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CUVÂNT CĂTRE PROFESOR
Câteva indicaţii metodice

Al treilea volum al Manualului de vioară continuă linia dezvoltării sistemului de instruire muzical-instrumentală, 
pe baza căruia metoda noastră şi-a organizat materialele primelor volume.

Conceput şi redactat în spiritul reformei învăţământului artistic, manualul păstrează aceeaşi orientare, în sensul 
celor mai importante obiective ale acestei reforme:

1. Respectarea cerinţelor determinate de caracterul de masă al ciclului elementar,
2. Consolidarea ştiinţifică a bazei învăţământului viorii.
Este necesar să amintim că ciclul elementar are ca scop depistarea, trierea şi păstrarea (în sensul dezvoltării) a 

talentelor, precum şi lărgirea posibilităţilor de difuzare şi de înţelegere a muzicii în marile mase.
Aceste sarcini de mare răspundere trebuie să ne fie mereu prezente în munca noastră metodică. Manualul nu se 

adresează unui număr redus de elevi, excepţional dotaţi, ci unei mase de elevi corespunzători cerinţelor de şcolarizare 
în şcolile de muzică. Desigur că este vorba de copii dotaţi pentru muzică, fiindcă au trecut un examen de constatare a 
calităţilor esenţiale: auz, ritm. Ca atare, ne găsim în faţa talentului obişnuit. Fără îndoială, treptat, apar diferenţierile pe 
baza capacităţii de asimilare, care variază de la elev la elev. Vor apărea poate şi elemente excepţionale. Instruirea 
muzical-instrumentală este însă aceeaşi pentru toţi, cu excepţia unui singur element variabil, şi anume ritmul de 
parcurgere a manualului. Un copil învaţă mai repede, altul mai încet, dar nimeni nu poate, fi scutit de strictă succesiune 
a lecţiilor. Nimeni nu poate fi educat prin salturi, fără urmări periculoase, ce pot să apară oricând în desfăşurarea 
carierei. Prima greşeală metodică ce apare (fie din cauza unei lipse de experienţă, fie din cauza unei concepţii 
neştiinţifice) este graba, manifestată atât prin lipsa unei insistenţe în fixarea deprinderilor, cât şi prin salturi mari în 
programa analitică. Foarte curând apar consecinţele: deformări în apucarea arcuşului – ducând la devierea trăsăturii şi 
la ratarea emisiei sunetului – sau deformări în apucarea şi ţinerea viorii, ducând la strângerea gâtului viorii, la articulaţii 
defectuoase şi deci la o tehnică deficientă, care nu va corespunde obiectivului muzical. Acest obiectiv muzical, care 
este de fapt unicul obiectiv al instruirii muzical-instrumentale, se ratează şi prin neglijarea educării teoretice, care, 
lecţie de lecţie, trebuie să preceadă şi să valorifice subiectul instrumental. Orice salt, care dă la o parte o verigă din 
circuitul „muzică–instrument“ este dăunător prin consecinţele pe care le provoacă.

Insistăm asupra respectării succesiunii lecţiilor, întrucât acest manual îşi capătă valoarea lui reală prin:
a) Păstrarea gradaţiei create prin succesiunea lecţiilor,
b) Pătrunderea sensului ştiinţific, care stă la baza principiilor metodice şi artistice, şi însuşirea de către profesor 

a acestui sens.
Am arătat că prima condiţie, aceea a gradaţiei, este ratată prin greşeala metodică a educării prin salturi. Copilul 

este foarte talentat, profesorul este grăbit şi manualul prea lung.
Cea de a doua condiţie, respectarea principiilor metodice şi artistice, prin înţelegerea şi însuşirea sensului lor 

ştiinţific, este neglijată sau voit ignorată, sub variate forme de manifestare şi cu diferite explicaţii:
a) De ce să se caute un sens ştiinţific în predarea unei arte, care până acum s-a predat şi fără teorie, numai 

practic?
b) Copilul trebuie îndrumat să ajungă să cânte cât mai repede, ca să nu se plictisească. De ce să se piardă atâta timp 

cu însuşirea unor deprinderi corecte de la început? Şi aşa se vor ivi mai târziu defecte. Profesorul le va corecta. De ce să prevenim 
defectele? În consecinţă, punem vioara şi arcuşul oricum în mâinile copilului şi-l ajutăm să cânte (tot oricum) din prima 
lecţie. Iată de ce putem începe lucrul de la lecţia 29 a manualului. Până acolo, este pierdere de timp...

c) Teorie muzicală la fiecare lecţie? Copilul are un profesor de educaţie muzicală pentru acest lucru. Se pierde 
timp şi copilul trebuie să „cânte“ cât mai repede.

d) Înţelegerea principiilor nu atrage întotdeauna şi adoptarea lor. Profesorul are metoda sa şi foloseşte manualul 
doar pentru materialul de lecţii, pe care-l oferă, şi nu pentru valorificarea metodei, care a stat la baza redactării şi 
organizării acestor lecţii.

