivitatii a muzicii, se dezvolta abilitati analitice
si gandirea muzicald. Ca urmare, studentii trebuie sa stapaneasca con-
ceptele teoretice si terminologia profesionala, sa fie capabili sa lucreze
cu literatura si text muzical, sa stipaneasca grafica de notatie si tasta-
tura pianului si sa aplice cunostintele dobandite in activitatile lor.

Principalele orientdri metodologice vizeaza conectarea cu prac-
tica si muzica sonord. Disciplina nu se limiteaza la teorie si exercitii
tehnice, ci se construieste pe perceptia muzicala: stapanirea fiecarui
concept ar trebui s se bazeze pe constientizarea auditiva si reprodu-
cerea acestuia cu vocea sau pe un instrument. O explicatie a subiectului
ar trebui sa inceapa cu o demonstratie a unui fenomen muzical. Exem-
plele sunt de obicei luate din material muzical familiar si se bazeaza
pe cultura care il inconjoara pe student — muzica populara, muzica de
compozitorilor autohtoni. Predarea teoriei muzicale functioneaza ade-
sea n stransa colaborare cu solfegiu, dar nu necesita paralelism exact
— fiecare curs are propriul sdu scop si se dezvoltd independent.
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13.2. Forme de lucru si control

Complexitatea obiectului Teoria elementara a muzicii consta n
volumul sdu, varietatea temelor si formelor de lucru, care includ urma-
toarele: studierea materialului teoretic, cantatul la pian, efectuarea de
exercitii scrise si orale, analiza lucrarilor muzicale, compunerea melo-
diilor si constructiilor muzicale, scrierea eseurilor.

Explicatia profesorului asupra materialului teoretic poate fi in-
sotitd de note scurte si inregistrarea exemplelor date la lectie. De ase-
menea, este posibil ca studentii s lucreze independent cu manuale de
teoria muzicii, sd compare diverse suporturi de curs si sa le analizeze
critic. Aceastd abordare este utild in special pentru studentii care se
specializeaza in Teoria Muzicii, deoarece le stimuleaza gandirea si le
permite sa se familiarizeze mai mult cu literatura existenta.

Elevii trebuie sa finalizeze o varietate de sarcini scrise si orale,
inclusiv exemple de cantari la pian din literatura muzicald, melodii, sec-
vente, trepte, moduri, intervale, acorduri cu rezolvare, succesiuni de
acorduri, care sunt atribuite in clasa si acasa; profesorul le verifica siste-
matic. Este posibil sa se efectueze teste scrise in clasé si intrebari orale
ale studentilor pe sectiunile mari ale cursului si diferite tipuri de teste.

Pentru a dezvolta abilitatile studentilor-teoreticieni de a lucra in-
dependent cu literatura si capacitatea de a-si exprima gandurile, este re-
comandabil sa scrie eseuri pe subiecte si sectiuni individuale. In aceste
lucréri, elevii trebuie sa foloseasca exemple din literatura muzicald pen-
tru a ardta modul in care un mijloc sau altul este utilizat in lucrari de
diferite epoci si curente artistice, sau sa descrie istoria dezvoltarii acestei
probleme. Profesorul trebuie sd analizeze cu atentie subiectele de lucru,
sa recomande surse pentru fiecare subiect si sa sfatuiasca elevii. Elevii
ar trebui sa aiba suficient timp pentru a-si finaliza eseul.

Controlul final (colocviu, test, examen) presupune lucru scris si
un sondaj oral. Proba scrisd poate fi sustinuta in prealabil, de exemplu,
la ultima lectie. Raspunsul oral include material teoretic, cantare la
pian si analiza. Materialul teoretic ar trebui sa acopere toate sectiunile
cursului, conceptele de baza si termenii. Cantarea la pian include in-
tervale si acorduri cu rezolvare sau sub forma de succesiuni, diferite
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moduri. Pentru analiza se ofera o mica piesd sau fragment, in care ele-
vul trebuie sa fie capabil sa determine tonalitatea principald, inflexiu-
nile si modulatiile (daca existd), natura miscarii melodice si structura
temei muzicale, caracteristici metro-ritmice si texturale. Raspunsul se
da dupa o mica pregatire preliminara in clasa.

13.3. Planul tematic al cursului

Dintre materialele tematice ale cursului, o atentie deosebita tre-
buie acordata acelor prevederi care au fost introduse relativ recent in
teoria muzicii. Este necesar sa se foloseasca literatura moderna, care
tine cont de noile date de acustica, psihologie, esteticd, armonie.

Subiectul ,,Muzica ca forma de artd” ar trebui sd se bazeze pe
teoria lui V. Kholopova cu privire la functiile muzicii®.

In subiectul ,,insusirile sunetelor muzicale” ar trebui sa vorbim
despre cinci proprietati ale sunetelor muzicale (si nu patru, ca in multe
manualele vechi) — inaltimea, durata, volumul, timbrul si localizarea
spatiala. Aceastd din urma proprietate este de mare importanta in teh-
nologia moderna de inregistrare a sunetului si munca unui regizor de
sunet. Explicand conceptul de timbru, trebuie sa atingem mai profund
datele acusticii muzicale, folosind termenul ,,armonici” (impreuna cu
termenul ,,obertonuri”), care este utilizat in fizica sunetului si in pro-
gramele de computer. Este necesar sa explicam fenomenul complex al
timbrului nu numai prin prezenta anumitor armonici In compozitia to-
nului sonor, ci si in legatura cu fenomenele de articulare si atenuare a
sunetului (procese nestationare), formantilor sonori (zone emergente a
armonicilor), reverberatie (propagarea undelor sonore in cameri)®.
Acest material este destinat In primul rand teoreticienilor si compozi-
torilor implicati In muzica pe computer si Inregistrarile de sunet.

