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In the present work the author analyses the process of first-sight reading of a musical text as well as the methods of
developing the violinist’s technical skills necessary for this goal

Una dintre cele mai pretuite calitati a violonistilor interpreti este abilitatea de a citi notele din
text la prima vedere, adici din prima incercare. In mod deosebit aceasta calitate este necesari si inalt
pretuita la instrumentistii care activeaza in orchestrele de camera sau simfonice. In timpul angajarii
la lucru in aceste colective, pe langa ascultarea programului solo pregatit de potentialul orchestrant,
la fel este testata si iscusinta de a citi o partitie orchestrald la prima vedere. E de mentionat ca foarte
frecvent in ultimul timp, in orchestrele de prestigiu din lume, aceasta incercare este inlocuitd cu un
concurs de audiere, obligatoriu pentru fiecare concurent, care consta in pregatirea din timp a unor
dificultati orchestrale. Dar acest fapt nu diminueazd importanta calitétii de a citi notele din prima
incercare la instrumentistii ce activeaza in orchestre. Deseori, in fata orchestrei apare problema de a
interpreta o partitura noud, orchestrantii neavand sansa de a studia din timp notele din text. Anume
in acel moment, calitatea de a citi la prima vedere se coteazd la maxim.

Abilitatea de a citi corect din prima incercare notele din text, este necesara si instrumentistilor care fac
parte din diferite ansambluri (cuartete, trio s.a.), la fel si instrumentistilor solisti, asa cum citirea corecta din
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prima incercare a piesei muzicale le va facilita considerabil lucrul asupra ei si, invers, prezenta multiplelor
greseli in procesul citirii textului muzical il obliga pe instrumentist sa depuna eforturi suplimentare pentru
corectarea si depasirea lor, astfel se incetineste procesul de asimilare artistica a lucrarii in cauza.

Daca ar fi sa comparam deprinderea de a citi note muzicale de pe portativ cu citirea unui text literar,
atunci imediat observam cd tehnica de citire chiar si a unei imbinari elementare de note, nicidecum nu
poate fi comparatd cu citirea fugitiva a unui text literar complicat: ,,Dacd e imposibil sa-ti imaginezi
un elev al unei scoli de instruire generala care ar fi atat de putin pregatit, incat cu mare dificultate ar
intelege o carte scrisd despre sine, atunci printre elevii scolilor muzicale asa ceva in privinta textului
muzical este un fenomen obisnuit” [1, 25]. ,,Copilul, invatand literele singur, neobservand acest lucru,
uneste literele in silabe, mai apoi in cuvinte, propozitii, rostindu-le pe langa toate cele si cu o mai mare
expresivitate, iar cAntatul unor chiar si avansati elevi din clasele mai mari, in faza de incepere a lucrului
asupra lucrarii muzicale, aminteste de cititul unui om agramat care este preocupat in special de citirea
literelor si a silabelor, adeseori neintelegand sensul textului” [2, 117 ].

Cu toate acestea, netinand cont de existenta acestei probleme acute, ea este prea putin studiata
din punct de vedere teoretic si metodologic. In cel mai bun caz se constata insusi faptul existentei
problemei in cauza, la fel ca si dorinta de a acorda o mai mare atentie temei date.

Vom incerca sd patrundem in esenta acestei probleme. Eminentul profesor de vioard rus al
Conservatorului din Moscova Iu. I. Ianchelevici privea aceasta abilitate ca pe un mod de a arunca
o privire fugitiva asupra textului muzical, a fixa (a prinde) miscdrile necesare de interpretare. Viteza
receptionarii textului depinde de miscarile proceselor nervoase (dupa Pavlov), pe langa toate trebuie
sa privim nu in tact dar mult mai departe. Anume aici rolul primordial il joaca imaginatia inaintata
despre sunet si miscare — el trebuie dezvoltat. Mai este inca un moment: studentii petrec putine ore
de muzica. Citirea la prima vedere depinde si de volumul materialului acumulat de-a lungul anilor
— studii, sonate etc. Cu cat mai mult ai de a face cu notele, cu atat mai bine merge procesul de citire
a notelor unui text necunoscut. Cuprinsul materialului cu privirea este una si alta este posedarea
tehnicii cunoasterii grifului. Mobilizarea deprinderilor tehnice depinde de spontaneitatea supunerii
degetelor a scopului in sine. Aici ajutd prinderea, de exemplu, a pasajului pe contururi, stdpanirea
formulelor tehnice de baza s.a”[3, 33].

