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Abstract: Laura Netzel (1839-1927), Elfrida Andrée (1841-1929) and Helena
Munktell (1852-1919) were some of the most representative composers of the
Swedish national school during the 19th century. They have brought significant
contributions in the compositional field, especially due to their special status as
female composers. Unfortunately, this role was insufficiently popularized among
the public in that period of time. Each one of them had a different, and sometimes
fresh approach, managing to blend cultural elements belonging to the French and
Swedish cultures with great success. Despite all the elements mentioned, or their
effort to get rid of the stigma of ,,saloon music”, they couldn’t get the recognition
they deserved while being alive as the musical world was being dominated by male
composers.

Brought up in the following discussion will be the collaboration between Laura
Netzel and the Queen Elisabeth of Romania - under her pseudonym of Carmen
Sylva, their professional relationship with Ludvig Norman, and the multicultural
influences present in their various works.

Key words: Helena Munktell, Laura Netzel, Elfrida Andrée, Carmen Sylva, Swedish
National School, 19th century music, Stylistic Analysis.

Introducere. Context istoric
Intre secolele XVIII si XIX, societatea burghezi suedez a stabilit ca

locul femeii era in interiorul casei, iar cel al barbatului in sfera publica, iar
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in acest context, saloanele muzicale si literare, preluate ideologic din
Franta, au reprezentat una dintre singurele granite comune catre
socializare si dezvoltare artistica. Participarea in cadrul acestor saloane
artistice oferea posibilitatea de a Intdlni un sponsor si de a aprofunda
astfel cunostintele artistice, sau de a testa anumite viziuni si compozitii
noi. Cele care primeau sarcinile de a organiza programelor artistice ale
saloanelor si de a socializa cu toti oaspetii prezenti erau femeile, care de
altfel trebuiau sa fie si extrem de pricepute din punct de vedere artistic
pentru a putea participa la aceste manifestari.

Lucrarile muzicale considerate ideale pentru o femeie au fost cele
specifice muzicii de camera (pentru ansamblu mic), cele pentru pian (de
mici dimensiuni) si romantele vocal-instrumentale. Un alt drept al
femeilor suprimat in aceasta perioada a fost acela al renumelui de
compozitor. Ele au fost consemnate in carti si articole ale vremii drept
interprete sau profesoare, in ciuda faptului ca profesau si in calitate de
compozitoare.

Saloanele muzicale ale vremii erau organizate si de femei, exemple
importante fiind salonul Mallei Silfverstolpe (Uppsala, 1820), sau salonul
deschis de catre Fredrika Limnell (Stockholm, ultima parte a anilor 1800).
Dintre compozitoarele de gen feminin reprezentante ale acestui fenomen,
Helena Munktell a reusit sa se remarce cel mai usor si rapid. Diferenta pe
care chiar si compozitorii de gen masculin au simtit-o intre Helena si
celdlalte compozitoare aspirante a fost relatata printr-o declaratie inedita:
,Ce n'est pas une dame qui compose — c'est un compositeur”l.

Asa cum saloanele muzicale erau focusate pe evidentierea

calitatilor barbatilor compozitori, nici domeniul educativ nu a favorizat,

! Eva Ohrstrom, ,,1800-talets svenska musikhistoria ur kvinnoperspektiv”, Tidskrift for
genusvetenskap, 2022, pp. 32-42. Traducerea citatului: ,,Nu este o femeie care compune - este
un compozitor”.



pentru o buna perioada de timp, persoanele de gen feminin. Femeile au
primit lectii de instrument sau educatie muzicala in mediu privat. Marea
majoritate a femeilor care practicau muzica in secolul XIX o faceau fie in
calitate de soliste vocale, fie In calitate de pianiste, Intr-un context retras -
nefiindu-le permis accesul la scenele importante (Filarmonica, Opera).
Tot 1n aceleasi decenii ale secolului au Inceput sa devina frecvente
si concerte publice, iar cele care au avut cele mai semnificative implicatii
in cadrul acestui fenomen au fost Laura Netzel si Elfrida Andrée - prin
concertele oferite muncitorilor si oamenilor de rand, cu scopul educarii
muzicale a maselor. Laura Netzel (1839-1927), Elfrida Andrée (1841-
1929), Helena Munktell (1852-1918) si Valborg Aulin (1860-1928) raman
patru dintre cele mai reprezentative compozitoare de gen feminin pentru
scoala nationala suedeza romantica datorita repertoriului bogat si

impresionant pe care l-au lasat mostenire succesorilor.

Laura Constance Netzel (1839-1927)

Laura Netzel s-a nascut in Finlanda Insa a crescut In Stockholm Inca
de la varsta fragedd de un an. In copilirie a primit lectii de pian de la
celebrul Mauritz Gisiko, iar in anii urmatori a studiat canto cu Julius
Glinther. Debutul in calitate de pianista l-a avut in jurul varstei de 18 ani,
prin interpretarea publica a Concertului pentru pian in sol minor compus
de catre Ignaz Moscheles, alaturi de renumita orchestra Kungliga
Hovkapellet. Studiile muzicale din perioada maturitatii le-a realizat atat in
Stockholm cat si in Paris, avandu-i ca profesori pe Wilhelm Heintze si
Charles-Marie Widor.

Incepand cu anul 1874, lucrarile au inceput si ii fie publicate insi sub
pseudonimul Lago - mai tarziu N. Lago. Laura a dorit sa foloseasca acest

pseudonim pentru a-si putea consolida un mai mare succes avand in



vedere prejudecata sociala a vremii, respectiv inegalitatea dintre femei si
barbati.

Dintre primele sale lucrari, Fjdriln (trad. Fluturele) este cea care s-
a bucurat de un imens succes, reusind totodata sa starneasca curiozitatea
compozitorilor August Séderman si Ludvig Norman. Anonimatul sau avea
sa ia sfarsit in anul 1891, cand revista Idun a publicat un articol intitulat
Laura Netzel, prezentand publicului una dintre compozitiile acesteia
pentru voce si pian intitulata Morgon (trad. Dimineatd). Acest articol avea
sa fie primul care va mentiona ideea de ,influenta masculind” in ceea ce
priveste stilul compozitional al Laurei.

In anii urmitori, Laura avea si fie des mentionata in presa
autohtona si nu numai. Una dintre lucrarile sale remarcabile, Stabat Mater
pentru soli, cor si orchestra?, dedicata printului mostenitor Gustaf al
Suediei, a primit laude in reviste precum ,Le monde musical, Le progres
artistique, Journal musical, [..] Gazette Liége [..] (si) Romdnia musicala
(Bucuresti)”3.

Laura a reusit sa se remarce pe teritoriul suedez atat in calitate de
compozitoare, pianista, dirijoare, cat si in calitate de organizator de
evenimente muzicale. Mai exact, preludnd modelul altor initiatori de
concerte publice, spre exemplu cel al lui Abraham Mankell4, a organizat
concerte publice caritabile, cu tematica traditionala, dedicate
muncitorilor sau oamenilor din medii mai putin favorizate. Activitatea sa

in domeniul antreprenorial caritabil nu s-a oprit aici, ci a continuat prin

2 [...] Stabat Mater pentru cor, solisti, orga si diferite combinatii instrumentale [...] a fost
prima datd interpretata in anul 1890 [...]. La un an distanta, lucrarii i-a fost dat un
acompaniament orchestral in locul celui de orgd.” citat conform Camilla Hambro, Laura
Netzel, Levande Musikarv, 2014,
https://www.swedishmusicalheritage.com/composers/netzel-laura/, (accesat la data de
23.01.2024).

3 Ibidem.

4 Ulrik Volgsten, ,,Between critic and public: listening to the musical work in Stockholm

during the long 19th century”, in Swedish Journal of Music Research, Nr. 97,2015, pp. 3-4.
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contributia sa adusa la Infiintarea fundatiilor Stiftelsen fér husvilla kvinnor
(trad. Fundatia pentru femeile fdard addpost) si Samariten pd Séder. Tot ea
a avut initiativa de a organiza si dirija stagii de seri muzicale pentru clasa
muncitoare si publicul amator. Creatia sa cuprinde un numar de
aproximativ 72 de lucrari descoperite pana in prezent, fiind de factura
orchestrala (Fantaisie pour orchestre), camerala (Romance op. 40,
Berceuse pour Violon (ou Fliite) et Piano op. 69, Danse Hongroise pour
Violoncello avec accompagnement de Piano op. 70, Poéme romantique pour
3 violons et piano op. 86), corala, pianistica (Sonate pour pian, op. 27), sau
vocal-instrumentala (Varsang, Les Cloches du Monastére op. 35, Quatre
melodies pour mezzosoprano ou baryton op. 46).

Stilul in care se Inscriu majoritatea lucrarilor sale este cel Romantic
tarziu, cromatic, de influenta franceza. Aceasta afirmatie este sustinuta si
de citre cercetitoarea Eva Ohrstrom, care mentiona ca lucrarile acesteia
erau ,pline de melodii furtunoase si indrazneala armonica” iar , din punct
de vedere al formei, s-a conectat la stilul francez si deloc la ideile de
inspiratie germana prezente pe teritoriul Suediei”>. Adolf Lindblad a
afirmat despre aceasta ca ,pare sa aiba teama de simplitate si claritate [...]
(muzica ei fiind) oarecum extinsa, prin urmare, mai putin usor de
inteles”6.in jurul anului 1902, Laura Netzel a compus liedul vocal-
instrumental, opus 75, pentru alto sau bariton intitulat Remagen. Kennst
du am Rhein die Glocken (trad. Remagen. Stiti clopotele de pe Rin?).
Partitura acestei lucrari a fost publicata pentru prima data in anul 1915,

de catre editura Fabriks Marke?’. Textul acestei compozitii este preluat din

5 Eva Ohrstrom, ,1800-talets svenska musikhistoria ur kvinnoperspektiv”,
Kvinnovetenskaplig tidskrif, Nr.2, Lund, 1983, p. 37-38.

6 Camilla Hambro, Laura Netzel, Levande Musikarv, 2014,

https: //www.swedishmusicalheritage.com/composers/netzel-laura/,

(accesat la data de 23.01.2024).

7 Partitura poate fi vizualizata accesand urmatorul link, preluat din baza de date a
Bibliotecii de Muzica si Teatru din Stockholm:
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volumul Mein Rhein!® realizat de catre regina Elisabeta

pseudonimul de Carmen Sylva

Text original

Text in traducere proprie

Kennst du am Rhein die
Glocken

Mit ihrem tiefen Klang ?
Sie lduten so gewaltig,

So weich, so fern, so lang.
Die griinen Wellen tragen
Dahin den reinen Schall,
Als kldng' aus ihren Tiefen
Vom Gold der Wiederhall.
Als wdre Nichts vergraben,
Das noch so dréhnend
klingt,

Als wire nichts versunken,
Das noch so mdchtig singt.
Die Glocken sind so ewig,
So ewig wie der Strom,

Nur am Griindonnerstags,

Da wandern sie nach Rom.

Stiti clopotele de pe Rin

Cu sunetul lor profund?

Suna atat de tare,

Atat de moale, atat de indepartat,
atat de lung.

Purtand acolo valurile verzi
sunetul pur,

De parca suna din adancurile lor
Din aurul ecoului.

De parca nu ar fi nimic ingropat,
inci suni atat de puternic,

De parcda nimic nu s-ar fi
scufundat,

Inca canti atat de puternic.
Clopotele sunt vesnice,

La fel de vesnice precum paraul,
Doar in Joia Mare,

Apoi se duc la Roma

a Romaniei,

Tonalitatea de baza a lucrarii este Re Major, iar metrul utilizat este

cel binar compus de 4/4. Nu exista schimbari pe plan metric. Se poate

observa apartenenta la stilul germanic de compozitie prin faptul ca Laura

a ales sa foloseasca textul in limba germana preluat din creatia reginei

Elisabeta, cat si prin faptul ca a ales sa foloseasca indicatia de tempo

Andante sostenuto, indicatie prezenta sub diverse forme Inca din perioada

https://carkiv.musikverk.se/www/fore2020/Netzel_Kennst_du_am_Rhein_Autograf.pd

f.

8 Carmen Sylva, Mein Rhein!, Leipzig, Adolf Tige Verlag, 1884, p. 51.
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Clasicismului muzical in creatia lui Wolfgang Amadeus Mozart! sub forma
de Andantino sostenuto. De asemenea, aceastd indicatie a continuat sa
apara si In creatia compozitorilor romantici de origine nordica sau
germanica, cateva exemple fiind lucrarile Finlandia, compusa de catre
finlandezul Jean Sibelius, Sonata pentru pian in Si minor, En fantasirejse til
Faeroene, Simfonia nr. 1, sau Snefrid, compuse de catre danezul Carl
Nielsen?, 6 piese pentru pian op. 72, compusa de catre germanul Felix
Mendelssohn-Bartholdy, sau Christmas Offertorium compusa de catre
belgianul Jacques-Nicolas Lemmens3. Compozitorul danez Rued Langaard
a ales sa foloseasca aceasta indicatie si in perioada post-Romantica, in
lucrarea Variationer om ,Mig hjertelig nu lenges” (1914 /15)4

Un alt element stilistic romantic 1l reprezinta acompaniamentul
pianistic, care este mult mai cromatic decat linia melodica vocala.

Din punct de vedere al dinamicii, se pot observa alternante
frecvente Intre crescendo si decrescendo, cat si planul dinamic general
alcatuit din pianissimo (mas. 24), piano (mas. 1, mas. 11 si mas. 23),
mezzoforte (mas. 20) si forte (mas. 29). Apar si indicatii suplimentare
precum diminuendo (mas. 8, mas. 10) con espressione (mas. 13), piu
tranquillo (mas. 23) sau forza (mas. 28).

Frazele muzicale sunt adesea despartite prin pauze, Incep pe
ultimul timp al masurii si contin durate si formule ritmice simple (patrimi,

optimi, optimi cu punct urmate de saisprezecimi). Acompaniamentul este

1, Aria lui Sarastro, In diesen heil'gen Hallen (din opera Flautul fermecat) a continut initial
indicatia de tempo Andantino sostenuto inainte de a fi schimbata cu Larghetto.” citat
conform Helmut Breidenstein, ,Mozart's Tempo Indications: What do they refer to?”, Das
Orchester, Mainz, Vol. 52, Nr. 3, 2004, p. 17-22.

Z A se vedea: ***, https://www.chandos.net/chanimages/Booklets/DK6002.pdf

3 Indicatie ce, In viziunea compozitorului, a fost folosita atat cu ,, 108 bpm (unitate de
masura fiind optimea)”, cat si cu ,,66 bpm (unitate de masura fiind optimea)”, citat
conform Joris Verden, Metronome marks used by Jacques-Nicolas Lemmens: many
questions - a few answers, 2023, p. 1-39.

4 A se vedea: *** https://booklets.idagio.com/747313300464.pd;

*k WH32256 RLU POD Mig hjertelig B4 indmad (langgaard.dk)
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unul complex din punct de vedere armonic, prezentand acorduri cu nonag,

hemiole si numeroase inflexiuni modulatorii. Inflexiunile modulatorii

prezente sunt: spre tonalitatea mi minor - prin aparitia sensibilei re#
(mas. 1-3),

spre tonalitatea omonima re minor - prin aparitia armurii sib si a

sensibilei do# (mas. 4-5),

spre tonalitatea la minor (mas. 5-6), Fa major (mas. 7) si sol minor (mas.

8),

spre tonalitatea dominanta Sol Major - prin aparitia notelor de do becar si

stabilirea pe tonica sol:
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Ex. 1. N. Lago - Lied. Kennst du am Rhein die Glocken, op. 75, Stockholm, Statens
musikverk, Musik och teaterbiblioteket, 2016, mds. 16-18.

spre tonalitatea omonima re minor - prin aparitia notelor cromatice si

bemol si do becar, plus stabilirea pe dominanta la:
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Ex. 2. N. Lago - Lied. Kennst du am Rhein die Glocken, op. 75, Stockholm,

Statensmusikverk, Musik och teaterbiblioteket, 2016, mds. 19-21.
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Din perspectiva interpretativa, acest lied ofera solistilor vocali
fraze lungi si consistente, cu salturi intervalice neasteptate la finalul
frazelor. Comparativ cu alte lieduri de factura romantica de pe teritoriul
european, acesta nu prezinta o structura de forma tipica, fixa, trecand
constant prin procedee variationale si de contrast. Kennst du am Rhein die
Glocken dovedeste atat priceperea Laurei in domeniul compozitional, cat
si creativitatea si Indrazneala sa in ceea ce priveste limbajul muzical
abordat. Netzel, desi este consideratain general drept o reprezentanta a
nationalismului romantic suedez, dovedeste prin intermediul acestui lied
cunoasterea si gestionarea stapanita a influentelor moderne mai ales din
punct de vedere armonic, cu ajutorul cdarora a reusit sa valorifice textul
intr-un mod inedit. Liedul ofera ascultatorului imagini muzicale
surprinzatoare si captivante ce pot fi identificate chiar si fara utilizarea
cuvintelor: sunetul clopotelor, starea plina de tensiune si mister generata
de catre acestea, sau sentimentele de optimism si stabilitate cu care se

incheie lucrarea.

Helena Mathilda Munktell (1852-1919)

S-a nascut intr-o familie numeroasa si instarita, ambii sai parinti -
Henry si Augusta Munktell - fiind pasionati de cultura si calatorii. Tatal
Helenei a fost un pianist amator talentat, care a stabilit de-a lungul carierei
sale conexiuni cu cateva dintre personalitdtile importante ale vremii
precum Erik Gustaf Geijer, Adolf Fredrik Lindblad, Franz Berwald, sau
chiar Felix Mendelssohn. Augusta Munktell a reusit sa puna bazele unui
important salon muzical al vremii, prin prisma caruia Helena avea sa-1
cunoasca pe viitorul sau profesor de compozitie, Ludvig Norman. De
asemenea, educatia muzicala timpurie a Helenei avea sa fie alcatuita din

numeroase lectii private cu profesori remarcabili precum Conrad
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Nordgqvist, Johan Lindegren si Joseph Dente. A studiat si la institutul de
muzica detinut de catre Ivar Hallstrom.

Prima ei aparitie publica a fost prin intermediul a doua piese vocal-

instrumentale, Sof, sof si Ater i Sorrento, interpretate de catre mezzo-
soprana Augusta Ohrstrom in anul 1885, la Stockholm.
Dupa o copildrie petrecuta in Suedia, Helena a calatorit in Viena, unde a
studiat cu Julius Epstein, si Paris, cel de-al doilea oras avand sa ii devina o
adoua casa. Acolo locuiau si cateva dintre surorile sale, cea mai cunoscuta
fiind pictorita Emma Josepha Sparre. De asemenea, a studiat si la
Conservatorul din Paris intre 1877-1879, avandu-l drept profesor pe
celebrul Vincent d’'Indy, un puternic sustinator si promotor al creatiei
tinerei Helena. Tot In aceasta perioada a studiat si cu Théodore Ritter
(pian), Benjamin Godard si Emile Durand (compozitie).

A activat ca membra a Societatii Nationale de Muzica din Franta -
Société Nationale de Musique, o institutie ce a urmarit promovarea muzicii
franceze noi si l-a avut ca director pe Vincent d'Indy. Datorita acestei
conexiuni, Helena Munktell a reusit sa isi promoveze mai multe dintre
lucrari in seriile de concerte ale societatii.

S-a bucurat de succes rasunator in urma concertului sau de debut
de la Paris, din anul 1885, unde a interpretat doua dintre creatiile proprii.
Despre acest succes s-a vorbit si In tara sa natal3, in reviste de specialitate
precum Svensk Musiktidning:

Trei compozitii ale Helenei Munktell au fost interpretate la
Paris, la unul dintre concertele anuale organizate de catre La
Société Nationale de Musique in cadrul carora au fost
interpretate anterior si alte lucrari orchestrale sau corale ale
aceleiasi compozitoare [..]. De data aceasta, (au fost
interpretate) trei cantece [...] pline de poezie: Dans le lointain
des bois, Fascinatie si La derniéere berceuse. [..] Aplauzele au
fost [..] furtunoase. Domnisoara Munktell a fost destul de
norocoasa ca melodiile ei sa fie interpretate de o tanara artist3,
Madame Alberty, care [..] Cu o voce minunatd si o dictie
superbd, a reusit sa scoata complet in evidenta frumusetile
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poemelor tonale, iar temperamentul ei dramatic a facut ca
piesa La fascination sa fie splendoarea serii.

Datorita faptului ca a abordat numeroase trasaturi desprinse din
stilul muzicii franceze romantice si nu cel al muzicii suedeze traditionale,
a picat Intr-un con de umbra fata de compozitoriii suedezi contemporani
de gen masculin. Totusi, despre aspectele stilistice abordate de catre
aceasta, Jonathan Woolf afirma pentru MusicWeb International® ca exista
integrate in lucradrile sale atat momente inspirate din lirismul lui Gabriel
Fauré, cat si din folclorul lui Grieg, sau chiar elemente impresioniste.

Trasaturile stilistice predominante remarcate in creatia Helenei
Munktell au fost cele romantice franceze, dobandite Tn urma studiilor cu
Vincent d’Indy. Totodat3, clare sunt si influentele folclorice suedeze, insa
influentele franceze au reusit sa actioneze drept antidot asupra simplitatii
surselor folclorice prelucrate de Helena Munktellmsi au generat momente
muzicale, imagini artistice si culori proprii stilului compozitoarei. Spre
finalul vietii, inspiratia din stilul national romantic nordic devine si mai
evidenta, poate chiar categorica in lucrari precum Dalsvit op. 22 si
Valborgsmessoeld op. 24, datorita motivelor folclorice caracteristice zonei
Dalarna.

A murit la data de 10 septembrie, 1919, in urma unor complicatii
ale bolii sale de vedere. Nu a fost casatorita si nici nu a avut copii.

Creatia sa contine: opera dintr-un singur act - I Firenze, lucrari
orchestrale (poeme simfonice, simfonia op. 19, Barcarolla pentru
orchestra), o cantata pentru inaugurarea unei biserici suedeze din Londra

(1911), lucrari corale pentru voci feminine, masculine sau pentru coruri

5 *%k Svensk Musiktidning, No. 9, Stockholm, 1900, p.70.

6 Citat conform Jonathan Woolf, Swedish Violin Trasures, MusicWeb International, 2020,
https://www.musicweb-

international.com/classrev/2020/Jun/Swedish violin DBCD195.htm, (accesat la data
de 06.01.2024).
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mixte, lucrari vocal-intrumentale, lucrari vocal-orchestrale, sonata pentru
pian si vioara op. 21, reductii pentru pian ale celor doua poeme simfonice,
lucrari camerale - Humoresque, Stor kattfuga si Kleines Trio. Opera sa I
Firenze, a carui debut a avut loc in primavara anului 1889, la Opera
Nationala din Stockholm, este considerata a fi prima opera compusa de
catre o compozitoare feminina suedeza. La orchestratia acesteia a
contribuit si Joseph Dente. Lucrarea este o opera comica cu libret scris de
catre Daniel Fallstrom, ce prezinta puternice influente franceze de la
compozitori precum Jules Massenet, Benjamin Godard si Léo Delibes. De
asemenea, se considera cda ea insasi a scris orchestratia lucrarilor
Brdnningar op. 19 si Valborgsmessoeld op. 24, un fapt admirabil avand in
vedere ca nu a fost instruita direct In acest sens si nu avusese contact
direct cu nicio orchestra.”

De mentionat sunt si marile realizari ale Helenei Munktell din
perspectiva academica, respectiv statutul acesteia de membra a
Academiei Regale Suedeze de Muzica - Kungligas Musikaliska akademien
(1915), sau contributia acesteia la fondarea societatii suedeze a

compozitorilor - Féreningen Svenska tonsdttare (1918).

Elfrida Andrée (1841-1929)

Elfrida Andrée a fost un adevarat pionier al Intregii miscari
feminine muzicale din Suedia. Ea ramane in general cunoscuta drept
prima femeie organista de pe teritoriul suedez, activand o lunga perioada
de timp In cadrul catedralei Gustav din Goteborg. De asemenea, se numara

printre primele femei care au studiat la Academia Regala de Muzica

7 Ibidem.
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dinStockholm, care au dirijat o orchestra sau care au compus genuri
orchestrale.

S-a nascut intr-o familie cu preocupari muzicale si o ideologie
destul de moderna pentru societatea secolului XIX. Tatal Elfridei a militat
pentru obtinerea drepturilor egale intre femei si barbati. Pe fiica sa cea
mare, Fredrika Andrée-Stenhammar, a sustinut-o sa studieze pian,
compozitie si canto la Conservatorul din Leipzig, iar pe Elfrida a indrumat-
o0 sa studieze la Academia Regala de Muzica din Stockholm, desi ea a fost
acceptata doar ca student extern - din moment ce facultatea nu accepta
studente In perioada respectiva. Primele notiuni muzicale in legatura cu
compozitia le-a primit din partea lui Ludvig Norman, iar alaturi de Niels
Wilhelm Gade a studiat orchestratia. A castigat premii atat pentru
calititile sale de organisti, cat si pentru compozitiile sale. In anul 1879, a
devenit membra a Academiei Regale de Muzica.

Desi opera sa Fritiofs Saga s-a bucurat de succes la data premierei
din Dresden (1904), aceasta nu a fost interpretata pe teritoriul Suediei
pana in anul 2019. In anul 19009, Elfrida a rearanjat aceasti lucrare intr-o
suita simfonica intitulata Fritiof, cu care s-a bucurat de succes si
recunoastere nationald, fiind asemanatoare suitei Peer Gynt din punct de
vedere stilistic, estetic si armonic8.

Prima sa simfonie, Insa, nu a mai fost integrata in programele de
spectacole din 1869, cind, a fost interpretatd In mod dezastruos:
,Compozitoarea a fost convinsa ca anumiti membri ai orchestrei
Filarmonicii din Stockholm au fost deranjati de faptul ca aveau de
interpretat o simfonie compusa de catre o femeie, astfel ca au sabotat

premiera acesteia: la un moment dat, viorile erau decalate cu o masura in

8 Jonathan Spatola-Knoll, ,An Introduction to the Orchestral Music of Swedish Romantic
Composer Elfrida Andrée (1841-1929)", The Online Journal of the College Orchestra
Directors Association, Vol. XII, 2019, pp. 69-90.
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spate fata de celelalte instrumente ale orchestrei”. Elfrida a intdmpinat
dificultati si In legatura cu tiparirea si distribuirea partiturilor sale, o
problema comuna pentru toate compozitoarele secolului XIX.

Din punct de vedere stilistic, sloganul sau - “emanciparea
feminitatii” - dezvoltat in preajma anilor 1870, reflecta unul dintre
elementele cheie ale filosofiei sale componistice”10. Si-a dorit foarte mult
sa creeze o muzica ilustrativa, complexa din punct de vedere emotional,
preferand genurile orchestrale si sa depaseasca limitele impuse de catre
societatea din a doua jumatate a secolului XIX in legatura cu compozitorii
de gen feminin. Creatia sa contine numeroase lucrari orientate spre orga,
pian, voce, ansamblu cameral si orchestra, precum: doud simfonii,
Pianoforte Qvintett, balada simfonica Snéfrid, Svensk mdssa, opera Fritiofs
Saga, Fyra pianostycken, Fem smdrre tonbilder op.7, coruri pentru voci
feminine, masculine si mixte, doua sonate pentru pian si vioara.

In lucrarile acesteia se regisesc armonii bine controlate si pline de
culoare - similare stilului wagnerian, elemente cromatice, fraze complexe,
poliritmii, o estetica conservatoare si influenta compozitionala preluata
de la precursorii germani Felix Mendelssohn-Bartholdy, Johann Sebastian
Bach privind reutilizarea propriului materialului tematic in diverse
lucrari orchestrale. Ramane cunoscuta drept o compozitoare
revolutionara si Indrazneatd, care a reusit sa sparga orice bariera, sa-si
indeplineasca idealurile muzicale si sa paveze un nou drum, extrem de
promitator, atat pentru contemporanele cat si pentru succesoarele sale.
Concluzii

Toate aceste femei remarcabile au reusit sa isi depadseasca

propriile limite, impuse de catre societatea secolului XIX, dar si sa seteze

9 Jonathan Spatola-Knoll. ,Andrée, Elfrida: Andante cantabile from Fyra Pianostycken”,
Women & Music: A Journal of Gender and Culture, Nr. 24, 2020, pp. 155.
10 Ibidem.
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noi standarde pentru intreaga societate a femeilor compozitoare din
Suedia. Demne de mentionat sunt succesele acestora in ceea ce priveste
organizarea concertelor publice cu scopuri educationale, compozitia de
lucrari orchestrale, colaborarile internationale ale acestora, izbanda de a
fi recunoscute pe plan autohton in calitatea lor de compozitoare,
castigarea unor titluri muzicale importante, sau recunoasterea meritelor
acestora de catre importanti compozitori de gen masculin.