29 Xoronosa B. My3bika kak i vckyccersa. Cankt-TlerepOypr: JTans, 2000. 320 p.
% Vezi: Anmomnna WU. A., Tlpurrc P. My3sbikansHas akyctuka. CaHkT-
[erepOypr: Kowmmosurop, 2006, si Meep3on b. Axycrtudeckne OCHOBBI
3ByKOpexwuccypsl. B 3 4. MockBa: ['ymaHuTapHBIA HHCTUTYT TEICBUACHUS U
panuoBemanus uM. M.A. JIutounna, 2000.
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Subiectul ,,Notatia muzicald a sunetelor” ar trebui sa includa o
serie de noi insemniri in notatia muzicald moderna*',

In subiectul ,,Mod” se recomandi si se bazeze pe clasificarea
modurilor de citre Yu. Kholopov intr-un rezumat™?,

Subiectul ,,Acorduri” implicd familiarizarea cu acordurile de
cvarta si rasturnarile lor, clustere, acordurile cu tonuri substituite si su-
plimentare®, sistemul alfabetic de notare a acordurilor in muzica de
estradi si jazz™*.

Astfel, un subiect cunoscut, la prima vedere, necesita actualizare.

Continutul cursului:

1. Muzica ca formd de arta. Definitia si functia muzicii, speci-
ficul muzicii ca artd temporara, intonatia In vorbire si in muzica. Mij-
loace de expresivitate a muzicii.

2. Insusirile sunetelor muzicale. Sunetul ca fenomen fizic. Ca-
racteristicile auzului in perceptia sunetelor. Tipuri de sunete: zgomote,
sunete de clopot, tonuri muzicale. Cinci proprietati ale tonurilor muzi-
cale: inaltimea, durata, intensitatea, timbrul, localizarea spatiala. Spec-
trul de frecventa al sunetelor muzicale este o serie de subtonuri (in acus-
ticd — armonice). Acordajul muzical. Sistem temperat. Natura zonala au-
zului de indltime a sunetului. Scala, diapazon, registre. Camerton.

3. Notatia muzicald a sunetelor. Istoria dezvoltarii notatiei. Sis-
teme de numire a sunetelor — alfabetice si silabice. Portativ, cheile G,
F, C, acolade. Semnele de alteratie — constitutive si accidentale. Enar-
monismul sunetelor, intervalelor si acordurilor — real si imaginar. Or-
tografia coditelor. Semnele de abreviere notatiei muzicale. Noi insem-
nari in notatia moderna (semne microcromatice, clustere, patrate alea-
torii etc.).

31 Vezi: llyounen E. 3Haku 38yKoB. O COBPEMEHHON My3bIKAJILHOM HOTALUH.
Kues: I'amaton, 1999, si Teopust my3biku. [Tox pen. T. bepmaackoii. Cankt-
[erepOypr: Komnosurop, 2003, p. 26-29.

32 Xononos 0. Tapmonust. Teopernyeckuit kype. Cankr-IletepOypr: Jlaub,
2003. 544 p.

33 AnekceeB B., Msacoenos A. DneMeHTapHas TeOpus My3bIKH. MockBa:
Mys3sika, 1986, p. 154-178.

3 Yyrynos 10. Tapmonus B pkase. Mocksa: Coerckuii kommoszutop, 1988. 152 p.
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4. Ritm muzical. Ritm 1n sens larg si strans. Duratele, relativita-
tea lor. Pauze. Semne de prelungire a duratelor muzicale. Metru, ma-
surd, anacruza. Tipuri de metru si masurd — simple, complexe si mixte,
metru si masura variabile. Scheme de dirijare. Desene ritmice: sincopa,
ritm punctat. Diviziunea exceptionala a duratelor sunetelor. Polimetrie
si poliritmie. Gruparea. Tempou. Insemnarea tempo-urilor in limba ita-
liana. Metronom. Agogica.

5. Intervale. Intervalele melodice si armonice. Marimea canti-
tativa si calitativa a intervalului (marimea de trepte si de tonuri). Inter-
vale simple si compuse. Intervalele consonante si disonante. Rasturna-
rea intervalelor. Intervale marite si micsorate, diatonice si cromatice
curezolvare intr-o tonalitate. Enarmonismul intervalelor. Tritonuri. In-
tervale caracteristice.

6. Mod. Conceptul de mod, manifestarea modului in muzica.
Numele treptelor ale modului, trepte stabile si instabile, tindere, rezol-
varea treptelor instabile in cele stabile, treptele principale. Clasificarea
modurilor — dupa numarul de trepte, dupa structura intervalului, dupa
starea modald — majora sau minora. Tricorduri, tetracorduri, scale pen-
tatonice (anhemitone si hemitonice), hexacorde. Moduri diatonice,
conventional-diatonice, mixo-diatonice, artificiale (cu tonuri intregi,
scard ,,ton-semiton”), cromatice si microcromatice. Major si minor, 4
tipuri de major si minor: natural, armonic, melodic, dublu armonic.
Moduri diatonice cu sapte trepte (moduri de muzica populard). Moduri
alternative, tonuri de sprijin secundare.

7. Tonalitate. Cercul tonal (cadranul tonalitatilor). Tonalitatile
paralele, omonime si monotertare. Tonalititile egale enarmonice. In-
semnarea tonalitatilor cu litere. Transpunere, metode de transpunere.
Conceptul de politonalitate.

8. Acorduri. Consunare, acord, varietatile acordurilor — din
terte, cvarte, secunde, cu structura mixta, conceptul de cluster. Trison,
numele sunetelor trisonului, tipuri de trison, rasturnarea trisonurilor.
Trisonurile principale si secundare ale modului. Septacord, numele su-
netelor septacordului, 7 tipuri de septacord, septacordul de dominanta
cu rasturndri, septacord de sensibild mic si micsorat. Acorduri conso-
nante si disonante. Acorduri multitertare. Acordurile cu structura din
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cvarte — cvartseptacord, cvartdecimacord. Acordurile cu tonuri substi-
tuite si suplimentare. Sistemul alfabetic de notare a acordurilor in mu-
zica de estrada si jazz. Succesiuni de acorduri.

9. Cromatism si modulatie. Conceptul de cromatism si alteratie.
Gama cromatica, ortografia gamei cromatice majore si minore. Inflexi-
une, modulatie, contrapunere. inrudirea tonalititilor.

10. Melodie. Tipuri de melodie, structura melodiei — caracteris-
tici ale liniei de indltime, desen ritmic. Punctul culminant, tipurile sale.
Secventa. Melismele.