Din cele relatate mai sus, devine clar ca problema in cauzd este ca si cum constituita din trei
aspecte:

1. Prinderea rapida si anticiparea textului muzical.

2. Contactul frecvent al violonistului cu notele.

3. Nivelul destul de inalt de cunoastere a instrumentului care permite exact si in mod profesionist
de a interpreta textul muzical «prins» rapid.

Sa privim toate aceste trei aspecte in ordinea expusa. Daca e sd comparam procesul de interpretare
pe note a materialului din timp studiat cu citirea la prima vedere a unui nou text muzical necunoscut,
remarcam urmatoarele: in primul caz violonistul controleaza calitatea si caracterul sunetului, conceptia
sa despre aceasta lucrare fiind formulati anterior. In al doilea caz textul necunoscut trebuie auzit cu
anticipatie si interpretat cu exactitate. Adica, in primul caz este valabild formula: vazut-interpretat-
auzit, iar in al doilea caz: vazut-auzit-interpretat. De aici rezulta faptul cd abilitatea de a citi bine
notele la prima vedere nu este posibila fara un auz muzical bine dezvoltat. Dar, tinand cont de faptul
ca problema dezvoltarii auzului interior a fost indeajuns studiata in mai multe lucréri teoretice si
metodologice, nu ne vom opri asupra ei. Vom considera cd auzul violonistului de care vorbim este
destul de dezvoltat. In cazul de fata suntem interesati de prima verigd a acestui lant, adic3, pentru a
auzi ,corect” este necesar de a vedea ,,corect”. Se stie cd muzica este un proces care se desfisoard in
timp. Melodia nu este nimic altceva decat o idee muzicala pe o singura voce, care poate sa existe intr-o
neintrerupti linie melodica unitara si desen ritmic. Intre timp, violonistii slab experimentati, in ceea
ce priveste citirea notelor la prima vedere, incearcd sd evidentieze linia muzicald a textului, fira a tine
cont de desenul ritmic, ceea ce duce spre opriri, incurcari, s.a. iar in locul melodiei exacte primim o
abundentd de note fara sens si fard legatura. De aici apare si concluzia ca, pentru a interpreta bine, la
prima vedere un text muzical este nevoie ca atentia sa fie distribuita corect, in mare parte sa fie axata
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asupra ritmului. De regula, cei care au dezvoltat un bun simt al ritmului, citesc mai bine notele la
prima vedere. Dar insusi ritmul, ca forma, reprezintd nu doar un desen ritmic melodic sau un raport
al duratelor sunetelor, dar in sens mai larg include in sine si metrul, ca alternare a duratelor tari si slabe
ale masurii, dar si tempoul, ca viteza a miscarii. Dar, intre timp, metrul si tempoul (adicd, masura)
sunt indicate chiar la inceput, impreuna cu tonalitatea (cheile), Mai mult, in denumirea tempoului
foarte des se afld si caracterul muzicii interpretate.

In asa fel, pentru a citi corect un nou text muzical, ne este prezentatd urmatoarea ordine de
distribuire a atentiei: tempoul, tonalitatea, masura (pulsatia metricd), desenul ritmic si, in sfarsit, linia
melodica. Dar toate astea trebuiesc prinse atat de repede, ca instrumentistul sa poata intr-adevar sa
priveasca nu in masurd, ci, cdt mai departe, in text, mai ales ca desenul ritmic al fiecirei masuri este
rareori asemandtor. In legiturd cu aceasta este absolut necesard cunoasterea formulelor ritmice, dar si
a elementelor de baza a sintacticii muzicale (perioada, secventa, s.a.)