Lucrarile lor muzicale dovedesc ingeniozitatea, creativitatea,
cunostintele temeinice si dorinta lor arzatoare de afirmare, in contextul
unui secol In care se vehicula constant ideea de capacitate intelectuala a

genului masculin versus capacitatea emotionala a genului feminin.
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Abstract: Knowing students from a biological, cognitive and psychosocial
point of view is a necessary condition for successfully conceiving, organizing and
performing musical activities. We believe that, in addition to the bibliographic
documentation on the age particularities of students, it is important to understand
what are the needs and passions of the children we work with, adapting them and
using them in teaching activities, with the aim of improving the involvement level
of schoolchildren. Thus, we aimed to know the students from the point of view of
preferences, applying a questionnaire to find out what their tastes are regarding
activities, colors, characters and musical genres. The questionnaire was given out
to 96 pupils, enrolled in two 1st grade classes and in two 3rd grade classes, in the
2021-2022 school year.

Starting from the age characteristics and preferences of primary school students,
we created various teaching activities in order to be realized in the context of music
education. At their basis were interactive teaching methods and attractive means,
which facilitated the transmission, appropriation and fixation of the students’
musical knowledge.

In this article, we will provide an example of musical activity, built on the two
mentioned pillars: age particularities and preferences of students in the primary
cycle.

Keywords: Characteristics, preferences, musical activity, pupils.
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1. Introducere
In contextul actual, lucrand cu elevii nativi digitali a ciror motivatie

este scazutd, traversand perioada scolii on-line, dar si alte provocari atat
de la clasa, cat si din afara acesteia, pregatirea unei activitati didactice
atractive devine tot mai dificila. In acest sens, am pornit de la ideea c3 prin
cunoasterea caracteristicilor de varsta si a preferintelor scolarilor vom
putea obtine unele activitati didactice muzicale calitative si interesante
pentru elevi, facilitand, astfel, formarea competentelor necesare
scolarilor. In vederea realizirii acestora, a fost necesari o documentare
bibliografica asupra dezvoltarii fizice, cognitive si psihosociale a elevilor,
dar si aplicarea unui chestionar prin intermediul caruia sa identificam
nevoile si pasiunile acestora. Mai departe, datele colectate au stat la baza
construirii unor activitati muzicale; una dintre acestea fiind descrisa in

cadrul studiului de fata

2. Conturarea imaginii elevului din ciclul primar
2.1. Dezvoltarea fizica
Dezvoltarea fizica se refera la cresterea corpului, a creierului, a
muschilor si a simturilor, dar si la progresele abilitatilor motorii.l1
Corpul unui elev cu varsta cuprinsa intre 7 si 10 ani este Intr-o
continud schimbare. Inainte de implinirea varstei de 7 ani incepe procesul
dificil al inlocuirii dintilor, care va dura pana la aproximativ 12 ani. Dupa
varsta de 6 ani modificarile Tnaltimii si ale greutatii se desfasoara intr-un
ritm diferit de la un an la altul, cele mai vizibile schimbari producandu-se

intre 7 si 8 ani.12

11 Jack Gloop, What Is The Importance Of Physical Development In Education?,
https://sunnyheights.sg/blog/for-students /what-is-the-importance-of-physical-
development-in-education.html#What is physical development in physical education,
accesatin 05.09.2023.

12 Ursula Schiopu, Emil Verza, Psihologia vdrstelor. Ciclurile vietii, Editura Didactica si
Pedagogic3, R. A., Bucuresti, 1997, p. 164.
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Daca la varsta de 7 ani elevul are, de multe ori, un aspect
dezordonat, ,se spala pe apucate, ia ghiozdanul nearanjat, isi pune
uniforma neglijent”3, incepand cu varsta de 9 ani, odatd cu
constientizarea propriului corp, se va preocupa singur de infatisarea
fizica, imbracandu-se, periindu-se si spalandu-se pe dinti.14

Abilitatile motorii grosiere ale scolarilor mici, alergarea, catararea,
loviturile cu piciorul si aruncarea, sunt bine dezvoltate In momentul
inceperii scolii, continudnd sa se Imbunatateasca pe intreg parcursul
acestei perioade. In ceea ce priveste abilititile motorii fine, coordonarea
mana-ochi, necesare pentru scris si desen, acestea se dezvolta in primii
ani de scoald, iar in clasele a [1I-a si a [V-a elevii detin capacitatea de a scrie

repede.15

2.2. Dezvoltarea cognitiva

Dezvoltarea cognitiva este procesul prin care oamenii dobandesc,
organizeaza si invata sa foloseasca cunostinte.l® Aceasta schimbare care
are loc la nivel cognitiv 1i permite copilului sa inteleaga notiunile daca si
cand.l’

In perioada celei de-a treia copilarii, trebuie s tinem cont de faptul
ca exista diferente semnificative ale gradului de dezvoltare al limbajului

copiilor, care tin de exprimare, de structura vocabularului si de nivelul

13 [bidem, p. 167.

14 *rx Physical Developmental Milestones: School-Age,
https://www.virtuallabschool.org/fcc/physical-development/lesson-4, accesat in
31.08.2023.

15 Douglas Davies, Child development: A practitioner’s guide, The Guilford Press, New
York, 2011, pp. 328-329.

16 M. Gauvain, R. Richert, Cognitive Development, ,Encyclopedia of Mental Health”
(Second Edition), 2016,
https://www.sciencedirect.com/science/article/abs/pii/B9780123970459000598?via
%3Dihub, accesat in 31.08.2023.

17 #** School-Age Children to Middle-Adolescents: 6 to 15 Years 0Id, ,Child development
and motorcycle safety”, World Health Organization, 2015, p. 36,
https://www.jstor.org/stable/resrep41103.8?seq=3, accesat in 31.08.2023.
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exprimarii gramaticale si literare. Copiii nu inteleg sensul figurat al
termenilor, unele sensuri ale cuvintelor, dar nici nu poseda cunostinte
despre termeni stiintificil8, insa sunt predispusi sa inventeze cuvinte noi.

In ceea ce priveste activititile specifice scolarilor mici, chiar daci
din acest moment invatarea devine activitatea fundamentala, jocul isi va
pastra rolul important, insa cel cu tematica fantastica va fi inlocuit treptat
de cel organizat.1® Totodatd, in sfera activitatilor pe care le considera
atractive intra si serbarile scolare.20

La varsta de 7 ani, copilul isi insuseste cunostinte pe care le
valorifica din noua posturd, cea de mentor, manifestata in relatia cu fratii
sau prietenii mai mici. Capacitatea de a gandi a copilului de 8 ani este
afectata de emotiile pe care le simte la aceasta varsta, intampinand uneori
dificultati de concentrare. La varsta de 9 ani, copilul detine competente de
comunicare si reuseste sa lucreze foarte bine in grup; tot la aceasta varsta
i se largeste zona intereselor si devine atras de diferite colectii si de
hobby-uri.

Copilul la varsta de 10 ani este capabil sa Isi exprime opiniile
despre diferite subiecte: evenimente, carti si muzica. Pe langa acestea,
petrece mult timp realizdnd activitati care 1i creeaza placere, durata
atentiei permitandu-i acest lucru, deoarece este mult mai mare. in aceasti
perioada, elevul devine independent si nu mai are nevoie de

supravegherea pdrintilor in organizarea sarcinilor scolare.21

18 Ursula Schiopu, Emil Verza, op. cit, p. 193.

19 Rubin et al., Peer interactions, relationships, and groups, ,Handbook of child psychology:
Vol. 3. Social, emotional and personality development”’, Hoboken, 2006, apud Douglas
Davies, op. cit., p. 348.

20 Ursula Schiopu, Emil Verza, op. cit,, p. 168.

21 *#*% Support for Primary Schools with children who have Social, Emotional and Mental
Health Needs, pp. 37-41, https://www.gateshead.gov.uk/media/16739/Support-for-
primary-schools-with-children-who-have-social-emotional-and-mental
healthneeds/pdf/Primary Support SEMH.pdf?m=637308577538000000, accesat in
30.08.2023.
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2.3. Dezvoltarea psihosociala

Dezvoltarea psihosociald, numita si,dezvoltare socio-emotionala”,
se refera la aspectele psihologice si sociale ale dezvoltarii unui copil (de
exemplu, rasul, zaimbetul, interactiunea cu alti copii).2% La varsta de 8 ani,
copilul incepe sa inteleaga cum se simt persoanele din jur si adopta
comportamente prosociale, precum: generozitatea, sprijinul si
amabilitatea. Tot la aceasta varsta, cei mici devin foarte corecti si respecta
regulile, fapt care se poate observa in cadrul activitatilor care au la baza
jocul.23

Copiii de 9 ani Incep sa caute independeta fata de familie, alegand
tot mai mult sa isi petreaca timpul cu prietenii. Aceasta este varsta la care
incep sa devind din ce in ce mai constienti de pericolele din lume,
inlocuind temerile anterioare, ca de pilda existenta monstrilor, cu temeri
cu privire la diverse situatii, de la moartea unui parinte, pana la
evenimente precum dezastrele naturale. In ceea ce priveste relatia de
prietenie, acesta este momentul in care realizeaza ca prietenia are mai
multe nivele, motiv pentru care isi aleg un cel mai bun prieten.24

In privinta personalitatii elevilor, la varsta scolard mici nu putem
dezbate ferm acest subiect, deoarece inca se afla intr-un proces de

formare, care se finalizeaza in perioada adolescentei.

3. Preferintele elevilor in perioada scolaritatii mici

22*%% Psychosocial development, https: //www.lawinsider.com/dictionary/psychosocial-
development, accesat in 01.09.2023.

23 *#x% Support for Primary Schools with children who have Social, Emotional and Mental
Health Needs, p. 38, https://www.gateshead.gov.uk/media/16739/Support-for-
primary-schools-with-children-who-have-social-emotional-and-mental
healthneeds/pdf/Primary Support SEMH.pdf?m=637308577538000000, accesat in
30.08.2023.

24 Ibidem, pp. 39-40.

27



Consideram ca orientarea activitatilor scolare spre preferintele
elevilor, in masura In care este posibil acest lucru, va aduce o imbunatatire
semnificativd a nivelului implicarii acestora. Astfel, ne-am propus
cunoasterea elevilor din punct de vedere al preferintelor, aplicand un
chestionar pentru a afla care sunt gusturile acestora in ceea priveste:
activitatile, culorile, personajele si genurile muzicale.

Chestionarul a fost aplicat unui numar de 96 de elevi, inscrisi in
doua clase I (din care 27 de fete si 21 de baieti) si doua clase a IlI-a (24 de
fete si tot atatia baieti), in anul scolar 2021-2022. In continuare, vom reda
comparativ cateva dintre raspunsurile elevilor din clasele I, copii cu varste
cuprinse Intre 7 si 8 ani, respectiv clasele a Ill-a, a caror varste sunt
cuprinse intre 9 si 10 ani.

Dupa cum putem observa din figurile de mai jos, atat elevii din clasa I, cat
si cei din clasa a Ill-a, prefera activitatea care implicd jocul. Imbucurator
este faptul ca activitatile care implica muzica, cantatul, dansul si audierea
muzicii, se regasesc in topul preferintelor elevilor din cele doua categorii

diferite de varsta.

sa ascult muzica sd ascult muzica
sd ascult povesti sd ascult povesti
sa colorez sd colorez
sa ma uit la desene sa ma uit la desene
sd cant sa cant
sd dansez sa dansez
sd md joc sa ma joc
0 10 20 30 40 0 10 20 30 40
Figura 1. Activitatile preferate Figura 2. Activitatile preferate
ale elevilor din clasa I ale elevilor din clasa a III-a

Cercetarile asupra dezvoltarii psihosociale demonstreaza
faptul ca scolarul mic, dupa perioada de acomodare, incepe sa se
desprinda treptat de familie, dorind sa isi petreaca tot mai mult timp In

preajma prietenilor. De asemenea, In cadrul activitatilor preferate, in
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acest caz jocul, elevii simt nevoia realizarii activitatii ludice alaturi de alti

copii, aspect indicat de procentele semnificative atasate in randurile de

mai jos.
2% 6%
98% 94%
= Singur  * Cu alti copii
Figura 3. Modalitatea de joaca preferata Figura 4. Modalitatea de joaca preferata
de elevii clasei I de elevii clasei alll-a

In ceea ce priveste preferintele in materie de culori, dorim ca
alegerile pe care le-au facut elevii sa fie analizate din punct de vedere al
psihologiei culorilor. Astfel, vom identifica potrivirile dintre
caracteristicile varstei elevilor si ale primelor doua culori alese de acestia.

Atat In cazul elevilor din clasa I, cat si In cazul elevilor din clasa a
[1I-a, culoarea albastru are cel mai mare numar de voturi. Pe langa faptul
ca aceasta culoare este cea mai des aleasa in Intreaga lume, mai este
considerata ca fiind culoarea ,care actioneaza la nivel mintal, unele dintre
atributele lui fiind logica si claritatea gandirii”.2> De aceasta ultima idee
vom lega informatiile cu privire la stadiul dezvoltarii cognitive in care se
afla copiii cu varste cuprinse intre 7 si 11 ani. Conform acestora, copiii

intra In etapa operatiilor concrete, gandirea lor devenind logica, iar

25 Karen Haller, Psihologia culorilor, Editura Baroque Books & Arts, Bucuresti, 2019, p. 84.
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alegerea culorii albastru, tinand cont de semnificatia pe care o are, reflecta
cu exactitate schimbarile cognitive care au loc in acest stadiu.

A doua culoare aleasa de elevii clasei I este roz. ,Rozul este
culoarea care exprima dragoste empatica, plina de grija si de atentie”.26
Din punct de vedere al dezvoltarii psihosociale a scolarilor de varsta mica,
momentul in care acestia simt nevoia de a fi independenti de familie se
produce mai semnificativ in jurul varstei de 9 ani; pana la aceasta varsta
copiii inca mai cauta atentia si dragostea adultilor. Astfel, si In acest caz,
caracteristicile culorii roz se potrivesc cu particularitatile care descriu
stadiul dezvoltarii socio-emotionale.

Elevii clasei a Ill-a dupa albastru, au ales verde, culoarea
echilibrului si a armoniei: Jn esentd, verdele reprezinta echilibrul dintre
minte, corp si eul emotional”.2” Daca la Inceputul scolaritatii mici elevii
sunt agitati din cauza noilor schimbari la care sunt nevoiti sa se adapteze,
spre sfarsitul acestei etape devin mult mai calmi, detin capacitati de
autocontrol si manifestd un echilibru comportamental. Verdele,
considerat ca fiind culoarea echilibrului, se potriveste cu una dintre
caracteristicile celei de-a doua subetape a scolaritatii mici, care se refera
la echilibrul pe care a reusit sa-1 dobandeasca elevul dupa parcurgerea

primei subetape.
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26 Ibidem, p. 74.
27 Ibidem, p. 68.
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Figura 5. Culorile preferate ale elevilor din clasa I
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Figura 6. Culorile preferate ale elevilor din clasa a III-a

Legat de preferintele muzicale ale elevilor din clasele I si a IlI-a,
acestea sunt foarte asemanitoare. in ordinea voturilor, genurile muzicale
preferate de elevii clasei [ sunt: Disney, rock, clasica, si, la egalitate, muzica
pentru copii si populara. Elevii clasei a IlI-a prefera urmatoarele genuri
muzicale: Disney, rock, clasica, populara si muzica pentru copii. Totusi,
elevii mai mari Isi exprima preferintele pentru genuri muzicale la care nu
ne-am gandit In momentul conceperii chestionarului, ca de pilda: muzica

rap si de gaming.

@
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Figura 7. Genurile muzicale preferate de elevii clasei |
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Figura 8. Genurile muzicale preferate de elevii clasei a I1I-a

In ceea ce priveste preferintele pentru personajele din desene
animate, raspunsurile elevilor au variat, fapt pentru care vom aminti doar
cateva dintre ele: Mickey si Minnie Mouse, Tom si Jerry, Spider-Man si

Pinocchio.

4. Exemplu de activitate muzicala conceputa pornind de la
caracteristicile de varsta si preferintele scolarilor mici

In cele ce urmeazi, vom prezenta pe scurt una dintre activititile
didactice pe care le-am creat pornind de la particularitatile de varsta ale
scolarilor mici si de la raspunsurile elevilor la chestionarul preferintelor.

Activitatea a fost conceputa pentru capitolul Ritm si a fost realizata
la clasa a Ill-a, in decursul a patru siptimani. In cadrul acestui capitol,
elevii au invatat despre durata de pdtrime, optime si doime. Modalitatea de
predare-invatare a acestora s-a realizat pornind de la sugestiile
metodologice ale specialistilor din domeniul pedagogiei muzicale,
utilizand versul scandat. Astfel, am creat versuri pentru fiecare durata
muzicald, asociindu-le cu personaje din desene animate, doua dintre ele

fiind mentionate de catre elevi In chestionarul completat. Tom a fost
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personajul din versurile create pentru durata de pdtrime, Jerry pentru
optime, iar Baloo pentru doime. De asemenea, in alegerea personajelor am
tinut cont de criteriul potrivirii personalitatii acestora cu caracteristicile
duratelor. In ceea ce priveste versurile, desi au fost expuse pe parcursul a
trei lectii diferite, impreuna formeaza o poezie, aspect remarcat de catre
elevi pe parcursul activitatilor, mentionand ca versurile au legatura intre
ele.

Dupa cum am precizat mai sus, predarea-invatarea s-a realizat
tinand cont de sugestiile metodologice: versurile scandate au fost
suprapuse cu batai din palme, apoi au urmat discutii despre numarul de
silabe rostit pe o bataie si, in cele din urma, dupa stabilirea duratei, am
realizat semnul grafic. Fiecare durata a fost exersata cu ajutorul
exercitiilor, identificata in scris si auditiv si aplicata in cantecele insusite.
In tot acest demers, am folosit prezentirile PowerPoint, pentru care am
ales culori mentionate de catre elevi in chestionar, iar imaginile introduse

in aceste prezentari le-am creat pe platforma Canva.

TOM ES-TE MO-TAN DE SEA-MA

DAR DE FOC il ES-TE TEA-MA %.
) ;“ \‘ ‘

2 3

Exemplul 1. Versurile create pentru durata de pdtrime
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Exemplul 2. Versurile create pentru durata de optime

BA - LOO ES — TE BU - CA — TA — RUL
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Exemplul 3. Versurile create pentru durata de doime

Dupa predarea duratei de pdtrime, optime si doime, am realizat o
lectie de consolidare. Unul dintre momentele din cadrul acestei activitati
de consolidare a presupus recitarea versurilor poeziei duratelor pe un
beat, ambele materiale - poezia si beat-ul - fiind create special pentru
aceasta activitate.

POEZIA DURATELOR

Exemplul 4. Poezia duratelor
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Ne-am dat seama de utilitatea acestei activitati in momentul in care
am trecut la capitolul Melodia, mai exact la invatarea notelor muzicale.
Vom oferi un exemplu in acest sens - cand elevii erau intrebati cum vom
scrie nota sol pdtrime, ei raspundeau: ,pe linia a doua a portativului vom
scrie bulina plus linie, egal cu o patrime, un timp ea dureaza sunetu-l

animeaza”; raspunsurile elevilor reprezentand versurile poeziei.

5. Concluzii

De la inceputul si pana la finalul etapei scolare mici, elevii trec printr-un
proces transformational care va avea un impact puternic asupra
personalitatii acestora si, totodata, asupra urmatoarelor etape din viata
fiecarui individ. Transformarile au loc si in ceea ce priveste relatia
copilului cu domeniul muzical, de aceea este important ca activitatile
didactice sa fie concepute si realizate pornind de la cine este si ce poate
realiza elevul in acel moment al dezvoltarii din punct de vedere fizic,
cognitiv si psihosocial. Consideram ca, rezultatele pozitive pe care le-am
obtinut cu elevii In ceea ce priveste cunostintele si deprinderile pe care si
le-au insusit, se datoreaza activitatilor muzicale create, rezultate din
imbinarea informatiilor despre caracteristicile elevilor si declaratiile lor

in legatura cu unele preferinte.
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Abstract: The work of contemporary composer Igor lachimciuc is distinguished
by original approaches that contribute significantly to enriching the national
cultural landscape, incorporating strong influences of folklore. His works
represent a fusion of the fundamental layers of musical culture: folklore,
European professional tradition and mass musical culture. His vision focuses on
the concept of cohesion within the contemporary musical sphere and on exploring
seemingly opposing links such as folklore and traditional jazz, modern
compositional techniques and pop music. The work Trenule for viola and
cimbalom, is subtitled Improvisation on a Romanian folk song, in this case the
well-known urban song Train, little car. The composer demonstrates a
postmodernist approach to the folkloric phenomenon, treating the source also
through the prism of a specific folkloric element - improvisation. The instrumental
piece is an eloquent example of the fusion of elements specific to folklore and jazz
based on improvisation,a component that is here part of his very way of thinking
about music, largely marking both the process offorming the form and the
dramaturgical concept of creation.

Keywords: improvisation, fusion, folk, jazz
compositional techniques

Introducere

[gor lachimicuc, compozitor originar din Republica Moldova,

stabilit in SUA, estecunoscut prin predilectia sa pentru melosul si sursa
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folclorica. Opusurile sale reprezinta o fuziune a straturilor fundamentale
ale artei muzicale: folclorul national, traditia europeana profesionista si
cultura muzicala de masa. Creatiile sale insciu o fila originala in peisajul
cultural artistic si tabloulmuzical contemporan. Inovatiile ce le regasim in
lucrarile autorului, vizeaza abordarea neconventionala a timbrurilor
muzicale, de asemenea explorarea noilor tehnici componistice,
experimenteaza formand noi fuziuni ale genurilor, utilizeaza
instrumentele si tehnologiile moderne, intr-un final creand pentru
publicul meloman o experienta muzicala unica. Astfel, creatiasa fara
indoiala reprezinta un obiect de studiu ce merita a fi cercetat sub diferite
aspecte.

Pe langa componistica, Igor lachimciuc a desfasurat o activitate
fructuoasa in calitate de interpret la tambal, chitara si chitara-bas: pe
parcursul unui deceniu a evoluat In Republica Moldova si peste hotare,
alaturi de maestrii Vasile Iovu, lon Negura s.a.; a facut parte din formatiile
de etno-jazz Miraj si Trigon. Din anul 2001 Igor Iachimciuc s-a stabilit in
SUA. Merita sa subliniem faptul c3, pana a se stabili definitiv in SUA,
debutul fructuos al compozitorului poarta amprenta unui continut
bisemic, pe de o parte o legatura stransa cu muzica folclorica si, pe de alta,
asimilarea noilor tendinte ce apar in muzica universala.

Astfel, in perioada studiilor la conservator, Igor Ilachimciuc
compune un sir de lucrari, printre care ,Variatiuni pe o temd originald
pentru vioara si pian; Cvartet in C pentru coarde, in patru miscari;
Scherzo pentru orchestra simfonica; poemul Pan pentru flaut si
ansamblu cameral;Opt piese in stil folk-jazz pentru flaut,vioara si chitara;
Suitd concertantd pentru tambal solo; trei creatii vocale (ciclul vocal
Descdntece pentru cor mixt; fantezia Blues pentru ansamblu vocal mixt;
fantezia Ciocdrlia pentru ansamblu vocal mixt); cantata Mistretul cu colti

de argint pentru tenor, declamator, cor si orchestra simfonica”
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1.

In acelasi timp, schimbarea destinului compozitorului si schimbarea
coordonatelor geografice (si culturale) sunt reflectate in titlurile si
conceptele lucrarilor lui Igor Iachimciuc din perioada americana. Odata
cu stabilirea in SUA, compozitiile sale se axeaza tot mai mult pe tendinta
asimilarii noilor tehnici componistice, pe incercarea de a intelege
modelele de gandire muzicala ale altor culturi. Aceste aspecte sunt
reflectate in,,Chilean Images pentru cvartet de coarde, Processing of three
American songs pentru doua piane, Cdldtorie prin Illinois pentru MIDI si
computer, Beyond the mountains pentru electronici "2 . Inci o
particularitate a creatiei lui lachimciuc consta in versatilitatea stilistica
si de gen: compozitorul experimenteaza cu muzica acustica si
electronica, scriind lucrari pentru ansambluri strict clasice si mixari
timbrale mai putin traditionale.Lista creatiilor lui Igor Iachimciuc
demonstreaza diversitatea abordarilor artistice, observam ca, desi
autorul se adreseaza instrumentelor academice cum sunt pianul,
instrumentele cu coarde (vioara, viola, violoncelul) si cele aerofone
(flautul, clarinetul, saxofonul), totusi manifesta o predilectie deosebita
fata de unele instrumente specifice cum ar fi fambalul, marimba,chitara
si vibrafonul, oferadu-le partide solistice, ca urmare reprezentand un
caleidoscop divers de genuri si concepte. In contextul dat meriti de
mentionat si piesa orchestrala Trenule pentru violasi tambal, ca urmare,
in cadrul studiului propus vom realiza in premiera o analiza complexa a

acestei lucrari.

1 Paraschiv, C., ,,Igor Iachimciuc — portret de creatie”. in: Academia de Muzica, Teatru si
Arte Plastice. Anuar stiintific: muzicd, teatru, arte plastice, Chisinau, 2011, p. 90]

2 Tcacenco, V., ,,0 HEKOTOPBIX MAPaJOKCaX KOMIO3UTOPCKOTO TBOpYecTBa Mrops
Axumuyka”, in: Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice. Anuar stiintific: muzicd,
teatru, arte plastice, Chisinau, 2012, p. 243



Aspecte semantice

Viziunea autorului se concentreaza pe conceptul de coeziune in
cadrul sferei muzicale contemporane si pe explorarea legaturilor aparent
opuse, precum folclorul national si jazz-ul traditional, tehnici moderne
de compozitie si muzica pop. El insusi fiind un excelent interpret la
tambal, a semnat un sir de creatii de inspiratie folclorica, printre care si
Trenule pentru viola si tambal, avand subtitlul de Improvizatie pe un
cantec folcloric romdnesc, in cazul dat fiind vorba despre cunoscuta
melodie urbana Trenule, masind micd. Demonstrand o abordare
postmodernda fenomenului folcloric, compozitorul a tratat sursa tot prin
prisma unui element folcloric specific - improvizatia, care face parte aici
din Tnsasi modul sau de gandire muzicala, marcand in mare parte atat
procesul de constituire a formei cat si conceptul dramaturgic al creatiei.
Astfel, lucrareaanalizata se prezinta ca o adevarata bijuterie, o miniatura
ingenua, plina de culoare, incadrata Intr-un limbaj componistic de factura
postmoderna.

Formula folclorica ce a servit drept sursa de inspiratie este textul
si melodia cantecului Trenule, masind micd ce reprezinta nucleul
intonational al intregii creatii. Compozitorul a accentuat faptul ca a fost
profund marcat de intepretarea celebrei cantarete Maria Tanase. Igor
[achimciuc propune pe parcursul lucrarii un amalgam de structuri
originale pe care le variaza aplicand improvizatia ca o forma de expunere
a propriilor aspiratii, utilizand pe alocuri si elementede jazz. Totodata, in
relationarea textului poetic cu discursul muzical, se regasesc unele
simbolurice transmit un continut semantic profund.