11. Sintaxd muzicald. Tesdtura muzicald si forma muzicala.
Textura. Perioada, propozitie, fraza, motiv, cadentd, cezura.

Teste

1. Explicati importanta cursului de Teorie elementara a muzicii.

2. Numiti principiile metodologice de baza ale cursului de Teorie
elementard a muzicii.

3. Numiti principalele forme de lucru in cursul de Teorie elemen-
tard a muzicii.

4. Ce subiecte din teoria muzicii necesitd actualizare datorita celor
mai recente date din disciplinele adiacente?

Sarcini practice
1. Scrieti un plan-conspect pe unul dintre subiectele cursului de Teorie
elementard a muzicii, selectati exemple muzicale pentru ilustrare si
analiza.

Bibliografie

1. Turcanu L., Doga E. Teoria elementard a muzicii. Chisindu: Lu-
mina, 1991. 462 p.

2. Vacarciuc M. Teoria elementara a muzicii. Chigindu: Garomont-
Studio, 2016. 96 p.

3. Anpommna U. A., Tlpurrtc P. My3sikanbHas akyctuka. CaHKT-
ITerepOypr: Kommosurop, 2006. 720 c.

4. AnexceeB b., MscoenoB A. DrneMmeHTapHas Teopus MY3BIKU.
MockBa: My3bika, 1986. 240 p.
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Tema 14.
METODICA PREDARII ARMONIEI

Cuvinte-cheie: sarcini ale cursului de Armonie, origini si traditii ale
disciplinei, trasaturi ale constructiei cursului, probleme de predare,
principalele forme de lucru, plan de armonizare a melodiei, material
pentru cantatul la pian, plan de analiza armonica, tipuri de sarcini
creative.

14.1. Obiectivele cursului de Armonie

Armonia ocupd un loc central printre disciplinele teoretice mu-
zicale. Studiul legilor modal-armonice nu se limiteaza la nivelul sin-
tactic, ci vizeaza si aria arhitectonicii si stilului, pregatind cursul de
Forme muzicale. Deoarece armonia este cel mai important mijloc ex-
presiv si formativ in muzica, fara ea este imposibil s intelegem com-
pozitia unei lucréri, tehnicile de dezvoltare, logica muzicala, precum
si caracteristicile individuale ale limbajului muzical, culoarea muzi-
cald si specificul imaginei sonore in ansamblu.

Volumul cursului depaseste semnificativ celelalte discipline te-
oretice muzicale si acoperd 5-6 semestre in colegiu si 4 semestre in
academie. In colegiu, se concentreazi pe dezvoltarea practici a armo-
niei clasico-romantice, care la academie continud cu studentii specia-
litatilor de interpretare, iar cu muzicologii include teoria generala a ar-
moniei si, la masterat, armonia moderna si istoria armoniei. De regula,
cursul de armonie se desfasoara in paralel cu subiectele de solfegiu,
astfel incat, in acelasi timp, indeplineste sarcina de a dezvolta auzul
armonic intern al studentilor, asigurand acumularea de idei auditive si
dezvoltarea gandirii muzicale, precum si cultivarea gustului muzical,
largirea orizonturilor muzicale. Aici se dobandesc abilitati legate de
activitatile viitoare ale studentilor — capacitatea de a canta acompania-
ment, de a face transpunere, de a Intelege textura si conducerea vocilor,
de a auzi si intelege partituri orchestrale si corale. Legatura cu specia-
litatea trebuie mentinuta prin acordarea, ca sarcini de analizd armonica
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si de cantare la pian, a unor exemple cat mai apropiate de domeniul de
studiu al studentului.

Complexitatea prezentarii subiectului armoniei consta in nece-
sitatea echilibrarii componentelor teoretice si practice, in capacitatea
profesorului, printre multe elemente tehnice, de a arata studentilor o
perspectiva in rezolvarea problemelor generale ale pregatirii profesio-
nale, dand acces la o intelegere mai larga a fenomenelor compozitio-
nale nu numai intr-o lucrare separata, ci si in cadrul intregului proces
istoric.

14.2. Originile si traditiile disciplinei Armonia

La disciplina academicd Armonia pentru colegii, stiinta muzico-
logica a armoniei este prezentatd intr-o forma adaptata si, desi nu isi
pierde veridicitatea stiintifica, prezintd materialul nu prin probleme
(sectiuni ale teoriei), ci prin principiu de acumulare treptata si compli-
care a mijloacelor armonice (acorduri). Acest lucru este de importanta
educationala si practica, deoarece face posibila stipanirea sistematica
si ferma a materialului. Cursul de armonie pentru muzicologi la aca-
demie cuprinde teme generale majore despre teoria si istoria armoniei.

Armonia ca disciplini academica nu s-a format imediat. In pri-
mele etape ale dezvoltarii sale, a fost strans asociat cu practica basului
cifrat, sau basso continuo (bas constant, continuu), bas general (din
limba latina — bas principal). Unele dintre denumirile adoptate in basul
cifrat au supravietuit pana in zilele noastre, de exemplu, 6 — sextacord,
6, — cvartsextacord®. In editiile moderne ale lucrarilor lui I.S. Bach,
G.F. Héndel, A. Vivaldi si altii partea de basso continuo este data des-
cifratd, dar in epoca barocului, cunoasterea de general-bas era nece-

35 In sistemul de bas cifrat, deasupra vocii de bas erau scrise intervale, care
erau construite pentru a forma un acord, mai intai intervale inguste, apoi largi.
Din aceastd practicd, s-a pastrat ordinea intervalelor de inregistrare intr-un
acord — %, nu 3. Dorind s aducd denumirea in conformitate cu practica mo-
derna, unii autori propun o rearanjare a numerelor, de exemplu, A. Myasoe-
dov in Yuebnux capmonuu.
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sard pentru fiecare acompaniator. Au aparut numeroase manuale dife-
rite pentru acompaniamentul in basul cifrat. De altfel, primul manual
de armonie, care explica regulile de aplicare a acordurilor, si nu doar
metodele de descifrare, a fost scris de S. Katel, profesor la Conserva-
torul din Paris — Tratat sau Metoda de armonie (1802). Manualele ul-
terioare au inclus capitole despre basul cifrat pentru o lunga perioada
de timp, obiectivul principal al manualelor fiind armonizarea basului.
Printre cele mai cunoscute lucrari se numara manuale de armonie al lui
Z. Dehn (Berlin, 1840), E. Richter (Leipzig, 1853), I. Gunke (Peter-
sburg, 1852).