N-am putea spune cu precizie care din aceste variate poziţii este cea mai primejdioasă. Niciuna din ele însă nu 
duce la modernizarea şcolii de vioară, la respectarea cerinţelor reformei învăţământului artistic, în spiritul căreia 
suntem datori să lucrăm.

Aceste constatări ar părea zadarnice, fiindcă profesorii care nu predau după acest manual sau îl interpretează în 
formele mai sus enunţate nu le vor citi. Am socotit necesar însă să le consemnăm, fiindcă profesorul  de tip nou, care 
aplică această metodă în sensul ei ştiinţific, va fi întărit în munca sa, în convingerile sale şi va înţelege şi mai bine 
indicaţiile metodice cu care – în mod colegial – însoţim acest volum.

Volumul al treilea al manualului nostru continuă consolidarea poziţiei întâi, familiarizând elevul cu noi 
cunoştinţe muzicale şi tehnice, trecând apoi la studiul poziţiei a doua.

Materialul întregii lucrări, cât şi cel al fiecărei lecţii în parte, este organizat, şi în acest volum, conform principiilor 
învăţământului sistematic.

În fiecare lecţie vom găsi:
· explicarea noţiunilor noi,
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· exerciţii tehnice,
· studii melodice raportate la problema nouă,
· piese recreative.
Continuăm înlănţuirea gamelor cu lecţii ample până la gamele cu patru diezi şi patru bemoli inclusiv (cu 

relativele minore). Celelalte game sunt expuse într-o formă mai mult documentară, fiindcă prezintă aspecte tehnice 
care încă nu trebuie abordate la această treaptă. Elevul trebuie să cunoască toate gamele, dar nu este obligat acum să 
cânte în aceste tonalităţi, care duc la grele probleme de intonaţie.

Principiul însuşirii temeinice şi durabile apare şi aici prin repetarea aceleiaşi probleme în forme variate, 
cunoscând faptul că, la această vârstă, elevul mai mult cântă decât studiază. Apare în plus şi un alt element ajutător în 
munca metodică a profesorului: variaţia materialului prezintă în cadrul aceleiaşi preocupări şi o variaţie de dificultăţi. 
Cu unii elevi mai talentaţi se pot aborda astfel unele piese pe care elevii mai puţin pregătiţi le pot evita, aceasta 
depinzând de aprecierea pe care o face profesorul în alegere.

Principiul învăţământului intuitiv apare prezent în schemele care însoţesc prezentarea şi explicarea fiecărei 
tonalităţi.

Gradarea materialului, considerată de noi ca o condiţie esenţială în evitarea salturilor şi a golurilor, în asimilarea 
şi fixarea celor mai curate deprinderi este respectată în sensul principiului accesibilităţii învăţământului. Respectând 
această gradaţie, profesorul va determina ritmul de asimilare al fiecărui elev în parte, în lumina principiului adaptării 
învăţământului la particularităţile individuale. Aici, apare personalitatea profesorului, manifestându-se prin tactul cu 
care va dirija procesul de învăţământ, prin ascuţimea observaţiei cu care va corecta permanent greşelile ce se ivesc şi se 
insinuează ca noi deprinderi. Manualul recomandă mişcările de apucare–destindere, care asigură permanenta 
degajare a încheieturilor degetelor şi a mâinii drepte, în vederea unei bune emisiuni. Numai profesorul poate urmări 
continuitatea, corectitudinea şi eficienţa acestor exerciţii, numai profesorul va fi în măsură să constate deficienţele 
mâinii stângi: lipsa unei ferme articulaţii sau o proastă cădere a degetelor, contracţiile etc.