In ceea ce priveste determinarea sursei folclorice, aceasta este

atribuita ,cantecului propiu-zis modern urban”3, (fapt confirmat si de

3 Oprea, Gh., Agapie L., Folclor muzical romdnesc, Editura Didactica si Pedagogica,
Bucuresti, 1983, p. 339

40



elemente precum saltul initial de octavaascendents, interjectia, prezenta
gingasului refren ,Marioara lui nenicu, mai, mai” s.a). Igor lachimciuc
abordeaza cantecul popular, creand o lucrare instrumentald cu un
concept artistic novator in care textul lipseste, dar latura semantica
trasata in text se evidentiaza in structura discursului sonor prin

elementele intonationale derivate din melodia vocala.

Textul cantecului contureaza o strucutura formata din patru
strofe, dintre care prima strofase repeta. Fiecare strofa este delimitata
prin versul-refren ,Marioara lui nenicu, mai, mai”. Compozitorul
urmeaza schita presupusa in structura textului poetic - ca urmare, si
arhitectonica lucrarii este constituita din patru compartimente pe care le
evidentiaza insasi autorul (A, B, C, D).Incadrarea discursului melodic in
structura mentionata anterior a textului poetic este sustinuta si prin
faptul ca, introducerea instrumentalda Adagio creeaza o arcada

intonationala cu incheierea constituita din acelasi material sonor.

Desi lucrarea Trenule de Igor lachimciuc reprezinta o creatie
intrumentald, totusi, in structura compozitionald interna poate fi
sesizatd o jonctiune cu forma strofica a cantecului vocal. Recurgerea la
improvizatie ca forma de expunere a propriei viziuni artistice asupra
cantecului, fara indoiald, ofera originalitate si discretie codurilor
semantice conturate in canavaua discursului sonor instrumental.
Compozitorul utilizeaza un sistem de celuletematice axate pe motive din
melodia cantecului-sursa, care sunt variate pe tot parcursul lucrarii,
creand senzatia prezentei unui nucleu monotematic bazat pe formule
intonationale ce provin din tema folclorca care consolideaza unitatea

discursului sonor din cadrul lucrarii.

Structuri compozitionale si elemente stilistice
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Introducerea Adagio (ex.nr.1) contureaza reperul intonational al
intregii lucrari, evidentiindu-1 in intervalele de 4 (cvartd) si 6 (sexta).
Glissando din partida violei, care nu este specificat in intregime, ulterior
este preluat de partida tambalului - insa aici se extinde descendent prin
prismaunei scari sonore cromatice, creand o sonoritate neobisnuita si o
metrica neclara datorita utilizarii diviziunilor ritmice - cvintolet,
sextolet, septolet.

Tabloul sonor al introducerii contureaza caracterul narativ dar
totodata, aminteste de cadentele din concertele instrumentale, deoarece
include un element reprezentativ, cel al virtuozitatii ambelor
instrumente implicate in expunerea materialului muzical. In linia
melodica aviolei, prima intonatie ce se evidentiaza, creeaza aluzia unui
strigat, Intrucat atinge perimetrul a doua octave (de la sunetul c pana la
c?). Starea aceasta este sustinutd si de nuantele dinamice - trecerea
precipitata de la p catre ff, iar discursul descendent cromatizat intens la

tambal intensificad aceasta senzatie.

Score

Duration: 5'45" ﬁﬁﬂhlﬁ
Improvisation on Romanian folk song Igor lachimciuc
for viola and cimbalom
Adagio 4 =72

Viola

imbalom

Ex.nr.1: Introducere

Compozitorul divizeaza fiecare compartiment prin notarea
alfabetica a fiecaruia (A, B,C,D). Compartimentul A (Ex. nr. 2) incepe cu
expunerea fragmentatd a temei constituind, de fapt, o etapa de pregatire
a motivului folcloric expus ulterior si urmat de un segment in care acesta
apare In versiune ornamentata. Fundalul este constituit din repetarea

sunetului ¢ In registrul grav, expus inritm de sincop3, ceea ce duce la
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Cim.

cresterea tensiunii emotionale. In partida violei nu avem o tema propriu
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Ex. nr. 2 Compartimentul A

Motivul sau tema propriu-zisa reapare in intregime abia in
masura a 8-a, In partida violei. Gratie temei de origine vocala, autorul
imbogateste prin ornamentare discursul sonor imitand libertatea
interpretarii vocale, accentuand desenul ritmic al trioletelor. Implicarea
tambalului prin miscare descendenta opusa cu optimi echilibrate
sporesc intensitatea emotiva a muzicii. Treptat viola si tambalul
dialogheaza intre ele, fapt redat prin procedeul polifonic imitativ. Fiecare
compartiment poate fi divizat relativ in trei sectiuni, ce reprezinta mai cu
seama o forma libera.

Discursul muzical din compartimentul B (Ex. nr. 3) se deosebeste
prin aplicarea noilor varietati de improvizatie, isi pierde expresivitatea
vocala (comparativ cu sectiunea precedentd), incluzand pe parcursul ei
numeroase segmente de sorginte instrumentald cu implicarea
sincopelor ritmice si a formulelor ritmice de saisprezecimi, variate
intens. Pasajele care suna in partida violei pizzicato pot fi asociate unor
blesteme, prin accentele indirecte care se aud datorita pauzelor scurte
de saisprezecimi, ca o aluzie la prezenta unui text imaginar.

Tema este segmentatd, In acest compartiment fiind utilizat
preponderent motivul ascendent. In partida tambalului se plaseazi
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pedala ce indeplineste nu doar rolul unei figuratii armonice dar si functia

de sustinere a ritmului.
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Ex. nr. 3 Compartimentul B

Figura ritmica atribuita tambalului se deosebeste prin
variabilitate si accente asimetrice, ceea ce induce si prezenta unui
element specific jazz-ului (m. 25 - trioletul care incepe tipic, se Incheie
cu un accent pe sunetul des, ce distorsioneaza trioletul si evidentiaza
sincopa). In contextulcelor expuse mai sus, putem mentiona ci Igor
[achimciuc creeaza o simbioza a formulei ritmice de jazz cu sursa
melodica de origine folclorica.

In cea de-a doua sectiune a compartimentului B (m. 28), liniile
melodice ale instrumentelorse contopesc intr-un discurs muzical cu
caracter dialogic, in care ambele instrumentele se afirma in egala
masurd. Tambalul interpreteaza primul motiv al temei, fiind segmentat
prin pauze de saisprezecimi — doua tetracorduri ascendente, cel de-al
doilea motiv al temei (m. 33), este variat, la viola. Se merita de remarcat
ca, In sectiunea data se variaza preponderent cel de-al doilea motival
temei, fiind cromatizat intens, creand aluzia unui bocet ce se accentueaza
in formulele intonationale descendente axate pe intonatia lamento.

Inmisura 38se coaguleaza motivul de bocetcromatic descendent,
cu motivul ascendent imitativ la viola si tambal, continuand discursul

sonoral tambalului ce releva aceeasi stare de tristete si mahnire.
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Inrudirea compartimentului B cu A se datoreazi utilizarii formulei
ritmice a pedalei expuse la tambal si, In acelasi timp, preluarea trioletului,
expus tot in partida tambalului. In discursul melodic al violei, se
evidentiaza fiecare component a temei de baza prin pasaje de
virtuozitate ce se intercaleaza cu intonatiile autentice.

Compartimentul C (Ex. nr. 4) marcheaza culminatia lirica a
intregii creatii. Se creeaza o stare de tensiune si instabilitate redata prin
utilizarea pizzicato la viola. In discursul melodic predomini cvartele care
accentueaza si mai mult primul motiv (miscarea ascendentad), facandu-

se resimtit plansul de jale.
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Ex.nr. 4 Compartimentul C.

Starea Incordata ia amploare in momentul divergentei celor doua
instrumente - melodia expusa de catre solist creeaza o aluzie de
contradictie, secunde ascendente si descendente, utilizarea formulei
ritmice din compartimentul A (Ex. nr. 2) la tambal devine suport pentru
acest compartiment dupa cum si intonatiile lamento ce suna continuu la
tambal. In scopul evidentierii cadentelor, compozitorul foloseste
procedeul de repetare a unuia si aceluiasi interval - cel de cvintd. In
masura 61 este expus motivul temei de baza, in versiune inversata.
Compartimentul D (Ex. nr. 5), Allegro, contine elemente de tensiune iar
trecerea de la o sectiune la alta se realizeaza prin pasaje ce includ miscarea
cromatica ascendenta spiccato (in special la viold)si formula ostinato la
tambal, cu repetarea aceluiasi sunet c si evidentierea prin accente a tertei
b - d, cu schimbarea ulterioara a liniilor melodice dintre partidele
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Ex. nr. 5 Compartimentul D

In prima sectiune se segmenteazi primele doud motive din tema
de baza, astfel se expune primul motiv in miscare ascendenta cu
evidentierea pasului de secunda si cromatizare intensd, fluxul sonor
redand o ascensiune tensionata prin repetarea sunetelor ce creeaza
impresia unui monolog disperat, urmat de varierea celui de-al doilea
motiv, In partida tambalului, ce contribuie la cresterea continua a
tensiunii si amplificarea sentimentului de jale.

Discursul sonor al celei de-a doua sectiuni poate fi segmentat, la
randul sau, in structuri cuo semnificatie diferita, In special, primele doua
masuri contin varierea intensa a celui de-al treilea motiv al temei de
baza, urmat de expunerea integrala a temei (m. 78-91) - reprezentand in
esentdo replica, un ecou In care ascensiunea emotionald este mult mai
inalta in comparatie cu materilalulmuzical precedent. Totodata, putem
asemadna acest procedeu cu prinicipiul de revenire a materialului
expozitional ce face parte din formele traditionale tripartite, o referinta
si la structuratextului. Urmeaza sectiunea de incheiere ce se deosebeste
prin predominarea nuantelor de p, ce arsugera, aparent, o liniste, insa
formula ostinato - sunetul es - redata cu saisprezecimi suna ca un ecou
al unui bocet care se aude din departare si cuprinde vaile plaiului natal.

Revenirea Adagio in final creeaza o arcada intonationald, creandu-se
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efectul de aparitie si disparitie/esuare, specifica defapt pentru creatiile

lui Igor lachimciuc.

Concluzii

Ca urmare, putem conchide ca utilizarea sistemului de
Jleitintonatii”, prezentat prin cele treimotive desprinse din melodia
folclorica sunt variate pe tot parcursul opusului, crednd senzatia
prezentei unei celule cu caracter integrator, ce consolideaza unitatea
discursului sonor al Intregii lucrari. Astfel, arcada intonationala care se
creeaza intre Introducere si Coda, contribuie la unitatea fluxului
sonor.Remarcam importanta lucrarii Trenule a lui Igor lachimciuc, prin
promovarea traditiilor sicantecului folcloric romanesc peste hotarele
tarii. Abordarea novatoare confera o nuanta deosebitaacestui discurs
sonor. In contextul muzicii contemporane, fuziunea sonorititii a doua
instrumente pe cat de contrastante pe atat de complementare - viola si
tambalul, denota faptul ca autorul imbina in mod organic sonoritatea
timbrurilor academice cu cele folclorice.

Tratarea libera a formei complexe de variatiuni, reprezinta o
forma libera alcatuita din patru compartimente mari cu introducere si
coda, ce presupune conturarea anumitor segmente intonationale
specifice temei. Introducerea indirecta in cadrul creatiei a elementelor
de jazz poate fi sesizata aluziv in formuleleritmice, cu referinta la cultura
americana.Astfel, abordarea novatoare a sursei folclorice in creatia
componistica al lui Igor Iachimciuc familiarizeaza publicul de pe
continentul american cu tezaurul national romanesc, avand un rol
important In propagarea si promovarea muzicii nationale in contextul
artei muzicale contemporane, iar tratarea particulara sursei folclorice de

catre autor, Inscrie o fila originala In cultura muzicala nationala.
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Abstract: The contemporary music ensemble Ars poetica, founded three decades
ago, in 1991, proved to be the first collective, long-lived and unique in Bessarabian
musical life, with activity to this day, soon surpassing local notoriety and reaching,
through awards, concerts and reference records, an emblematic name in Romania
and abroad. Starting with the second edition of the Zilele Muzicii Noi festival, the
Ars poetica ensemble will be on the concert agenda, performing reference versions
of the entire established domestic repertoire and attracting dedications from the
most diverse local and foreign composers.

Through the contemporary music ensemble, the composers tend to
introduce the Bessarabian audience to the modern sound world and strengthen a
range of skills necessary for the perception of contemporary music. Composers are
oriented towards the gradual broadening of musical knowledge, towards the
assimilation of novelties of writing, language and calligraphy, as well as towards
the valorization of intonations and folkloric, archaic modal structures, towards the
rediscovery of pre-classical and post-romantic traditions through the prism of
modern compositional techniques.

Keywords: contemporary music, Ars poetica, graphic notation, frame notation,
indicative notation.

Introducere
Primul ansamblu de muzica contemporana in Republica Moldova - Ars

poetica, a fost infiintat in anul 1991, la initiativa compozitorului Ghenadie

Ciobanu. Fondarea ansamblului Ars poetica este strans legata de
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inaugurarea festivalului Zilele Muzicii Noi la Chisinau - primul festival de
muzica contemporana din Republica Moldova, si aduce o mare contributie
in diversificarea peisajului muzical autohton, lansandu-se in randul
promotorilor de muzica noua, deschisi spre experiment, colaborare si
dialog.

Demararea Festivalului International Zilele Muzicii Noi la Chisinau
si aparitia ansamblului Ars poetica au avut un rol greu de supraestimat in
dezvoltarea artei interpretative si componistice autohtone, formatia fiind
primul colectiv care s-a axat pe interpretarea muzicii contemporane.
Existenta unui asemenea ansamblu a impulsionat cautarile
compozitorilor, contribuind totodata la diversificarea si imbogatirea
notatiei si a limbajului muzical.

Despre componenta ansamblului Ars poetica se poate mentiona, ca
aceasta a fost in perpetud modificare, timp de trei decenii. In acest context,
muzicologul Elena Mironenco, mentioneaza: ,componenta instrumentala a
ansamblului Ars poetica este compusa din urmatoarele instrumente: pian,
clavecin, vioara, violoncel, percutie, oboi, clarinet si fagot. Aceasta
componenta mobild poate varia In directia de scadere sau crestere a
instrumentistilor, includerea unor noi instrumente, in functie de intentia
compozitorului” [3, p. 155]. Astfel, putem aprecia ansamblul de muzica
contemporana Ars poetica, drept un laborator de creatie, care si-a adaptat

mereu componenta la cerintele de creatie ale autorilor.

Tipuri de notatie in lucrarile din repertoriul ansamblului Ars
poetica

Ansamblul de muzica contemporana Ars poetica devine, dupa cum
mentioneaza muzicologul Valeria Barbas - ,,vocea muzicii noi” [1], prin
intermediul careia, compozitorii tind sa introduca publicul basarabean in

lumea sonora moderna si sa consolideze un sir de abilitati necesare
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pentru perceperea muzicii contemporane. Compozitorii sunt orientati
spre largirea treptata a cunostintelor muzicale, spre asimilarea noutatilor
de scriitura, de limbaj si de grafie, precum si spre valorificarea intonatiilor
si structurilor modale folclorice, arhaice, spre redescoperirea traditiilor
preclasice si postromantice prin prisma tehnicilor componistice moderne.
Deci, compozitorii abordeaza un alt limbaj muzical decat cel al sistemului
tonal-functional, ceea ce necesita respectiv si utilizarea unui nou tip de
notatie. In acest context, cercetitorul roman Cezar Bogdan Alexandru
Grigoras sustine ca ,,in secolul XX au aparut tot atatea sisteme de notatie
muzicald cati compozitori au activat sau, mai exact, cate lucrari au fost
create - tinand cont de faptul ca fiecare creator a experimentat - sau creat
- mai multe sisteme de notatie, in functie de cerinte” [2, p. 52].

Din lipsa unei sistematizari stabile, decodificarea si interpretarea
sistemelor de notatie aparute in secolul XX a reprezentat o dificultate
considerabila.

Pentru a organiza elementele din domeniul notatiei muzicale
aparute in secolul XX, in vederea evitarii inexactitatilor esentiale, Erhardt
Karkoschka (1923-2009), compozitor si teoretician german, a realizat un
sistem al diferitelor clase de notatii si a stabilit patru mari categorii de
notatie, dupa cum urmeaza: notatia precisda; notatia cadru; notatia
indicativa; notatia grafica. In baza sistematizirii elaborate de E. Karkoschka,
propunem o clasificare proprie a repertoriului autohton interpretat de
ansamblul de muzica contemporana Ars poetica, in cadrul festivalului Zilele
Muzicii Noi, conform tipurilor de notatie:

1. notatia precisa se refera la partiturile notate intr-o forma
traditional3, la care se pot

adduga sau nu diverse semne noi. Drept exemplu, mentionam In

memoriam de Vladimir Beleaev, pentru septet instrumental, compusa in

anul 1995 la solicitarea ansamblului de muzica contemporana Ars poetica,
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fiind interpretata de acesta in urmatorul an, la festivalul international
Zilele Muzicii Noi. Din categoria semnelor noi adaugate in partitura, in
aceasta lucrare, mentionam utilizarea notatiei procedeelor slap si
multiphonic.

Procedeul slap, ce presupune interpretarea sunetului sec care
imita ciocanirea pe corpul instrumentului, este notat prin simbolul +,
deasupra sau dedesubtul notei.
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Ex. nr. 1, In memoriam de Vladimir Beleaev

Tehnica multiphonic, prin controlul fluxului de aer la instrument si
prin schimbarea pozitiei degetelor sau a supapei, presupune producerea
a doua sau mai multe tonuri distincte care nu fac parte din aceeasi serie
armonica. Acest procedeu poate fi intalnit In partitura sub diverse forme.
Daca este specificata indltimea exacta a sunetelor, o metoda de notare este
de a indica un acord, lasand interpretul sa deduca de sine statator, ce
tehnici sunt necesare pentru a-l1 realiza. O altd metoda, intalnita si in
repertoriul analizat In acest compartiment, este notarea printr-o durata
de forma patrata, dreptunghiulara. Astfel de notatie intalnim la Vladimir
Beleaev, in In memoriam, in partidele instrumentelor din registrul grav -

fagot, contrabas, si la vioara.
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Ex. nr. 2, In memoriam de Vladimir Beleaev

in lucrarea semnati de Ghenadie Ciobanu, Din cdntece si dansuri
ale lunii melancolice nr. 2, pentru corn englez si percutie. In masura 157,
in partida clarinetului, compozitorul utilizeaza un multiphonic, indicand
digitatia, dar totodata oferind instrumentistului si posibilitatea de a-si
alege o alta digitatie, mai comoda, prin indicatia inclusa in paranteze - ,,or
other ad lib”.

in aceeasi lucrare, G. Ciobanu utilizeaza microtoniile, cunoscute
deja pe larg In muzica moderna. Compozitorul experimenteaza cu
sonoritatea microcromaticd, introducand un procedeu nou - glissando

microtonal la un sfert de diez:

AR R i o g

Ex. nr. 3, Din cdntece si dansuri ale lunii melancolice pentru corn englez de Ghenadie Ciobanu

Printre alte simboluri noi introduse in partitura acestei lucrari

sunt:

o F=—== jjteraFin partida clarinetului, care reprezinta procedeul

de alternare rapida a sunetelor - frullato, fara o inaltime exacta;
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° %:, tremolo la instrumentele de percutie;

e indicatiile: ,wood sticks” sau , wood brushes” - care semnifica
interpretarea la instrumentele de percutie cu baghete sau perii din
lemn.

Un alt procedeu de interpretare din perimetrul acestui tip de
notatie, 1l intalnim in creatia compozitorului Igor Iachimciuc, in lucrarea
Eight pieces for flute, clarinet, violin and cello. Procedeul de interpretare la
vioara si violoncel, prin lovirea corpului instrumentului este notat in
partitura prin semnul x, ce semnifica lovitura fara o inaltime sonora
determinatd, insa cu o formula ritmica prestabilita. Compozitorul ofera si
cateva instructiuni referitoare la specificul interpretarii - ,atingeti cu
doua degete marginea placii de sunet, loviti spatele instrumentului cu
palma”.

Acelasi procedeu este folosit si de compozitorul Vlad Burlea, in
lucrarea Existence nr. 2. Labirint, in partida instrumentelor aerofone din
lemn, la care compozitorul mai adauga si remarca - ,sur
mecanism”(tradus: pe instrument).

2. notatia-cadru - tip de notatie asemanat grafic cu notatia precisag,
dar care presupune

existenta unor parametri liberi. Elemente de notatie muzicala care
presupun eliberarea parametrului ritmic, Intr-un sistem de notatie-cadru,
intalnim in lucrarea pentru clarinet si pian intitulata In gréddina Iui Ion, in
care compozitorul Igor lachimciuc implementeaza simboluri ale notatiei
proportionale, ce presupun mai multa libertate din punct de vedere ritmic.
Libertatea ritmica apare ca un element folcloric, In legatura cu utilizarea
unei melodii populare cunoscute in spatiul basarabean. ,Legenda”

propusa de catre compozitor, vine sa explice urmatoarele simboluri:
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- nota relativ scurta ™ - prelungirea oricarei valori
@ - nota relativ lunga - - scurtarea oricarei valori
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Ex. nr. 4, In grddina lui Ion de Igor lachimciuc

In lucrarea pentru ansamblu cameral, semnatd de Dmitrii Chitenco -
Kyrie, compozitorul introduce in partitura elementul vocal, din tehnica
sprechgesang, interpretat de Insasi instrumentistii. Astfel, in partida oboiului
si a instrumentelor cu coarde, apare elementul vocal de o Tnaltime exact3,
reprezentata prin semnul in forma de x, notat peste durate.

Acelasi element vocal 1l intalnim Tn partea a II-a, intitulata Cornul lunii,
din Rituri si dansuri telurice de Vlad Burlea, si in piesa nr. 3 Din cdntece si
dansuri ale lunii melancolice de Ghenadie Ciobanu.

3. notatia cu caracter indicativ se refera la tipul lucrarilor unde
interpretul este eliberat

de un cadru constrans. Din aceasta categorie, mentionam Concerto for Ars

poetica de Dmitrii Chitenco, care pe langa faptul ca este predestinata unei

componente instrumentale neobisnuite, este inovatoare si din punct de

vedere al tematismului muzical, al notatiei muzicale, care presupune
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prezenta elementelor abstracte de tip grafic sau text literar. Prin
intermediul notatiei conventionale se presupune o libertate de
interpretare a inaltimii sonore, a ritmului si a formei muzicale in
ansamblu. In continuare, am extras din cadrul concertului cele mai

reprezentative semne grafice, pentru a explica rolul acestora:

2 - pauza in contextul discursul muzical liber;

=

. - improvizatie pe ritm, la oricare inaltime sonor3;
ey ®) —
fr— ? ~
. s - cluster pe Intreaga claviatura a pianului;
o1
o - fermata cu indicarea timpului de catre
compozitor;
—_— ;
o E 5 —+%5 _ alternarea periodici a misurilor;
W
. - improvizatie pe baza unor inaltimi sonore
prestabilite;
- -
-
V. JE =
= o e
(N == % . o
o »—= - extinderea inaltimii sonore pe o

perioada relativ determinata.
Compozitorul ofera doar un plan al constructiei piesei, pe care
interpretul 1l completeaza cu ajutorul propriei imaginatii si a abilitatilor

interpretative dobandite.
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De asemenea, mentiondam si tehnica aleatorica, dezvoltata pe larg
in cadrul acestui concert, venita sa incurajeze dezvoltarea creativitatii
interpretului, care este invitat sa improvizeze, cel mai adesea conform
unor reguli.

Observam si utilizarea tehnicii sonoristice, prezentata prin liniile
sonore la grupul instrumentelor cordofone si aerofone, care
suprapunandu-se treptat, creeaza straturi sonore masive, cu un colorit
timbral deosebit. Intrarea fiecarui instrument este indicata de compozitor
in partiturd, conform timpului stabilit in secunde. Compozitorul adauga in
partitura, pentru eficientizarea interpretarii, replici care indica unele
detalii din procesul actului interpretativ, cum ar fi frazele:

e ,aoprila semnalul dirijorului”;
e ,momentul intrarii pianului”, etc.

O lucrare care abunda in elemente de notatie grafica, moderna este
piesa Suferintd, semnata de compozitorul si dirijorul ansamblului Ars
poetica, Oleg Palymski. Compozitorul reuseste sa adune in aceasta lucrare,
o mare diversitate de semne si simboluri din notatia contemporana, care
indica anumite tehnici componistice sau procedee de interpretare si
actionare a instrumentelor. Drept exemplu, am selectat un fragment in
care la instrumentele aerofone din lemn este utilizat procedeul slap,
tremolo, vibrato de diferitd amplitudine, improvizatia ritmica si de
inaltime sonord, semnul care intrerupe sonoritatea muzicala, iar la
instrumentele de percutie, pe langa momentele de pauza/respiratie si
vibrato, compozitorul introduce si cateva simboluri grafice, ce semnifica

un anumit instrument de percutie, ca:

° A , trianglu;

=1

° , bloc din lemn;
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o m , toba bas inclinata in partea stanga.

Oleg Palymski, utilizeaza pe larg instrumentele de percutie,
oferindu-i acestui grup de instrumente, care initial avea rolul de

acompaniament, partidele principale ale compozitiei, la sfarsitul lucrarii.
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Ex. nr. 5, Suferintd de Oleg Palymski

0 asemenea notatie, de tip grafic, utilizeaza si fondatorul ansamblului
de muzica contemporana Ars poetica, Ghenadie Ciobanu. In compartimentul
median al studiului sonor III, intitulat Tdcerea Albd, compozitorul foloseste in
exclusivitate, elemente grafice, ca rezultat al tehnicii aleatorice. Astfel,
observam simboluri ce indica notiuni de timp, procedeul vibrato la percutie,
semne din sistemul microtonal, simboluri ce indica digitatia propusa de
compozitor in momentul interpretarii unor sonoritati masive. Ghenadie
Ciobanu foloseste in partitura si o ,legenda”, menita sa diferentieze unele
simboluri grafice din aceeasi categorie, cum ar fi: respiratia, intreruperea

sonoritatii, fermata.
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Deci, doua personalitati marcante, cu un rol deosebit in activitatea
ansamblului de muzicd contemporana Ars poetica, fondatorul -
Ghenadie Ciobanu si dirijorul - Oleg Palymski, care cunosc posibilitatile
tehnice ale instrumentistilor, folosesc in partiturile lor cele mai complexe
tehnici si simboluri din notatia muzicii noi. Fiind mereu in contact cu acest
ansamblu, compozitorii formeaza un tandem profesionist in procesul de
elaborare si interpretare a creatiilor contemporane.

Un succesor in acest sens, poate fi numit tanarul compozitor,
Cristian Spataru, cu Cvartetul de coarde nr. 1, interpretat de ansamblul Ars
poetica, In cadrul celei de-a XX-a editie a festivalului Zilele Muzicii Noi.
Cvartetul contine o mare diversitate de simboluri din notatia
contemporana, respectiv, pentru a facilita perceperea unora din acestea,
compozitorul ofera o ,legenda” la inceputul creatiei, care explica modul

de interpretare a acestora. Astfel, observam urmatoarele elemente:

6o,

. , de interpretat incontinuu zona selectata pana la

sfarsitul liniei;

>
»
i ad
>

A A 4

o Sff , cele mai inalte note pe coardele date, in acest caz,

exista trei niveluri de inaltime, fiecare trebuie auzit foarte bine;

, treptat de la pana la;

o _—P—

e —— —sunete In maniera interpretarii la flaut cu inadltime

nedefinita (pe coarda data);

tremolo);
e >1"|<1" putin mai mult de o secundd/putin mai putin de o

secunda;
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. O , miscare circulara a arcului (de exemplu: de la sul ponticello la

sul tasto si Tnapoi);

° M , vibrato In crestere treptatd; miscarea degetului
trebuie facuta asa cum o arata linia trasata.

Compozitorul include in asa-numita ,legenda” si simbolurile
folosite pentru sunetele microcromatice. Cristian Spataru ofera doua
scheme de impartire a tonului, prima reprezinta divizarea tonului in 4
sferturi de ton, iar a doua In 6 microtonii.