Bazele constructiei moderne a disciplinei au fost puse de
P. Ceaikovski — Ghid pentru studiul practic al armoniei (1872) si Ma-
nual de armonie scurt (1875), precum si de N. Rimsky-Korsakov — Un
manual practic de armonie (1886). Aceste carti au devenit clasice si,
in ciuda unei serii de diferente si terminologie specifica, care reflectd
0 anumita etapa in dezvoltarea istorica a stiintei armoniei, multe dintre
prevederile lor sunt incé relevante si astazi.

14.3. Caracteristici ale constructiei cursului de Armonie, pro-
bleme de predare

Principiile lui P. Ceaikovski si ale lui N. Rimski-Korsakov au
fost dezvoltate Tn muzicologia rusa si sovietica in lucrarile multor oa-
meni de stiintd. In prezent exista o serie de discrepante in predarea
anumitor subiecte.

1. Studiul trisonurilor. In construirea temelor initiale sunt po-
sibile doua optiuni: toate trisonurile diatonice sunt introduse deodata
(ca In manualul lui P. Ceaikovski) sau la inceput doar trisonurile prin-
cipale sunt folosite pentru armonizare (ca la N. Rimsky-Korsakov).
Succesul studiului Manual de armonie de cétre un grup de profesori
din Moscova (I. Dubovsky, S. Evseev, I. Sposobin, V. Sokolov) a con-
firmat fezabilitatea metodologica a celei de-a doua abordari. Oponentii
sdi indicd monotonia armonizarilor ca pe un dezavantaj major, dar res-
trictia are avantajele sale, deoarece permite explicarea precisa a utili-
zarii acordurilor si a conducerii vocilor.
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In manualul lui P. Ceaikovski, sarcinile de armonizare cu toate
trisonurile sunt exemple pe basul cifrat, iar armonizarea melodiilor
este introdusa mai tarziu, deoarece in stadiul initial este dificil sa se
invete utilizarea corectd si adecvata a tuturor acordurilor simultan.
Dupa ce a ales o altd metoda, N. Rimsky-Korsakov refuza sa practice
basul cifrat si se concentreazd pe armonizarea melodiei cu functiile
principale.

Pentru a diversifica alegerea acordurilor in stadiul initial, multi
autori de manuale sugereaza rearanjarea temelor In comparatie cu ma-
nualul autorilor I. Dubovsky, S. Evseev, 1. Sposobin, V. Sokolov si, in
primul rdnd, dupa cum sa mentionat deja, introducerea simultana a tu-
turor trisonurilor. Deci, A. Myasoedov, in Manualul de armonie, folo-
seste toate trisonurile deodata, fard a explica impartirea lor in princi-
pale si secundare, E. Abyzova, In Armonia, ofera si toate trisonurile, In
timp ce sextacordurile treptelor principale sunt studiate dupa trisonul
treptei a [lI-a. T. Bersadskaya, in lucrarea Despre metodica de predare
a armoniei, introduce sextacordurile treptelor principale dupa trisonurile
treptelor a Vl-a si a II-a. A. Stepanov, in Metodica predarii armoniei,
vorbeste despre o metoda liniara si concentrica de prezentare a materia-
lului, preferand-o pe a doua — cea concentrica, in timp ce este evident ca
in acest caz unele subiecte trebuie abordate in mod repetat. De exemplu,
la E. Abyzova, D7 este explicat la inceput si dupa cateva subiecte din
nou, deja impreuna cu rasturndri; la alti autori, dupa trisonul treptei a I1-
a, dupa mai multe teme, se studiaza separat sextacordul treptei a Il-a.
Spre deosebire de o astfel de metodd concentrica, este de preferat me-
toda liniard a manualului autorilor I. Dubovsky, S. Evseev, 1. Sposobin,
V. Sokolov, venita de la N. Rimsky-Korsakov.

2. Sistemul functional al majorului si al minorului: pro-
blema grupului tonicii. Interpretarea acestei intrebari reflecta etapele
istorice ale stiintei armoniei. Dupa cum stiti, cele trei trisonuri princi-
pale au fost fundamentate de J.F. Rameau, conceptul de functie a fost
introdus de G. Riemann, teoria alternativitatii functionale a fost rele-
vati de Yu. Tyulin. In prezent, este recunoscuti in general prezenta a
trei grupe functionale — al Tonicii, al Subdominantei, al Dominantei,
dar, 1n acelasi timp, grupul tonicii la diferiti autori poate include de la
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1 la 3 acorduri. Deci, unii muzicologi (S. Grigoriev, A. Myasoedov,
E. Abyzova) neaga existenta unui grup al tonicii, deoarece tonica este
una si este singurul acord stabil al modului. In manualul autorilor
1. Dubovsky, S. Evseev, I. Sposobin, 3V. Sokolov, armoniile mediante
— I si VI — sunt definite ca apartindnd la doud grupuri functionale
datorita faptului ca fiecare are doud sunete comune cu doua trisonuri
principale (denumite DTIII, STVI). Autorii subliniazd cé tonica, ca
centru al modului, este una, iar medianele ocupa o pozitie functionala
intermediara 1n functie de context. Yu. Kholopov clarifica faptul ca
afilierea functionala a mediantelor este determinatd nu numai de in-
conjurarea armonica, ci si de conducerea vocii, precum si de metroritm
si demonstreaza acest lucru cu numeroase exemple. Astfel, este legitim
sa vorbim despre prezenta unui grup functional al tonicii, bazat pe
dualitatea functionald a armoniilor mediante.

3. Dominanta dubli. Desemnarea dominantei duble ca subdo-
minanta alterata este acceptata intr-un numar de manuale ale scolii din
Sankt-Petersburg, totusi, cu aceasta intelegere, miscarea frecventa de
la D la S alterata (DD) contrazice formula functionalad de baza T-S-D
a armoniei clasice, care necesitd explicatii suplimentare pentru stu-
denti, de ce aceasta formula este incalcata aici. Pe de altd parte, DD
este mult mai probabil sa fie utilizatd ca acord folosit in inflexiunea la
D, unde se manifesta adevarata sa functie. Aceasta indicd legitimitatea
desemnarii acestei armonii ca o dominantd dubld.