Un moment important in acest context este alegerea corectd a digitatiei. In genere, tema despre
alegerea digitatiei in arta interpretativd violonistica este destul de vastd si ocupa un loc important in
practica interpretarii la instrument. Ea este prezentatd mai amdnuntit si mai concret in asemenea lucrari
ca Ocnosvt ckpunuunoii annauxamyput de 1. lampolski [4, 45] si Ckpunuunvie wimpuxu u annauxamypa
kak cpedcmeo unmepnpemayuu de L. Gurevici [5, 15]. Nu ne vom adanci in toate aspectele problemei
in cauza, dar ne vom canaliza atentia asupra problemelor care sunt legate de citirea la prima vedere, in
primul rand, diferenta digitatiei intre lucrarile de cantilena, lente si a episoadelor de virtuozitate. Cert
este ca ,toate subtilititile problemei timbrale se refera aproape exclusiv la domeniul episoadelor lente si
numai la cele moderat miscate. Privitor la compartimentele virtuozo-motorice, conditia de baza catre
timbru este totala stralucire a sunetului. Ea creste pe masura utilizarii strunelor care suna mai deschis.
La fel de important este in acest cadru prioritatea pozitiilor joase fata de cele inalte. Respectarea conditiei
date va ridica precizia interpretarii pasajului legato, astfel vor fi reduse la minim numarul alunecarilor.
Pastrarea pozitiilor joase duce la desele schimbdri de strune. Spre deosebire de cantilend, in tempourile
rapide aceasta gama timbrala pestritd nu numai cé este acceptata, in mare parte este obligatorie, deoarece
in asa fel va diversifica tabloul general al sunetului. Posibilitdtile bogate ale vibratiei in cantilen, la fel
ca si o atingere aparte a strunei de deget, intr-o stiuta masura diferita de cdderea degetului in pasaj,
cand violonistul parcé tinde sa scoatd scantei din strund, permite sd vorbim de o serioasa diferentd in
modurile de a capéta culori timbrale cantabile si virtuozo-motrice ale fragmentelor” [5, p. 16]. Astfel,
deja dela bun inceput, din momentul stabilirii tempoului dinamic si a caracterului fragmentelor indicate,
un instrumentist experimentat deja parca s-ar acorda la tipul corespunzator de digitatie. Este la fel de
mentionat faptul ca intr-un tempo lent, violonistul dispune de mai mult timp pentru o apreciere imediata
a structurii melodiei si a alegerii tipului corespunzitor de digitatie.

In fragmentele muzicale rapide, pe 1anga toate cele relatate mai sus, un moment important este
alegerea corectd a pozitiei. Nu este un secret cd, majoritatea violonistilor, mai ales cei care activeaza
in orchestre, prefera pozitiile impare. Intr-adevir - prima, a treia si a cincia pozitie asigurd o mai
buna stabilitate in momentul citirii la prima vedere a liniilor melodice cu caracter rapid, violonistii,
de reguld, simtindu-se mult mai sigur. Insa exista cazuri in care structura melodiei este de asa natura,
ca superioritatea pozitiilor pare este bine determinatd. Prin urmare, violonistul trebuie sd cunoasca
toate pozitiile viorii. ,,Probabil, pentru a invinge neincrederea violonistilor privitor la pozitiile pare,
acest fapt este posibil doar in cazul cand acestor pozitii pare li se va acorda o atentie aparte chiar de la
inceputul perioadei de studiere” [5, 34].

Din toate cele relatate se vede ca dezvoltarea abilitatii care merge inaintea imaginatiei despre
sunet si miscare este un proces psihologic complicat, care necesitd o practica avansata, de dorit din
momentul inceperii instruirii muzicale. Dar, in realitate, multi se lasd atrasi numai de deprinderile
dezvoltarii profesionale si cele de a canta pe de rost. Chiar si pedagogii experimentati uneori nu acorda
atentia cuvenitd relatiei (comunicdrii) elevilor cu notele muzicale. Fara indoiala, dezvoltarea memoriei
muzicale este un factor important in formarea instrumentistului. Desi aceste relatii exista independent
una fata de alta, ele trebuie sa se si completeze reciproc. Daca ar fi sa luam, ca exemplu, invitarea pe
de rost a studiilor (ca forme) muzicale, in acest caz, este deosebit de folositor de a parcurge culegeri
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intregi de studii, cu fluctuatii dificile, care au drept scop dezvoltarea deprinderii in comunicarea cu
notele muzicale, care, fard indoial, isi va lasa amprenta asupra citirii fluente a notelor la prima vedere.
Toate acestea se pot face, de pildd, dupd sustinerea examenelor anuale, in perioada vacantei de vara,
adicd atunci cand asupra elevului nu planeazad factorul unei evoluari publice concrete. Aldturi de
evoluarile solistice, este foarte utila participarea in diferite ansambluri camerale.