Aceasta expunere detaliata a simbolurilor intalnite in partiturd, nu
doar faciliteaza procesul de descifrare si interpretare a lucrarii, dar
constituie si un adevirat tratat de notatie muzicald contemporana. in fond,
fiecare dintre creatiile muzicale contemporane poate fi tratatd ca o
enciclopedie, ce ofera multiple cunostinte despre tehnicile componistice,
tipurile de notatie, varietatile de simboluri/semne grafice utilizate in practica
componistica a secolelor XX - XXI.

4. notatia grafica reprezinta notatia in care lipsesc semnele
traditionale, iar interpretii se
bazeaza pe un sir de simboluri, imagini, si pe senzatia transmisa de
acestea In partitura. Notatia grafica prezinta o categorie de creatii in care
imaginatia interpretilor este cel mai mult solicitata, iar produsul sonor
final se realizeaza intr-un mod total abstract si individual.

In rezultatul analizei partiturilor, am determinat ci notatia grafici
in creatiile compozitorilor din Republica Moldova, apare doar sub forma
unor elemente Incadrate in celelalte tipuri de notatie.

Concluzii
Crearea ansamblului Ars poetica si implicarea lui In promovarea
muzicii contemporane din Republica Moldova, reprezinta un raspuns la

noile orientari stilistice ale secolului XX, care au condus la crearea unui
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limbaj muzical reinnoit. Acest nou limbaj muzical, caracterizat prin
imbogatirea resurselor sonore si formarea unei noi gramatici muzicale,
reflecta schimbarile estetice si conceptuale ale epocii sale.

Un rol important in acest proces ii revine notatiei muzicale care
constituie un element esential pentru conservarea si transmiterea
limbajului muzical contemporan. Reprezentata prin diverse sisteme de
semne grafice, notatia muzicala serveste ca un intermediar crucial intre
compozitori, interpreti si public, facilitind comunicarea si interpretarea
operelor muzicale. Prin evolutia continua a notatiei muzicale, se asigura
conservarea si salvgardarea diversitatii operei muzicale, garantand ca
aceasta este transmisa si inteleasa in mod corespunzator de catre
viitoarele generatii. In acest context, ansamblul Ars poetica si contributia
sa la interpretarea si promovarea muzicii contemporane, reprezinta un
pilon important in transmiterea si perpetuarea patrimoniului cultural si
artistic.
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Abstract

The composer, musicologist and professor of counterpoint and composition Sorin
Lerescu can be considered one of the most important figures in the history of
Romanian music of the late twentieth and early twentieth centuries. XXI, The
aesthetic context of Sorin Lerescu's creation starts from the idea of contrast
between various elements of musical construction. The author managed to
contribute in different musical genres such as symphonic music, vocal symphonic,
chamber music, etc. As for the genre of the sonata, to this day the author managed
to create the only work - Sonata for flute and piano. Despite this, the opposite is of
great interest to both performers and musicologists. Relatively traditional in form,
it consists of a sonata allegro. Monopartite, atonal, and with modern expositions of
language, the score contains numerous references to expressionism and various
samples of chamber music.
Keywords: Sorin Lerescu, sonata, flute, piano, analysis.

Introducere
Compozitorul, muzicologul si profesorul de contrapunct si compozitie
Sorin Lerescu se remarca ca una dintre cele mai influente figuri ale muzicii
romanesti la confluenta secolelor XX si XXI. Apreciat de colegi pentru
capacitatea sa de a sintetiza intr-un limbaj personal si seducator traditii
muzicale diverse, S. Lerescu a reusit sa creeze lucrari care reflecta atat

inovatie, cat si respect pentru istoria muzicala. In cadrul acestui articol, ne

4 Doctoranda AMTAP, Chisindu. mariaserbinov6é@gmail.com
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propunem sa exploram particularitatile stilistice si structurale ale Sonatei
pentru flaut si pian, o lucrare care, desi singulara in portofoliul sau,
reprezinta un exemplu remarcabil al abordarilor sale componistice.

In literatura de specialitate, lucrarile lui Sorin Lerescu sunt adesea
analizate din perspective generale sau concentrate pe aspecte ale muzicii
sale simfonice si vocal-simfonice. Studiile anterioare nu au explorat in
profunzime caracteristicile specifice ale Sonatei pentru flaut si pian in
contextul muzicii camerale romanesti.

Scopul acestui articol este de a analiza particularitatile stilistice si
compozitionale ale Sonatei pentru flaut si pian de Sorin Lerescu.
Obiectivele specifice includ: identificarea elementelor compozitionale
utilizate in sonatd; evaluarea influentelor expresioniste asupra limbajului
muzical al compozitorului; analiza structurii formale si a modului in care
aceasta contribuie la caracterul general al lucrarii.

Pentru a atinge aceste obiective au fost utilizate urmatoarele metode de
cercetare:

1. Analiza formei si limbajului muzical al Sonatei pentru flaut
si pian pentru a identifica tehnicile de compozitie si structurile
muzicale utilizate;

2. Analiza elementelor stilistice care caracterizeaza lucrarea.
Ipoteza centrala a cercetdrii este ca Sonata pentru flaut si pian de Sorin
Lerescu, desi traditionala din punct de vedere al formei, se remarca prin
utilizarea unui limbaj atonal si referinte la stilistica expresionista. Se
presupune ca aceste caracteristici contribuie la unicitatea si atractivitatea
lucrarii pentru interpreti si muzicologi.

Intrebirile cercetarii:
1. Care sunt principalele elemente stilistice ale Sonatei pentru

flaut si pian si cum reflecta acestea influentele muzicii expresioniste?
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2. Cum este structurata forma Allegro de sonata in cadrul
acestei lucrari si ce rol joaca aceasta structura in explorarea conceptelor
muzicale moderne?

3. Cum influenteaza modul de tratare a temelor si sectiunilor
de tranzitie caracterul general al Sonatei pentru flaut si pian de Sorin
Lerescu?

Prin abordarea acestor intrebari, articolul isi propune sa adanceasca
intelegerea Sonatei pentru flaut si pian si sa aduca noi perspective asupra

lucrarilor lui Sorin Lerescu.

Analiza structural-stilistica a Sonatei pentru flaut si pian de Sorin
Lerescu
Compozitorul, muzicologul si profesorul de contrapunct si compozitie
Sorin Lerescu este plasat de catre F. Popovici ,in prima linie a muzicii
romanesti de perspectiva actuala. El isi datoreaza pozitia capacitatii sale
infailibile de a sintetiza intr-un limbaj personal, seducator, tot ceea ce a
fost acumulat in muzica ultimelor decenii, precum si simplitatii
vocabularului sau si claritatii ideilor sale structurale obtinute printr-o
slefuire neobosita a materiei sonore”>

Contextul estetic al creatiei lui Sorin Lerescu porneste de laideea de
contrast Intre diverse elemente de constructie muzicala. Dar si
improvizatia sau ethos-ul modal sunt, de asemenea, prezente in partituri
printr-un limbaj impregnat de conotatii semantice si filosofice. De altfel,
unele opusuri prezinta o dezvoltare sonora in planul macroformei fie prin
structurari si destructurari ale continuturilor muzicale, fie prin

juxtapunerea diferitelor module sonore °.

5. https://muzicieni.cimec.ro/Sorin-Lerescu.html, (accesat in: 11.04.2024)
6 https://lerescu.wordpress.com/ accesat in: (11.04.2024)
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Unul dintre exemplele ce demonstreaza utilizarea principiului
contrastului In repertoriul componistic al lui Sorin Lerescu il reprezinta
Sonata pentru flaut si pian, o lucrare timpurie care ramane pana astazi
unicul opus de acest gen in creatia compozitorului. Scrisa in 1978, sonata
a fost interpretata in acelasi an in prima auditie la Bucuresti de catre Dana
Ivanciovici la flaut si Viorica Boerescu la pian, si a impresionat din start
prin opunerea clara a registrelor celor doua instrumente, precum si a unor
efecte specifice fiecaruia: lejeritatea sonoritatilor flautului si gravitatea
facturii registrelor octavei mici si contraoctavei la pian .

In intentia prezentdrii acestei lucrdri, este importanti, pentru
inceput, mentionarea formei monopartite a partiturii, conturata la o
prima vedere dupa canoanele allegro-ului de sonata bitematic clasic, cu
expozitie, tratare si repriza. Ins3 atonalitatea ce predomini si sugereazi
instabilitate si neliniste, precum si acordurile ritmate ale pianului, care
provoaca senzatia de miscare navalnica, toate sunt semne clare ale
stilisticii expresioniste.

Sonata demareaza cu expunerea a doua teme. Prima dintre ele este
tema grupului principal, formulata in baza a trei elemente: a, b si c. Dupa
doua masuri introductive In partida pianului, continutul carora dau tonul
materialului muzical prin acorduri seci de patrimi si optimi staccato in
registrul sumbru al octavei mici si In cel al contraoctavei, debuteaza
elementul a. Acesta denota un caracter capricios care contrasteaza cu
rigiditatea pianului, impusa de acordurile din introducere. Schimbarea

permanenta a metrului provoaca linia melodica la instabilitate.
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Ex. nr.1.S. Lerescu Sonata pentru flaut si pian, tema grupului principal, elementul a

In opinia noastra acest element contine aluzii destul de evidente la

tema principala din celebra Sonata pentru flaut de F. Poulenc.

SONATA

for
Flute and Piano
1. Allegro malinconico Francis Poulenc

Flute
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put a lot of pedal (the very faded sixteenth notes}

Ex. nr.2. F.Poulenc Sonata pentru flaut si pian, p.I, tema grupului principal

In misura 8 apare elementul b care pare a fi un raspuns ferm si
hotarat al pianului solo la interventiile capricioase ale flautului din
compartimentul precedent (a). Elementul b contine miscari greoaie in
octave, pe optimi detache si patrimi accentuate, toate executate in

registrul grav al octavei mici si in cel al contraoctavei.
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Ex. Nr.3. S. Lerescu Sonata pentru flaut si pian, tema grupului principal, elementul b

Incepand cu misura 14 flautul expune elementul c al grupului
principal. In acompaniamentul unor acorduri de pian, linia melodici a

flautului devine visatoare si cantabila.
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Ex. Nr.4 S. Lerescu Sonata pentru flaut si pian, tema grupului principal, elementul c

Masurile 17-25 contin un raspuns al pianului, bazat pe elementul
c. Pornind de la alte repere tonale decat cel initial, compozitorul a
formulat o propozitie ceva mai dezvoltata In comparatie cu expunerea
anterioara. Brusc, de parca s-ar fi finalizat un scurt compartiment median,
discursul revine la elementul g, cu tot cu introducerea din inceput, care se
percepe ca o repriza a unei forme tripartite mici. Apoi, continuand cu
elementul b (din masura 33), supus unei dezvoltari destul de intense,
pastrandu-i doar ritmul si miscarea cromatica legato, suplimentand
sunarea pianului cu interventiile flautului, compozitorul il transforma
intr-un bl. Materialul tematic din partida flautului denota un caracter
nelinistit, care culmineaza cu triluri “disperate” in octava a treia si un pasaj
ascendent de optimi pana la unul dintre cele mai inalte sunete ale
instrumentului - si in aceeasi octava a treia.

Puntea, debutand cu un nou element tematic (d), se desfasoara intre
masurile 45-54. Acesta se remarca prin intonatia interogativa din partida
flautului care poarta un caracter patetic, acompaniamentul pianului
accentuand aceste trasaturi sonore prin acorduri pe optimi si patrimi. Tema
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grupului secundar, ca si in cazul temei principale, este precedata de o
introducere din doua masuri la pian, de aceasta dat3, insa, continand pasaje
ascendente legato. Tema In sine (e), este o melodie lirica si cantabila expusa
in partida flautului, bazata pe unele componente din elementul a al temei

principale in varianta largita, expusa prin durate de doimi si chiar doimi cu

punct.
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Ex. Nr.5 S. Lerescu Sonata pentru flaut si pian, tema grupului secundar, elementul e

Ins4 linistea acestei teme este doar un moment de acalmie. incepand
cu masura 64, In partida flautului apar “salturile” la intervale mari cu
duolete de optimi initial, apoi cu cvartolete de 16-mi. Aceasta modificare
aduce cu sine o senzatie de instabilitate, iar pianul sustine noua etapa de
dezvoltare cu o miscare de salturi ale unor acorduri expuse in patrimi si
optimi.

Concluzia se bazeaza materialul temei secundare, expus imitativ,
sonorizat de cateva ori in diferite registre in descendenta si in diminuendo:
mai intai la pianul solo - in octava a treia, pe urma la flaut - in octavele a

doua si intaia, ultima rispostd sunand si in augmentare (mas.78-80).
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Ex. Nr.6 S. Lerescu Sonata pentru flaut si pian, concluzia

Replica finala apartine pianului solo in registrul foarte grav si
sumbru, finalizand expozitia cu 3 “puncte” de patrimi, separate de pauze,

repetate de doua ori, creand senzatia de dizolvare in departare sau chiar

disparitie.
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Ex. Nr.7 S. Lerescu Sonata pentru flaut si pian, concluzia

Odata cu inceputul tratarii (subito sfz, ff, mas.95, a se vedea ex.7)
discursul sonor readuce continutul tematic si nelinistea elementului a.
Dupa introducerea aproape identica la pian, expusa cu o cvarta mai jos,
flautul se axeaza pe motivul de baza al elementului a si il tot transforma
pana ajunge sa exclame repetat, de la diferite Tnaltimi, niste “strigate de

disperare”. Folosind acest procedeu muzical, Sorin Lerescu atribuie
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flautului intonatii tipice vocii umane’. Intre timp, pianul asigurd un
acompaniament format din acorduri de patrimi divizate prin pauze. In
urma tuturor modificarilor suportate, elementul a devine a’. In misura
124, compozitorul readuce, pe neasteptate, continutul elementului b? al
temei principale. Incredintati pianului in expozitie, melodia este trasati
aici de catre flaut. Avand in vedere posibilitatile tehnice si timbrale ale
acestuia, materialul muzical este executat mult mai lejer si intr-un registru
mai “transparent” - octava a doua. Treptat ins3, odata ce autorul implica
in partitura si pianul, factura devine tot mai dens3, tema fiind transpusa
in octava mica si chiar in contraoctava.

Urmatoarea faza a tratarii care incepe in masura 137 continua cu
dezvoltarea elementului c. Bazata pe alternarea intre partidele celor doua
instrumente, aceasta debuteaza la flaut, cu o secunda mai sus decat in
expozitie intr-o varianta ceva mai “luminoasa” si se transfera la pian, cu
melodia trasatda in octava intdia si acompaniamentul din acorduri de
patrimi divizate prin pauze sunand in contraoctava.

In cifra 150 Sorin Lerescu surprinde prin introducerea unui nou
element tematic (g) care se percepe ca un episod in tratarea formei de
sonatd, procedeu atat de indragit de compozitorii romantici. Acest nou
element reprezinta o noua treapta de acumulare a tensiunii care conduce
discursul catre un apogeu sonor. Desfasurata in partidele ambelor
instrumente, tema noud predomina in cea a flautului prin miscarea pe
optimi legate, intrerupte de pauze de optimi si patrimi, de la octava intaia
spre octava a treia. Intre timp, la pian se observi sporadic unele

componente din diferite elemente tematice ale expozitiei (ca de exemplu,

7 Un alt exemplu in genul sonatei pentru flaut si pian este celebra Sonatd pentru flaut si
pian, compusa in 1957 de Francis Poulenc. Si aceasta, ca si sonata lui Sorin Lerescu,
dovedeste faptul ca muziologia compara flautul cu vocea umana, in contextul in care mai
multi compozitori au folosit, de-a lungul istoriei muzicii, procedeul imitatiei intonatiilor
umane cu ajutorul anumitor instrumente muzicale.
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elementul ¢ in masura 150, sau elementul a in masura 155) care

contrasteaza cu noua tema (g).
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Ex. Nr.8S. Lerescu Sonata pentru flaut si pian, tratare

Dupa toate etapele de acumulare a tensiunii, culminatia se atinge
mai intai In partida flautului, incepand cu masura 170, unde melodia
“luminoasa” si triumfatoare in octava a treia este expusa pe larg, cantabil,
prin durate de patrimi, doimi si doimi cu punct. Ca o completare a
caracterului patetic, pianul o acompaniaza cu acorduri repetate,

intrerupte prin pauze de optimi.
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Ex. Nr.9 S. Lerescu Sonata pentru flaut si pian, culminatia

Abia 1n masurile 184-185 si In partida pianului se atestd o
culminatie, care, de fapt, reprezinta si apogeul intregului discurs muzical
al Sonatei.

Repriza intra in fortd, parca in continuarea culminatiei din tratare, de
data aceasta fara cele doua masuri introductive. Spre deosebire de
expozitie, elementul a al temei principale apare intr-o varianta
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preschimbata ritmic fiind sonorizat de pian in registrul grav si sumbru
generand un in contrast cu tema luminoasa si triumfatoare din culminatie.
Dupa inca o trasare a elementului a un pic preschimbata ritmic, de data
aceasta in partida flautului, urmeaza si elementul b la pian, intr-o miscare
ceva mai lina si legato, dupa care si elementul ¢ intr-o varianta foarte
apropiata celei initiale (din expozitie). In mis. 215 observiam in partida
flautului o aluzie la propozitia-raspuns din tema ¢, care anterior a sunat la
pian (in mas. 17) si la replica din masura 50 din punte, care aici deja suna
cu o cvinta mai sus. In partida pianului observim elementele modificate ale
acompaniamentului din tema episodului din tratare (g). Incepand cu
masura 227, la interventia temei secundare transpusa cu o cvinta mai sus,
caracterul muzicii se "lumineaza”. Sub alte aspecte TS nu pare sa fie
modificata in vreun fel. Concluzia este extinsa. Ca si in expozitie, ea de
asemenea prezintda un sir de imitatii prin repetarea alternativa de catre
flaut si pian a unor intonatii interogative inspirate din tema secundarsg,
transpuse cu o cvintda mai sus In comparatie cu expozitia. Incheierea sonatei
pentru flaut si pian de Sorin Lerescu este oarecum neasteptata. Incepand cu
masura 265 flautul si pianul (partida din mana dreapta) pun parca trei
“puncte” (sa ne amintim aici de cele trei puncte repetate de doua ori din
finalul expozitiei), care Tnsa capata aici un caracter grotesc fiind ornate cu
apogiaturi si divizate prin pauze in octava a treia la flaut si in octava Intaia
la pian, toate pe fundalul notei lungi legato in contraoctava la mana stanga

a pianului.
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Ex. Nr.10S. Lerescu Sonata pentru flaut si pian, incheiere.

Concluzii

In ansamblu, analiza Sonatei pentru flaut si pian, singura lucrare de
acest tip din creatia lui Sorin Lerescu, releva o experienta auditiva
captivanta, construita pe un discurs muzical complex si inovator. Limbajul
muzical original si dezvoltarea celor doua teme principale demonstreaza
o abordare dinamica si proaspata a structurii traditionale a formei de
sonata.

Partitura Sonatei dezvaluie o intelegere profunda a flautului si
pianului, subliniind maiestria compozitorului in utilizarea contrastului si
a contrapunerii registrelor. Lejeritatea flautului si diversitatea melodica,
caracterizate prin elemente tematice capricioase, patetice si cantabile,
precum si pasaje de virtuozitate, contrasteaza puternic cu gravitatea
sunetului pianului, care este predominant in registrele joase (octava mica,
mare, contraoctava).

Prin intermediul acestei lucrari, Sorin Lerescu aduce o contributie
originala la evolutia sonatei romanesti pentru flaut si pian. Sonata nu doar
ofera un cadru propice pentru exprimarea talentului si maiestriei
interpretative a muzicienilor, ci reprezinta si un punct de pornire valoros

pentru viitoare investigatii muzicologice.
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Toate aceste elemente confirma relevanta si inovatia Sonatei pentru
flaut si pian, consolidandu-i pozitia in repertoriul muzical contemporan
romanesc si international.
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Abstract: The article is dedicated to an original cycle in the repertoire of the
composer Alexandr Mulear, entitled Echoes of the forests, composed for the violin-
piano instrumental duo, which addresses three essential premises in the scientific
approach. Regarding the historical dimension, the composition bears the seal of
several periods of composition, revealed and fixed in multiple specialized sources,
and through careful analysis, it allows us to accurately identify the authentic year
of composition. On the same note, the semantic aspect, rich in meanings and
messages, complements the artistic image of the work. Moreover, within this work,
the author demonstrates high dexterity in the art of compositional technique,
contributing to the solidification of a skilled chamber ensemble. By highlighting the
virtuosity of the performers, the author creates an accessible terrain, offering them
on one hand, the opportunity to explore musical expression means, and on the other
hand, brings out the technical and sonorous possibilities of the instruments.

Keywords: A. Mulear, Echoes of the forests, chronological landmarks, semantic
framework, interpretative aspects

Introducere

Filele istorice ale culturii muzicale autohtone abunda in nume notorii,
evidentiind compozitori care au listat de-a lungul anilor inedite

contributii muzicale. Printre aceste personalitati artistice, numele
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compozitorului Alexandr Mulear se inscrie cu caractere aldine.
Personalitatea maestrului a reusit sa se impuna in peisajul componistic
atat prin evolutia asidua a creatiei sale, prin stilul, limbajul si materialul
tematic individualizat, cat si prin cultivarea gustului estetic pentru

valorile nationale si abnegatia in valorificarea patrimoniului muzical.

Maestrul A. Mulear este cunoscut in arena componistica nationala
pentru abordarea sa vasta a diverselor genuri — de la miniaturi pana la
lucrari ample. Cu toate acestea, opusurile camerale se disting in mod
relevant. Aceste creatii se remarca prin evidentierea detaliilor originale si
a interactiunilor subtile intre instrumente, contribuind nu doar la
diversificarea paletei artistice, ci si la oferirea unei experiente auditive
profunde si captivante publicului meloman.

Printre ciclurile proeminente semnate de compozitorul A. Mulear
predestinate viorii se profileaza Ecoul codrilor pentru vioara si pian, Sase
miniaturi pentru vioara si pian, Duete pe teme populare moldovenesti
pentru doua viori, Doud cicluri de piese pentru vioara si pian (12 piese) si

altele.

Ciclul Ecoul codrilor pentru vioara si pian: perspectiva istorica
Ciclul Ecoul codrilor, scris pentru duetul instrumental vioara-pian, este
unul dintre opusurile insolite din portofoliul componistic al lui A. Mulear.
Prin abilitatea sa creatoare in arta compozitiei, autorul demonstreaza cu
madiestrie o tehnica originald, avand ca scop consolidarea unui ansamblu
cameral utilitarist. In ceea ce priveste anul aparitiei acestui ciclu, sursele
consultate ofera o informatie variata. Putem gasi atat anul 1970, cat si
1973 si chiar 1974 ca data de compunere a lucrarii.

Pentru a definitiva intr-un mod veridic aspectul istoric al lucrarii,

vom reprezenta datele in ordine cronologica:
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— anul 1970 este indicat in sursele Internet - pe pagina biografica a
compozitorului A. Mulear de pe platforma Wikipedia

— 1, in materialul Expozitiei online [Turcan, E., coord: Topalo, V.,
»2Alexandr Mulear - compozitor (18 mai 1922 - 17 iunie 1994) (100 ani de
la nastere)”, in Expozitie / Bibl. St. A Univ. de Stat ,Alecu Russo” din Balti;
ed. video: Centru de Informatizare. - Balti, 2022, disponibil pe internet?]
si in Enciclopedia bibliograficd mare [,Mynsp, Anexkcangp (Iluko)
BopucoBuy”, in bBoavwas 6uoecpaguyeckas sHyukaonedus, 2009,
disponibil pe internet3];

— anul 1973 este inregistrat In monografia semnata de muzicologul
Berezovicova T. - Suita instrumentald in creatia componisticd din
Republica Moldova (Secolul XX), In capitolul II. Suite camerale, subcapitolul
[I. 2. Suite pentru duete, nr. 74

—anul 1974 este precizat in lexiconul biobibliografic bilingv
Compozitori si muzicologi din Moldova, alcatuitor G. Ceaicovschi-Meresanu
si in cel alcatuit de V. Degtearev - Komno3umopbl u My3bikogedvl
Moadasuu,® , informatia fiind preluata de cercetatoarele N. Cozlova si S.
Tircunova, autoarele monografiei KamepHo-aHcambiaesasi my3vika 6
Pecny6auke Moadosa: eonpocbl meopuu, ucmopuu U Memoduku

npenodasaHusi®.

» oA

1, ,Myunsip, Anekcanap bopucosuy”, in Wikipedia.org., disponibil pe internet:
https://ru.wikipedia.org/wiki/Myusap, Anekcanap bopucosud (accesat in:
09.11.2023).
Zhttp://dspace.usarb.md:8080 /jspui/bitstream /123456789 /5664 /1/Turcan Mulear.p
df (accesat in: 09.09.2023).

3https://dic.academic.ru/dic.nsf/enc biography/86487 (accesat in: 08.09.2023).

4 Berezovicova, T., Suita instrumentald in creatia componisticd din Republica Moldova
(Secolul XX), Chisinau: Ed. Pontos, 2015, p. 162;

5 Kosnoga, H., lupkyHoBa, C., KamepHo-ancambaesas my3svika 8 Pecny6auke Moadosa:
80Nnpocbl Meopuu, ucmopuu u Memoduku hpenodasaHrus. Chisinau: Pontos, 2014, p. 230
apud Komnosumopul u myseitkosedvl Mosdasuu. Brio6ubmorpadruyeckuil CipaBoOYHUK.
Cocrt. B. lertsipeB., Kumunes: Tumnys, 1979, p. 57

Ceaicovschi-Meresanu, G., Compozitori si muzicologi din Moldova: Lexicon biobibliografic /
Alc. G. Ceaicovschi-Meresanu. = Komnosumopvl u My3vikogedbl M01008bl.
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In aceeasi ordine de idei, amintim c3, in cadrul Sedintei Consiliului
Uniunii Compozitorilor Moldovei, intocmita in Proces-verbal nr. 8 din 8
decembrie 19717, 1n subpunctul Lucrdrile incluse in programul Concertului
desfdasurat la Casa Compozitorilor, se gaseste si numele lui A. Mulear cu
Patru piese pentru vioara, alaturi de S. Lobel cu Cvartetul de coarde nr. 2,
S. Buzila - Trio pentru pian, A. Luxemburg - Piese pentru pian, Gh. Neaga -
Recitativ si Burlesca pentru pian si E. Doga - Doud piese pentru cvartetul
de coarde.

Reiesind din faptul ca, maestrul A. Mulear nu mai are compus un alt
ciclul din patru piese pentru vioara si pian (in baza cercetarilor efectuate),
deducem ideea c3, cel mai probabil, acest document ne ofera informatii
despre interpretarea acestor lucrari, care ulterior, in a. 1975, au fost
editate sub forma unui ciclu unitar din patru parti, fara sa fi beneficiat de
un titlu independent. Respectiv, putem constata ca, anul compunerii este
pana la 1971, facandu-se mai degraba referire la anul 1970, care este
indicat de primele surse.

De asemenea, se remarca ca, in lista creatiilor semnate de catre
compozitor se mai gaseste o lucrare cu denumirea Ecoul codrilor, dar care

apartine genului de poem simfonic8.

Interpretarea semantica a lucrarii muzicale vizate

Titlul poetic al ciclului din patru piese pentru vioara si pian, deseori
mentionat in sursele academice ca Ecoul codrilor, lipseste din editia
partiturii, ceea ce prezinta o notabilad discrepanta in datele despre lucrare.

Poate fi posibil ca alegerea de a omite titlul in partitura sa fie o decizie

Buobubauozpaguueckuli cnpasounuk / coct. ['YalikoBckuii-Mepemany, Chisinau:
Universitas, 1992, p. 616

7 Proces-verbal nr. 8 al Adundrii de creatie a Uniunii Compozitorilor din RSSM, 08
decembrie 1971. Arhiva Organizatiilor Social-Politice a Republicii Moldova, p. 13.

8 Partitura poemului simfonic Ecoul codrilor se dateaza cu anul 1982.
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deliberata a autorului, menita sa ofere interpretilor si ascultatorilor o
libertate in interpretarea si asimilarea acestui opus. In acelasi timp,
ipoteza ca numele ciclului a fost adaugat mai tarziu nu poate fi exclusa,
avand in vedere distanta de aproape zece ani dintre documentele
justificative (1970 sau 1971-1981).