4. Gradele de inrudire ale tonalititilor. Existd multe clasifi-
cari diferite ale tonalitatilor in functie de gradul de inrudire: de
N. Rimsky-Korsakov, B. Yavorsky, A. Mutli, S. Skrebkov, 1. Sposo-
bin, V. Rukavishnikov, N. Tiftikidi. Pentru prima data, impartirea in
trei grade de inrudire a fost propusa de N. Rimsky-Korsakov pentru a
explica teoria modulatiei. In manualul autorilor I. Dubovsky,
S. Evseev, 1. Sposobin, V. Sokolov, acest sistem a fost schimbat si au
fost propuse patru grade de inrudire: al doilea grad de inrudire conform
lui N. Rimsky-Korsakov (12 tonalitati) a fost impartit in doua grupe (4
+ 8 tonalitati). Cu toate acestea, acest sistem incalca un principiu fun-
damental care trebuie respectat in clasificare — cerinta clasificarii pe o

122



singura baza. Al treilea grad de inrudire conform manualului de bri-
gadd, asa cum a demonstrat L. Mazel, este situat nu mai departe de al
doilea de la tonalitatea initiald, iar modulatia nu necesita inca un pas
in comparatie cu al doilea. Astfel, atunci cand se prezinta teoria relatiei
tonalitatilor, sistemul corect din punct de vedere stiintific este cel al lui
N. Rimsky-Korsakov, pe care ar trebui sa se bazeze. Restul sistemelor
au fost create 1n incercarea de a explica procesele de modulare din
punct de vedere istoric (inrudirea majoro-minord, monotertara) si, prin
urmare, nu indeplinesc cerintele curriculumului de armonie clasica*®.

14.4. Forme principale de lucru asupra armoniei

Disciplina Armonia are un sistem atent dezvoltat de exercitii si
sarcini, care se reduc la patru forme principale de lucru: armonizarea
melodiilor, cantatul la pian, analiza armonica, sarcinile creative.

1. Armonizarea melodiilor. Este folosit in patru varietati prin-
cipale: armonizarea melodiei in vocea superioara, armonizarea basu-
lui, armonizarea bivocalitatii de contur (doud voci extreme), armoni-
zarea vocii medii (rar si doar pentru muzicologi). La armonizarea me-
lodiilor sub forma unei perioade, este necesar sa urmati planul:

1) sa se stabileasca amplasarea cadentelor, continutul lor armo-
nic si acordurile care conduc la cadenta;

2) sa dezvaluie ritmul schimbarii armonice si al pulsatiei rit-
mice, care, pe de o parte, nu ar trebui sa contrazica metrul si, pe de alta
parte, sa nu fie monotona;

3) sd se tind cont de structura melodica a perioadei — expresivi-
tatea melodiei, desfasurarea acesteia, punctul culminant, repetarea ele-
mentelor tematice, variatia;

4) tinand cont de ceea ce este planificat, se purcede la armoni-
zarea consecventa a fiecarui acord.

36 Vezi mai detaliat: Cam6pum E. CTemnenn poicTBa TOHAIBHOCTEH B Kypce
rapMOHMH: COBPEMEHHbIE actieKThl podnemMsl. In: Studiul artelor si culturo-
logie: istorie, teorie, practica, nr. 2 (31). Chisinau: Notograf prim, 2017, p.
217-225.
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Intrucat melodiile diferitilor autori au propriile ,trasaturi de
stil”, se recomanda sa nu va limitati la un singur manual, s combinati
melodii din diferite colectii si sd includeti melodii compuse chiar de
profesor.

In legatura cu armonizarea melodiilor, se pune adesea intrebarea
daca studentilor ar trebui sa li se permitd sa armonizeze melodiile la
pian. Deoarece scopul cursului de armonie, asa cum s-a mentionat mai
sus, este, printre altele, acumularea de idei auditive, dezvoltarea ure-
chii interne si a gustului muzical al studentilor, este necesar sa se rea-
lizeze o Intelegere clara si o ascultare interioara a ceea ce scrie elevul.
Aceasta este conditia principala pentru finalizarea cu succes a cursului,
in caz contrar subiectul se transforma in teoretizare uscatd cu o pre-
ponderentd a elementelor tehnice. De aici, referirea frecventa la instru-
ment devine justificatd: inainte de armonizare, este necesar sa cantati
aceasta melodie de 1-2 ori, la sfarsit, ascultati din nou armonizarea deja
finalizata, gasiti solutii mai reusite, memorandu-le si in timpul proce-
sului de armonizare, se poate de cantat la instrument locurile dificile,
alegand cele mai potrivite turatii armonice. Toate acestea vor ajuta la
intarirea legaturilor dintre vizibil si auzibil si vor duce treptat la faptul
ca elevul va auzi cu urechea interioara tot ceea ce scrie la armonizarea
melodiilor si nu va mai avea nevoie sd apeleze la pian. Scopul final
este acela de a aduce armonizarile executate la pian si la masa cat mai
aproape posibil fara ajutorul unui instrument.

2. Cantarea la pian. Aceasta forma de munca este adesea difi-
cila, mai ales pentru studentii care nu sunt pianisti. Stapanirea cantarii
la pian nu este, de asemenea, favorabild formei de antrenament in grup,
atunci cand este necesar sd-si aloce timp pentru o cantare individuala.
Si totusi, ar trebui sa incepeti cantatul de la primele lectii, sa verificati
in mod regulat sarcina cu o parte a grupului, apoi va aparea rezultatul.
Trebuie sd practicati urmdtoarele exercitii:

1) interpretarea acordurilor de la un sunet dat si de la o anumita
treapta a tonalitatii;

2) cantarea turatiilor armonice — sunt stapanite toate acordurile
studiate pana la moment respectiv;

3) cantarea secventelor — diatonice si modulante;
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4) executarea constructiilor mici — fraze si propozitii — cu anu-
mite acorduri;

5) executarea constructiilor mici cu modulatie;

6) executarea unei perioade cu o expunere intr-o singura tonali-
tate;

7) executarea perioadei cu inflexiuni;

8) executarea perioadei modulante.

