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I. APARITIA SI DEZVOLTAREA

ORCHESTREI SIMFONICE
L.1.Etimologie

In greaca veche termenul orkhéstra (orkhéisthai = a
dansa) desemna spatiul semi-circular situat intre scend si
spectatori, in care evolua corul'. Mai tarziu, Tn Imperiul
Roman, acest spatiu era rezervat spectatorilor de marca, in
cele din urmd acest spatiu va reveni grupului de
instrumentisti, multad vreme aflat In spatele decorului (sec.
XVII). Din aceastd epoca dateaza sensul modern al
cuvantului orchestra (ansamblu de instrumente din diverse

familii).

L.2.Evolutia orchestrei simfonice

Orchestra simfonicd ia fiintd la Venetia in jurul
anului 1600. Formatii mai mici existau si mai inainte’, fara
sd cunoasca insd polifonismul instrumental, cuprinzand

instrumente cu coarde si arcus (familia viorii) si un

"Eschil, Persii Cei sapte contra Tebei, Tragedii, Ed. de Stat pentru
Literatura si Arta, 1960, pag.IIL.
thtps://ro.Wikipedia.org/wiki/Orchestr%C4%83 (23.03.2019).

*Andre Hodeir, Formele Muzicii, Editura Grafoart, Bucuresti, 2007, pag.
97.
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instrument de basso continuo (de obicei un clavecin).
Ansamblul orchestral organizat se leagd de numele
lui Giovanni Gabrielli*, unul dintre cei mai renumiti maestri

ai secolului XVI-lea, care pe langa conducerea vocilor, a

luat in considerare si timbrul instrumentelor, precum si al

grupurilor instrumentale. Primele ansambluri profesioniste,

finantate de domnitori, nobili sau orase erau formate din
muzicieni reuniti in bresle, care cintau la instrumentele
cerute de gustul epocii respective. In timpul lui Orlando di
Lasso, componenta Capelei bavareze era urmatoarea:
spineta, viole gambe, laute, cornet, trombon §i fagor’. In
aceeasi perioadd, Capela breslei muzicienilor din Miinchen
utiliza urmatoarele instrumente: clavecin, viole, laute,
violine, lire, teorbe, flaute diferite, cornete si tromboane. In
opera sa Orfeu6, Claudio Monteverdi indica urmatoarea
formatie orchestrald: doua clavecine, doi contrabasi da

viole, zece viola da braccio, una arpa doppia, doua violini

4,,Tn culegerea sa Sonate a cinque per stromenti, 1586, Giovanni
Gabrieli stabileste o factura instrumentald care va fi pilduitoare pentru
multi dintre numerosii sai elevi” Wilhelm Georg Berger, Muzica
simfonica baroc-clasica, Bucuresti, Ed. Muzicald, 1967, pag. 13.
>Wilhelm Demian, Teoria Instrumentelor, Bucuresti,Ed. Didactica si
Pedagogica, 1968, pag. 8.
6Http://ks.imslp.net/files/imglnks/usimg/Z/Z 1/IMSLP310353-
PMLP21363-monteverdi orfeo2.pdf (17.07.2019).
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piccolo, douazeci si doua de chitarroni, doua organi di
legno, un regal, trei basi da gamba, un flautino, un clarino,
doi cornetti, si patru tromboni. In aceasta orchestra, ca si in
celelalte de acest gen al epocii, instrumentele ciupite si de
suflat erau in preponderenti fatd de cele cu arcus’.

In epoca lui Johann Sebastian Bach este deja formati
orchestra de coarde, pivotul ansamblului fiind alcatuit din
instrumente cu arcus grupate in jurul clavecinului sau al
orgii. Au dispdrut instrumentele ciupite si in general cele ce
nu au fost potrivite pentru emiterea sunetelor mai nuantate,
mai expresive, cerute de gustul barocului®. Pe langa
instrumentele cu arcus au fost introduse, dupd necesitate,
flautele - fiind folosite aici flautele drepte, acest tip fiind
construit atunci in 21 de marimi si folosit de J. S. Bach in
Concertele Brandenburgice, in special in cel de-al patrulea
concertg, unde sunt folosite diferite tipuri de oboaie — ce
aveau ca principal rol secondarea la unison a viorii. In acea
epocd acordajul oboiului era in re, iar intinderea intre re' si

re’, foarte rar se utiliza si oboiul acordat 1n sib (J.S. Bach,

7 Wilhelm Demian, Teoria Instrumentelor, Bucuresti, Ed. Didactica si
Pedagogica, 1968, pag. 8.

¥ Idem, pag. 9.

? Idem, pag. 64.



Cantata Nr. 13)'°, fagotul (fiind cunoscut in epoca si o
variantd, numitd fagot in tertd, care transpunea cu o tertd
mai jos, folosit de J. S. Bach in Cantata Nr. 150),
trompetele — folosindu-se cele naturale, sunetele fiind
construite de cdtre instrumentisti prin aplicarea unor
ambusuri  speciale, spre exemplu fiind Concertul
Brandenburgic Nr. 2, unde J. S.Bach foloseste o trompeta in
registrul nalt acordata in fa, cornii — folositi pentru prima
oard in Franta de J. B. Lully in baletul Prinfesa din Elida 1n
1664 si in Germania de catre Joseph Fux. Timpanele —
introduse 1n orchestrd de J. B. Lully in opera Theseus 1675,
iar Johann Mattheson aminteste ca Opera din Hamburg
utiliza o pereche de timpane acordate in cvarte perfecte,
acest instrument jucand un rol important in orchestra
barocului inca de la introducerea sa. Instrumentele de suflat
au de cantat de obicei solo, Tn gen concertant, sau dubleaza
pe cele cu arcus. Utilizarea grupurilor de instrumente a fost,
in acea perioada subordonata stilului de orga.

O orchestrd din Dresda avea in 1731: 8 viori I, 7
viori II, 4 viole, 3 violoncele, 2 flaute, 5 oboaie, 5 fagoti, 2

corni, trompete (in numar variabil) si 2 clavecine (din care

Idem, pag. 84.



unul pentru basul continuu). O orchestra din perioada
barocului muzical numara circa 20-25 de instrumentisti, iar
in ansamblul lui J. B. Lully erau 40 de instrumentisti. Se
poate observa faptul cd in majoritatea compozitiilor din
aceasta perioada, corpul instrumental nu era fixat,
neexistand astfel o singurd modalitate de reprezentare, ci
vocile componente puteau fi intonate de diferite
instrumente, acestea putand fi dublate, iar mixajul sonor
evidentia cele mai diferite alcatuiri si profiluri. De
asemenea, un numdr de voci auxiliare putea lipsi;
intervenind aici clavecinul ce poate cumula, dubla sau
tnlocui voci. In esentd, compozitia putea fi adaptata spontan,
in functie de posibilitatile date. Aceastd conceptie specifica
practicii muzicale se mentine pe aproximativ toatd epoca
barocului, dovada ca Jean Philippe Rameau in Pieces de
clavecin en concerts (1741) prevede ansambluri diferite, iar
J.S. Bach, nu indicd de loc instrumentul sau formatia avuta
in vedere pentru interpretarea monumentalei capodopere
Arta fugii'. Esentialul era muzica, elaborati in virtutea unei
gandiri severe, concretizarea tot mai artisticd, mai profunda

si madiestritd a facturii muzicale in ansamblul factorilor

“Wilhelm Georg Berger, op. cit., pag. 14.
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compozitionali. Modul de reprezentare era ldsat adesea la
latitudinea interpretilor, la a caror fantezie compozitorii
faceau apel. Datoritd unor particularizari ale principiilor de
travaliu si formad muzicald, o datd cu profilarea unui concept
stilistic de camerd, a unui stil orchestral si concertant, se
dezvoltd n baroc un gen numit Concerto grosso, bazat pe
opunerea unui mic grup de instrumente solistice -concertino
- fatd de marele ansamblu instrumental - grosso, tutti -
evidentiat in creatia lui Arcangelo Corelli prin cele 12
Concerti grossi op. 6 publicate in 1714 la Amsterdam'%.