O incursiune atenta in Dosarul personal al compozitorului A. Mulear?,
scoate la iveala o descoperire substantiald, cu implicatii semnificative in
perceperea ciclului sdu de piese. In Lista creatiilor scrise in perioada anilor
1970-198110 autorul dezvaluie ca, alegerea sa personala pentru titlul
ciclului este, intr-adevar, Ecoul codrilor. Astfel, investigatia nu doar
confirma denumirea autentica, dar adauga o perspectiva mai profunda in
intelegerea acestui ciclu muzical, evidentiind intentiile artistice ale
maestrului, subliniind importanta titlului In exprimarea mesajului sau
muzical. Aceasta perspectiva semnaleaza atentia la detalii in selectarea si
transmiterea informatiilor despre creatiile artistice. De asemenea,
reliefeaza complexitatea procesului de identificare si calificare a operelor
muzicale, evidentiind modul in care o etichetare incorecta poate influenta
perceptia asupra lucrarii.

Conform partiturii editate in culegerea Piese pentru vioardll, ciclul
contine patru parti: Ecoul codrilor (Moderato assai), Hord (Tempo di hora),
Baladd (Moderato assai) si Dans gdgduz (Allegro con brio) care sunt
inradacinate in folclorul autohton, precum si al altor popoare, fiind legate
de sfera rustica si de identitatea nationald a muzicii.

Astfel, conceptul artistic al lucrarii Patru piese de A. Mulear este clar

construit in jurul imaginii codrului, caruia 1i este dedicata prima piesa -

9 Dosarul personal al lui Mulear Alexandr Borisovici, Uniunea Compozitorilor, 1952, 44
file. Arhiva Organizatiilor Social-Politice a Republicii Moldova, RM, F. 2941, nr. 3 (33)

10 [bidem, p. 12

11 Pjese pentru vioard. Chisindu / alc. E. Viscautan. Cartea moldoveneasca, 1975, p. 10-
17.
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Ecoul codrilor. In literatura romaneasci "codrul” este vizut ca ,un spatiu
misterios, labirint, padurea reprezinta un loc al incercarilor, trezeste
spaima prin faptul ca este un peisaj inchis si stapanit de umbre” -
relateaza paragraful Codru/Pddure din Dictionar de motive si simboluri
literare 12, ,Romanticii i acorda sensuri simbolice; pentru ei, padurea este
locul fericirii absolute, paradisul terestru in care evadeaza fiinta
romantica. Padurea verde este un simbol al eternitatii, un spatiu dobandit
dincolo de moarte” (M. Eliade). ,,Codrul sau padurea sacra este un centru
de viata, o rezerva de racoare, de apa si de caldura, asociate intre ele ca un
soi de matrice. De aceea padurea este si un simbol matern. [...] Padurea
poarta simbolismul unui imens si inepuizabil rezervor de viata si
cunoastere misterioasa. [...] Univers al ideilor si al ratacirilor inocente,
padurea ramane pentru Eminescu un simbol esential”’13 cantat in repetate
randuri in versuri Revedere, Dorinta, O, ramai, Floare albastrd si altele.
Imaginea-simbol polisemantica a "padurii/codrului” a atras in mod
repetat atentia compozitorilor din Republica Moldova, inclusiv prin
prisma poeziei lui M. Eminescul4. Acelasi A. Mulear nu s-a limitat la
intruchiparea imaginilor instrumentale ale codrului in suitele sale
camerale si orchestrale, recurgand la poezia eminesciana si In miniatura

corala La mijloc de codru des.

Aspectul interpretativ al opusului
In vederea exemplificirii unor probleme de ordin tehnic ne

propunem sa cartografiem principalele dificultati de interpretare a

12 Ciobanu, M., Negru, D., Dictionar de motive si simboluri literare, Chisinau, 2010, 170 p,
disponibil pe internet:

https://www.academia.edu/11699890/Dictionar de motive si simboluri literare, p.
40, accesatin: 18.11.2023.

13 Ciobanu, M., Negru, D., op. cit.p. 40-42.

14 Ghilas, V., , Transpuneri muzicale ale liricii eminesciene”, in Revista Didactica Pro, nr.
4, anul 2000, Chisinau: 2000, pp. 73-74.
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ciclului mulearian. Asadar, In prima piesa - Ecoul codrilor, interpretii vor
trebui sa edifice si sa prezinte publicului atmosfera pitoreasca printr-o
interpretare simpla si aerata, fara a purcede la exaltare si somare. Pianul
reprezinta suportul intonational secundar, ce completeaza stima
violonistica printr-un singur segment sonor. Dificultatea interpretului-
pianist va consta in aplicarea articulatiei tenuto (doar in propozitia a) cu
ajutorul varfurilor tari ale degetelor, Insa cu un deosebit control si
egalitate in vederea executdrii tuseului. In ceea ce priveste factura
violonistica, aceasta nu prezinta anumite dificultati tehnice, Intrucat
compozitorul construieste stima in pozitiile "de lucru”, conferindu-i in
acest sens interpretului comoditate. Aparitia unei palete impunatoare de
articulatii, de la cele mai simple la cele mai complexe - legato, tenuto,
marcato, staccato, portamento si glissando, precum si aparitia unor
broderii, pot aduce un disconfort instrumentistului, in vederea aplicarii
unei digitatii coerente, stimulandu-1 sa indeplineasca toate remarcile si

cerintele textului muzical, precum si canoanele instrumentului respectiv.

Moderato assai

g
|
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I
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[

Poco a poco accelerando

o

Exemplul nr. 1 - Ecoul codrilor, m. 1-6
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Gratie tempoului energic dar si a facturii bogate, din punct de vedere
interpretativ, a doua piesa din cadrul ciclului poate fi considerata o lucrare
mai tehnica, imbinand in sine diverse procedee. Dat fiind faptul ca Hora
denota un dans popular intens, dinamic si ritmat, instrumentistilor li se va
solicita o cantitate de energie mai mare comparativ cu prima lucrare.
Discursul muzical format din durate scurte, impune interpretilor o
precizie in executarea conturului ritmic, respectandu-se simultaneitatea
dintre cele doud partide instrumentale. In stima pianisticd, un element
distinctiv este reprezentat de remarcile ottava alta si ottava bassa,
facilitand ,transpozitia in alt registru [...] pentru a se evita scrierea cu mai
multe liniute suplimentare 1n registrul acut sau grav, care nu este usor de

citit pentru un ochi mai putin experimentat”15.
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Exemplul nr. 2 Hora, m. 1-3

Ceea ce se face remarcat in partida violonistica, care este mai
complexa comparativ cu cea pianistica, sunt duratele mici cu apogiatura

in combinatie cu pauze de saisprezecimi si optimi, precum si notele cu

15 A se vedea p. 213 1n Dictionar de forme si genuri muzicale / editie revazuta si adaugita
de D. Bughici, Bucuresti: Editura muzicalg, 1978,
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flageolet executate prin portatol®, orientand interpretul spre respectarea
metrului si a tempoului.
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Exemplul nr. 3 Hora, m. 4-6

In a treia piesa - Balada, predomini un caracter epic, prin care se
evidentiaza o factura diafana. Din punct de vedere interpretativ, sunt
imposibil de ignorat unele adversitati tehnice, avand in vedere replicile
individuale ale instrumentelor care practic nu se suprapun, permitandu-
le sa exploreze o libertate In executarea discursului sonor, dar adaptandu-

se limitelor ritmice.

Moderate assai
’ Con sord. (Sul G)
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Exemplul nr. 4 Balada, m. 1-3

16 Mezzo-staccato/delayed spiccato.
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Astfel, esential in expunerea materialului muzical vor fi debuturile si
finalurile de fraze, prin eleganta sunetului de inceput, fara accente
indezirabile si filarea sunetului de sfarsit. De asemenea, in vederea unei
interpretari cat mai autentice, se vor respecta comentariile autorului cu
privire la executarea pe corzile sugerate - sul G, sul D, precum si la
trasaturile de arcus - non legato, legato, portamento si glissando. Pentru a
intona nota de final (g1) conform articulatiei, vioristul va imparti miscarile
de arcus pentru a nu intrerupe sonoritatea.
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Exemplul nr. 5 Balada, m. 8-13

A patra piesa a ciclului - Dans gdgduz, prezinta o melodie de
incheiere impetuoasa si exuberantd, in care se evidentiaza caracterul
optimist si vesel. Din punct de vedere interpretativ, ansamblului i se va
solicita o cantitate mai mare de energie in interpretarea lucrarii, reiesind
din tempoul foarte rapid. Prezenta duratelor mici - optimi si
saisprezecimi din partida viorii necesitd acuratete in executarea
desenului ritmic, care se va suprapune cu exactitate peste
acompaniamentul simplu al pianului, generand un ritm specific acestui

dans (compartimentul 4).
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Exemplul nr. 6 Dans gdgduz, m. 5-6
In urmatoarea sectiune (B) se remarca un nou tip de tesatura

muzicalda, care are la baza elemente de poliritmie. Respectiv, acest
material muzical se va executa cu rigurozitate, fara a trece involuntar intr-
o alta zona de tempo, din cauza partidei pianistice care abunda in
saisprezecimi in ambele maini. Violonistul va completa prin interpretarea
laconica a unor sincope in registrul acut, iar apoi flanand in registrul grav
printr-un pasaj in tehnica spiccato "intarziat"17 care 1i confera melodiei un
sunet plin, rasunitor. In continuare se va pune accent pe interpretarea si
redarea unui continut melodios si cantabil in partida violonistica.
Frazarea corecta se va realiza nu doar prin aprecierea articulatiilor si a
remarcilor, dar si prin aplicarea unei digitatii gramaticale (care poate

diferi de la interpret la interpret).

17 Una dintre optiunile pentru spiccato intdrziat este redarea fiecarui ton cu miscari
constante ale arcului in jos sau in sus intr-un singur loc. In acest caz, mana arcusului face
miscari circulare. Aceasta articulatie poate fi efectuata aproape oriunde pe lungimea
arcusului, schimband astfel caracterul general al articulatiei de 1a un sunet "uscat" la unul
bogat. A se vedea: [11].
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Exemplul nr. 7 Dans gdgduz, m. 19-20

Un moment cheie, din punct de vedere tehnico-interpretativ,
prezinta acompaniamentul activ din saisprezecimi care nu va obtura linia
solisticd, dar printr-o pedalizare usoard va sustine pulsatia ritmici. in
interpretarea Codei este importanta respectarea remarcilor de tempo si a

simbolurilor grafice a notelor.

Concluzii

Ciclul Ecoul codrilor pentru vioara si pian, format din patru piese, se
impune ca o marca notabila in creatia compozitorului A. Mulear. Acesta se
distinge atat prin originalitatea compozitiei, cat si prin interpretarea
neconventionald, fundamentata pe o paleta larga de mijloace de expresie,
care includ o agogica variata si o exprimare ritmico-intonativa puternic
conturata. Discursul muzical, ancorat in limitele unei scriituri academice,
se imbogateste cu elemente preluate din muzica folclorica, constituind un
exemplu elocvent al stilului individual al maestrului. De asemenea, ciclul
dezvaluie un univers semantic profund, avand in vedere ca ideea lucrarii
exprima sentimentele si impresiile muzicale inspirate de viata oamenilor
in tara codrilor. Experienta auditiva oferita de aceasta lucrare este

accesibila publicului meloman, iar in acelasi timp, atrage atentia
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interpretilor profesionisti prin tehnici remarcabile. Piesele analizate
gasesc recomandare In randul interpretilor cu niveluri intermediar si
avansat, fiind integrate atat In programele de studii, cat si in repertoriul

de concert.
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Abstract: Music can create the support of a therapy - music therapy - and is used
successfully in the case of people with special needs. Music therapy does not lead to
the healing of defects or the elimination of deficiencies, but it can lead to positive
changes at the level of abilities and behaviors, and this makes the incapacity less
visible, contributing to the hope of socialization and the triggering of cathartic
states.
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Introducere - Muzica, arta a sunetelor. Generalitati.
Muzica vorbeste fiecaruia dintre noi. Indiferent de capacitatea noastra de
intelegere, ea exprima In mod inevitabil un mesaj.

“Muzica este limbajul prin care se exprima plenar sufletul si
spiritualitatea umana; muzica este arta cea mai comunicativa, ea permite
ca trairea omeneasca sa fie tradusa, fara a o descrie, intrucat ea este un
limbaj universal”.18

Muzica a fost si este un fapt universal, comun tuturor culturilor. In

societatea primitiva toate activitatile si evenimentele care prezentau o

18 Athanasiu, Andrei, Medicind si muzicd, Editura Medicala, Bucuresti, 1986, p.28.
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oarecare importanta erau insotite de o anumita muzica. De exemplu, In
cultura ebraici muzica a jucat un rol important in viata societatii. In
Vechiul Testament gasim o multime de marturii cu privire la faptul ca
muzica era frecvent folosita la ocazii de bucurie cand, de obicei, era legata
de dans (Genesa 31:27-veselia era asociata cu cantecele). Existau cantece
de triumf dupa victorii reputate in batalie (Exod 15:1). Muzica, cantul si
dansul erau de asemenea activitati obisnuite ale ospetelor (Isaia 15:12,
Amos 6:5). In particular aceste activititi puteau fi intalnite la festivalurile
culesului viei (Isaia 16:10) si la nunti. Muzica era folosita in vreme de
bucurie, dar si de jale. Pe baza exemplelor amintite mai sus se poate afirma
faptul ca muzica a fost si este un element indispensabil al societatii.

Muzica, a carei prezenta in viata omului este nelipsita, constituie In
zilele noastre un obiect de studiu pentru medicina si psihologie sub
raportul utilizarii ei in scop terapeutic (muzicoterapie), avand in vedere
ameliorarea suferintelor psihice si somatice.

“Muzica se adreseaza fiintei umane, intr-un mod nemijlocit, spre
deosebire de celelalte arte care “vorbesc” prin intermediul formelor.
Elementele care compun lumea sunetelor pot induce stari variate (trairi):
bucurie, melancolie, tristete care sunt aspecte fundamentale si derivate
ale manifestarii sensibilitatii umane”.1° Muzica de asemenea poate crea un
cadru non-verbal in care oamenii pot sa se exprime pe ei insisi fara teama.

Muzica reflecta realitatea prin imagini sonore; ea insasi reprezinta
o arhitecturd sonord ale carei calitati timbrale, suprapunerea (armonia) si
succesiunea sunetelor (melodia, ritmul) au un dublu impact, psihic si

organic, asupra ascultatorului.

19 Ibidem, p.29.
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“Sunetele studiate ca fenomene izolate au doar o valoare stiintifica,
in muzica ele se afla in raporturi estetice si li se acorda o valoare afectiva,
emotionalad”.20

Sunetul constituie materialul de baza al muzicii. Omul se afla
permanent in mijlocul unui univers de sunete si zgomote; natura si lumea
inconjuratoare constituie sursa de sonoritati de o mare diversitate. Acest
material sonor brut din natura este organizat si prelucrat de muzica in asa
fel “Incét el sa devina limbaj al sunetelor, mijloc specific de comunicare si
impresionare ce vizeaza sferele subtile ale constiinfei si psihicului uman”.
21

Sub aspect etimologic cuvantul sunet deriva din latinescul sono
care Inseamna: a suna, a face zgomot.22 Sunetul este un termen subiectiv
folosit de oameni pentru a numi senzatia psihica. Tot ceea ce auzim poarta
numele de sunet. Aparent fenomenul sonor este simplu, dar in esenta sa
se prezinta mult mai complex.

In definirea sunetului trebuie si se aiba in vedere trei aspecte ale
lui: fizic, fiziologic si psihologic. Sunetul ca si fenomen fizic este un rezultat
al vibratiilor corpurilor elastice In natura si a propagarii lor in mediul
inconjurator pana la organul auditiv. Receptarea vibratiilor de catre
organul auditiv si transmiterea lor sistemului nervos central unde se
formeaza senzatia de sunet constituie latura fiziologica a fenomenului
sonor. La nivelul urechii interne (cohlee) are loc transformarea sunetului
dintr-un fenomen fizic (vibratie) intr-un fenomen fiziologic (senzatie).

Aceasta senzatie sonora pe care fenomenul fizic (vibratia) din natura o

20 Giuleanu, Victor, Iusceanu, Victor, Tratat de teorie a muzicii, Editura Muzicald a Uniunii
Compozitorilor din RSR Romania, Bucuresti, 1962, p.16.

2l Giuleanu, Victor, Principii fundamentale in teoria muzicii, Editura Muzicald, Bucuresti,
1975, p.15.

2ibidem, p.16.
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produce asupra omului este de natura subiectiva deoarece organismul
uman reactioneaza in mod diferit la impulsurile primite din mediu.

Senzatiile auditive sunt reflectate si traduse apoi in constiinta
omului in stari afective, emotionale: aceasta constituie latura psihicd a
fenomenului sonor. ”In aceasti faz3, actul sonor senzitiv este transpus,
corelat si proiectat din zona fiziologica In lumea complexa a afectului,
producand reactii si manifestari de natura psiho-emotionald, cum ar fi:
bucuria, extazul, durerea, melancolia, placerea, tristetea, etc”23

Sub aspect fiziologic, sunetul este prezent si la alte vietuitoare pe
cand sub aspect psihologic el apartine numai omului.

Consideram ca mai inainte de a investiga efectele muzicii asupra
ascultatorului si a vorbi despre utilizarea ei In scop terapeutic
(muzicoterapie) este necesar sa cunoastem temeiul stiintific al acestei
arte, adica bazele ei fizice, fiziologice si psihologice precum si procesele

care au loc In organismul uman in timpul audierii muzicii.

Bazele fizice, fiziologice si psihologice ale muzicii.

1.1.  Sunetul ca fenomen fizic.

Ca fenomen fizic, sunetul este un rezultat al vibratiilor corpurilor
sonore In natura. Vibratia constituie baza materiala a unui fenomen sonor
care constituie la randul lui baza materiald, fizicd a muzicii. Frumusetea
sunetului muzical este tributara in primul rand legilor fizice.

“Vibratia” 24este o miscare oscilatorie pe care un corp elastic sub
actiunea unei forte exterioare o executa in jurul pozitiei sale de repaus.
Oscilatiile (vibratiile) produc sunete audibile numai daca perioada

(timpul in care se produce o oscilatie dubla) este foarte scurta. Numarul

23 Giuleanu, Victor, Principii fundamentale in teoria muzicii, Editura Muzicald, Bucuresti,
1975, p.17.
24 Giuleanu, Victor, lusceanu, VictorTratat de teorie a muzicii, , op. cit. p.27.
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de oscilatii produs intr-o secunda se masoara in herzi. Oamenii percep
vibratiile a caror frecventa se situiaza intre 16-20.000 herzi.
Mecanismul producerii vibratiilor.

Vibratiile produse de un corp elastic In naturd, se propaga in
atmosfera in toate directiile punand in miscare moleculele de aer vecine,
acestea larandul lor fac sa vibreze si alte molecule de aer si astfel se ajunge
la fomarea unor unde sonore. Aceste unde sonore ajung pana in organul
nostru auditiv.

“Ajunse in organul auditiv, sunetele impresioneaza timpanul, care
este de asemenea un corp elastic si care vibreaza la unison cu sursa
sonora. Din acest moment incepe procesul fiziologic acustic.”25
Caracteristicile fizice ale vibratiilor.

Vibratiile corpurilor sonore poseda patru calitati: frecventa,
continuitatea in timp, amplitudinea, constitutia armonica (armonicele).

a). Frecventa se refera la numarul de vibratii produs intr-o
secunda; are ca si corespondent fiziologic inaltimea. Ca orice fenomen
natural, vibratiile, pentru a se produce consuma un anumit interval de
timp.

b). Continuitatea in timp, are ca si corespondent fiziologic durata.

c). Amplitudinea este departarea maxima pe care o realizeaza
miscarea vibratiei fata de pozitia de repaus. Ea are ca si corespondent
fiziologic intensitatea.

d). Constitutia armonica se refera la forma pe care o iau undele
sonore, din care rezultda armonicele. Corespondentul fiziologic al

constutiei armonice este timbrul.

25 Wagner, Michael J., Introductory musical acoustics, Florida International University,
p.14.
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Am enumerat mai sus caracteristicile fizice ale sunetului (vibratiei)
deoarece corespondentele lor fiziologice au un impact atat psihic cat si si

organic asupra celui care asculta muzica.

1.2. Sunetul ca fenomen fiziologic.
Din punct de vedere fiziologic, sunetul este definit ca fiind o senzatie pe
care sunetul, ca fenomen fizic (vibratiile) o produc asupra organului
auditiv. Omul nu aude sunetele asa cum sunt ele produse in natura.
Vibratiile sonore care vin din natura sunt transformate si prelucrate de
aparatul auditiv. Prin el patrund in organism vibratiile corpurilor din
naturg, si tot el comunica aceste vibratii mai departe centrilor nervosi ai
auzului situati in lobii temporali, unde au loc transformarile senzitive.

Pentru ca o vibratie sonora sa devina senzatie sonora ea trebuie sa
treaca prin trei faze principale:2°

a) transmiterea mecanica a vibratiilor

b) transformarea energiei mecanice in energie nervoasa (la

nivelul cohleei)
c) transformarea energiei (influxului) nervos sistemului nervos
central.

Informatiile detaliate despre organul auditv si mecanismul transformarii
sunetului dintr-un fenomen fizic in unul fiziologic, vor fi prezentate intr-
un capitol urmator.
Calitatile fiziologice ale sunetului.

In momentul transformirii sunetului dintr-un fenomen fizic intr-
un fenomen fiziologic la nivelul organului auditiv, calitatile fizice ale
sunetului se transforma in calitati fiziologice. Astfel frecventa vibratiilor

este perceputa auditiv ca si inalfime, continuitatea In timp a vibratiilor

26 Giuleanu, Victor, Principii fundamentale in teoria muzicii, op.cit., p.33.
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este perceputa ca si durata, amplitudinea este perceputa ca si intensitate
iar compozitia in armonice ca si timbru.

Iniltimea sonori este senzatia pe care frecventa vibratiilor o
produce asupra organului auditiv. Campul sonor pe care urechea omului
il poate percepe din punct de vedere al inadltimii se situeaza intre 16 Hz
(sunetul cel mai grav)- 20.000 Hz (sunetul cel mai acut). Din cercetarile
biologice rezulta ca odata cu inaintarea in varsta, sensibilitatea auditiva
scade mai ales pentru sunetele inalte.

“Originea tuturor sistemelor muzicale intonationale rezida in
posibilitatea fiziologica a omului de a sesiza complexul de sunete de
diferite Inaltimi si de a le conferi, prin mijlocirea muzicii, un sens estetico-
emotional bine definit”.27

Durata sunetului este senzatia desfasurarii in timp a fenomenului
sonor. Aceastd proprietate a sunetului contribuie la constientizarea
perceptiei timpului.

Intensitatea sonord este senzatia pe care amplitudinea vibratiilor o
produce asupra organului auditiv. Intensitatea este subiectiva deoarece
omul nu aude sunetul la intensitatea pe care acesta o are in momentul
producerii lui, ci cu o diferenta in minus datorita distantei parcursa de la
sursa pana la organul auditiv si datorita factorilor de rezistenta din mediu
(presiunea atmosferica, temperatura, umiditatea aerului, etc.).
Intensitatea sunetului se madsoara in unitati numite decibeli. Daca un
sunet are intensitatea mai mare de 140 db, sunetul se transforma intr-o
senzatie dureroasa si poate cauza pierderea auzului. Muzica “cu mulfi
decibeli”, In afara afectarii auzului 1si exercita actiunea ei nociva si asupra

activitatii organelor interne care raspund prin urmatoarele tipuri de

27]bidem, op. cit., p.38.
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reactii: modificari ale frecventei cardiace, cresterea tonusului muscular,
scaderea capacitatii de efort, cresterea tensiunii arteriale, etc.

Pe langa acest aspect negativ, trebuie insa amintit si faptul ca
folosirea cu maiestrie a intensitatilor sonore in muzica poate crea imagini
sonore de mare sensibilitate. “Intensitatea sunetelor este cert implicata in
generarea unor modificari somato-viscerale, atat printr-un efect mediat
de reactia in plan ideational-afectiv a ascultatorului, cat si printr-un efect
direct propagat de la nivelul analizatorului acustic, prin numeroase
conexiuni, la cel al diferitelor organe”.28

Timbrul sonor este o calitate fiziologica ce distinge sunetul dupa
sursa care la produs. Timbrul sonor poate fi variat ca si expresie: luminos,
deschis, stralucitor, taios, catifelat ori: inchis, strident, dur, sumbru.
Timbrul produce un efect asupra psihicului si fizicului ascultatorului. De
exemplu instrumentele de coarde poseda un efect linistitor asupra
psihicului si corpului celui care asculta muzica, instrumentele de suflat din
lemn (oboiul, flautul), au un efect sedativ. Toate aceste efecte pot fi

influentate insa de starea de spirit a ascultatorului. 22

1.3. Sunetul ca fenomen psihic

Pe langa latura sa fizica si fiziologica, sunetul mai are si o latura
psihica. Pragul trecerii de la fenomenul sonor fizic la fenomenul sonor
fiziologic poate fi localizat, supus unor masurari obiective prin elemente
ale biologiei sau ale stiintelor exacte. Trecerea de la fenomenul sonor
fiziologic la cel psihic nu mai poate fi insa localizata.

Simplele senzatii sonore (auditive), prin proiectarea si reflectarea

lor In constiinta omului devin trairi afective. In acest moment incepe sa

28 Luban-Plozza, Boris & Bradu lamandescu, loan, Dimensiunile psihologice ale muzicii -
introducere in muzicoterapie, Editura Romcartexim, Bucuresti, 1997, p.95.
29 [bidem, p.96.
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actioneze psihicul care “percepe sunetele ca semnale de referinta emotiva
si afectiva”.30

Lucrul cel mai important de amintit este faptul ca sunetele luate
izolat nu actioneaza asupra psihicului; sunetul izolat ramane strict in
cadrul senzitiv si nu produce nici o stare de natura afectiva. Asupra
psihicului actioneaza numai sunetele organizate in cadrul unei lucrari
muzicale, ceea ce deosebeste aceasta faza psihica de faza fizica si
fiziologica a sunetului.

In baza celor afirmate mai sus putem sustine faptul ca fenomenul
sonor in acest stadiu al evoluarii laturii sale psihice devine unul din
principalii stimuli ai vietii noastre afective. Definirea fenomenului sonor
prin latura sa psihica este foarte importanta deoarece consideram ca
definirea lui doar prin latura sa fizica si fiziologica l-ar situa undeva in

afara artei, In afara muzicii care, prin excelenta este o arta a sunetelor.

2. Procesele psiho-neuro-fiziologice implicate in audierea muzicii
In audierea muzicii sunt implicate o serie de procese psiho-neuro-
fiziologice. Audierea muzicii este o experienta care devine posibila prin
medierea senzorialitatii organului de simt si prin interventia psihicului
uman. In primul rand, sunetele care sunt initial fenomene acustice sunt
receptate senzorial cu participarea analizatorului auditiv, are loc apoi
receptia sunetelor ca atare in zone simetrice din lobii temporali. La nivelul
emisferei cerebrale drepte are loc perceptia muzicala propriu-zisa, care se
refera la integrarea unor calitati ale sunetelor dar si a unor motive si fraze
muzicale. Aceasta zona din emisfera dreapta este indispensabila
perceperii muzicii sub forma ei structurala (melodic, ritmic, armonic).

Emisfera cerebrala stanga este implicata in constientizarea perceptiei

30 Giuleanu, Victor, Principii fundamentale in teoria muzicii, op.cit., p.44.
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muzicale, in analiza mesajului muzical, precum si in trairea emotionala a
acesteia.

Aceste procese care reprezinta saltul de la activitatea neuro-
fiziologica la procesele psihice sunt posibile “datorita conexiunilor
corticale, temporale, cu anumite zone din lobii prefrontali, cu sistemul
limbic si hipotalamusul, acestea din urma conexiuni fiind implicate in
trairea “corporala” a muzicii.”3?