Sunt oferite diverse materiale pentru cantatul la pian:

1) succesiune cifrata — fara text muzical si ritm;

2) succesiune cifrata cu indicarea ritmului;

3) bivocalitatea de contur — sunt date doud voci extreme;

4) basul cu indicatii cifrate;

5) basul fara indicatii cifrate;

6) melodie cu insemnarea acordurilor cu cifte;

7) melodie fard iInsemnarea acordurilor;

8) constructii libere unde sunt date cerinte aproximative pentru
utilizarea anumitor acorduri.

Includerea acestui material antreneazd Indemanarea de a canta
la pian in diferite conditii, de aceea se recomanda utilizarea lui Intr-un
mod complex. Conectarea a doud sau trei acorduri, rezolvarea septa-
cordurilor, turatiile armonice tipice, cadente cu acorduri diferite — toate
aceste elemente mici trebuie date constant, variind continutul (rastur-
narile acordurilor, tipurile lor), miscéari melodice, formule ritmice si de
gen, folosind separat 1n tonalitati diferite si in secvente — diatonice si
modulante.

Cantarea modulatiilor ar trebui sa fie datd treptat: mai Intéi,
scheme pentru doud masuri, apoi propozitii cu o scurta afisare a tona-
litatii principale si o cadenta Intr-o noua tonalitate, dupa care pot fi
incluse inflexiuni, iar 1n ultima etapa, se canta modulatii sub forma de
perioada. Modulatiile enarmonice sunt de obicei efectuate sub forma
de mici constructii, inclusiv ,,expozitia” unui acord egal enarmonic —
rezolvandu-1 mai intai in tonalitatea principald, apoi In urmétoarea.

3. Analiza armonici este cea mai importantd forma de munca
in care se realizeaza abilitatile studentilor de a identifica si explica fe-
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nomenele armonice, capacitatea de a gandi in categorii muzical-teore-
tice. In stadiul initial, se folosesc de obicei antologii de analiza armo-
nica, dar nu trebuie limitata doar la ele pentru o lunga perioada de timp,
deoarece antologiile oferda mici fragmente din lucrari muzicale, astfel
incat legatura dintre armonie si forma muzicala ramane nevazuta. Deja
intr-un stadiu incipient, teme muzicale clasice sub forma unei perioade
si piese mici pot fi date spre analiza.

Exista trei etape in efectuarea analizei armonice:

1) definirea si explicarea fenomenului armonic dat: acord, ca-
denta, modulatie, conducerea vocilor;

2) generalizarea legilor conexiunilor armonice, ajungand la ni-
velul construirii formei;

3) stabilirea unei corelatii Intre armonie si imagine muzicala.

Implementarea tuturor etapelor necesitd un nivel inalt de tehnica
de analiza, care este dobandita treptat cu ajutorul unui profesor care
ofera elevilor o analiza-demonstratie comuna si da instructiuni supli-
mentare.

O anumita dificultate la Inceput este necesitatea de a analiza tex-
tura instrumentald cu acorduri figurate, care difera mult de textura co-
rala obisnuitd folositd in armonizare melodiilor. Trebuie sa invatati
cum sd gasiti basul 1n figuratiile de acorduri, sa urmati conducerea vo-
cii, sa separati sunetele neacordice de sunetele acordice, sa colectati
verticala armonica, s aranjati sunetele pe terte, s determinati rastur-
narile.

Se recomanda urmatorul plan pentru analiza armonicd a unei
piese muzicale:

1) identificati si inregistrati acorduri;

2) scrieti planul tonal;

3) explicati modulatiile;

4) dati o descriere generald a mijloacelor armonice si a turatiilor
armonice predominante (autentice, plagale, complexe, trecatoare, auxi-
liare, intrerupte, secventiale, modulante, cadentiale);

5) determinati tipul de dezvoltare armonica: repetarea, variatia
sau contrastul mijloacelor armonice;
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6) determinati forma si trasaturile armoniei in legétura cu secti-
unile formei;

7) explicati rolul expresiv al armoniei in general, legatura ei cu alte
mijloace muzicale de expresivitate (melodie, texturd), trasaturi de stil.

Pentru conectarea cu perceptia auditiva, este important sa ascul-
tati lucrarea Tnainte si dupa analiza. Este necesar sa invatati a face ge-
neralizarea rezultatelor analizei armonice, pentru a putea da o evaluare
stilistica a mijloacelor armonice. Pentru a face acest lucru, ar trebui sa
retineti evolutia istoricd a mijloacelor armonice individuale si, in ace-
lasi timp, sa puteti evidentia trasaturile individuale ale armoniei Intr-o
anumita lucrare.

4. Sarcini creative. Acestea includ compunerea propriilor
schite, melodii de armonizare si preludii de modulare. Scopul sarcini-
lor creative este, pe de o parte, dezvoltarea abilitatilor muzicale si a
abilitatilor compozitionale si tehnice ale studentilor, pe de alta parte,
consolidarea cunostintelor teoretice in lucrari practice. Urmatoarele
sarcini sunt posibile:

1. Schite de diferite feluri (2-4 masuri in volum) sunt compuse
ca ilustratii ale utilizarii turatiilor caracteristice natural-modale, ma-
jore-minore, consundri individuale, diverse tipuri de alteratie, scheme
de modulatie.

2. Melodiile pentru armonizare proprii sunt scrise sub forma
unei perioade monotonale sau modulante de doud propozitii cu posi-
bila largire a celei de-a doua propozitii si completari la aceasta. Pentru
melodii, este necesar si se stabileasca anumite conditii legate de ori-
entarea lor educationala. In acest sens, in multe manuale de armonie,
se propune completarea celei de-a doua propozitii pe baza celei date,
care stabileste anumite tipuri de textura, ritm, tipuri de acorduri si con-
ducerea vocii. Sarcinile devin mai creative, mai apropiate de practica
artistica, daca recreeaza prototipuri de gen.

3. Preludiile modulante sunt compuse la colegiu de studenti la
specialitatea Teoria Muzicii, la Academie — de muzicologi si compozi-
tori. Sunt scrise pe o anumita tema — constructie armonica de 1-2 masuri.
Pentru preludii intr-o forma bipartita, se oferd o tema, pentru forma tri-
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partitd — doud teme, a doua este destinatd pentru o parte de mijloc con-
trastanta. Formele de preludii pot fi complicate de punte, largire, com-
pletari, coda. Ultimul dintre preludiile modulante este evaluat ca parte a
lucrarii de examen.