A doua jumatate a secolului al XVIII-lea si primii
ani ai urmatorului secol reprezintd perioada orchestrei
clasice, perioada de consolidare a orchestrei din punct de
vedere al instrumentelor ce o alcatuiesc, al organizdrii el
interne, al rolului jucat in societate si al practicilor de
interpretare valabile pand astizi'’. Aceastd organizare
corespundea noului concept componistic melodico-armonic,
ce se impunea ca inlocuitor al celui polifonic, specific
perioadei baroce. Apdrea un nou tip de limbaj muzical, mai

limpede, mai direct, corespunzand pe plan ideatic si istoric

YIdem, pag. 27.
3 Anda Petrovici, Cristalizarea orchestrei simfonice, Revista Muzica,
nr. 1/2011.
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cu epoca HNuminismului'®. Ideile muzicale se decantau,
prindeau contur si independentd, in timp ce melodia se
impunea mai mult ca oricand, devenind purtatorul principal
de mesaj, iar armonia primea valente noi ce depaseau
conceptul unui simplu acompaniament, transformandu-se in
partener egal cu melodia. Structura armonicad pe patru voci
ducea la consfintirea alcatuirii Streich-ului in tot atatea
partide si la dublarea acestuia de grupul Tmpartit la fel al
suflatorilor. In istoriografia muzicald, denumirea de
orchestra clasica i-a fost datd nu numai prin asociere cu
perioada clasicismului, legata indisolubil de creatia marilor
clasici, J. Haydn, W. A. Mozart si L. van Beethoven, dar si
pentru cd a reprezentat prima configuratie orchestrald
stabildsi guvernata de norme clare. Elementele de stabilitate

. . 1
sunt considerate a fi fost'>:

1.3. Instrumentele - Orchestra clasica includea viori, viole,
violoncele, contrabasi, flaute, oboaie, corni si fagoturi, toate

pre-existente in orchestra baroca tarzie; trompetele si

"“Jean-Jacques Rousseau, Confesiuni, partea I, Ed.pentru Literatura,
Bucuresti, 1969, pag. 195.
Gordon Jacob, Orchestral Technique, London, Oxford University
Press, pag.13.
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timpanii erau optionali. Un singur instrument nou,
clarinetul®, inventia lui Christoph Denner, utilizat pe
alocuri de W. A. Mozart si J. Haydn, intrd definitiv in
componenta orchestrelor Tncepand cu L.van Beethoven. Se
adaugd diferite instrumente de percutie - trianglul,
instrument idiofon din metal, utilizat pentru prima oard in
orchestrd de Christoph Willibald Gluck in opera Ifigenia in

17
Taurida .

L.4. Organizarea internd - Regula era de distributie pe
patru voci: doud partide de viori (vioara I si vioara a II-a),
una de viole, plus un grup bas format din violoncele,
contrabagsi, fagoturi si clavecin. Suflatorii erau adaugati ca
perechi de instrumente, de obicei cate unul pentru o voce,

desi in orchestrele mai mari puteau fi dublati.

L.5. Echilibru sonor si proportionari - Marimea orchestrei
clasice varia foarte mult de la un loc la altul. Totusi, balanta
intre instrumente varia mult mai putin. Indiferent daca

orchestra era mare sau mica, viorile reprezentau de reguld

'® Wilhelm Demian, op. cit., pag. 110.
YIdem, pag. 26.



50 pana la 70% din totalul Streich-ului, violele intre 10 si
15%, violoncelele si contrabasii intre 20 si 30%. Proportia
suflatorilor in orchestrda varia considerabil: intre 20% in
orchestre mari si peste 50% in orchestre mai mici'®.
Istoriografia muzicald consemneaza, ca prototip al
orchestrei clasice, Orchestra de la Mannheim, care este atat
veriga cea mai bine definita si concisd din lanful evolutiei de
la orchestra baroca la cea clasica, cat si structura in care cea
din urma s-a consolidat i desavarsit. Scoala de la
Mannheim a actionat ca o oglinda colectoare, ca un focar ce
a absorbit restructurarile stilistice ale muzicii, ivite 1n tari si
traditii  diferite, aducdndu-si sporul ei, de calitate,
determinanta. Trecandu-le insa prin filtrul unei conceptii
unitare si clarificate, aceastd scoald a redat lumii, Tn forme
potentate, esenta noului constituit pe planul géandirii
simfonice. Pozitia centrald a acestui oras german in peisajul
muzical al vremii, continuitatea si cresterea calitativa si
cantitativd a creatiei, raspandirea ei sustinutd a facut ca

- < . .. .1
ecoul acestor fenomene sa se faca pretutindeni simtit .

®Gordon Jacob, op.cit., pag.15.
“Wilhelm Georg Berger, op. cit., pag. 81.
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In dezvoltarea orchestrei se adiugi si alte
instrumente, cum ar fi: foba marezo, utilizata de W.A.
Mozart pentru prima oard in opera Rapirea din Serai. La
alamuri se adauga trombonul, L. van Beethoven 1l foloseste
in Simfoniile 5, 6, 9, precum si trompeta cu sistemul
tuburilor de schimb, cu care se cobora dupd plac acordajul
de baza al instrumentului. Dezvoltarea se produce si in
cadrul instrumentelor de lemn, aparand instrumente noi:
cornul englez, dezvoltat in Germania la nceputul sec.
XVII, contrafagotul, folosit de L.van Beethoven in
Simfonia IX .

In secolul XIX, o dati cu inventarea mecanismului
cu ventile, instrumentele de alamad cromatizate
revolutioneaza stilul de orchestratie. In cdutarea de timbruri
noi, maestrii romantismului, in colaborare cu constructorii
de instrumente muzicale, determind aparitia de noi
instrumente muzicale. Asa se nasc saxofoanele si
saxhornurile lui Adolphe Sax, precum si asa-numitele tube
wagneriene, folosite de Richard Wagner, flautul piccolo,
sarusofonul. In acest timp orchestra simfonicd ajunge la

dimensiuni gigantice, Tn locul perechilor de instrumente de

**Wilhelm Demian, op. cit., pag. 48.
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suflat apar grupuri de cate trei si chiar patru instrumente de
aceeasi categorie. Exemplul lui Hector Berlioz este grditor:
in Requiem el foloseste 16 tromboane si 18 contrabasi; in
general orchestra lui Berlioz numard in jur de 150 de
instrumentisti, sau chiar mai multi. Compartimentul
percutiei se largeste si el: timpanele acordabile devin
reazemul important al orchestrei, precum si diferite

instrumente idiofone acordabile, cu inaltime nedeterminata.
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II. CREATII UNIVERSALE CARE AU
MARCAT EVOLUTIA ANSAMBLULUI
ORCHESTRAL

Cele 12 Concerti grossi op. 6 de Arcangelo Corelli
sunt opera unui compozitor matur, ultimul ciclu de incercari
febrile, de statornicire a unor legitati innoite pe fagasul
muzicii instrumentale. Astfel, cu ani Tnainte, in op. 5, Sonate
pentru vioara solo si bas continuu, ciclu 1n care se gaseste si
celebra La folia, compozitorul dovedise o gandire profunda,
o maiestrie de a construi forme si desfasurari sonore fara
egal la vremea respectiva’'. Aceste insusiri se adancesc nca
in ciclul de Concerti grossi op. 6, in special in nr. 8,
denumit Concerto grosso fatto per la Notte di Natale®.
Acest concert este construit din doud miscari contrastante,
Vivave si Grave. intreg ansamblul - doud viori soliste si
violoncelul solo, ca si ansamblul de coarde - rfutti - si

clavecinul insotitor - intoneazd cu forte unite primele

*' E-T.A. Hoffman, Cavalerul Gluck si alte scrieri fantastice, Ed.
Muzicald, Bucuresti, 1972, pag.120, ,,Corelli...a trasat mai ntai
drumul’’.
“Wilhelm Georg Berger, op. cit., pag.27.
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masuri. In aceastd lucrare, Corelli dd dovada de o admirabila
sigurantd 1n conducerea vocilor, cit si in varietatea
procedeelor imitative, precum si frumusetea basului cifrat,
inzestrat cu functiuni armonice contrastante si cromatice.