Recomandăm o permanentă şi ascuţită atenţie asupra corectitudinii mişcărilor.
Greşelile apar pe nesimţite şi sunt mai greu de corectat cu cât sunt descoperite mai târziu.
Este folositor să se ceară elevului să prezinte la fiecare lecţie, timp de cinci minute, exerciţii mute şi coarde libere, 

pentru a se urmări corectitudinea mişcărilor şi rezultatul studiului individual zilnic în aceste probleme.
Să dezvoltăm autocontrolul elevilor. Sfaturile profesorului, constând din recomandări legate de forma de 

prezentare a elevului şi din explicaţii suplimentare la lecţia din manual, trebuie să fie memorate de elev care, acasă, va 
deveni propriul său profesor. Elevul care s-a deprins să lucreze ordonat, să lucreze şi nu să cânte, să-şi studieze emisia 
de sunet, să-şi urmărească corectitudinea mişcărilor în oglindă, să considere cu toată seriozitatea importanţa 
exerciţiului, să localizeze zona de corectare a unei greşeli, fără a relua lucrul pe întinderi mari, aşteptând corijarea 
defecţiunii ca efect al repetiţiei, acel elev poate fi considerat propriul său profesor. Întregul merit revine însă 
profesorului, care a ştiut să trezească în elev asemenea preocupări, să le ordoneze şi să le întreţină.

Să dezvoltăm în elev conştiinţa intervalului. A cânta fals înseamnă, în limbaj diletantistic, a cânta un sunet alături. 
Niciun sunet nu este, de fapt, curat sau fals. Numai o distanţă între două sunete poate fi justă sau falsă. Să dezvoltăm 
noţiunea relaţiei şi necesitatea permanentă a controlului intonaţiei prin relaţii cu sunete fixe (coarde libere).

Să cultivăm solfegiul studiilor melodice. Aceasta va contribui la dezvoltarea citirii la prima vedere şi la 
memorizare.

De la primele trepte se va căuta obişnuirea învăţatului din memorie. Cântatul din memorie este dovada lucrului 
serios şi a lucrului raţional.

În acest volum se păşeşte la capitolul „poziţii”. Atenţie la definiţia lor!
În majoritatea metodelor existente, poziţiile se definesc prin deplasarea mâinii din semiton în semiton. 

Aserţiune falsă: mâna înregistrează o deplasare oarecare, dar degetele, ocupând locurile imediat următoare, se vor 
mişca pe o distanţă de semiton pe unele coarde şi pe o distanţă de ton, pe altele. Aceasta, admiţând că ne referim la 
tonalitatea Do major. Dar dacă ne gândim că unele metode proclamă educarea instrumentală când în la major, când în 
re major, când în sol major, mai putem vorbi de o deplasare cu un semiton mai sus?

Simplă obiecţie. Manualul nostru practică iar folosirea tonalităţii do major în abordarea noii probleme a poziţiei 
a doua (de altfel şi în abordarea celorlalte poziţii).

Ne amintim că am început iniţierea instrumentală în do major, pe coarda sol, pentru următoarele avantaje:
1. De la început se asigură o poziţie corectă mâinii stângi, dezvoltarea unei bune articulaţii şi degajarea gâtului viorii: cotul 

se rulează adânc sub vioară, degetele cad vertical pe coardă şi nu strângem gâtul viorii.
2. Să asigurăm pentru perioada lucrului numai pe coarda sol căderea naturală a degetelor (T – ST – T). Metodele 

care exaltă respectarea şi importanţa acestui principiu – recomandând începutul în la, re, sau sol major – îl 
abandonează după o lecţie, maximum două, fiindcă trec repede de la o coardă la alta şi atunci „căderea naturală a 
degetelor” este repede sacrificată.

3. Se asigură controlul cu coarda liberă, care, cu degetul 3, formează cvarta perfectă: sol – do, re – sol, la – re, mi – la.
În preocuparea de a familiariza elevul cu  noile funcţii ale degetelor, în poziţia a doua, reluăm această posibilitate 

de control cu coarda liberă, la cvartă.
Iată de ce, introducând pe elev în noua poziţie, îl ajutăm să găsească (prin control), mai întâi locul degetului al 
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doilea şi apoi locul degetului întâi (bineînţeles, fără a despărţi net şi în timp aceste exerciţii).
De ce s-a spus până acum că poziţia a doua este mai grea decât poziţia a treia? Că poziţia a treia prezintă mai 

multă stabilitate? Este oare vorba de o diferenţă de siguranţă determinată de poziţiile diferite ale mâinii stângi, poziţia 
a treia oferind o mai comodă adaptare?