Legatura intre aceste procese psiho-neuro-fiziologice este atat de
stransi incat cu greu ar putea fi ficute delimitiri intre ele. In continuare
consideram ca este necesara o prezentare pe larg a acestor procese psiho-

neuro-fiziologice fara Insa a Incerca sa facem o delimitare intre ele.

2.1. Analizatorul auditiv. Definitia analizatorului

Analizatorul este cel care contribuie In principal la realizarea
senzatiei, la nivelul segmentelor analizatorului se desfasoara procesele
implicate in audierea muzicii. Rolul analizatorului este acela de a converti
energia exterioara sau interioara intr-un fapt de constiinta, fie si simplu
cum e senzatia.

Analizatorul auditiv este implicat direct in procesele psiho-neuro-
fiziologice ale audierii muzicii. Prin intermediul auzului, fiinfa umana
intra in contact cu muzica. Auzul este procesul prin care sunetele
provenite din mediu sunt transmise creierului nostru, care transforma
aceste semnale sonore in senzatii. Senzatia pe care o percepem poate fi
descrisa dar procesul prin care impulsurile nervoase provenite de la
analizatori sunt transformate in senzatie nu poate fi descris.

Analizatorul auditiv este compus din trei parti principale:

a. receptorul, care este urechea propriu-zisa;

31 Luban-Plozza, Boris & Bradu Ilamandescu, loan, op.cit,, p.6.
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b. segmentul de conducere reprezentat de nervul auditiv care

conduce influxul nervos la creier;

c. segmentul central reprezentat de zone ale scoarfei cerebrale
specializate In operatii de decodificare, adicd de transformare a
impulsurilor nervoase intr-un fapt psihic.

Pentru a putea infelege mai bine mecanismul auzului, consideram ca este
necesar a discuta aspecte legate de fiziologia organului auditiv, de o

descriere detaliata a fiecarei parti a analizatorului.

3.1.1. Receptorul (urechea propriu-zisa). Fiziologia urechii

Urechea sau receptorul senzorial este formata din trei parti
principale: urechea externa, urechea medie, urechea interna.

Urechea externd este alcatuita din doua parti principale: pavilionul
si canalul auditiv extern. Pavilionul are rol in captarea si orientarea
sunetelor spre canalul auditiv. Canalul auditiv se termina cu o membrana
fibroasa numita timpan. El are rolul de rezonator si reprezinta partea de
intrare a sunetelor in urechea medie.

Urechea medie (camera timpanului) are de o parte si de alta doua
membrane rezonatoare: timpanul si fereastra ovala. Mai jos de fereastra
ovala se gaseste fereastra rotunda (timpanul secundar). Suspendate de
peretii urechii medii prin ligamente si doi muschi, se gasesc oscioarele
auzului: ciocanul, nicovala si scarita. Ciocanul este prins pe fata interna a
timpanului, nicovala si scarita se sprijina pe fereastra ovala. Muschii
atasati oscioarelor contribuie la modificarea intensitatii sunetelor. Astfel,
contractia muschilor ciocanului poate diminua amplitudinea sunetelor
prea puternice; contractia muschilor scaritei amplifica vibratiile prea
slabe. Dincolo de membranele ferestrei ovale, in urechea interna se

gdseste receptorul pentru sunete.
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Urechea internd se afla intr-o cavitate situatd in stanca osului
temporal. Componentele majore ale urechii interne sunt: cohleea,
vestibulul osos si canalele semicirculare. Cohleea este considerata in
general organul auzului deoarece aici are loc transformarea energiei
mecanice a vibratiilor in energie nervoasa. Este important sa cunoastem
partile cohleei pentru ca asa putem intelege cum energia mecanica a
vibratiei este transformata in impulsuri nervoase si transmisa creierului.

Cohleea este un canal osos, spiralat in jurul unui ax. De la acest ax
porneste o lama osoasa care imparte incomplet cavitatea cohleei in doua
compartimente: rampa vestibulara si rampa timpanica. Aceste doua
compartimente contin un lichid numit perilimfa. Canalul cohlear ocupa
numai o parte a cohleei, fiind delimitat de rampa timpanica prin
membrana bazilara. Canalul cohlear este umplut de un lichid numit
endolimfa. Membrana bazilara parcurge canalul cohlear in lungime si este
formata din 50.000 de corzi elastice (microrezonatoare) intinse in lagimea
membranei. Lungimea fiecarei coarde corespunde unui anumit numar de
vibratii, ca si coardele unui pian. Pe fiecare dintre corzile membranei
bazilare se afla grupati mecanoreceptori (receptorii pentru vibratii),
formand organul Corti. Aceste celule receptoare auditive sunt inconjurate
la baza de prelungirile dendritice ale neuronilor din ganglionul spiral
Corti.

La originea tuturor senzatiilor stau procesele de excitatie
senzoriala care se produc in celulele specializate, in neuronii periferici si

in neuronii situati in ganglionii spirali.
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Figura 1 Urechea externd, medie si interna

Despre felul in care functioneaza organul auzului ne putem da
seama cu usurin{d, in urma prezentarii fiziologiei acestuia. Fiecare parte a
analizatorului auditiv indeplineste un anumit rol. Sunetele transmise prin
aer ajung prin intermediul pavilionului in canalul auditiv extern si fac
timpanul sa vibreze. Vibratiile timpanului sunt transmise mai departe
prin oscioarele din urechea medie la talpa scaritei (sprijinita de fereastra
ovald) care pune In miscare lichidele din urechea interna. Miscarile
(undele) provocate de endolimfa si perilimfa sunt similare cu cele ale
aerului. Undele endolimfei se abat peste corzile membranei bazilare care
prin miscarea lor vibratorie ridica celulele senzoriale auditive. Cilii
acestor celule sunt indoiti, iar celulele auditive sunt excitate. Excitatia se

transforma in impulsuri nervoase.

3.1.2. Segmentul de conducere (nervul auditiv).

Segmentul de conducere a impulsului nervos auditiv este reprezentat de
nervul auditiv care face legatura dintre receptor si cortex. Axonii
(prelungirile) neuronilor3? din organul Corti formeaza ramura acustica

(cohleard) a nervului cranian VIII (exista in total doisprezece perechi de

32 Copil, Violeta, Manuela, Dordea-Adelhaida, Kerekes-Dumitru, Copilu, Biologie-
manual pentru clasa a XI-a, editura Teora, Bucuresti 2001, pg. 16-20.
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nervi cranieni care apartin truchiului cerebral). Nervul auditiv strabate
stanca osului temporal si iese prin meatul auditiv intern dupa care
patrunde in trunchiul cerebral- (“Trunchiul cerebral = intra in alcatuirea
encefalului care constituie partea principala a sistemului nervos central.
Trunchiul cerebral este format din trei segmente: bulbul, puntea lui
Varolio si mezencefalul”).33 Nervul auditiv format din axonii neuronilor
organului Corti face sinapsd - (“Sinapsa = contactul dintre neuroni.
Sinapsa se realizeaza Intre axonul unui neuron si dentrita altui
neuron”)34cu neuronii din nucleii cohleari pontini (deutoneuronul caii)
situati in puntea lui Varolio. Majoritatea axonilor deutoneuronilor se
incruciseaza in punte apoi se inmanuncheaza si strabat puntea si
mezencefalul. In corpul geniculat medial din metatalamus-
(“Metatalamusul = masa de substanta nervoasa a diencefalului (creier
intermediar situat intre mezencefal si emisferele cerebrale) formata din
doua perechi de corpi geniculati, unii fiind statie de releu a caii vizuale iar
ceilalti a caii acustice”)3> se face o alta sinapsa cu un al treilea neuron al
caii cohleare. Din metatalamus informatia auditiva ajunge la scoarta

cerebrala.

33 Ranga V., Teodorescu Exacru, 1., Anatomia si fiziologia omului, Editura Medicala,
Bucuresti, 1969, p.347.

3¢ Idem .

35 Ibidem
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Figura 2 Conducerea impulsului nervos auditiv la creier

3.3.3. Segmentul central.

Centrii nervosi ai auzului sunt situati in lobul temporal in ariile
41,42. (“Scoarta cerebrala cuprinde zone sau arii corticale cu structura si
functii specifice intre care nu exista limite nete, ci trecerea se face treptat.
Intre ariile corticale cu functii specifice exista stranse conexiuni”).3¢ Ariile
41 si 42 reprezinti aria de integrare a mesajelor acustice. In vecinitate se
afla campul 22, aria de transformare a impulsurilor sonore in senzatii
psihoauditive, de intelegere a limbajului vorbit, a muzicii. Sunetele nu sunt
percepute izolat ci sunt percepute ca un intreg, in relatie sonora unele cu
celelalte. Lezarea acestei portiuni duce la surditate verbala (nu intelege ce

se vorbeste desi aude sunetele).

36 Ranga V., Teodorescu Exacru, L., op. cit. p.347.
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Figura 3 Detaliu din localizarea segmentelor corticale ale analizatorilor

Zona temporala a scoarfei cerebrale in care se situeaza centrii
nervosi ai auzului, face parte din neocortexul de asociatie. Neocortexul
este portiunea cea mai recent filogenetic a scoartei care atinge la om o
dezvoltare si o organizare incomparabila cu ale oricarui animal. Aria de
asociatie temporald primeste proiectii de la talamus care declanseaza
starile emotionale de tip instinctual (furia, frica, depresia, etc.) si de la
hipotalamus, care este implicat In activitatea psihica, coordonand
comportamentul afectiv (manie, euforie, teama, calm, bucurie) si prin
urmare are legatura cu anumite reactii emotionale. Aceste zone de
asociatie in urma excitarii lor, nu produc manifestari senzitive sau
motorii, ele Indeplinesc functii mult mai complicate decat realizarea
interconexiunii regiunilor corticale.

Reflectarea senzatiei auditive in constiinfa omului produce stari
afective care ies din domeniul stiintelor exacte. Pe baza informatiilor cu
privire la procesele psiho-neuro-fiziologice implicate in audierea muzicii,

putem afirma ca momentul trecerii de la fiziologic la psihic este mult mai
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greu de precizat decat momentul de trecere de la procesele fizice la cele
fiziologice. In acest stadiu al evolutiei fenomenului sonor, au loc
transformari calitative in legatura cu natura emotionala a muzicii; incepe
acum sa actioneze domeniul psihic propriu numai fiintei umane care
percepe sunetele considerate nu izolat ci ca o relatie sonora, ceea ce
inseamna organizare.

“In urma cercetdrilor s-a descoperit ci sediul perceptiei muzicale
se afla intr-o regiune a creierului mare care de obicei ramane nevatamata
chiar si In cazul defectelor psihice grave.”37 Natura perceptiei muzicale in
sine ramane nenteleasa indeajuns. Cu toate acestea putem afirma ca in
primul rand muzica ne afecteaza sistemul nostru nervos luat in intregul
sau.

Atunci cand stimulii sonori externi (muzica) ajung prin
intermediul organului auditiv in scoarta cerebrald, rezultatul se manifesta
prin schimbari de natura psihologica. Datorita faptului ca centrii auzului
nu sunt izolati ci sunt in legatura cu centrii altor organe (de ex. au legatura
cu hipotalamusul care este centrul neurofiziologic care controleaza
functiile autonome ale organismului), fenomenul sonor poate produce in
organismul uman si schimbari de natura somatica.

Datorita acestor constatari, muzica a inceput sa fie folosita tot mai
mult in scop terapeutic. Efectele benefice ale muzicii au fost remarcate de
foarte multa vreme si s-a profitat de ele. Totusi, In trecut aceste efecte ale
muzicii erau legate de magie, demonologie, religie. Astazi datorita
posibilitatilor de investigatie si descoperirilor psihologice, muzicoterapia
se poate dezvolta normal ne mai fiind legata de magie, religie,

demonologie.

37 Rodica, Ciurea, articolul “Muzicoterapia-o ipostaza insuficient valorificata a muzicii”
din Lucrdri de muzicologie, vol. 10-11, Conservatorul de muzica Gheorghe Dima, Cluj-
Napoca, 1979, p.332.
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3. Muzicoterapia

In urma cercetirilor si experientelor ficute de specialisti s-a
demonstrat ca muzica are un dublu impact asupra ascultatorului, psihic si
organic. Datorita acestui fapt, muzica a Inceput sa constituie un important
obiect de studiu pentru medicina (ajutata de psihologie, muzicologie si
alte stiinte sociale), sub raportul utilizarii ei in scop terapeutic, vizand
ameliorarea suferintelor patologice psihice si somatice.

Utilizarea muzicii In scop terapeutic, dateaza inca din antichitate,
dar numai de cateva decenii posibilitatea de a actiona tamaduitor asupra
vietii psihosomatice a individului, a intrat sub denumirea de
muzicoterapie.

Muzicoterapia este o forma de psihoterapie. Diferenta dintre
psihoterapie si muzicoterapie consta in faptul ca in cazul psihoterapiei
influentarea in sens terapeutic a psihicului bolnavului se face prin
intermediul cuvantului iar in cazul muzicoterapiei se face prin
intermediul muzicii. In muzicoterapie agentul exclusiv terapeutic nu este
cuvantul medicului ci insasi muzica. Cu toate acestea, contextul terapeutic
in care se realizeaza terapia prin muzica nu exclude prezenta terapeutica
a medicului, ci din contrda, o include asa incat putem afirma ca
muzicoterapia legata de acest context terapeutic reprezinta o forma, o
metoda de psihoterapie.

Din aceste considerente rezulta valabilitatea definitiei data de
Andrei Athanasiu care afirma ca: “muzicoterapia este un ansamblu de
metode psihoterapeutice implicand participarea activa a bolnavului,
utilizand complexul sunet - fiinfd umanda in scop de diagnostic si

tratament”.38

38 Athanasiu, Andrei, Medicind si muzicd, op. cit,, p.111.
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Datorita faptului ca muzicoterapia foloseste in grup diferite
modalitati de expresie psihomotorie ea poate fi Incadrata in grupa
psihoterapiilor expresive. Psihoterapia expresiva foloseste mijloace de
expresie artistica In scopuri terapeutice. Aceste mijloace Isi dovedesc
eficienta prin faptul ca ele fac apel la sunet, diferit de cuvant, pentru a
realiza o relatie optima Intre educator si subiect.

American Music Therapy Association defineste muzicoterapia ca
fiind: “folosirea prescrisa a muzicii de catre o persoana calificata cu scopul
de a aduce schimbari pozitive de natura psihologica, fizica, cognitiva.”3?
Muzicoterapia se aplica la fel ca si celelalte forme de psihoterapie, atat
omului sanatos, cdruia 1i asigura o mentinere sau chiar o imbunatatire a
sanatatii mentale si psihice, cat si omului aflat intr-o stare de impas
existential: dificultati de relationare (il ajutd sa se integreze mai bine), boli
somatice (i alina suferinta), handicapuri fizice si mentale (ajuta
comunicarea, ii poate motiva sa faca anumite activitati, ajuta la
coordonarea miscarilor in cazul handicapului fizic).

“Muzica este o parte intrinseca din noi toti: pulsul si ritmul se pot
gasi In bataile inimii, respiratia, miscarile corpului, melodia se creaza in
cantecul nostru, in plansul nostru; toata gama de emotii poate fi gasita in
ritmurile si armoniile diferitelor stiluri muzicale. Aceasta legatura intima
cu muzica poate ramane in ciuda handicapurilor sau bolilor.”40

Eficacitatea terapiei prin muzica, exista numai in cazul in care ea
solicita si stimuleaza elementele pozitive ale fiinfei umane: perseverenta,
vointa, incredere In sine, comunicare.

3.1. Scurtistoric al muzicoterapiei
Efectele benefice ale muzicii au fost remarcate de foarte multi vreme. Inci

din vremurile indepartate cand muzica se impunea in dimensiunile sale

39 http://www.musictherapy.com
40 http://www.nordoff-robbins.org.uk/html/therapy.html
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magice de incantatie si exorcism si pana in zilele noastre cand s-a
instaurat cunoasterea, muzica si-a manifestat mereu prezenta in vietile
oamenilor.

Originea muzicii, in sine, este necunoscuta, dar folosirea muzicii in
cadrul ceremoniilor de vindecare este o practica veche. Obiectivele
terapeutice au fost multa vreme confundate cu intrebuintarea magica si
rituala a muzicii. Muzica produsa cu ajutorul instrumentelor sau a vocii
umane, impreuna cu dansul si cuvintele au fost considerate de a fi eficace
in izgonirea bolilor sau vindecarea ranilor. In antichitate bolile erau
vazute ca un dezechilibru intre fizicul si psihicul omului. Mai mult decat
atat, boala era considerata ca fiind o stapanire, o posedare a fiinfei umane
de catre duhurile rele. Chiar si in evul mediu, bolile au continuat sa fie
vizute ca o pedeapsi si un rezultat al faptelor pacatoase. In acelasi timp,
bolile mentale au fost considerate ca fiind o posedare de spirite rele; acesti
oameni erau exorcizati si omorati. De exemplu: “in Europa, mii de oameni
bolnavi mental au fost omorati deoarece halucinatiile ori iluziile lor erau
interpretate ca o posesiune a diavolului.”41Muzica in aceste cazuri se
credea ca are o origine divina si era unita cu magia. Sunetul muzical,
ritmul, melodia erau considerate de oameni ca fiind spirite bune care se
luptau impotriva duhurilor rele care puneau stapanire pe fiinta umana si
ajutau la restabilirea armoniei Intre fizicul si psihicul omului.

Este evident ca atitudinea afectiva, religioasa, chiar credula in fata
fenomenelor muzicale se datoreaza in mare parte rezultatelor obtinute,
dar aceasta nu rapeste nimic din faptul ca muzica prin elementele sale
esentiale are un impact asupra fiintei umane, impact care poate genera

efecte benefice.

41 http: //www.macalester.edu
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In Grecia antici toti filozofii importanti au teoretizat despre
originea, natura si functia muzicii. Filozofii greci atribuiau muzicii o
origine divina si o semnificatie religioasa. Pentru ei muzica reprezenta si
un microcosmos in ordine si armonie cu universul. “Ei puneau in legatura
sistemul intervalelor muzicale cu sistemul corpurilor ceresti si de
asemenea gaseau o corespondenta particulara intre diferite moduri (chiar
anumite note) si diferite planete.”42 Prin studiul proprietatilor acustice ale
intervalelor muzicale ei credeau ca vor ajunge sa inteleaga tot mai mult
universul. De asemenea, vechii greci au crezut ca muzica poate influenta
starile emotionale, comportamentale ale omului, poate vindeca bolile,
purifica trupul si mintea. Aceleasi puteri sunt atribuite muzicii si in
Vechiul Testament. In 1 Samuel 16:14-23 ni se relateazi povestea lui
David care se pare ca a fost unul dintre cei care au folosit muzica in scop
terapeutic pentru a calma crizele de furie ale regelui Saul. Aceste crize de
furie erau considerate ca fiind o posedare demonica. “Cand duhul trimes
de Dumnezeu venea peste Saul, David lua arfa si canta cu mana lui; Saul
rasufla atunci mai usor, se simfea usurat si duhul cel rau pleca de la el”. (1
Samuel 16:23)

Revenind la vechii greci trebuie sa amintim faptul ca Pitagora
(sec.VI - id.Hr.) care era un filozof, matematician, poet si medic
deopotriva, afirma ca sanatatea este un echilibru care poate fi restabilit cu
ajutorul muzicii. Pitagora impreuna cu discipolii sadi au ajuns la concluzia
ca intreaga lume este guvernata de intervale muzicale fondate pe reguli
matematice. Datorita acestui fapt ei sustineau ca miscarea planetelor
produce o “muzica a sferelor” si astfel au dezvoltat ideia unei terapii prin
muzica cu ajutorul careia umanitatea poate fi adusa In armonie cu sferele

ceresti. Platon sustine ideile lui Pitagora si aminteste faptul ca slujitorii

42 Grout,Donald, Jaj, 4 history western music, W.W. Norton & Company. Inc, New York,
2018, p.6.
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zeului Zamolxe, cu ajutorul muzicii, a cantecelor, vindecau sufletul si odata
cu el trupul bolnavului.

Datorita faptului ca pentru greci muzica era un mijloc de purificare
si de vindecare ei dadeau fiecarui mod in parte diferite proprietati: modul
dorian - era considerat viril, grav, maiestuos, educativ, cu posibilitatea de
areaduce sufletul intr-un mediu bun, corect; modul hipodorian - era stabil,
maiestuos si mai activ decat dorianul; modul frigian - era vazut ca fiind
agitat, plin de entuziasm; modul lidian - era funebru, decent, educativ;
modul hipolidian - era considerat ca fiind voluptos, odihnitor.

Valoarea terapeuticd a muzicii era recunoscuta si de medicii
romani. "Poate Boetius a exprimat cel mai direct si plastic ideea valorii
terapeutice a muzicii prin cuvintele: “sanatatea este atat de muzicalg, incat
boala nu este nimic altceva decat o disonanta si aceasta disonanta poate fi
rezolvata prin muzica”.43

La sfarsitul secolului al XVIII-lea, oamenii de stiinta au inceput sa
investigheze efectele muzicii asupra corpului uman. De asemenea, muzica
incepe sa fie utilizata in azilurile de bolnavi mental, sub forma unei terapii
pasive reprezentata prin concertele date pentru bolnavii internati. Scopul
acestei muzicoterapii era acela de a calma sau de a stimula bolnavii. In
acea perioada se vorbea mai ales despre efectele muzicii asupra functiilor
vitale ale organismului cum ar fi: presiunea sangelui, ritmul respiratiilor,
circulatia sangelui, bataile inimii cat si despre efectele vibratorii asupra
corpului.

La inceputul secolului XIX-lea, datorita aparitiei catorva posibilitati
de investigare a sistemului nervos, un numdr mare de cercetdtori au

inceput sa caute o relatie intre muzica si raspunsurile fiziologice si

43 Ciurea, Rodica, Articolul “Muzicoterapia - o ipostaza insuficient valorificati a muzicii”,
din Lucrdri de muzicologie, vol 10-11, Conservatorul de muzica Gheorghe Dima, Cluj-
Napoca, 1979, p.331.
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psihologice ale organismului uman. In tari ca si Anglia, USA, Argentina,
muzicoterapia devine in acest secol o terapie care tinde sa atinga mai
multe obiective: scaderea anxietdtii, ameliorarea relatiilor afective,
ameliorarea proceselor de comunicare si expresie la bolnavii cu diferite
tipuri de handicapuri, etc.

Dezvoltarea muzicoterapiei ca si profesie, se crede ca a avut loc in
spitale, in special in spitalele de psihiatrie. O mare contributie la
dezvoltarea muzicoterapiei ca si profesie l-au avut si razboaiele. Ele au
fost considerate ca fiind cele care au provocat o multime de boli mintale.
Odata cu aparitia bolilor a trebuit sa fie gasit si un mijloc de tratare a lor.
De exemplu: primul razboi mondial a condus la acceptarea psihiatriei ca o
parte integranta a tratamentului medical; al doilea razboi mondial a dus
la o dezvoltare a terapiei de grup si la folosirea tot mai mult a muzicii in
spitale. Medicii au afirmat ca:"folosirea muzicii in spitale, In acea vreme, a
insemnat mai mult decat un ajutor moral pentru pacienti; ea a grabit
procesul de recuperare.”4* Aceasta a insemnat prima recunoastere oficiala
a muzicii ca si metoda terapeutica. La sfarsitul celui de-al doilea razboi
mondial, muzicienii au fost repartizati in spitale pentru a lucra direct cu
pacientii. Aceasta a fost perioada care a condus la stabilirea ca si profesie
a muzicoterapiei.

Spre sfarsitul secolului XIX apar chiar si lucrari stiintifice care
vorbesc despre infleunta muzicii asupra diferitelor functii ale
organismului.*> Dintre acestea citam:

a. Cercetarile lui Dogiel C. (1880) despre influenta muzicii asupra

functiilor aparatului circulator.

44 http: //www.macalester.edu
45Boris Luban-Plozza & loan Bradu lamandescu, Dimensiunile psihologice ale muzicii -
introducere in muzicoterapie, Editura Romcartexim, Bucuresti, 1997, p.130.
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b. Lucrarile lui Binet B. si Combiel R. referitoare la efectul muzicii
asupra respiratiei si ritmului cardiac.

c. Experimentele lui Ferrari ]J. In legatura cu actiunea muzicii
asupra bolnavilor psihici. Pe baza celor afirmate anterior observam deci
cd muzicoterapia , intr-o masura mai mare sau mai micd, cu toate
rezultatele variabile, a fost utilizata din antichitate pana in zilele noastre.

Astazi rolul si locul muzicii In terapeutica a fost reevaluat. Datorita
posibilitatilor de investigare si datorita descoperirilor psihologice,
muzicoterapia se poate dezvolta normal ne mai fiind legata de magie,
religie, demonologie.

Muzica are un efect dinamizant, actioneaza asupra vointei omului
si are putere de a spori rezistenta individului la dificultati si fata de boala.
Ceea ce este de asemenea important este capacitatea muzicii de a facilita
comunicarea interumanad, de a crea un climat de buna intelegere intre
oameni.

Cu toate acestea, specialistii In domeniu afirma ca: “Muzica in sine
nu este terapeuticd, dar ea poate deveni suportul unei terapii. Efectul
benefic al muzicii rezulta din impactul pe care elementele esentiale ale
muzicii (sunetul, ritmul, melodia, armonia), il au asupra fiintei umane. Ele
permit obtinerea detensionarii psihice si afective, retrdirea unor amintiri
si emotii, etc.”46
3.2. Elementele esentiale ale muzicii - corespondentul lor in plan

terapeutic
Din cadrul activitatilor de expresie fac parte si activitatile de artterapie,
care se refera in principal, la folosirea mijloacelor de expresie artistica in

scopuri terapeutice. Muzica reprezintd arta de a exprima sentimente si

46Mos, Adela Maria, Elemente de psihoneurologie, Editura Universitatii Emanuel din
Oradea, 2002, p.285.
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idei cu ajutorul sunetelor pe care le pune in relatie unul cu celalalt intr-o
maniera specifica.

Muzicoterapia foloseste ca si agent exclusiv terapeutic muzica si
prin urmare, se incadreaza in aria vasta a psihoterapiei prin arta. Valoarea
terapeutica a muzicii rezulta din influentele multiple pe care le are asupra
psihicului uman, datorita complexitatii fenomenului muzical.

Muzica declanseaza stari afective dintre cele mai variate: de la
emotia muzicald cu o manifestare de bucurie , tristete, liniste, pana la
descarcari explozive.

Cu toate ca muzica este o arta complexad, ea este in acelasi timp
accesibila tuturor oamenilor. “Muzica dispune de cel mai fin si penetrant
limbaj artistic - sunetul muzical - ca element sonor fundamental cu care
opereaza.”4’ Cu ajutorul sunetului, muzica si-a creat un limbaj propriu,
specific ce se concretizeaza prin: melodie, armonie, ritm.

Ritmul, In muzica este In{eles ca fiind o miscare sau o succesiune
organizata a duratei sunetelor. Din punct de vedere estetic, ritmul este
elementul care da miscarea, vigoarea, energia, ordonand pulsatia.

Melodia reprezinta un ansamblu de sunete successive de inadltime
variabila. Ea este un rezultat final al unei creatii muzicale.

Armonia se refera la executarea simultand a mai multor sunete
randuite n acorduri. Elementele esentiale ale muzicii: ritmul, melodia si
armonia nu se pot separa concret deoarece ele se regasesc una in cealalta.

Acest limbaj muzical interactioneaza cu fiinfa umana luata in
ansamblu sau, iar efectele benefice ale muzicii rezulta din impactul pe care
elementele esentiale ale muzicii il au asupra fiinfei umane. Edgar Willems

afirma ca“8: limbajul muzical rezoneaza cu fiinta umana datorita faptului

47 Musu lonel, Taflan Aurel-coordonatori, Terapia educationald integratd, Editura Pro
Humanitate, 1997, p.133.

“ Willems, Edgar, Introduction a la musicotherapie, edition, Pro Musica, Fribourg, Suisse,
1978, p.23.
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ca elementele naturii umane: viata fiziologica, viata psihologica (afectiva),
viata mentala sunt reflectate in elementele fundamentale ale muzicii: ritm,
melodie, armonie. Astfel viata fiziologica implicd dinamism, miscare,
generand ritmul. Viata psihica (afectiva) cuprinde emotii generate de
sunetele muzicale, respectiv de melodie. Viata mentala presupune
constientizarea lumii sonore, reprezentand armonia. Fiecare dintre aceste
elemente ale muzicii are un corespondent in plan terapeutic. In secolul
nostru numerosi medici terapeuti, oameni de stiin{a aplica muzicoterapia
in sisteme si modalitati diferite utilizand fie: sonoterapia, ritmoterapia sau
meloterapia In masura in care sunetul, ritmul si melodia ca elemente ale
limbajului muzical au fiecare din ele proprietati specifice, care le fac apte
pentru un tratament neuropsihic corespunzator.