A. Corelli a fost deasemenea un maestru al
registratiei instrumentale, oferind un exemplu  prin
integrarea grupului concertino in discursul intregului
ansamblu, construit in special numai cu instrumente din
familia corzilor. Paleta coloristica este astfel foarte bogata,
dinamica 1n trepte - alternante de forte si piano, fard
diminudri si cresteri intermediare — favorizeaza sugerarea
unor ecouri.

Dirijorul trebuie sa fie sensibil la diferitele repetari
de fraze si motive, in nuante diferite, in registre diferite, sa
poata observa diferitele linii melodice ce apar pe tot
parcursul piesei, sd diferentieze instrumentele soliste de
ansamblu, conturandu-se astfel un intreg ce reprezinta un
organism sonor complex, apt de a sugera idei si expresii prin

claritatea si varietatea discursului muzical:
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Ex.1 Corelli, Concerto grosso fatto per la Notte di Natale ,
partea I mas. 21-23.

Cele 6 Concerte brandenburgice au fost scrise de J.
S. Bach in perioada de la Kothen, fiind denumite astfel dupa
scrisoarea de dedicatie din 24.V.1721 catre Christian
Ludwig von Brandenburg®.

In aceste lucrdri, J. S. Bach innobileazi structura

contrapuncticd, obtinand o plenitudine sonord de nebanuita

“Wilhelm Georg Berger, op. cit., pag. 58.
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forta, variazd planurile sonore si urmadreste in general o
dinamizare a muzicii, o anumitd densitate a facturii
muzicale. In plan orchestral, in perioada de la Kothen are
loc un proces de diversificare maxima a planului orchestral.
Astfel, procesul de restringere a formatiei, redusa la
cvartetul de coarde, iar in anumite momente, compozitorul
atrage 1n discurs cu functii solistice instrumente de suflat.
De asemenea, clavecinul primeste aici o importanta
crescindd, maxima in Concertul nr. 5, unde devine
instrumentul predominant®*. J. S. Bach realizeaza in acest
ciclu de lucrari, terminat Tn primdvara anului 1721 o sinteza,
vastd prin numarul elementelor cuprinse. Aici se
intrepatrund si se amalganizeazd principii venite din
concerto grosso, din concertul solistic ca si din suita pentru
orchestrd. Forma bachiand vadeste aici un echilibru perfect,
iar muzica, In ansamblul factorilor constitutivi, reflecta o
unitate stilisticd ntru totul remarcabild. Spiritul si lumea
barocului respird din fiecare pagina a lucrarilor, incantd
auzul si impune respectul cuvenit acestor mari creatii

umaniste:

*Idem, pag. 66.
15
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Ex.2.J.S. Bach Concert Brandemburgic nr. 5, mas 1-2.

In ceea ce priveste orchestratia, J. S. Bach utilizeaza
ansamblul corzilor ca element primordial de dezvoltare a
discursului muzical, precum si folosirea instrumentului
solist din zona suflatorilor, iar clavecinul dubleaza pe
alocuri liniile corzilor, alteori avand un discurs solistic. Pe
tot parcursul piesei apar Tmbindri noi, ca si dezvoltari de
lunga respiratie. Imbinarea timbrelor este evidenta prin linia
flautului solist, ce se Tmbind cu grupul corzilor, dirijorul
avand grija ca instrumentele soliste, flautul si vioara sa
poata desfasura liber diferitele linii melodice.

Ultimile simfonii ale Iui Joseph Haydn,
londonezele,sunt pietre de hotar in istoria genurilor
muzicale, piramide in evolutia arhitectonicii muzicale
clasice, astri pe firmamentul gandirii muzicale. Aceste

modele de perfectiune clasicd, exprimd cu maxima claritate
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siguranta savantului experimentator, dublat de o sensibilitate
si de o imaginatie de prim ordin.

Ciclul celebrelor simfonii londoneze a fost scris in
doud reprize, la cererea violonistului si impresarului
londonez J. P. Salomon si executate la Londra, sub
conducerea lui Joseph Haydn, cu prilejul unor concerte
organizate de Salomon, totodatd concertmaistrul orchestrei.
La sfarsitul anului 1790, J. Haydn face prima sa mare
calatorie spre Londra, trecAind prin Munchen, Bonn si
Bruxelles, ajungand la destinatie o data cu noul an care va
marca Inceputul atdtor succese rasundtoare, iar pe taramul
compozitiei vor lua fiinta capodopere.

Pe planul orchestratiei J. Haydn dezvoltd constant
cvartetul de coarde, ajuns la un prag de o extraordinard
frumusete in Simfonia nr. 99 in Mib major. Tot aici,
compozitorul face Tncd un pas finainte, cu siguranta
maestrului, fard teama de gres: introduce doud clarinete, ale
caror calitati expresive le valorificd din plin, iar in cea de a
doua expunere a temei, J. Haydn foloseste instrumentele de
suflat, tehnica preluata de la W. A. Mozart, prin alternanta si
divizarea motivica dintre grupul de coarde si instrumentele
de suflat.

17



Simfonia nr. 104, Cimpoiul, in Re major reprezinta
pentru orice cercetitor o scoald de compozitie si de

orchestratie:
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Ex.3. J. Haydn, Simfonia nr. 104, Cimpoiul, in Re

major, partea I, mas. 7-10.

Fantezia lui Haydn se dovedeste inepuizabild,
dezvoltand 1n maniera ineditd de fiecare datad noi posibilitati
combinatorice. In finalul piesei, ajuns la momentul de
rascruce, intre cele doua sectiuni tematice, apare si marea
surprizd: In timp ce instrumentele de coarde reexpun tema
secundd, in spiritul ei initial, flautul urca treaptd cu treapta
suisul unei linii complementare ce pare a semnifica un
ramas bun urmat de un trio. Acesta este format din flautul

prim si doud oboaie, dezlantuindu-se un iures puternic, cu
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miscari marunte Tn unison, apoi din ce In ce mai mari, cu
salturi prelungite de decimd. Acest torent de energie se
opreste doar inaintea acordurilor de incheiere, stralucitoare
si solide, ca niste adevdrate coloane la templul muzicii
clasice.

Creatia lui W. A. Mozart este prin ea insdsi o lume
sonord. Universul creatiei mozartiene include cele mai
variate aspecte determinante prin cauze si conexiuni infinit
nuantate, prezintd o devenire treptatd de la nebuloasele
formarii pand la unicitatea constelatiilor legic constituite, cu
luminile lor sclipitoare, peste spatiu si timp25.

Cea mai complexa lucrare orchestrald scrisa de W.
A. Mozart este, fara indoiala Simfonia in Do major, fiind
supranumita si simfonia cu fuga finala. Aici compozitorul
realizeaza o sinteza atat la nivel de formd, obtinutd prin
intrepatrunderea formelor de fugd si sonatd, prin
juxtapunerea formei de fugd in cadrul sonatei, cat si la
nivelul instrumentatiei, instrumentele de suflat fiind tratate
de la egal la egal cu instrumentele din cvartetul de coarde.
Simfonia a fost scrisd pentru cvartet de coarde, suflatori de

lemn, flaut, doud oboaie, doi fagoti, suflatori de alama

“Wilhelm Georg Berger, op. cit., pag. 126.
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trompete in do, doi corni si timpani. In acest exemplu tema

apare la vioara I, unde datorita acestei caracteristici a temei,
.o . 2 . o . .

de maxima generalitate 6 a putut fi supusd unui travaliu

contrapunctic foarte complex, situdndu-se la limita

posibilului:
" ¥
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Ex.4. W. A. Mozart, Simfonia nr. 41, partea IV, mas. 1-4.