Lucrul asupra studiilor incepe concomitent cu procesul de studiere la vioara. Primele studii pentru
incepatori au la baza obiectivele de dezvoltare si consolidare a dexteritatilor de miscare: conducerea
si repartizarea arcusului, schimbul corzilor, punerea degetelor pe tastierd. Aceste studii, de obicei,
se memorizeazd nu numai pentru dezvoltarea memoriei, ci si pentru ca elevul sd aiba posibilitatea
de a controla pozitia, miscarea corectd a mainilor si degetelor, repartizarea arcusului etc. Paralel, la
lectiile de specialitate si solfegiu, elevul face cunostintda cu primele notiuni de indltime a sunetului,
ritm, duratelor metrice, notarea semnelor muzicale. Astfel, pedagogul are posibilitatea de la prima
etapa de studiere sa consolideze dexteritatile interpretative prin intermediul studiilor simple executate
pe diverse ritmuri: miscarea melodiei pe o duratd, apoi diversificarea desenelor ritmice si adaugarea
masurilor noi etc.

Foarte utile in procesul de studiu sunt materialele didactice contemporane pentru vioara, printre
care gasim popularele culegeri denumite ,,Studii alese”. Aici sunt concentrate cele mai diverse studii
scrise de diversi autori si care sunt sistematizate pe obiective specifice, concrete, de dezvoltare si
perfectionare a maiestriei interpretative, precum si pe treptele individuale si nivelele claselor in scolile
de muzica. Cele mai utilizate sunt urmatoarele culegeri: ,,Studii alese pentru clasele I-1II” (alcatuitori
M. Garlitkii, K. Rodionov, K. Fortunatov), ,,Studii alese pentru clasele I1I-V” (alcatuitor K. Fortunatov)
si »,Studii alese pentru vioard pentru clasele V-VII” (alcatuitor K. Fortunatov). Aceste culegeri sunt
populare in procesul didactic, dat fiind faptul ca inlesnesc considerabil posibilitatea de a alege studii
pentru fiecare obiectiv propus si elev in parte. Culegerile contin studii compuse de autori-interpreti cu
renume: F. Wolfart, G. Keizer, Ch. Dancla, Ch. Beriot, F. Mazas, J. Joachim, J. Dont, A. Komarovskii,
K. Mostras etc.

Paralel cu lucrul sistematic asupra studiilor alese, este foarte important de a executa pe note
integral culegerile acestor autori. De exemplu, concomitent cu ,Studiile alese pentru clasele I-III”
de cantat culegerile complete ale studiilor de F. Wolfart si G. Keizer. In clasele mijlocii cind se pune
accent pe lucrul asupra studiilor de R. Kreutzer, fundamentale pentru orice violonist, s-ar putea de
trecut in revistd si studiile de F. Fiorillo. In clasele mari, concomitent cu studierea capriciilor de P.
Rode, J. Dont, Ch. Dancla s-ar recomanda pentru lectura la prima vedere capriciile de P. Gavinies. $i
la etapa finald foarte utila este lectura a ,,12 studii-preludii pentru vioara solo” de N. Baklanova pentru
a escalada cu succes capriciile de N. Paganini, H. Wieniawski, H. Vieuxtemps, K. Lipinski.

Si, in final, pentru o buna citire a notelor la prima vedere, este necesar de a avea un nivel destul
de inalt de manuire a instrumentului, care poate fi atins intéi si-ntai datorita lucrului minutios asupra
gamelor si studiilor muzicale. Referitor la game si arpegii, ele trebuie sa fie invatate si exersate in toate
modurile, in toate tonalitatile. Un moment important ar fi iscusinta de a canta una si aceeasi gama
in pozitii diferite, utilizand felurite moduri de digitatie, trasaturi de arcus cu diferite variante ritmice
(triolete, cvintolete, sextolete s.a.). Despre invatarea studiilor muzicale ca material s-a relatat deja mai
sus. La toate acestea trebuie de adaugat rolul important al studiilor la dezvoltarea simtului ritmic, dar
si al studiilor compozitorilor contemporani bazate pe atonalism.

Dupa aceasta, de reguld, in institutia muzicald, dar si in clasele scolare mai mari, este necesar de a
incepe studiul asupra dificultatilor orchestrale, care, pe viitor, isi vor spune cuvantul referitor la nivelul
de lucru in orchestrele de camera si simfonice.
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