3.2.1. Sunetul - Sonoterapia

Date generale referitoare la sunet

Edgar Willems este unul dintre autorii care considera ca sunetul
este un element fundamental al muzicii alaturi de ritm, melodie si
armonie. Intr-adevir, sunetul poate fi considerat un element al muzicii,
dar in acelasi timp am putea afirma ca el este mai mult decat atat. Sunetul
constituie mai degraba materialul sonor fundamental cu care opereaza
muzica. Prin sunet, muzica si-a faurit un limbaj specific ce se concretizeaza
prin: ritm, melodie, armonie.

Sunetul izolat este un element premuzical, el ramane strict in
cadrul senzitiv si este situat undeva in afara muzicii, a artei. Doar atunci
cand sunetele sunt puse in relatie ele dau nastere muzicii. Sunetul izolat
nu produce nici o stare de natura psihica (afectiva) deoarece el este doar
un fenomen fiziologic, o senzatie de inaltime tonald bine determinata care

se produce In melcul urechii interne. Pentru ca senzatia sa apara este
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necesar ca stimulul sa aiba o anumita intensitate. Cantitatea minima de
intensitate a stimulului capabila sa produca o senzatie se numeste prag
absolut minimal.

Sonoterapia

Sonoterapia foloseste ca si agent terapeutic atat sunetul care nu atinge
valorile de intensitate minimala (sub 16 Hz) cat si sunetul cu intensitate
foarte mare (peste 20000 Hz). Stimulii sonori cu intensitate mica se
numesc infrasunete, produc efecte fiziologice si prin urmare sunt folosite
in medicind pentru tratarea unor boli. Stimulii sonori cu intensitate mare
de peste 20000 Hz se numesc ultrasunete. S-a constatat experimental ca
aceste sunete produc o senzatie de jena, disconfort psihic care se
accentueaza cu timpul, transforméandu-se in durere. De asemenea, s-a
constatat ca aceste sunete produc schimbari de natura fiziologica in
organismul uman si datorita acestui fapt sunt folosite de medicina in
vederea tratarii diverselor boli dintre care amintim: artrite, artroze,
nevrite, dureri musculare, inflamatii ale tendoanelor, etc.

Pe langa aceste sunete care se situeaza in afara domeniului de
audibilitate al omului, sonoterapia foloseste ca si agent terapeutic si
sunetele care se Incadreaza in domeniul de audibilitate. Sonoterapia
acorda un prim loc puterii fizice si fiziologice a vibratiei sonore: fizic in
sensul ca ea are putere de organizare a materiei asa cum s-a constatat In
urma cercetarilor recente- “Cercetarile recente, efectuate de catre
specialistii in terapia prin sunet si biologi, au demonstrat efectele
vibratiilor sonore asupra celulelor vii. Folosind diapazoanele ca sursa de
sunet, s-a observat faptul ca diferitele frecvente ale sunetelor din gama
muzicald au determinat schimbarea culorii si a formei celulelor

sanguine”4?- fiziologic prin faptul ca actioneaza asupra circulatiei

4 Dewurst-Maddok, Olivea, Terapia prin sunet, Editura Teora, Bucuresti, 1999, p.71
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sangelui, ritmului cardiac, activitatii neuromusculare, ritmului respiratiei,
etc.

Se poate de asemenea ca prin natura vibratiei sonore sa fie
influentati centrii auditivi si datorita acestui fapt sa se poata remedia
unele tulburari ale vocii cum ar fi: balbaiala, pierderea vocii, iregularitati
in registrul vocal, etc.

Vibratia, in calitate de fenomen pur material este folosita actual de
diferiti educatori care lucreaza cu surdomutii. "Atunci cand punem mana
pe un pian, pe o tamburind sau pe laringele unei persoane care canta se
poate stabili un contact rudimentar cu muzica prin intermediul
vibratiilor.”>0 Pe baza celor afirmate anterior se poate ajunge la concluzia
ca sunetul izolat (fenomen fizic si fiziologic) nu produce in organism
efecte psihice ci numai efecte de natura somaticd; sonoterapia poate
depasii domeniul muzical propriu-zis deoarece foloseste ca si agent
terapeutic sunetul izolat. Sunetul, in sine, este un element premuzical si
atunci cand este folosit ca si un fenomen izolat el nu apartine domeniului
artei (muzicii).

3.2.2. Melodie, armonie - Meloterapie

Considerente de ordin general referitoare la melodie.

Muzica este o desfasurare, o cugetare de sunete a caror imbinare
constituie melodia, iar viteza desfasurarii reprezinta elementul ritmic.

Sunetele organizate, puse in relatie unul cu celalalt in cadrul unei
lucrari muzicale nu au doar o valoare stiintifica ci si o valoare afectiva.

Melodia reprezinta elementul esential al muzicii. Odata cu melodia,
se poate spune ca Incepe sa se vada din punct de vedere structural muzica.

Sub aspect etimologic cuvantul melodie deriva din grecescul melos

care inseamna cantec. Melodia sugereaza ideea de succesiune, de

50 Willems, Edgar, Introduction a la musicotherapie, Edition, Pro Musica, Fribourg, Suisse,
1978, p.15.
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desfasurare, de punere in relatie a sunetelor de diferite inaltimi
(elementul intonational) si diferite durate (elementul ritmic). Adrian
Iorgulescu, defineste melodia ca fiind “o succesiune de sunete intre care
se stabilesc relatii multiple, sub aspectul duratelor si inaltimilor in
principal, al intensitatii si timbrului in subsidiar, posedand finalitate
artistica.”>! Forma melodica este tributara elementului ritmic; nu exista
melodie fara ritm, ritmul apartinand in mod intrinsec melodiei.

In antichitatea greaca se cunostea melopeea (declamatie cantabild
a discursurilor) care prin unire cu ritmopeea (compozitie de natura
ritmica derivand din dans) a dat nastere melodiei. Din punct de vedere
istoric, melodia apare in urma ritmului, dar adevarata muzica se dezvolta
odata cu aparitia melodiei (este probabil ca melodia sa-si aiba originea in
inflectia naturala a vorbirii deoarece vorbirea poseda doua constituente
ale melodiei: variatia de inaltime si ritmul). In muzici “ritmul are
prioritate, dar melodia are primordialitate.”52

La inceput melodia a fost monodica (intonata pe o singura voce).
Cand s-a trecut la cantarea pe mai multe voci, s-a ajuns la suprapunerea
inevitabila a sunetelor, astfel aparand un alt element al muzicii, armonia.

Revenind la melodie, trebuie sa mentionam faptul ca de ea depinde
accesibilitatea unei lucrari muzicale. Atunci cand un ascultator este pus sa
audieze o lucrare muzicalad, melodia este elementul muzicii pe care acesta
il poate distinge cel mai repede. Melodia reprezinta un punct de sprijin
pentru ascultator, ea reprezinta calea pe care se poate Innainta in
intelegerea unei piese muzicale. Posibilitatile de sugestie ale melodiei sunt
vaste, desenul melodic putand induce In mintea ascultatorului o serie de

imagini precum: zborul unei insecte, evocarea furtunii, cantecul unor

St orgulescu, Adrian, Timpul muzical, materie si metafora, Editura Muzicald, Bucuresti, 1988,
p.112.
52 Giuleanu, Victor, Iusceanu, Victor, Tratat de teorie a muzicii, op. cit.,p.17.
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pasari, etc, sau de asemenea poate sa evoce idei, simple obiecte sau
fenomene. Melodia poate sa trezeasca “puternice sentimente a caror
aparitie nu este obligatoriu legata de reactia in plan afectiv a continutului
ideational sugerat de melodie, fiind deci un efect indirect al melodiei.”>3
Unul din elementele melodiei care are un rol important in ceea ce
priveste tipul de emotii (pozitive sau negative) declansate in timpul
audierii muzicii, este tonalitatea. Tonalitatea majora este corelata in
general cu emotiile pozitive, cu starile de buna dispozitie, de relaxare, in
timp ce tonalitatea minora este corelata de obicei cu emotiile negative
(stiri de incordare, de tristete). In timp ce se audiazi o piesd muzicali se
poate constata ca cel care participa la aceasta auditie are mai intai o
reactie instictiva la solicitarea sonora exterioara. Aceasta reactie se poate
concretiza fie printr-o atitudine de acceptare in cazul in care se apreciaza
sunetele (melodia) ca fiind agreabile, fie o atitudine de aparare, de
respingere in cazul In care melodia este considerata ca fiind dezagreabila.
[. B. lamandescu sustine faptul ca si structura (forma) melodiei are
un impact asupra ascultatorului. El afirma ca structura melodiei de tip
ABA (partea a doua a melodiei difera de prima, iar partea a treia este o
revenire a primei parti) “poate sa sugereze acel on revien toujour al
experienfei umane, presarata cu numeroase reveniri la un anumit statu
quo al echilibrului sufletesc dar si la evolutia ciclica a fiinfei umane venite
din neant si intoarsa pe acelasi taram.”>* Exista Tnsa numeroase exceptii
de la aceste reguli deoarece nu toate melodiile au forma de tip ABA, ci pot
sa aiba o desfasurare mai ampla. Reactiile ascultatorului in acest caz
variaza In functie de personalitatea acestuia sau de conditiile conjucturale
ale auditiei. Forta de expresie a unei linii melodice nu se datoreaza numai

tonalitatii sau formei melodiei, ci si intervalelor care iau nastere din

53 Luban-Plozza, Boris & Bradu Iamandescu, loan, op. cit., p.27.
54 Luban-Plozza, Boris & Bradu lamandescu, loan, op. cit.,p.37.
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succesiunea sunetelor si care pot genera grade diferite de tensiune.
Intervalele consonate sunt percepute de auzul nostru ca o unitate sonora,
ele dau senzatia de stabilitate, echilibru, in timp ce intervalele disonante
nu sunt percepute ca o unitate, iar senzatia data de ele este una de
instabilitate, de tensiune. De asemenea forta de expresie a melodiei poate
depinde si de organizarea variata a duratelor (ritmul) care contribuie in
aceeasi masura la potentarea sau diminuarea fortei energetice a melodiei.

Influenta pe care melodia o exercita In domeniul afectivitatii
ascultatorului nu este tributara evaludrii cognitiv-intelectuale de catre
ascultator a unor idei vehiculate prin intermediul melodiei. Aceasta
influenta de natura afectiva se datoreste in mare masura relatiilor dintre
centrii auditivi si conexiunile cortico-limbice precum si dintre sistemul
limbic si talamus sau hipotalamus, cu implicarea unor zone prefrontale;
toate aceste structuri sunt responsabile de aparitia emotiei ca si fenomen
psihic.

Efectele melodiei variaza in functie de interpretare, de natura si
calitatea instrumentelor folosite sau in functie de receptivitatea
individului.

Date generale referitoare la armonie.

Armonia este un element al muzicii care se regaseste in cadrul
melodiei. Armonia este ceea ce sustine melodia. Am afirmat anterior ca la
inceput melodia a fost monodica, insa cu timpul s-a trecut la cantarea pe
mai multe voci si astfel s-a ajuns la suprapunerea inevitabila a sunetelor,
ceea ce a dat nastere unui nou element al muzicii numit armonie.
Acordurile (sincronie sonora) reprezinta materialul principal al armoniei.
Acordul, aceasta simultaneitate sonora poate genera diferite senzatii
urechii ascultitorului. In cazul acordurilor consonante senzatia generati
urechii ascultatorului este una placuta. Sunetele unui accord consonant

sunt percepute de auzul nostru intr-o stransa unitate sonora. Termenul de
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consonant vine din latinescul consono-are care inseamnda: a suna
impreung, a suna la fel, a se potrivi. Un acord consonant ne ofera senzatia
de repaus, stabilitate, echilibru.

Acordurile disonante produc o senzatie mai putin placuta. Sunetele
componente ale acordului, auzite simultan, nu se contopesc, fiecare din ele
avand tendinta de a se desprinde unul de altul.

Edgar Willems distinge aspectul triplu>> al unui accord: senzorial,
afectiv si mental.

Din punct de vedere senzorial, acordul este o simultaneitate
materiala de mai multe sunete, este un fenomen fiziologic, senzorial care
se transforma intr-o senzatie auditiva la nivelul urechii interne, intrand
astfel In contact cu fiinfa umana.

Din punct de vedere afectiv, acordul este o simultaneitate de cel
putin doua raporturi sonore, consonante sau disonante. Aceste raporturi
(relatii) sonore ating sensibilitatea noastra afectiva participand la crearea
starii afective.

Pe langa faptul ca acordul este o simultaneitate materiala de sunete
(aspect senzorial) sau o simultaneitate de cel putin doua raporturi sonore
consonante sau disonante (aspect afectiv), el reprezinta si o functiune
tonalda in cadrul unei lucrari muzicale. Recunoasterea unor acorduri
consonante sau disonante ca si functiuni tonale in cadrul unor lucrari
muzicale “este rodul, In primul rand al intuitiei muzicale depinzand
decisiv de particularitatile analizatorului acustic, pe toata Intinderea sa,
dar si al unei evaludri intelectuale ce sesizeaza configuratia sonora,
simultaneitatea notelor unui acord (In cazul muzicienilor, dar si in cazul

unor melomani cu ureche muzicala).”>¢

55 Willems, Edgar Introduction a la musicotherapie, Edition, Pro Musica, Fribourg, Suisse,
1978, p.44.
56L,uban-Plozza, Boris & Bradu lamandescu, Ioan, op. cit., p.38.
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Din cele afirmate pana aici putem trage concluzia ca armonia este
o completare a melodiei si merita sa se {ina cont de ea In muzicoterapie
deoarece atunci cand melodia este sustinuta de armonie influenta pe care
melodia o exercita In domeniul afectivitatii ascultatorului dobandeste
valori maxime.

Meloterapia

Datorita influentei pe care melodia o exercitd In domeniul
afectivitatii umane, ea a inceput sa fie folosita in scopuri terapeutice.

Termenul de meloterapie se refera la folosirea muzicii in scopuri
terapeutice. Deseori termenul de meloterapie este folosit in diferite
contexte ca fiind unul si acelas cu termenul de muzicoterapie. in mod
normal termenul de meloterapie nu este unul si acelasi cu termenul de
muzicoterapie. Meloterapia este fara indoiala elementul central al
muzicoterapiei, dar datorita faptului ca melodia este considerata ca fiind
centrul muzicii deoarece ea inglobeaza si celelalte elemente fundamentale
ale muzicii (sunet, ritm, armonie) si ca adesea muzicoterapia a fost
limitata sub influenta particulara activa a melodiei exista o indreptatire in
folosirea termenului de muzicoterapie in locul termenului de meloterapie
si invers.

Meloterapia este folosita astazi in domeniul psihologiei medicale,
psihosomaticii si psihiatriei. In aplicarea ei, meloterapia urmareste mai
multe obiective ca de exemplu: explorarea universului afectiv al
individului care are o valoare diagnostica si terapeutica, cresterea tonului
energetic, reconstructia si reorganizarea vietil interioare, usurarea
comunicarii atat la omul normal cat si la omul bolnav care si-a pierdut
capacitatea de-a comunica cu ceilalti din jurul lui, etc.

In cadrul meloterapiei se disting doud moduri de abordare:

1. Meloterapia receptiva

2. Meloterapia activa
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1. Meloterapia receptiva

In cadrul acestei metode de meloterapie accentul se pune pe
auditie. Esentialul consta intr-o cat mai buna receptare a muzicii fara
solicitarea exprimarii verbale a muzicii. Rolul terapeutului, aici, este de a
sprijini bolnavul in audierea muzicii si in asumarea propriei anxietati.
Bolnavul audiaza un program stabil dupa un test de receptivitate muzicala
realizat de catre un psiholog. Audifia unei opere muzicale se poate realiza
in cadrul sedintelor individuale, dar si a celor de grup. In cadrul sedintelor
de audiere in grup se poate solicita uneori chiar si o exprimare verbala a
trairii muzicii.

2. Meloterapia activa solicita o participare activa a pacientilor, o
mai mare expresivitate din parte lor. Meloterapia activa este aplicabila
atat In grup cat si individual si este destinata in special pacientilor care au
mari dificultati de vorbire si de comunicare.

Prin intermediul unor jocuri muzicale, pacientilor li se ofera
posibilitati cat mai variate de exprimare. Ele sunt deosebit de utile in
cazurile de handicap motor si psihic. In aceste cazuri este incurajati atat
improvizatia cu ajutorul vocii cat si cu ajutorul instrumentelor

(explorarea instrumentala).

3.2.3. Ritmul - Ritmoterapie
Notiunea generala de ritm
Alaturi de sunet, ritmul este un element care are viata proprie, acest lucru
insemnand ca el inainte de toate este un element premuzical.
Sub aspect etimologic, cuvantul ritm deriva din grecescul “reo”

care Inseamna a curge, a merge, a trece.>’

57Giuleanu, Victor, lusceanu, Victor, op. cit,,p.17..
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In sens general, ritmul sugereazi ideea de miscare, de succedare in
timp a proceselor si fenomenelor in univers. In natura, in organismul
uman, In societate, in activitatea de zi cu zi, in arte, exista miscari care
genereaza ritmuri. Ritmurile pot fi Impartite in doua categorii:

1. ritmuri naturale

2. ritmuri artificiale

1. Ritmurile naturale sunt cele care se produc in natura:
alternanta zi-noapte, mersul astrelor, succesiunea anotimpurilor si
ritmurile biologice produse In organismul fiintelor vii (bataia inimii,
procesul respiratiei, etc). Din punct de vedere structural, caracteristica
principala a ritmurilor naturale este periodicitatea elementelor sale.
“Ritmurile biologice au fost definite ca expresia unor sisteme oscilante in
care evenimentele identice se produc la intervale de timp egale.”>8

2. Ritmurile artificiale sunt apanajul activitatilor umane sociale,
economice si culturale. Acestea pot fi la randul lor voluntare sau
involuntare. Ritmurile activitagilor sociale si economice sunt ritmuri
involuntare (spontane) carora omul este constrans sa li se supuna.
Ritmurile activitatilor culturale sunt in schimb ritmuri voluntare
(deliberate) si se numesc ritmuri artistice. Din cadrul ritmurilor artistice
face parte si ritmul muzical.

Ritmul muzical si influentele sale in domeniul vietii psiho-fiziologice
a fiintei umane.

Daca in sens general, ritmul este inteles ca o succedare in timp a
proceselor si fenomenelor din univers, in sens muzical ritmul trebuie
infeles ca o miscare sau succesiune organizata a duratei sunetelor. Din
punct de vedere estetic, ritmul este elementul care coordoneza

desfasurarea in timp a sunetelor dandu-le miscarea, vigoarea, energia,

58 Athanasiu, Andrei, op.cit., p.43
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ordonand pulsatia. Ritmul constituie prima manifestare de natura
muzicala a omului. Ritmul are o for{a expresiva si aceasta reiese din faptul
ca uneori si fara sa fie Insotit de intonatie produce efecte artistice. Privind
astfel, ritmul ni se infatiseaza ca un element menit sa creeze stari sufletesti
diferite, sa provoace emotii artistice.

Ritmul muzical, are ca prima proprietate terapeutica aceea de a
stimula viata noastra vegetativa (fiziologica, motrica, dinamica). “Ritmul
fiind o ideograma a miscarii, prin asocierea constanta si indisolubila
dintre reprezentarea motrica a unei miscari si imaginea auditiva, poate sa
ne explice influenta muzicii asupra ritmului organic, ideativ, precum si
motor propriu- zis.”>?

In manifestirile si formele concrete pe care le ia ritmul muzical se
disting trei elemente care au functiuni distincte: tempoul, ritmul propriu-
zis si metrul. Dintre aceste elemente doar tempoul si ritmul intereseaza in
mod deosebit muzicoterapia. Tempoul este un element de gradare a
vitezei cu care se desfasoara opera de arta iar ritmul propriu-zis este o
rezultanta a combinarii si succesiunii diferitelor durate muzicale, sunete
si pauze.

Tempoul si ritmul propriu-zis, aceste elemente ale ritmului
muzical, actioneaza atat asupra vietii fiziologice a omului cat si asupra
vietii psihice, mai precis asupra domeniului emotional al fiintei umane.
Actiunea exercitata de ritm in domeniul emotional al omului duce la
schimbari pe plan fiziologic. Cercetarile efectuate de I. B. lamandescu
(1994-1997), Harrer, Spingte si Droh (1992) au aratat influentele pe care
muzica prin intermediul ritmului le are asupra diferitelor aparate:
locomotor, respirator, cardiovascular. Un tempo lent ne da impresia de:

noblete, marinimie, demnitate, pace si poate produce urmatoarele

SNdem.
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schimbari de natura fiziologica: reducerea tonusului muscular, scaderea
frecventei cardiace si a amplitudinii respiratorii, scaderea consumului de
oxigen, scaderea tensiunii arteriale. Efectele unei muzici cu un tempo
rapid, dinamic sunt inverse celor de mai sus. Un tempo rapid cu multe
valori de note scurte ne da impresia de framantare, emotie placuts,
agitare. In timpul auditiei unei astfel de muzici cu tempo dinamic sau
acompaniata de tobe s-a Inregistrat o crestere a frecventei pulsului
tensiunii arteriale, a frecventei si amplitudinii respiratorii, a tonusului
muscular.60

Ritmul muzical a fost cel mai studiat datorita accesibilitatii
observarii sale si datorita legaturilor pe care le are cu diferite bioritmuri
ale ascultatorului, in primul rand cu frecventa cardiaca si respiratorie. Din
datele pe care le avem despre influenta ritmului muzical asupra activitatii
fiziologice a organismului uman putem distinge faptul ca: exista o
corelatie Intre tempoul muzicii si bioritmurile ascultatorului; ritmul cel
mai bine tolerat are un tempo aproximativ egal cu frecventa pulsului
normal (70 de batdi pe minut), orice accelerare a ritmului producand o
crestere a frecventei respiratorii si cardiace precum si o crestere a
tensiunii arteriale. O muzica antrenantd, de exemplu: un mars, un vals,
induce o crestere a tonusului muscular si ne incita adesea la dans sau la
baterea masurii, stimuldnd astfel motrocitatea si dinamica interioara a
individului.
Ritmoterapia
Concordantele ritmului muzical cu ritmurile organice sunt exploatate in
muzicoterapie, ritmul muzical constituind un element de baza al
muzicoterapiei. Valoarea terapeutica a ritmului muzical a fost cunoscuta

din toate timpurile iar ritmul a fost folosit ca si agent terapeutic.Folosirea

60 Luban-Plozza, Boris & Bradu Ilamandescu, loan, op. cit,p.85.
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ritmului ca si agent terapeutic exclusiv In cadrul unei terapii poarta
numele de ritmoterapie. Ritmoterapia poate depasi domeniul muzical
propriu-zis deoarece ritmul este un element premuzical. Cu toate acestea,
in ritmoterapie se pot folosi elementele ritmice ale educatiei muzicale.
Datorita capacitatii pe care ritmul o are de a stimula motricitatea,
ritmoterapia este utilizata cel mai adesea si cu rezultate incurajatoare in
cadrul handicapatilor motor, copiilor si adultilor apatici, pacientilor cu
insuficiente glandulare, in vederea formadrii si reeducdrii psiho-
motricitatii.

Vom prezenta mai jos cateva exercitii ritmice®! care sunt folosite si
care aduc rezultate excelente in cazul diverselor deficiente:

a. marsurile sunt folosite In particular pentru simtul tempoului.

b. batutul din palme a: ritmului unui cantec, a primului timp din
masura sau a subdiviziunilor (binare sau ternare).

c. improvizatii ritmice folosind instrumentele de percutie sau
mainile, jocuri ritmice.

Aceste jocuri ritmice constau in ritmarea versurilor unui cantecel
prin batai din palme, marcarea ritmului cu ajutorul instrumentelor de
percutie asociat cu batai din palme.

Din cele prezentate pana acum putem afirma ca elementele
constitutive ale muzicii care pot juca un rol in terapia muzicala sunt:
sunetul, melodia, armonia, ritmul cu posibilitditi de sonoterapie,
meloterapie si ritmoterapie, cu mentiunea ca dintre aceste forme ale
muzicoterapiei, sonoterapia si ritmoterapia pot depasi domeniul muzical
propriu-zis deoarece sunetul si ritmul sunt elemente premuzicale.

Concluzii:

61 Willems, Edgar, op.cit., p.29.
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Muzica in sine nu este terapeutica. Valoarea terapeutica a muzicii rezulta
din influentele multiple pe care le are asupra psihicului uman datorita
complexitatii fenomenului muzical. Cu toate ca muzica este o arta
complexd, ea este in acelasi timp accesibila tuturor oamenilor. Ea are
capacitatea de a declansa stari afective dintre cele mai variate: de la
emotia muzicalda cu o manifestare de bucurie, tristete, liniste, pana la
descarcari explozive.

Datorita acestui fapt, muzica poate crea suportul unei terapii -
muzicoterapia - si este folosita cu succes In cazul persoanelor cu nevoi
speciale. Muzicoterapia nu duce la vindecarea defectelor sau la eliminarea
deficientelor, dar poate conduce la schimbari pozitive la nivelul
capacitatilor si comportamentelor, iar acest lucru face mai putin vizibila
incapacitatea contribuind la speranta de sociabilizare si la declansarea
starilor cathartice. Eficacitatea terapiei prin muzica exista datorita
faptului ca muzica solicita si stimuleaza elementele pozitive ale fiintei

umane: perseveranta, vointa, increderea de sine, comunicarea, etc.
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1. Introducere- Sondaj asupra preferintelor individuale privind
utilizarea corzilor si a accesoriile muzicale
Aceasta cercetare urmareste a analiza preferintele unor instrumentisti -
violonisti din Romania - In ceea ce priveste utilizarea corzilor si a
accesoriilor muzicale. Cu scopul de a obtine o intelegere ampla a criteriilor
care stau la baza alegerilor instrumentistilor, s-a initiat un sondaj detaliat,
in baza unui chestionar cu aproximativ 30 de intrebari.

Pentru a asigura reprezentativitatea, esantionul de studiu a inclus
violonisti din diferite medii muzicale, precum si din variate ipostaze de

interpretare, cum ar fi cel solistic, membru in formatie de muzica de
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camera si orchestra®2 Distributia sondajului s-a realizat electronic,
oferind participantilor optiunea de a-si mentiona sau nu numele, pentru a
asigura confidentialitatea si a incuraja astfel sinceritatea si obiectivitatea
in formularea raspunsurilor. intrebirile sondajului au fost concepute
pentru utilizatori profesionisti, care au posibilitatea de a acoperi domenii
precum: preferintele privind corzile, marcile utilizate frecvent, criteriile
de selectie a corzilor, accesorii Intrebuintate (cum ar fi arcusul, cordarul,
barbia, cheile, etc.) si factori de influenta in procesul de luare a deciziilor
legate de echiparea instrumentelor.

Rezultatele obtinute au evidentiat o diversitate semnificativa in
alegerile privind corzile si accesoriile, reflectand variatii in genuri
muzicale, stiluri interpretative si experienta individuald a violonistilor.
Aspecte precum: reputatia marcii, durabilitatea si timpul de raspuns al
sunetului au fost frecvent mentionate ca factori influentatori in deciziile
violonistilor. In concluzie, acest studiu aduce o contributie valoroasi in
intelegerea preferintelor din anul 2023 a violonistilor din Romania
privind accesoriile muzicale folosite. Rezultatele pot fi folosite ca baza
pentru dezvoltarea ulterioara a produselor de catre producatorii de corzi,
luand in considerare diversitatea nevoilor si dorintelor exprimate de
comunitatea de violonisti. Totodatd, aceste rezultate pot ajuta si
magazinele de specialitate pentru a putea observa rationamentele din
spatele procurarii diverselor accesorii muzicale. Cercetarea reprezinta un
punct de plecare pentru explorarea mai profunda a dinamicii complexe
din spatele alegerilor violonistilor in materie de echipament muzical.