Stapanind cu o sigurantd inalt artisticd arta
contrapunctului, W. A. Mozart declanseazd toate fortele
expresive ale orchestrei, framanta timbrele?’ si culorile ei,
scade si intensificad sonoritatea dupa impulsurile launtrice
ale simtirii sale care nu abdicd in nici o clipd in fata
calculului sever cerut de constructia unei fugi. Pe deasupra
tuturor observatiilor, se impune aceea ca W. A. Mozart a
inchis in forme contrapunctice, fara a o strivi, viata insdsi in

generalizdrile ei cele mai nobile si mai Tnalte: avant eroic,
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Idem, pag. 184.
“’W. A. Mozart, La 200 de ani de la nasterea compozitorului de V.
Cristian, Caiet program, Filarmonica de Stat George Enescu, pag 165.
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bucuria faptei creatoare, puritatea inimii, urcusul innaripat
citre lumind si stiintd. In ceea ce priveste geneza acestui
final, Mozart a studiat in adancime creatia lui Bach si
Haendel, dirijand 1n casa prietenului sdu Swieten, pentru
prima oard la Viena oratoriul Messias si Oda Sfintei Cecilia,
reorchestratd chiar de compozitor.

In stilistica beethoveniana, dupa anul 1815 se
vadisera semnele unor mari si hotiritoare prefaceri>. In
paralel cu ultimele sonate pentru pian, doud mari lucrari au
solicitat fortele compozitorului: Missa solemnis si Simfonia
a-IX-a. Hotararea de a incheia Simfonia in re minor cu voci
soliste si cu un cor final, de a recurge la o solutie vocal-
simfonica, folosind in acest sens Oda bucuriei, de Friedrich
Schiller, pare a fi fost luatd in mod definitiv in anul 1822,
cum atestd caietul de schite in care figureaza tema
finalului®.

In aceastd ultima concluzie in domeniul simfoniei
beethoveniene, autorul efectueaza o ultima si cuprinzatoare
sintezd, incercand o uimitoare extindere a mijloacelor de

exprimare, vizand genul monumental in ipostaza sa maxima.

**Wilhelm Georg Berger, op. cit., pag. 260.
®Idem, pag. 261.
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Simfonia a-IX-a, prin continutul ei profund uman, concret
expus prin Oda bucuriei — imn apoteotic cantat infratirii
dintre oameni si bucuriei terestre — este rezultatul unei
evolutii si fapta necesard, efectul unei cauze supreme,
exprimand nazuintele cele mai Tnalte ale compozitorului, la
modul universal. Organicitatea Simfoniei a-IX-a a fost
contestatd de multi, Tnainte de toate de unii muzicieni
romantici, care, prea aproape de ea, nu-i puteau deslusi cu
exactitate proportiile si semnificatiile. In ceea ce priveste
instrumentatia, scrisul lui Beethoven pentru corni si
trompete in intreaga simfonie (cea mai mare parte pentru al
doilea corn si a doua trompetd) este uneori modificat de
artisti, interpreti sau executanti pentru a evita salturile mari
(12 salturi sau mai multe), salturile de acest fel sunt foarte
dificil de efectuat pe instrumente de alama si pot fi executate
in mod constant si fard cusur numai de muzicieni extrem de
competenti. Indicatia lui Beethoven ca al doilea fagot ar
trebui sd dubleze bazele masurilor 115-164 de la final nu a
fost inclusa in partile Breitkopf.

Diferiti compozitori au incercat sd adapteze aceasta
simfonie la nevoile orchestrelor din acel moment denaturand
sensul original. Richard Wagner, de exemplu, a dublat
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numarul de instrumente de suflat si a revizuit orchestratia
Simfoniei a-IX-a pentru a o face sa sune ca o orchestrd

romantica.
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III. ORCHESTRA SIMFONICA SI MUZICA
NATIONALA SIMFONICA
PE TERITORIUL ACTUALEI ROMANII

Incepand cu sfarsitul secolului XVIII si inceputul
secolului XIX, prin pacea de la Kuciuk-Kainargi (1774) si
cea de la Adrianopole (1829)%, stapanirea turceascd incepe
sa se clatine, deschizind astfel portile dezvoltarii capitaliste
in Tara Romaneasca si Moldova. Dezvoltarea relatiilor
capitaliste determind inviorarea vietii economice $i sociale,
principatele roméne intrind n legaturi comerciale cu tarile
apusene, ceea ce duce la stimularea productiei de marfuri,
dezvoltandu-se orasele, comertul si cdile de comunicatie.

In injghebarea vietii muzicale, un rol de seama
revine trupelor italiene, germane si franceze de opera’!' care
incep sa apard in principatele romanesti si In Transilvania,
prezentand vodeviluri, operete si in special spectacole de

opera. Totodatd, prezenta ofiterilor rusi pe teritoriul

*0ctavian L. Cosma, Opera romdneascd, Bucuresti, Ed. Muzicala,
1962, pag 11.
*'Idem, pag 13.
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Moldovei constituie un alt factor favorabil venirii trupelor
straine de opera la noi. Fiind obisnuiti cu ariile auzite la
Petersburg, acestia incurajeaza aducerea la lasi a unor trupe
de operd. Apoi, in 1818 domnita Ralu Caragea aduce la
Bucuresti trupa lui J. Gerger din Viena, care prezinta, in sala
de la Cismeaua rosie, spectacole in limba italiana.

Arta muzicald nationald si-a croit drum cu mari
eforturi din cauza conditiilor vitrege existente. Cercurile
aristocratice desconsiderau pe acei care se dedicau artei
sunetelor si a declamatiei, iar breasla artistilor era
dispretuita. Aceste cercuri nu puteau concepe ca unul care
face parte din clasa boiereasca sa se injoseasca ntr-atat incat
sd apard pe scend. Cu toate acestea miscarea muzicald ce se
infiripeaza in tarile romanesti, nu putea fi zigizuiti. In
diferitele piese de teatru apar primele incercari muzicale
dramatice, apartinand lui J. Herfner’”. Se intdmpla ca si la

prezentarea comediilor sd se cante in pauze sau dupa

2Josef Herfner (n. 26 decembmrie 1795, Pressburg — actualmente
Bratislava - d. 29 ianuarie1865, Iasi) a fost un muzician, compozitor si
dirijor din Moldova. S-a nascut in Imperiul Habsburgic, in familia
nobiliara Esterhdzy, a studiat muzica la Viena, a venit de tandr in
Moldova, unde a rimas pentru restul vietii. In perioada 1820-1826 a
lucrat ca  organist la  biserica catolica din  Cernduti.
Https://ro.wikipedia.org/wiki/Josef_Herfner ( accesat 10.03. 2019).
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stingerea luminilor Tnainte de ridicarea cortinei, muzica cu
caracter dramatic si eroic. Spre exemplu, la comedia Sofia
tulburatoare, interpretata de o trupda franceza la lasi,
orchestra executd Uvertura nationald de J. Herfner™.

Istoricul austriac Fr. G. Sultzer aminteste de o
comedie pastorald cu cintece, reprezentatd Tn limba romana,
la Brasov in anul 1732, iar la Blaj, in 1826 este jucatd
Veselia pastoreascd de Timotei Cipariu™.

Avantul miscarii de eliberare nationald, dezvoltarea
literaturii si primele spectacole romanesti au fost dorinte
exprimate de oameni de cultura ai acelor vremuri, insd
infaptuirea acestui nobil tel era insd conditionatd de o serie
de factori a caror lipsa, in acel moment, impiedicau
realizarea sa: lipsa formadrii  cantdretilor si a
instrumentistilor. Pentru realizarea acestor ndzuinte se
creeazd societdtile si institutiile politice si culturale:
Societatea literara a Ilui D. Golescu si I. Eliade (1821),
Societatea  filarmonica la Bucuresti, Conservatorul

filodramatic la lasi (1836).