Intr-un curs special de armonie la academie, schitele, perioadele

si preludiile sunt compuse folosind mijloace armonice moderne — acor-
duri de structurd non-tertara, poliarmonie, politonalitate, modulatie
melodica si melodico-armonica etc.

AW N —

9]

Teste

. Explicati obiectivele cursului de Armonie.

. Precizati originile si traditiile disciplinei Armonia.

. Care sunt caracteristicile construirii unui curs de Armonie?

. Indicati problemele educationale si stiintifice ale disciplinei mo-

derne a Armoniei.

. Enumerati principalele forme de lucru asupra armoniei.
. Ce plan de actiune este recomandat pentru armonizarea melodi-

ilor?

. Ce material poate fi oferit pentru cantatul la pian Intr-un curs de

armonie?

. Ce dificultati poate intdmpina un student atunci cand efectueaza

analiza armonica?

9. Numiti formele de munca creativa utilizate in cursul de Armonie.
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Ne2

Ne3

10.
11.

12.

13.
14.

15.

Ned
16

17

TESTE

Explicati sensul notiunilor: metoda, metodica, metodologie.
Pe ce principii se bazeaza metoda de predare a disciplinelor
muzical-teoretice?

Numiti principiile didactice generale ale metodicei.

Care este motivul prezentei unor principii proprii, specifice de
metodica?

Care este specificul principiilor metodicei disciplinelor muzi-
cal-teoretice?

Care sunt cele doud ramuri ce alcatuiesc sistemul de invata-
mant muzical din Moldova?

Explicati rolul solfegiului in sistemul de educatie al auzului
muzical profesional.

Numiti caracteristicile de varsta ale copiilor din clasele pri-
mare, gimnaziale si superioare, care determind alegerea meto-
delor si formelor de lucru in lectiile de solfegiu.

Cum se manifesta legaturad dintre disciplina Solfegiu si speci-
alitatea studentului?

Enumerati tipurile de notatii cunoscute de dvs.

Care este principala diferentd intre sistemele de solmizare ab-
solutd si relativa.

Céand si unde a aparut metoda naturald de solfegiu, care sunt
caracteristicile ei?

Care sunt caracteristicile metodei Galen-Paris-Sheve?

Cum s-a format metoda de dezvoltare a auzului pe baza mo-
dului?

Care sunt principalele tendinte in metodica solfegiului in a
doua jumatate a secolului XX?

. Care sunt mecanismele reflexelor si aptitudinilor in activitatea
unui muzician?
. Care sunt manifestarile auzului muzical?
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18.
19.
20.
21.
22.
23.

24.

Ne5

25.
26.
27.

28.
29.
30.

31.
32.
33.
34.
35.
36.

37.

38.
39.
40.
41.
42.
43.

Care este diferenta dintre auzul absolut si cel relativ?

Care este diferenta dintre auzul absolut pasiv si auzul activ?
Ce este auzul intern?

Definiti memoria muzicala.

Ce este gandirea muzicala?

Ce este sinestezia in psihologie si tehnica sinestezica in solfe-
giu?

Care sunt liniile directoare metodologice pentru dezvoltarea
stilistica a auzului?

Numiti principalele forme de lucru la Solfegiu.

Care forme de lucru nu pot fi folosite acasa?

Cum sunt coordonate intonarea si analiza auditiva in cursul
solfegiului?

Care sunt cerintele pentru temele pentru acasa?

Care este principiul ,,minim — maxim” la tema pentru acasa?
Ce ar trebui sa fac daca planul de lectie, dintr-un anumit motiv,
nu se incadreaza in timpul dat (ia mai mult sau mai putin
timp)?

Caracterizati sistemele de intervale in solfegiu.

Ce este un sistem de solfegiu cifrat?

Caracterizati sistemul ,,coloana bulgara”.

Caracterizati sistemul relativ al lui Z. Kodaly.

Pe ce se bazeaza sistemele de solfegiu manual?

Aratati semnele manuale ale sistemului de solfegiu relativ si
indicati ordinea in care sunt studiate.

Ce metode sunt folosite cu succes in stadiul initial de solfegiu?

Ce este un ton primar?

Cum sa gasiti tonul primar?

Numiti diapazoanele vocale in functie de varsta.

Care sunt cauzele posibile ale cantarii false?

Precizati etapele lucrarii vocal-intonationale.

Care sunt dificultatile posibile in cantarea la prima vedere?
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44

45
Ne8

46

47.
48.
49.
50.

51.
52.
53.

Ne9

54.
55.
56.

57.

Nel(

58.

59.
60.
61.
62.
63.

64.
65.

Nell

66.

. Care este procedura pentru cantarea la prima vedere?
. Cum se pregiteste cantarea la prima vedere in stadiul initial?

. Care este esenta discutiei din articolul lui A. Ostrovsky ,,Des-
pre depasirea inertiei modale in perceptia si intonatia muzicii
moderne”?

Ce este auzul tonal?

Numiti principalele metode de dezvoltare a auzului modal.
Care este rolul armoniei 1n dezvoltarea sentimentului modal?
De ce este necesar sd cantam melodii cu acompaniament la
lectiile de solfegiu?

Explicati problema corectitudinii intonatiei.

Explicati natura zonala a auzului de inaltime.

Cum este depasita inertia modala?

Numiti denumirile silabice ale duratelor folosite in solfegiu.
Ce inseamna termenii ,,masurare” si ,,dirijare”?

Cum ar trebui sa se Inceapa lucrul asupra masurarii in clasa
intai?

Numiti principalele forme de lucru asupra ritmului si metrului.

Care sunt principalele sarcini cu care se confruntd profesorul
in lucrul la dictare?

Enumerati tipurile de dictare scrisa.

Enumerati formele de dictare orala.

Care este metoda de Inregistrare a dictarii?

Explicati metoda stenografiei la inregistrarea unei dictare.

Ce tehnici dezvolta abilitatile analitice atunci cand scrieti o
dictare?

Numiti formele de verificare a dictarii.