1.1. Metodologia cercetarii
Populatia studiului: violonisti, persoane care utilizeaza instrumentul fie
de o maniera individuala, fie In cadrul unei orchestre, din toate regiunile

si principalele centre artistice din Romania (Cluj-Napoca, Bucuresti, lasi).

62 Orchestra simfonica sau orchestra de muzica populara
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Esantionul studiului: 100 repondenti. Participarea la studiu a fost una
voluntard, esantionul fiind unul de convenienta. Marja maxima de eroare
aunui astfel de esantion este de +/- 10%, la un nivel de confidenta de 95%.
Perioada colectarii datelor: iulie - august 2023, chestionarul fiind unul
auto-aplicat, cu ajutorul unei platforme online (isondaje.ro).
Chestionarul utilizat in cercetare a fost creat personal, fiecare intrebare
a fost formulata astfel incat sa permita participantilor sa isi exprime
opiniile in detaliu. Intrebiri cu optiuni de rispuns structurate pe nivele
ierarhizate In ranguri au fost concepute pentru a solicita persoanelor
intervievate sa stabileasca ordinea de prioritate acordata variantelor de
raspuns furnizate.

Aceasta ancheta a fost initiata prin urmarea unei alte reguli, care
sugereaza organizarea Intrebadrilor Intr-o succesiune de tip palnie,
incepand de la aspecte generale si avansand pana la detalii specifice.
Pretestul sau testul pilot al chestionarului implica testarea acestuia Intr-
un cadru real folosind esantioane mici, de obicei cu 5 - 10 participanti,
pentru a evalua claritatea Intrebarilor, posibilitatea de a adauga noi
optiuni de raspuns si pentru a identifica orice alte aspecte care ar fi putut
fi omise in faza de conceptie a intrebarilor. Dimensiunea chestionarului
este mentinuta deliberat redusa pentru a reduce oboseala respondentilor
sia asigura precizia raspunsurilor; un numar prea mare de intrebari poate
duce la raspunsuri aleatorii din partea participantilor, care ar putea fi
tentati sa raspunda in mod superficial doar pentru a finaliza sarcina.
Analiza datelor a fost efectuata folosind metode statistice®3 si tehnici de

analiza a continutului.

63 Metoda statisticii cuprinde totalitatea procedeelor, tehnicilor si principiilor utilizate
pentru efectuarea observarii fenomenelor sociale de masa, pentru prelucrarea datelor
obtinute prin observare si pentru analiza si interpretarea rezultatelor statistice obtinute
- Gabriela Neacsu, Statisticd microeconomicd si macroeconomicd-Concepte si metode,
Editura Universitara, Bucuresti, 2006, p. 16

131



Software-uri specializate precum Microsoft Excel®* au fost utilizate
pentru identificarea tendintelor, corelatiilor si diferentelor semnificative
intre grupurile de violonisti. In plus, analiza calitativd a raspunsurilor
deschise®> a contribuit la o intelegere mai profunda a motivatiilor si
rationamentelor care stau la baza preferintelor.

1.2. Prezentarea datelor obtinute

Focalizarea principala se indreapta catre tipurile de corzi folosite,
intervalul de schimbare a acestora, motivele din spatele schimbarilor,
impactul varstei instrumentului (vechi sau nou) asupra alegerii corzilor,
tipul de material din care sunt facute accesoriile, arcusul daca este din
carbon sau din lemn, mediul 1n care activeaza preponderent
instrumentistii si nivelul de susceptibilitate al respondentilor la sugestii
externe.

Mai mult de doud treimi (72%) dintre respondenti utilizeaza
vioara in cadrul unei orchestre clasice, in timp ce 19% o folosesc pentru
interpretare solo. Unul din 20 de respondenti declara ca utilizeaza
instrumentul pentru a interpreta muzica de camerg, iar 3%, in cadrul unei
orchestre de muzica populara.

0% 10% 20% 30% 40% 50% 60% 70%  80%
Interpretare solo || NG 10%
orchestré clasica [ NN

Muzica de camerd [l 5%
Orchestrd de muzica populara . 3%

Alt mediu | 1%
Care este mediul predominantin care utilizati vioara?

64 Acest software a fost folosit pentru a introduce valorile raspunsurilor colectate,
calculand ulterior procentajul in functie de volumul total de raspunsuri.

65 Intrebari care permit respondentilor si-si exprime raspunsurile in propriile lor
cuvinte si sunt utilizate In faza exploratorie a studiului, cu scopul de a cartografia si
explica in detaliu toate situatiile posibile.
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Fig. 2: Mediul de utilizare a viorii

In medie, violonistii cAntd 27 de ore saptimanal. Asa cum se poate
observa, circa un sfert (24%) se situeaza sub un prag de 20 de ore cantate
saptamanal, alte 24% se situeaza dincolo de 30 de ore pe saptamana, iar
52% se plaseaza in intervalul 20-30 de ore cantate saptamanal, distributia
fiind una cvasi-normala, de tip Gauss®®.
40%

32%

20%
20%

12%
5% 5% 9% 7% 0 o
6 2% o 4% 4%
0% [ | — [ | - ] [ ] [ ]

maxim 5 6-10 ore 11-15 ore16-20 ore21-25 ore26-30 ore31-35 ore36-40 ore41-45 ored6-50 ore
Care estgeln medie, numarul de ore cantate pe saptamana?

Fig.3. Media sdptdmdnald a orelor de studiu

O analiza a comportamentului de utilizare a viorii ne indica faptul
ca nu exista diferente semnificative din punct de vedere statistic in ceea
ce priveste numdrul de ore cantate sdaptamanal si caracteristici
individuale (gen, varsta) sau mediul de interpretare. Numarul de ore, cu o
singura exceptie, variaza Intre circa 26 si 29 ore pentru fiecare categorie,
ceea ce ne indica uniformitatea utilizarii viorii in diverse momente de
timp si contexte.

Cum fsi percep violonistii propriul instrument, din punct de vedere
al expectantelor fata de sunet? Circa o treime considera ca instrumentul
are exact sunetul dorit, ca atare vor sa il conserve si tot ceea ce fac e sa

prezerve conditiile obtinerii lui.

% Distributia Gauss - este un instrument statistic ce prezintd probabilititile asociate cu
diferite valori ale scorului Z in distributia standard unde majoritatea valorilor se
grupeaza aproape de medie, cu frecvente scazute pe masura ce valorile se indeparteaza
de medie spre extremitati, ilustrand astfel fenomenul de deviatie standard.
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1.2.1. Preferinte de brand si model

Preferintele pentru producatorul de corzi ne indica un top condus
de Pirastro®’, ale carui corzi de viori au o cota de piata de 55%, urmat de
Thomastik-Infeld®8, ale carui corzi sunt preferate de 31% si de Larsen
Strings®?, cu o cota de 14%.

Larsen, 14%
Thomastik-Infeld,

31%

. A . Pirastro, 55%
Ce model de corzi folositi in prezent? Producatorul

Fig. 4. Mdrci de corzi utilizate

67 Pirastro GmbH este o companie germana specializata in productia de corzi pentru
instrumente muzicale cu coarde, in special pentru viori, viole, violoncele si contrabasuri.
Fondata in 1798, Pirastro are o istorie Indelungata si este recunoscuta pentru calitatea
inalta a produselor sale in lumea muzicala.

68 Thomastik-Infeld este o companie austriaca specializata in productia de corzi pentru
instrumente muzicale cu coarde, precum viori, viole, violoncele si contrabasuri. Fondata
in 1919 de catre Franz Thomastik si Otto Infeld, compania si-a castigat reputatia in
domeniul corzilor de inalta calitate si a devenit cunoscuta pentru inovatii tehnologice si
dezvoltarea constanta a produselor.

69 Larsen Strings este o companie daneza specializata in productia de corzi pentru
instrumente cu coarde, precum viori, viole, violoncele si contrabasuri. Compania a fost
infiintata Tn anii 1990 de catre Dr. Laurits Th. Larsen. Corzile Larsen Strings si-au castigat
o reputatie solida in industrie pentru calitatea si inovatia produselor sale.
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0%

Il Cannone Soloist
Tzigane
Alte modele

Larsen
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Perpetual Cadenza
Gold
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Alte modele

Peter Infeld

Vision

Dynamo
Dominant Pro

Pirastro

Rondo

Thomastik-Infeld

Alte modele

5% 10% 15% 20%

11%
2%
1%

14%
10%
3%
2%
1%
10%
7%
5%
4%
4%

25%

25%

30%

1% Ce model de corzi folositi in prezent? Modelul

Fig. 5. Preferinte asupra modelelor de corzi

La nivel de modele, datele ne indica:

In cazul brandului Larsen Strings, cel mai utilizat model este Il
Cannone, cu o incidenta de 11%. Este urmat de Tzigane (2%).
Asadar, brandul Larsen Strings este unul dependent de un model
care reprezinta aproape trei sferturi din portofoliu.

in cazul brandului Pirastro, modelul Evah Pirrazi este folosit de
25% dintre respondenti, fiind urmat de modele Evah Pirrazi Gold
(14%) si Perpetual Cadenza (10%). Portofoliul brandului Pirastro
este mai echilibrat, avand trei modele care acopera 80% din
portofoliu.

in cazul brandului Thomastik-Infeld, modelul Peter Infeld are o
incidenta de 10%, urmat de modele Vision (7%) si Dynamo (5%).
Si In acest caz, primele 3 modele acopera circa 70% din portofoliul

brandului.

1.2.2. Durata de folosire si importanta unor caracteristici
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Prin alegerea repetata a acestui tip de corzi este demonstratd o
fidelitate fata de calitatile lor, in locul utilizarii neintrerupte a unui singur
set de corzi, 43% dintre respondenti declarand ca le folosesc de peste 2
ani. Alti 28% declara o durata de 1-6 luni, iar cate 11%, 7-12 luni si 1-2
ani.

50% 43%

40%
30% 28%
(o]
20%

11% 11%
- Il B
v N

Mai putin de 1 1-6 luni 7-12 luni 1-2 ani De peste 2 ani
De cat timpufélositi aceste corzi?

Fig.6. Durata de timp a folosirii aceluiasi model de corzi

La nivel de producator, lucrurile nu sunt atat de similare. in cazul
corzilor Larsen Strings, jumatate dintre violonisti le utilizeaza de 1-6 luni
si numai 29%, de mai mult de 2 ani. in cazul corzilor Thomastik-Infeld,
26% le utilizeaza de 1-6 luni, alte 26%, de 7-12 luni si 29%, de peste 2 ani.
Violonistii care folosesc corzi Pirastro sunt cei care indica cea mai mare
proportie de folosire indelungatd, de peste 2 ani (55%), in timp ce numai

249 declara ca le folosesc de 1-6 luni.

7-12 luni, 155t 12

1-3 luni, 29%

De obicei, cat de des Tnlocuiti co entului
dumneavoastra? 4-6 luni, 45%

Fig. 7. Frecventa inlocuirii corzilor

Inlocuiesc corzile cu o frecventa mai ridicata:
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Care este principalul motiv pentru care artistii schimba corzile? Datele ne
indica faptul ca, In 85% din cazuri, acest lucru se intampla deoarece
sunetul este schimbat, deteriorat. Doar 6% declara ca li se rup corzile, iar
alte 4%, o senzatie tactila neplacuta.

Procente mai mari de violonisti care mentioneaza ca experimenteaza

ruperea corzilor provin din randul:

violonistilor (10% declara ca li se rup corzile),

- violonistilor tineri, de sub 30 ani (10%),

- artistilor care utilizeaza o vioara de maxim 3 ani vechime (11%),

- utilizatorilor de corzi Larsen Strings (14%), spre deosebire de

utilizatorii de corzi Pirastro (6%) sau Thomastik-Infeld (3%).

Senzatia tactila, la
atingere,
neplacuta, 4%

Alt motiv, 5%
Sunetul este

schimbat, ‘ .
deteriorat, 85% Se rup corzile, 6%

Care este principalul motiv pentrucare, de“obicei, inlocuiti
corzile?

Fig. 8. Motivul fnlocuirii corzilor

Daca vom analiza asocierea dintre producatorul de corzi folosit si
nivelul de transpiratie, putem observa ca nu exista o anumita preferinta
clara determinata de modul in care violonistul simte ca transpira. Cu toate
acestea, cei care transpira ceva mai mult prefera intr-o masura ceva mai
mica producatorul Thomastik-Infeld, fiind mai degraba utilizatori

Pirastro.

137



100%

90%

80%

70%

60%

50%

40%

30% = Thomastik-
20%  Infeld
10%

0%

Sunt o persoana care Consider ca transpir ca o Sunt o persoana care

transpira mult, abundent. persoana normala. _ transpira putin.
Nivelul de transpiratie vs. Producatorul de corzi

Fig. 9. Alegerea corzilor in functie de abundenta transpiratiei

In privinta producitorilor de sacdz, preferintele sunt altfel
structurate decat in cazul contrabarbiei. Putem considera 4 producatori
principali, cu o incidenta de minim 8%: Andrea / Cecilia’® (29%), cel mai
calitativ sacaz la ora actuald, urmat de Pirastro (11%), Leatherwood

(11%) si Alfa & Omega (8%).
0% 5% 10% 15% 20% 25% 30% 35%

Andrea / Cecilia 29%
e 1 1%
Leatherwood =———— 11%
eee——— 3,
Jade no— 59
—— Y%,
Laubach eo— 4%
39,
Yumba e 3%
- )%
Gustave Bernardel s 2%
- )%
Alti producatori e — 13
—— 3%

Ce sacaz folositi? Producatorul

Fig. 10. Sacdzul utilizat

70 {n trecut, sacizul era cunoscut sub numele de Andrea, insi in anul 2020, numele a
fost schimbat in Cecilia, ca omagiu adus mamei inventatorului care a decedat in acel an
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1.3. Concluzii asupra sondajului

Analiza datelor culese pe esantionul de violonisti ne indica faptul
ca, In general, acestia sunt multumiti de sunetul viorilor proprii, dar ca ar
fi dispusi sa caute variante de imbunatatire a sunetului. Fara a sublinia o
corelatie puternica, observam faptul ca artistii maturi si cei de muzica
populara sunt cei mai conservatori in privinta amprentei sonore a viorii,
cel mai probabil fie din ratiuni de varsta, fie din ratiuni de exigenta. Multi
violonisti tineri nu fac tranzitie la alte corzi de cele mai multe ori din
considerente financiare, iar in cazul celor care au ajuns la o maturitate din
punct de vedere al varstei, o data ce au descoperit o combinatie de corzi si
accesorii care le ofera sunetul dorit, acestia il vor pastra si vor fi fideli
aceleiasi combinatii.

Tinerii violonisti sunt mai Inclinati sa aleaga accesorii moderne si
estetic atragatoare, In timp ce muzicienii cu experienta prefera adesea
accesorii traditionale, cu o reputatie consolidata.

Preferintele pentru un anumit brand de corzi sunt majoritar
orientate spre Pirastro, in special pentru setul Evah Pirazzi. Ceilalti doi
competitori se diferentiaza si ei semnificativ, Thomastik-Infeld avand o
cota de piata de peste douad ori mai mare decat Larsen Strings, cu toate ca
principalele lor modele, Il Cannone Soloist si Peter Infeld au cote de piata
relativ similare. Faptul ca majoritatea participantilor considera necesara
o Imbunatatire a corzilor Larsen Strings este datorat faptului ca gama
pentru vioara oferita de aceasta marca este foarte redusa, iar paleta de
calitati acustice nu poate concura cu firme de renume precum Pirastro sau
Thomastik-Infeld.

Pirastro e brandul violonistilor maturi, cu volum de activitate
median, violonisti de orchestra. Am intalnit foarte multe situatii in care
violonistii ce folosesc corzile firmei Pirastro se lovesc de problema

deteriorarii premature a corzii La, pe locul degetului trei (nota Re), fapt ce
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ii face sa fie nevoiti sa inlocuiasca coarda o data la fiecare 3-4 saptamani.
Acest fapt are doua cauze: prima fiind transpiratia acida care corodeaza
coarda in acel loc, iar cea de-a doua cauza fiind articularea gresita a
degetului trei care o suprasolicita prin frecare la ridicarea de pe coarda a
degetului. Solutia gasita pentru aceasta problema a fost schimbarea
tehnicii de ridicare a degetului trei sau folosirea unui alt producator de
corzi, Thomastik-Infeld, in special modelul Peter Infeld care are un strat
de adeziv special conceput pentru a preveni patrunderea transpiratiei in
interiorul corzii si a evita corodarea.

Thomastik-Infeld e mai degraba brandul solistilor, dar si al
violonistilor din orchestrele de muzica popularg, la inceput de cariera sau
cu o varsta ceva mai ridicata. Larsen Strings este un brand utilizat mai
degraba de cei care detin instrumente relativ noi (maxim 10 ani vechime).

Durata de folosire a corzilor difera in raport cu numarul de ore de
interpretare, dar aceasta asociere este mai vizibila in cazul celor care
canta sub 20 de ore saptamanal (aproape doua treimi din acest segment
folosesc corzile de peste 2 ani). In cazul celor care cantd mai mult de 20 de
ore, durata de folosire a corzilor variaza, neavand o corelatie puternica cu
o durata mai redusa de utilizare. La nivel de brand, Pirastro este asociat
cu o folosire mai de duratd, in timp ce Larsen Strings este asociat cu una
mai redusa.

Calitatea si claritatea sunetelor reprezinta principalele aspecte
cautate de catre artisti atunci cand isi aleg corzile de vioara. Si In acest caz,
violonistii care prefera Pirastro sunt cei care acorda o importanta relativa
mai mare acestor aspecte, in comparatie cu artistii care prefera Larsen
Strings si Thomastik-Infeld. Cand vine vorba de comparatia intre
violonistii care canta in general in orchestre clasice sau camerale si cei
care abordeaza un repertoriu solo, explicatia pentru care un solist va

cauta ca sunetul instrumentului sau sa aiba o proiectie foarte buna este
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faptul ca majoritatea solistilor au instrumente vechi, foarte bune,
exuberante In ce priveste caldura sunetului, iar nevoia lor este de un sunet
ce va cuceri sala de concert pana in ultimul rand. Un orchestrant va dori
ca sunetul instrumentului sau sa fie cat mai calitativ, compatibil cu cel al
partidei, astfel ca nu va iesi in evidenta fata de colegul de pupitru. Cand
vine vorba despre cei care canta muzica populara, acestia au idealul de un
sunet deschis, tipator si cat mai direct.

Principalele surse de informare sunt cele informale (colegi,
cunoscuti, profesori), Internetul sau principalul furnizor local de corzi de
vioara, Eufonia Music Store. Cei care performeaza peste 30 de ore
saptamanal fac In general parte din orchestrele simfonice profesioniste
care au repetitii zilnice de cate 4 ore, la care se adauga si altele de studiu
individual, iar acestia apeleaza la retelele informale cand vine vorba de
recomanddri in materie de corzi noi aparute pe piata. Deoarece in
Romania, de cele mai multe ori orchestrantilor le sunt achizitionate
accesoriile de catre institutia in care activeaza, acestia au oportunitatea de
aincerca cele mai noi produse de pe piata fara sa faca neaparat o cercetare
amanuntita deoarece costul produselor nu reprezinta un impediment.
Nivelul de informare este destul de scazut deoarece multi violonisti se
bazeaza pe recomandarile colegilor informati, de cele mai multe ori din
comoditatea de a cerceta personal piata intr-un mod amanuntit.

Cand vine vorba despre alegerea unui arcus, criteriile de selectie
ale fiecarui violonist pot fi complet diferite fata de altul. Cand vine vorba
de greutatea arcusului, unii prefera arcusurile usoare, in jur de 58-59 de
grame, in timp ce altii opteaza pentru cele cu un gramaj de aproximativ 64
sau chiar 65 de grame. In destul de multe cazuri, instrumentistii care canta
in cadrul unei orchestre simfonice, vor opta pentru o greutate mai redus3,
pentru usurinta de manevrabilitate si un efort mai redus. Un alt criteriu

de alegere a arcusului este modul in care este distribuita greutatea,
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centrul de greutate poate fi mai sus sau mai jos pe bagheti. In cazul in care
un arcus este pe gustul unui instrumentist, dar este dezavantajat de
punctul de echilibru, un lutier poate jongla cu firul de argint pe care il
poate suplimenta sau se poate adauga la varful arcusului, argint sau
plumb, pentru a ingreuna partea superioara. Elasticitatea lemnului merita
mentionata deoarece unii instrumentisti cauta un arcus care sa le
desavarseasca tehnica, sa le permita abordarea unui repertoriu de
virtuozitate, pe cand altii cauta un anumit tip de sunet. Parul de cal
siberian este mai putin elastic precum cel de cal mongolez, dar acest factor
ramane la latitudinea instrumentistului. Compatibilitatea arcusului cu
instrumentul este un factor variabil care este luat in considerare.

Personal, consider ca alegerea unui arcus care sa fie pe méana
instrumentistului este mai importanta decat alegerea unei viori, deoarece
pentru a modifica caracteristicile sonore ale unei viori, exista mult mai
multe posibilitati decat in cazul unui arcus. Barbia, impreuna cu arcusul
sunt accesoriile care sunt pastrate de majoritatea violonistilor in cazul
tranzitiei catre o alta vioara. Toate aceste criterii fac gasirea unui arcus
destul de dificila pentru 76% din respondentii acestui sonda;j.

In general, violonistii sunt multumiti cu acustica pe care corzile de
vioara o au In prezent. Pirastro este lider si In privinta contrabarbiilor.

In cazul instrumentistilor care nu folosesc contrabirbie, acestia ori
apeleaza la un burete care se ataseaza spatelui viorii - burete Artino - ori
nu folosesc deloc niciun fel de suport.

In ceea ce priveste sacizul, Cecilia se distinge ca fiind producitorul

principal, cel mai raspandit si solicitat de catre violonisti.
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ANEXE

ANEXA 1 - CHESTIONARUL APLICAT

1. Ce vechime are instrumentul la care cantati?

Sub 3 ani

3-10 ani

Peste 10 ani

2. Care este mediul predominant in care utilizati vioara?
Interpretare solo

Orchestrd clasicd

Muzicd de camerd

Orchestrd de muzicd populard

Alte mediu. Care?

4. Care dintre urmadtoarele afirmatii e mai aproape de opinia dvs.?
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Vioara mea are un sunet pe care vreau sd il pdstrez, asa cd toate accesoriile
pe care le cumpdr trebuie sd pdstreze acest sunet.

Vioara mea are un sunet care imi place, dar as vrea sd il imbundtdtesc, asa
cd, din cdnd in cdnd, caut accesorii noi, care sd ii confere un alt sunet.

Imi place sd experimentez mereu sunete noi, asa cd prefer sd caut des
accesorii noi, care sd ii confere viorii un alt sunet.

5. Ce model de corzi folositi in prezent? Mentionati atat producdtorul,
cat si modelul.

D'Addario

Larsen Strings

Pirastro

Thomastik-Infeld

Alt producdtor. Care?

7. In cazul viorii pe care o folositi, coarda Mi face parte din acest model
sau apartine altui model / producator?

Da, face parte din acest model

Nu, nu face parte din acest model

8. Care este producator pentru coarda Mi?

D'Addario

Larsen Strings

Pirastro

Thomastik-Infeld

Alt producdtor. Care?

10. De cat timp folositi aceste corzi?

Mai putin de 1 luna

1-6 luni

7-12 luni

1-2 ani

De
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11. Cat de importante sunt urmdtoarele caracteristici ale corzilor

pentru dumneavoastrda? (ordonati-le

in functie de ordinea

importantei, de la 1 - cea mai importanta caracteristica la 9 - cea mai

putin importanta)

Calitatea sunetului

Claritatea sunetului

Cdldura sunetului

Proiectia sunetului

Volumul sunetului

Timpul de rdspuns

Stabilitatea acordajului
Durabilitatea si rezistenta in timp
Alt motiv

12. De obicei, cdt de des inlocuiti
dumneavoastra?

Sub 1 luna

1-3 luni

4-6 luni

7-12 luni

Peste 12 luni

corzile instrumentului

13. Care este principalul motiv pentru care, de obicei, inlocuiti corzile?

Se rup corzile

Sunetul este schimbat, deteriorat
Senzatia tactild, la atingere, nepldcuta
Vreau sd incerc si alte modele de corzi

Alt motiv. Care?

14) De unde aflati cand sunt lansate pe piatd modele noi de corzi?

(notati cat mai detaliat sursa, incluziv numele)
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15. Cat de mult conteazd recomandarea unui coleg muzician in
alegerea corzilor?

Foarte putin

Putin

Intr-o mdsurd medie

Mult

Foarte mult

16. De unde obisnuiti sa va procurati corzile?

De pe internet

Dintr-un magazin fizic

Direct de la producdtor

De la institutia unde lucrez

De altundeva. De unde?

17) Aveti observatii sau sugestii legate de corzile pe care cdntati in
prezent?

18. Ati dori ca pe viitor, aceste corzi sd contind anumite calitati
acustice pe care momentan nu le au?

Nu, sunt in reguld cele pe care le au in prezent

Da. Care calitati?

19) Ce contrabarbie folositi? Mentionati producdtorul

20) Ce contrabdarbie folositi? Mentionati modelul

21) Ce sacaz folositi? Mentionati producatorul

22) Ce sacaz folositi? Mentionati modelul

23. Arcusul pe care il folositi este din...?

Lemn

Carbon

24. Din ce material sunt accesoriile instrumentului?

Chei / cuie - Abanos (Ebony)

Chei / cuie - Buxus (Boxwood)
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Chei / cuie - Palisandru (Rosewood)
Chei / cuie - Prun

Chei / cuie - Pernambuc

Chei / cuie - Altul

Cordar - Abanos (Ebony)

Cordar - Buxus (Boxwood)

Cordar - Palisandru (Rosewood)
Cordar - Prun

Cordar - Pernambuc

Cordar - Altul

Buton - Abanos (Ebony)

Buton - Buxus (Boxwood)

Buton - Palisandru (Rosewood)

Buton - Prun

Buton - Pernambuc

Buton - Altul

25, In privinta accesoriilor instrumentului muzical, cat de accesibile
(usor sau greu de gasit) sunt ele?
Corzi - Foarte usor de gdsit

Corzi - Destul de usor de gdsit

Corzi - Destul de greu de gdasit

Corzi - Foarte greu de gdsit
Contrabdrbie - Foarte usor de gdsit
Contrabdrbie - Destul de usor de gadsit
Contrabdrbie - Destul de greu de gdsit
Contrabdrbie - Foarte greu de gdsit
Arcus - Foarte usor de gdsit

Arcus - Destul de usor de gadsit

Arcus - Destul de greu de gdasit

147



Arcus - Foarte greu de gdsit

Sacdz - Foarte usor de gdsit

Sacdz - Destul de usor de gdsit

Sacdz - Destul de greu de gdsit

Sacdz - Foarte greu de gdsit

Alte accesorii (chei, cordar, buton) - Foarte usor de gdsit
Alte accesorii (chei, cordar, buton) - Destul de usor de gdsit
Alte accesorii (chei, cordar, buton) - Destul de greu de gdsit
Alte accesorii (chei, cordar, buton) - Foarte greu de gdsit
26. Sunteti...?

bdrbat

femeie

27. Care e grupa de vdrstd in care vd incadrati?

Sub 18 ani

Intre 18 - 24 de ani

Intre 25 5i 29 de ani

Intre 30 si 34 de ani

Intre 35 s5i 39 de ani

Intre 40 si 44 de ani

Intre 45 si 49 de ani

50 ani si peste

28. Fiecare persoana are un mod distinct de a transpira. Dvs. cum vd
considerati?

Sunt o persoand care transpird putin.

Consider cd transpir ca o persoand normald.

Sunt o persoand care transpird mult, abundent.

29) Adresa de e-mail (optional)

30) Numele / prenumele (optional)
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