¥ T.T. Burada - Istoria teatrului in Moldova, vol I, pag. 172.
**Octavian Lazar. Cosma, op.cit., pag 19.
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Societatile create 1n acesti ani constituie punctul de
plecare al formarii scolilor muzicale si mai tarziu, a
Conservatoarelor din Bucuresti si lasi. Elevii claselor de
muzicad din Societatea filarmonica reprezintd in limba
romand primul vodevil romanesc — Triumful amorului de
Toan Wachmann (1835) si interpreteaza pentru prima data in
limba roména opera Semiramida de Rossini™.

Catre jumatatea secolului, exista o singura orchestra
permanenta, la Bucuresti, fondatd in anul 1868, denumita
Societatea Filarmonica Romdna, sub conducerea lui Eduard
Wachmann. Aceasta nu era alcatuitda decat 1n parte de
romani, deci componentii ei nu vibrau, ca si componentii
corurilor, la sentimente nationale. Pentru multi dintre ei
uverturile cu motive nationale nu le spuneau mare lucru®.
Insusi Eduard Wachmann era prea putin sensibil la o
asemenea orientare. Schimbarea mult ravnita se produce in
anul 1898, sub impresia succesului obtinut de prima auditie
a Poemei Romdne de George Enescu.

Muzica romaneasca se infiltreazd ceva mai ferm in

programe dupa 1910, prin mai multi autori. La acestea au

*Idem, pag. 23.
*Qctavian Lazir Cosma, Hronicul Muzicii Romdnesti, Ed.Muzicala,
Bucuresti, 1986, pag. 28.
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contribuit unele opinii din presa, care criticau neglijarea
valorilor componostice, deplangeau absenta unei atitudini
incurajatoare. In 1914 cand Ed. Caudella implinise 74 de
ani, dupa o jumatate de veac de munca pasionald, depusa pe
altarul creatiei, a putut fi interpretatd de prima si singura
orchestrd, lucrarea Uvertura Moldova, stiind ca cele 20 de
Fantezii simfonice, cu rasundtoare titluri programatice,
inspirate din frumusetile peisajului roménesc sau din
eroismul poporului roman, prima datand din 1868, raman
necunoscute publicului3 7.

Orchestra filarmonicii  bucurestene era singura
orchestra permanentd din tara, insd, din cand in cand se
petrecea cate un miracol, o orchestra injghebata ad-hoc, ca
cea care a cantat la Congresul Agrarilor, la Inceputul anului
1905, scotea la lumind cate o partitura, dand prilej sa se
reverse o cascada de regrete ca avem compozitori, dar nu
stim si-i pretuim. In asemenea concerte rizlete, ca cele
conduse de Celestin Piaggio, in 1918, la Bucuresti, s-au
putut asculta prime auditii, cum ar fi schita Amurg de

toamnd de Alfred Alessandrescu’®.

“'Idem, pag. 32.
*1dem, pag. 33.
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Dupa Ed. Wachmann, la pupitrul orchestrei
bucurestene urmeaza Dimitrie Dinicu, avand o atitudine
diferita. In primul rand a cedat bagheta si altor dirijori
romani. Alaturi de el au figurat pe afise A. Castaldi, C.
Dimitrescu, D. G. Kiriac, G. Enescu, I. N. Otescu, M.
Andreescu-lassy, Ed. Caudella. Ca regula, acestia si-au
prezentat creatiile, exceptie G. Enescu care dirija mai mult,
unii aparand numai pentru propria lucrare. Cert este cad
apelurile, Tndemnurile la sprijinirea compozitorilor si a
muzicii simfonice autohtone devin tot mai vehemente. Un
asemenea indemn este oferit de ziarul Universul (XXI,
6998, 26 februarie 1909, pag. 1)39, semnalandu-se ca la
Paris compozitorii romani se bucura de interes, cd sunt
cantati. Astfel, prin G. Enescu, si nu numai, se propaga nu
numai titluri disparate, dar se organizeaza chiar si concerte
integrale de muzica romaneascd, in acest sens, in 1908, I.
Muresianu si-a ascultat la Budapesta poemul vocal simfonic

Constantin Brdncoveanu.

PIdem, pag. 34.
29



IV. FUNCTIILE ACTIVITATILOR
ANSAMBLULUI ORCHESTRAL

In peisajul activitatilor instructiv-educative, cele ale
ansamblului orchestral vin ca o necesitate in sfera valentelor
formative ale personalitdfii si caracterului tinerii generatii.
La aceste activitdfi, participd un numar mare de elevi, de
varste diferite, cu nevoi si inclinatii diverse. Punerea in
practica a unui numar mare de activitati din aceastd
categorie si cu tematica diversa reliefeaza faptul ca, pentru
fiecare elev, impactul, utilitatea resimtita sub forma unor
acumuldri sau remedierea unor comportamente se manifesta
diferit si gradual. Abordand din acest punct de vedere
necesitatea prezentei in viata elevilor a acestor activitati, se

desprind diverse functii pe care le expunem in continuare:

IV.1. Functia social-integrativa
Prezenta elevilor la o anumita activitate releva faptul

cd, Intr-o anumitd masura, tema si continutul i-a adus la un
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loc®. De aici, pleacd o mai buni comunicare si impartisire
de idei, sustinere reciprocd, sentimentul apartenentei la un
grup, se dezvolta spiritul de echipd, in a obtine un rezultat

cat mai bun.

IV.2. Functia formativa

Conturarea personalitatii elevilor poate fi foarte bine
intregitd prin organizarea unor activitati - spre exemplu
serbarea de Craciun a Liceului de Arte ,,Margareta Sterian’’
Buzau, unde ansamblul trebuie sa prezinte un program
artistic - care sa se constituie intr-o completare elaboratda a
lectiilor de la clasa, in care cunoasterea intuitiva este
inlocuitd cu cea palpabild, si care poate dezvolta relatii
indestructibile ntre om si naturd, ntre om §i arta,
contribuind la formarea morald si spirituald, la cultura

estetica*!.

“D.D. Botez Tratat de cint si dirijat coral, Institutul de cercetari
etnologice si dialectologice, Bucuresti, pag. 410.
“Idem, pag. 383.
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IV.3. Functia vocationala

Procesul didactic dezvaluie si aptitudini ale elevilor
altfel neluate in seamd. Ea le ofera copiilor prilejul de
exprimare liberd, conform inclinatiilor lor facand sa se
dezvolte, uneori, vocatii nebanuite. Aceasta este o valenta

»2 In cadrul disciplinei

creativa a activitatilor didactice
Ansamblu instrumental/orchestral elevii 151 descopera si alte
veleitdti care pot contura un viitor drum. Spre exemplu, un
elev ce canta la vioara descopera ca i-ar placea sa cante la
trompetd, altuia i trezeste dorinta de a deveni dirijor sau
aranjor ori chiar compozitor, creator de muzica. Un alt elev

poate descoperi cd are veleitdti de manager, profesorul

dandu-1 anumite indatoriri In acest sens.

IV .4. Functia recuperatorie

Vorbind despre activitatile muzicale, aceasta functie
se exprima, in primul rand, prin actiunea psihoterapeutica a
muzicii. Raportdndu-ne spre exemplu la invatdmantul de
masa, se constatd cd elevii cu anumite deficiente de

pronuntie, cu un grad mai accentuat de timiditate 1n relatie

42Stefan Mircea, Educatia  extracurriculara, Editura PRO
HUMANITATE, Bucuresti, 2001, pag.24.
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cu colegii, elevii cu probleme de integrare in colectiv,
participand o perioadd mai lunga de timp la aceste activitati
muzicale extrascolare, reusesc sd depaseasca in mare parte
carentele enumerate.