Care sunt motivele incapacitdtii elevilor de a scrie dictare?

Indicati caracteristicile de varstd ale copiilor de scoald pri-
mara.
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67.

68.

69.

70.

71.

72.

Nel2

73.

74.

75.

76.

77.

78.
79.

80.

81.

82.

&3.

84.

Care sunt principalele tipuri de munca in lectiile de Solfegiu
din clasele primare?

Cum pot fi activate perceptiile copiilor in timp ce ascultd mu-
zica?

Alegeti o piesa pe care sa o ascultati si compuneti Intrebari
pentru a activa perceptia.

Indicati caracteristicile de varsta ale copiilor din clasele medii
si superioare ale scolii de muzica.

Care sunt cerintele de baza pentru orele de Solfegiu din clasele
medii si superioare?

Ce tipuri de sondaj pot fi folosite in lectiile de Solfegiu?

Care sunt calitétile cheie care caracterizeaza o ureche profesi-
onald dezvoltata pentru muzica?

Care este raportul sarcinilor tehnice si performantelor in cursul
de Solfegiu in formarea profesionalad?

Care este metoda principald de producere a sunetului reco-
mandata in solfegiu?

Care ar trebui sa fie raportul dintre materialul didactic si artis-
tic intr-un curs de solfegiu?

Care este raportul dintre perceptia logicd si motorie in solfe-
giu?

Ce este o abilitate vocala de orientare la Tniltimea sunetului?
Cum ar trebui sa se lucreze la dezvoltarea coordonarii dintre
auz si voce 1n stadiul initial?

Ce forme principale de lucru ar trebui sa fie prezente in etapa
initiala a Solfegiului la colegiu?

Care sunt principiile de baza ale lucrului la multivocalitate la
cursul de Solfegiu?

Cum ar trebui sa iti antrenezi auzul si memoria interioard in
cadrul cursului de Solfegiu?

Ce metode ar trebui folosite pentru a stapani melodia com-
plexa a compozitorilor moderni?

Ce abilitati (tehnici) trebuie sa stapanesti pentru a intona me-
lodia complexa a compozitorilor moderni?
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Nel3

85.
86.

87.

88.

Nel4

89.
90.
91.
92.

93.
94.

95.

96.

97.

Explicati importanta cursului Teoria elementara a muzicii.
Numiti principii metodologice de baza ale cursului Teoria ele-
mentard a muzicii.

Numiti principalele forme de lucru in cursul Teoria elemen-
tara a muzicii.

Ce subiecte din teoria muzicii necesita actualizare datorita ce-
lor mai recente date din disciplinele adiacente?

Explicati obiectivele cursului de Armonie.

Precizati originile si traditiile disciplinei Armonia.

Care sunt caracteristicile construirii unui curs de Armonie?
Indicati problemele educationale si stiintifice ale disciplinei
moderne a Armoniei.

Enumerati principalele forme de lucru asupra armoniei.

Ce plan de actiune este recomandat pentru armonizarea melo-
diilor?

Ce material poate fi oferit pentru cantatul la pian intr-un curs
de armonie?

Ce dificultati poate intampina un student atunci cand efectu-
eazd analiza armonica?

Numiti formele de munca creativa utilizate in cursul de armo-
nie.
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9]

@

SUBIECTE DE ESEU

Principii pedagogice generale ale educatiei.

Motivatia 1n invétare.

Istoria dezvoltarii notatiei: pictografica, cheironomica, cunei-
forma, alfabeticd, neumatica, mensurald, notatie muzicala mo-
derna.

Auzul coloristic a lui A. Scriabin.

Auzul coloristic a lui N. Rimski-Korsakov.

Sistemul de predare a solfegiului dupa coloana bulgara de
B. Trichkov.

Sistemul relativ de predare a solfegiului de Z. Kodaly.
Educatia muzicald dupa sistemul lui K. Orff.

Educatia muzicala si ritmica dupa sistemul lui E. Jacques-Dal-
croze.

10. Metodologia de testare a auzului si selectarea elevilor.

140



SARCINI PRACTICE

. Faceti un plan de calendaristic pentru prima jumatate a anului pen-
tru clasele 1 si 2, folosind un curriculum la solfegiu.

. Faceti un plan de lectie pentru oricare lectie din planul dvs. semestrial.
. Notati si executati exemple pentru fiecare sectiune a lucrarii de in-
tonatie vocala.

. Analizati manualul lui G. Fridkin ,,Citirea la prima vedere in lectiile
de solfegiu” si stabiliti ordinea dificultatilor crescande.

. Faceti o analiza a manualului de solfegiu (optional) din punctul de
vedere al educatiei modale. Plan de analiza: 1) principii metodolo-
gice de construire a unui manual; 2) structura si volumul manualu-
lui (teme, sectiuni, volumul materialului); 3) valoarea artistica a
exemplelor muzicale (caracteristici generale); 4) posibilitatea utili-
zarii acestui material 1n scolile de muzica pentru copii (respectarea
programului).

. Selectati secvente de Invatare a principalelor grupuri ritmice studi-
ate la cursul de solfegiu din scolile de muzica pentru copii.

. Faceti 0 analiza a unui manual de solfegiu (la alegere) din punctul
de vedere al educatiei ritmice: prezenta exercitiilor ritmice, succe-
siunea lor metodologica, varietatea, complexitatea, evaluarea ma-
terialului in ansamblu.

. Analizati o colectie de dictari pentru o scoald de muzica pentru co-
pii (optional).

. Realizati un plan de lectie pe tema ,,Majorul armonic”, selectati ma-
terial muzical si sarcini creative.

10.Compuneti o dictare pentru anul I de colegiu de muzica. Cerinte ale

programului pentru dictare: 8 masuri, forma de perioada, tonalitate
pana la 3 semne, minor armonic, prezenta a 1-2 intervale caracte-
ristice, absenta cromatismelor, cu exceptia treptelor minorului ar-
monic, model ritmic simplu, inclusiv patrimea cu punct si o optime,
patru saisprezecimi, auftact, masura 3/4 sau 4/4. (ML, CMA)

11.Scrieti un plan-conspect pe unul dintre subiectele cursului de Teo-

rie elementara a muzicii, selectati exemple muzicale pentru ilus-
trare si analiza.
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