Nu trebuie uitat faptul ca, pe parcursul unor astfel de
activitati, profesorul reuseste sa cunoascda indeaproape
fiecare elev, in conditiile in care acesta se manifesta fard a
tine seama de o mare parte a regulilor de comportament din
cadrul lectiilor la clasa.

Oprindu-ne tot la sfera activitatilor muzicale, se
poate  mentiona si o functie care vizeazd scoala in
ansamblul ei si anume, faptul cd aceste manifestari puse in
practica 1n afara scolii pozitioneaza institutia de invatamant
in atentia comunitatii, duce la cresterea prestigiului in randul
celorlalte scoli din cartier sau din municipiu. In acest sens
este de mentionat participarea ansamblului orchestral
Cantabile al Liceului de Arte ,,Margareta Sterian’’ in
programul Keeping the exhibition alive in colaborare cu
Muzeul Judetean Buzadu, ansamblul liceului fiind nevoit sa
sustind un recital timp de 2 luni o datd la doud saptamani.

Trebuie mentionat ca activitatile muzicale de
amploare, prilejuite de anumite evenimente si organizate la
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nivelul Intregii scoli, reusesc sa realizeze acea emulatie de
comunicare §i trdire in frumos, intre elevi, parinti, cadre
didactice. Aceste momente constituie, pentru sufletele celor
implicati, sarbatori adevarate ale prieteniei s§i bucuriei,

impartasite cu oameni dragi.

IV.5. Functia estetica

Opera de artd are un inteles estetic real, al carei
continut si atmosferd ne sunt redate intr-o forma articulata.
Expresia genereaza un proces muzical distinct: o interogatie
muzicald a sentimentului uman, reprezentand o cerinta
emotionald ce poate fi rezolvata printr-un argument muzical.
O prezentare muzicald poate proiecta si relatii dinamice care
sunt caracterizate de un sens al devenirii §i tensiondrii
atribuite prezentului, trecutului si viitorului, pentru ca
muzica este un fenomen care are loc in timp. Timpul, ca
simpld devenire, apare central in discurs activand astfel
pulsul muzical. Elevii participand in actul interpretarii
dobandesc calitatea privilegiata de a lua parte la a traduce in
sunete frumosul. Ei devin sensibili la diferitele tipuri de
lucrdri, construindu-si in timp si prin studiu o imagine
proprie a frumosului muzical.
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IV.5.1. Gustul muzical

Gustul muzical este constituit din sinteza a trei
momente®, in care, cel mai adesea precumpaneste unul
dintre ele.

Primul moment este cel al placerii fizice, unde
muzica conteaza doar la un nivel fizic, C.Saint-Saens**
afirmand: dacd in muzica sacrifici unui alt punct de vedere
placerea fizica pe care ea trebuie sa ne-o produca Tnainte de
toate, ceea ce asculti nu mai este muzica.

Al doilea moment este constituit de placerea
formala, fiind descrisa de catre criticul Ed. Hanslick,
contand mai presus de orice frumusetea specific muzicala,
independentd de continut, care constd in sunete si In
raporturile dintre ele. Factorul esential in aprehensiunea
operei muzicale este, dupd Hanslick, placerea de a urmari si
de a devansa intentiile muzicianului, obtinandu-se un simplu
tehnician ce se complace intr-un joc pe de-a-ntregul
intelectual de figuri sonore.

Al treilea moment consta 1n predominanta

elementului afectiv. Placerea fizicd a auditiei muzicale este

4 Henri Delacroix, Psihologia artei, Editura Meridiane, Bucuresti,
1983, pag. 297.
“Idem, pag. 298.
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punctul de pornire senzorial care declanseazd imaginatia,
sensibilitatea exaltatd dirijeaza jocul imaginilor care se
rasfring asupra ei, Insufletind-o. Muzica reprezintd o
placere pentru ureche si bucurie a sentimentului®. In aceastd
eliberare sentimentul apare sub doua forme. Primul este
reprezentat de sentimentele inflacdrate ale vietii cotidiene,
iar pe de alta parte de un anumit fond de sensibilitate pura,
inefabila, care este 1n definitiv muzicalitatea Insasi. In
privinta lui A. Schopenhauer, care considera expresia purd a
vointei drept arta suprema, muzica, aspiratie, goana
pasionantd fard sfarsit, este gustul muzical redus la
chintesenta lui, bucuria, durerea in general. Fr. Nietzsche va
merge mai departe pana la a vorbi despre emotia pura si
nedeterminatd, despre forta emotionald a sufletului, despre
exaltarea capacitatii insesi de a simti. Dupa cum afirma
Fr.Nietzsce'® ar fi un nonsens si ascultim o operd muzicald
ca pe expresia bucuriei, a durerii, aceste sentimente nefiind

decat o traducere alegoricd a muzicii.

* Idem, pag. 299.
% Fr. Nietzche, Cazul Wagner, Ed. Muzicald, Bucuresti, 1983, pag. 82.
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IV.5.2. Formarea gustului pentru cultura muzicala
romaneasca

In ceea ce priveste formarea gustului pentru cultura
muzicald romaneascd, elevii instrumentisti, au dat dovada
adeseori de receptivitate la intonatii apropiate Intelegerii lor,
incepand cu cantecul popular romanesc in forma sa simpla
ajungand pana la diverse prezentari si prelucrari. Datoritd
naturii vocale a cantului popular, elevii sunt atrasi la inceput
de diverse piese corale, miniaturi, armonizari sau diferite
prelucrari ale unor piese folclorice. In paralel elevii pot
interpreta acele piese si la diverse instrumente, ajungand sa
se desparta de nevoia vocii, in dorinta lor de a cunoaste si

muzica instrumentala.
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V. SPECIFICUL ACTIVITATILOR
ANSAMBLULUI
INSTRUMENTAL/ORCHESTRAL

Prin activitatea ansamblului orchestral, se
intentioneaza in primul rand optimizarea si eficientizarea
sistemului de pregatire artistica de specialitate, care sa
permita evaluarea cu acuratete a competentelor dobandite
de catre elevi. De asemenea, este posibild conturarea
traseelor individuale de evolutie profesionald a
absolventilor, prin adaptarea repertoriillor §i a
modalitatilor de abordare a acestora la particularitatile
intelectuale si afective ale elevilor. Prin curriculumul
specific se vizeaza optimizarea studiului cantului
instrumental Tn ansamblu, ca abordare metodica si de
continut, a repertoriului si a manifestarilor specifice.

Pregatirea de specialitate a elevilor de la profilul
artistic, specializarea muzicd, presupune valorificarea
achizitiilor invatarii dobandite prin educatia de baza

(disciplinele din trunchiul comun), ca modalitate de
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asigurare a egalitatii de sanse si de intregire a formarii
intelectuale, estetice si morale a elevilor. Fondul de
culturd muzicald, modalitatile de lucru specifice, fac din
disciplina ansamblu orchestral/instrumental o activitate
prin care elevul (individul) isi largeste orizontul cultural
si congtientizeaza rolul sdu ca parte dintr-un grup.
Totodatd, activitatea de cant in ansamblu sporeste
posibilitatea de a activa ulterior Tntr-o zona a socialului la
care accesul este rezervat unei anumite categorii, si
anume acelea de instrumentist fintr-o formatie
profesionista.

Multitudinea activitatilor determina o serie de
trasaturi cu caracter general, dar si particularitati
specifice ale unui anumit segment al acestora. Trasaturile
specifice activitatilor ansamblului instrumental/orchestral

sunt:

V.1. Caracterul accesibil in abordarea repertoriului
Participarea elevilor In abordarea repertoriului

reprezintd masura in care continutul acestora reuseste sa

ridice anumite probleme de interpretare sau pasiuni ale

tinerilor de a pune in practica un anumit lucru, spre
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exemplu coloana sonord din filmul Piratii din Caraibe,
sau Dansul nr. 1 de J. Brahms. De asemenea, ele pot fi
rezultatul propunerilor concrete venite chiar din partea
elevilor. Nici Intr-un caz, nici 1n celalalt, rolul directiv al
profesorului nu dispare. Mai departe, demersul depinde
de disponibilitatea profesorului de a orienta in manierad
agreabild continutul activitatii si catre sfera educativd a
elevilor.

Repertoriul oricarei formatii artistice trebuie sa fie
amplu si variat. Dezideratul acesta nu poate fi adus la
indeplinire decat intr-un timp indelungat, caci un mare si
variat repertoriu nu se insuseste si nu se perfectioneaza in
cateva luni, ci in multi ani de activitate. In principal
gandul trebuie sa se indrepte citre ideea de a crea
ansamblului un repertoriu care sa serveasca si drept
studiu, dar si pentru programele de concert’, cum ar fi
Dansurile ungare de J. Brahms, Suite de balet de J. Ph.
Rameau precum si diferite prelucrdri din diferite zone
muzicale. De asemenea, nu este recomandabil sa se faca

o distinctie netd 1Intre aceste doud categorii,

*D.D. Botez, op. cit.,pag. 380.
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considerandu-le materiale pentru activitati diferite, unele
fiind piese de concert, altele de studiu.

Asadar, repertoriul va fi selectionat, Incat cele
doud categorii de lucrari sa coincida in cea mai mare
parte, asa cd acelasi material sa serveasca si unui scop si
celuilalt. Este adevdrat faptul ca repertoriul unui
ansamblu orchestral scolar serveste in primul rand
prezentarii lui in public, dar nu mai putin si perfectionarii
ansamblului.

Profesorul va stabili obiectivele asupra carora 1si
va indrepta cu precadere atentia (intonatie, virtuozitate,
exersarea individuala, in grup mic si in ansamblu,
respectand tehnica de instrument cat si elementele de
limbaj specifice), apoi pe baza unui plan judicios
intocmit va hotari ce anume probleme urmeaza a fi
rezolvate si n ce ordine, astfel ca ele sa fie esalonate pe
etape, iar studiul sd aiba un mers progresiv, dar si placut
in acelasi timp. In acest sens profesorul trebuie si tin
cont de principiul accesibilitatii, pentru a putea avea un
repertoriu pe care se poate lucra. In urmirirea aceluiasi
scop se va face ca un numar de lucrari lente sa alterneze

cu altele In tempo-uri repezi, 1n diferite nuante, pentru ca
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tehnica si expresivitatea sd se dezvolte armonios, din
combinarea dinamicii cu agogica, un bun exemplu fiind
celebrul Csardas de V. Monti.

A Intocmi un repertoriu de aceeasi facturd
compozitionald, din piese cu aceeasi tematicd, numai
valsuri, sau numai fango-uri - cu exceptia unor concerte
tematice - ar fi o greseald ce nu va satisface nici
ansamblul si nici publicul ciruia i se adreseaza®. In
ansamblul lui, repertoriul trebuie sa demonstreze pe de o
parte gustul profesorului in alegerea celor mai valoroase,
mai reprezentative lucrari, iar de cealaltd, priceperea in
selectionarea lor cit mai variatd ca tematica, stil, grad de
dificulate ritmica etc. Lucrarile alese initial, in masura in
care vor fi tot mai bine studiate si realizate, li se vor
adduga mereu altele si astfel repertoriul se va Tmbogati
treptat cu opere din toate genurile si stilurile, putandu-se
aborda diferite piese preclasice precum Concertele grossi
de A. Corelli, diferite simfonii, sau parti de simfonii de J.
Haydn, mergand panad la diferite prelucrari ale unor

lucrari celebre.

*Idem, pag. 382.
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V.2.Varietatea de stiluri si genuri

Repertoriul de aceeasi facturd compozitionala
inseamna introducerea 1n repetitii a unor lucrari ce
prezinta o tratare componisticd foarte asemanatoare —
numai armonica sau polifonica — de tip miniatural, lucrari
nedezvoltate, nemodulante, sau toate cu ample dezvoltari
si modulatii numeroase, lucrari de mare intindere, greu
accesibile ansamblului in executie si publicului in
intelegere. Un ansamblu scolar nu poate prezenta in
public o simfonie de Anton Bruckner, elevii neavand o
cultura muzicala suficienta pentru a-i face fatd si nici un
public neavizat nu ar fi atras, ca si In cazul pieselor
scurte. Un repertoriu ce cultivd muzicalitatea ansamblului
intr-o singura directie, il dezvolta unilateral, punandu-i in
valoare numai unele insusiri, nerezolvand decat o mica
parte din marele numar de probleme ce converg spre
cresterea artisticdi a ansamblului®’. Lipsa de varietate
tematicd se constatd atunci cand apar prea multe piese
tratand aceeasi temd, sau teme asemanatoare. Asadar,
primul lucru la care va trebui sa se gindeasca este muzica

marilor maestri preclasici, dupa care se va aborda muzica

* D.D. Botez, op. cit., pag. 380.
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marilor clasici strdini, aceasta fiind baza de plecare a
educatiei muzicale a elevilor si totodatd bucuria, placerea
de a fi cantati si ascultat. In evolutia sa, ansamblul isi va
intemeia cultura si educatia muzicala pornind de la
operele acestor epoci, progresiv, de la usor la greu, fara a
neglija lucrdrile ce apartin compozitorilor roméni’’, cum
ar fi Mihail Jora, Privelisti Moldovenesti, Th. Rogalski

cele Trei Dansuri Romdnesti s.a.m.d.

V.3. Caracterul mai putin reglementat, apelandu-se
la intuitia organizatorica a elevilor

Orele de ansamblu orchestral ofera elevilor o arie
mult mai larga si mai libera in modul de a se manifesta.
Proiectul unei activitati intocmite de catre profesor
vizeazd obiectivele finale ale demersului, 1nsa pasii
concreti de atingere a acestora se vor constitui din
initiativele elevilor, care raspund unei intentionalitati
pedagogice si sunt orientate spre atingerea obiectivelor
educationale. Fiecare elev trebuie s fie constient ca este
parte componentd din ansamblu, acest lucru datorandu-se

diverselor exercitii prin diferite metode realizate de

*Idem, pag. 383.
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profesor, fata de care elevul are obligatia de a contribui
nu numai interpretand la instrument, ci $i cu toata puterea
sa de munca, pentru a face ansamblul sa devina, in
limitele posibilitatii sale apt de a realiza concerte si
recitaluri, Tn slujba  propriei sale educdri cat si a
ascultdtorilor. FElevul instrumentist nu este o cifra
statisticd ca numadr in cadrul ansamblului scolar, nu este
un executant anonim, fara raspundere, ci este un artist in
devenire, care se 1incadreazd voit si in totul 1In
interpretarea realizata de ansamblu, fiind astfel nevoie de
0 concentrare §i 0 atentie sporitd, atat la repetitii cat si in
concerte”".

Nu este de ajuns ca elevul sd-si cunoascd bine
partea pe care o are de interpretat, chiar daca o executa cu
atentie si Tnsufletire, daca acesta se produce Tn mod
izolat, ca si cand ar canta de unul singur. El trebuie sa-si
dozeze interpretarea astfel ca impreund cu al celorlalti sa
facd un tot unitar, sa simtd mereu legatura de intonatie si
de interpretare cu celelalte partide. Numai asa se poate

ajunge la o deplind unitate artisticA a ansamblului

*'D.D. Botez, op. cit., pag. 384.
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sesizatd - printre altii - si de Johann Wolfgang Goethe.
Sunt unii elevi care vor sa demonstreze cd ei au o
interpretare mai bund sau au un sunet mai puternic decat
ceilalti, ceea ce 1i face sd cante In asa fel Incat
instrumentul lor sd se distingd mereu din  partida
respectiva. Acestia trebuiesc educati sa inteleaga cad acest
fel de a canta este daunator ansamblului, stricandu-i

unitatea si echilibrul realizat pana atunci.

V.4. Asigurarea unei invitari implicite, practice.
Elevii participanti intr-o activitate invatd punand
in practicd lucruri care le fac placere, 1i intereseaza.
Notiunile si deprinderile Tnsusite in aceastd maniera vor
ramane pentru foarte mult timp in memoria elevilor si pot
constitui adevarate lectii de viatd. O astfel de activitate
bine fundamentata va solicita elevilor cunostinte dintr-o

arie mai larga a disciplinelor studiate la clasa, ceea ce

>2Johann Wolfgang Goethe, Anii de ucenicie ai lui Wilhelm Meister,
Ed. Univers, Bucuresti, 1988, pag.158 ,, Cat de multe laude meritate
primesc muzicienii, cata satisfactie au ei insisi, cat de precisi sint ei
cind repetd in ansamblu!...Nici unul nu cauta, in timpul solo-ului
altuia, sa iasd in evidentd cu un acompaniament prea sonor. Fiecare
urmareste sd cinte in spiritul si intentia compozitorului si sa-si
execute bine partitura...”’.
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duce si la o sistematizare si aprofundare practica a
acestor notiuni.
O astfel de abordare 1n cadrul orelor de ansamblu
orchestral se caracterizeaza prin:

a. ofera elevilor cadrul formal adecvat pentru
organizarea cunostintelor;

b. este adecvata pentru toate nivelurile de abilitate
intelectuala ori stil de Tnvatare;

c. este in totalitate participativa, centrata pe elev,
bazata pe experiente anterioare;

d. necesita utilizarea oricarui stil activ de predare;

e. prezintd un inalt grad de complexitate, atat in ce
priveste continutul, cat si metodologia de abordare;

f. este permanent rafinatd, actualizata, ca urmare a

feed-back-ului utilizatorului de educatie.
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V.5. Caracterul unor activitati de grup

Frumusetea orelor de ansamblu orchestral rezida
tocmai in faptul ca aduna laolalta mai multi elevi, uneori
si de varste diferite, dar care sunt interesati de acelasi
lucru, elevi care vor comunica, se vor sprijini reciproc,
vor dezvolta un spirit de echipd constructiv. Acest tip de
colaborare se axeaza pe relatiile implicite de sarcini, pe
cooperarea pe procesul de realizare a sarcinii’>. Se poate
spune cd invatarea prin colaborare integreaza invatarea
prin cooperare. Invitarea in grup desemneazi activitatea
de studiu a unui grup de elevi, ce colaboreaza si
coopereaza Intre ei. Pentru a ilustra acest tip de invatare
au aparut diferite denumiri:

a. Tnvatare prin cooperare;

b. invatare colaborativa;

c.Invatare colectiva;

d. invatare comunitara;

e. invatare reciproca;

f. invatare 1n echipa;

g. studiu de grup;

53Http://dm)d.ubbclui.ro/roied/articol 2 4.pdf(accesat la data de 19.
05.2019).
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h. studiu circular;

Cerinta primordiald a educatiei progresive este de
a asigura o metodologie diversificata bazata pe Tmbinarea
activitatilor de Invatare si de muncd independentd, cu
activitatile de cooperare, de Invatare in grup si de munca
independentd. Desi invatarea este o activitate proprie,
tinand de efortul individual cat si de cel colectiv in
cadrul ansamblului, se poate afirma cd relatiile
interpersonale, de grup, sunt un factor indispensabil
aparitiei si construirii invatirii. Invitarea in grup
exerseaza capacitatea de decizie si de initiativa, da o nota
personala muncii, dar si o complemetaritate aptitudinilor,
ceea ce asigura o participare mai activd, mai vie,
sustinuta de foarte multe elemente de cooperare, de

stimulare reciproca.
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V.6. Desfasurarea la o temperatura emotionalda mai
inalta

Prin caracterul lor™, prin faptul ca de cele mai
multe ori se desfasoard in recitaluri Tn afara scolii si mai
ales gasindu-si rostul in concertele publice, activitatile
ansamblului orchestral determind o emulatie si o
exuberanta a trairilor afective care depdsesc granitele

unui demers didactic specific invatamantului formal.

V.7. Grad mai ridicat de autenticitate

Pe parcursul lectiilor se acumuleaza informatii, se
pun in practicd anumite experimente sau se trdiesc
anumite experiente, alteori, doar imaginatia face
,»palpabil” un anumit fenomen, expus poate prin cele mai
moderne mijloace tehnice. Trairea vie a unui sentiment,
ca urmare a implicarii efective 1n actiune, impartasirea
directa a bucuriei de a fi un personaj activ in toatad
parcurgerea activitatii agreate, face din acesta un segment

al activitatii didactice.

**Http://86.122.29.153:8080/red/curriculum/arte/educatie-
muzicala/activitatile-muzicaleextracurriculare.pdf/ @ @
download/file/Activitatile%020muzicale%20extracurriculare.pdf(acce
sat la data de 18. 05. 2019).
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V.8. Activititile muzicale extraccuriculare - o
completare  elaboratd a lectiei de  ansamblu
orchestral

De cele mai multe ori, cele 50 de minute ale
lectiei sunt neincapatoare pentru dorinta elevilor de a
canta. In acest sens, la nivelul scolii am organizat, cu o
frecventd de doua ori pe saptamana, repetitii de
ansamblu.

Pentru a realiza un program de un nivel calitativ
ridicat, gradul de aprofundare si de extindere al celor
patru competente-cadru specifice disciplinei ansamblu
orchestral a fost mult mai amplu la nivelul lectiilor.
Abordarea unui repertoriu romanesc, repertoriu cu un
grad de dificultate care depaseste pe cel de la clasd, cu
dezvoltarea capacitatilor interpretative i cu executia
imaginatiei, fanteziei si a creativitatii muzicale, au fost
reperele care au coordonat pregdtirea muzicald a elevilor,
in vederea manifestarilor muzicale adresate publicului.

Asadar, aceste activitati reprezintd oportunitatea
ca tot bagajul teoretic si practic, acumulat in cadrul

lectiilor de ansamblu orchestral, sa fie utilizat la un nivel
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superior de exprimare a muzicii, cu un rol important in
educatia esteticd, in dezvoltarea simtului echilibrului, al
armoniei si al frumosului, in viata elevilor dar si n cea a
spectatorilor prestatiei lor artistice. Participarea elevilor
la aceste activitati reprezintd un demers constructiv, nu
numai pentru ei ingisi, cat §i pentru cei cu care
relationeaza astdzi sau vor comunica mai tarziu. Acesti
iubitori de muzicd devin ,purtdtori” de frumosss, de
armonie, de pace, transferand si celor apropiati din

acumularile lor muzical - estetice.

Sbidem.
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VI. CONCLUZII

Prin acest studiu se raspunde dorintei de a integra
si a forma elevil instrumentisti in cadrul ansamblului
orchestral. Totodata, apartenenta n cadrul acestui grup
da posibilitatea elevilor de a-si forma un gust muzical,
facilitind astfel o cunoastere aprofundata a fenomenului
sonor prin formarea deprinderilor instrumentale, prin
cunoasterea aparatului orchestral precum si aportul
elevilor in cadrul ansamblului. Diferitele functii ale
ansamblului orchestral reprezinta de fapt o stare in care
se imbina armonios elemente de tehnica instrumentala cu
elemente de comunicare verbala, non-verbala, dand astfel
posibilitatea elevului sa devind receptiv fata de
sonoritdtile unei orchestre.

In incheiere, se poate afirma ci receptivitatea si
sensibilitatea, aldturi de gustul muzical al elevului

alcatuiesc acel specific propiu al ansamblului orchestral.
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