Explicaţia este alta: Poziţiile sunt definite în funcţie de distanţa degetului 1 faţă de prăguş. În schimburile de 
poziţii, degetul 1 şi degetul mare primesc comenzile de deplasare a mâinii. În poziţia a doua, degetul 1 se găseşte, faţă 
de coarda liberă, la un interval de terţă, interval care cere o dezlegare (găsindu-se pe treptele V–VII ale gamelor do, 
sol, re, la). Este vorba aşadar de o instabilitate determinată de o sensibilitate auditivă şi nu de una musculară. Există 
profesori care şi acum încă recomandă elevilor să reazime palma mâinii stângi de corpul viorii în poziţia III şi astfel 
explică de ce poziţia III este mai sigură decât, poziţia II. Dar această convingere ne întoarce la pedagogia viorii de 
acum o sută de ani. Aceiaşi profesori n-ar putea explica de ce poziţia IV (deşi asigură rezemarea palmei de corpul 
viorii) este (din nou) mai instabilă decât poziţia III.

Am insistat asupra acestor probleme cu convingerea că niciodată nu este o exagerare să privim cu cea mai 
sporită atenţie şi insistenţă instruirea muzical-instrumentală a trecerii în altă poziţie. După doi ani de lucru şi 
consolidare a reflexelor în poziţia întâi, deplasarea mâinii constituie un adevărat şoc psihologic ce trebuie amortizat 
cu cel mai desăvârşit tact pedagogic.

Din punct de vedere muzical, trecerea va fi pregătită şi întreţinută cu un permanent control al intonaţiei. 
Instrumental, se va asigura cu mult înainte degajarea gâtului viorii. Deşi această recomandare ar părea inutilă, fiindcă 
ea trebuie realizată chiar de la primii paşi, strângerea exagerată a gâtului viorii este unul din defectele cele mai comune 
şi frecvent constatate. În acest moment, el trebuie cu hotărâre înlăturat.

În poziţia a doua fixă, profesorul va recomanda rularea braţului stâng sub vioară, arătând elevului consecinţele 
ce ar decurge dintr-o deplasare care să păstreze braţului aceeaşi poziţie ca în poziţia întâi:

· degetul al patrulea pe coardele sol şi re va cădea mai jos;
· căutând corectarea intonaţiei deficiente a degetului 4, palma mâinii stângi va căuta o acomodare, lipindu-se de gâtul 
viorii, abandonând forma desfăcută, degajată, pe care am îngrijit-o permanent în poziţia întâi.

În schimburile între poziţiile I–II se produce o altă deranjare de ordin psihologic, afectând deprinderile 
asimilate. Unii pedagogi, preocupaţi de ideea de a preveni această tulburare, au apreciat că instruirea simultană a 
poziţiilor fixe cu schimburile de poziţii ar fi soluţia cea mai indicată. Cunoaştem această concepţie şi ştim că 
încercările au dat greş. Chiar la elevii talentaţi, se creează o atmosferă haotică, ce va avea urmări neplăcute mai 
devreme sau mai târziu. Toate studiile care consolidează tehnica de bază a viorii se sprijină pe cunoaşterea solidă a 
poziţiilor fixe.

Este adevărat că schimburile înseamnă de fapt posibilitatea de a cânta la vioară şi că de felul în care consolidăm 
aceste schimburi depind o serie de importante consecinţe, afectând probleme de tehnică a expresiei, de stil, de 
capacitatea de realizare a conţinutului muzicii. Dar problema schimburilor nu poate trece înaintea celei a poziţiilor 
fixe. Ele se leagă şi se condiţionează. Considerăm o greşeală metodică amestecul acestor probleme. Nu se pot învăţa 
simultan poziţii şi schimburi de poziţii. Experienţa nu demonstrează utilitatea care să justifice răspunderea riscurilor 
ce decurg, dându-i o valoare metodică.

Recomandăm profesorilor să insiste cât mai mult asupra „notei de tranziţie”. În manual am acordat acestei note 
importanţa principală a schimbului de la un deget la altul, şi de pe o coardă pe alta. I-am dat chiar o valoare de durată, 
pentru a sublinia indicaţia că această notă trebuie să se audă în faza de stadiu. Teama că acest element tehnic, de o mare 
importanţă în siguranţa schimbului, se va transforma într-un glissando permanent, determină pe unii profesori să 
recomande evitarea notei de tranziţie. Schimburile se fac atunci prin sărituri, care nu trezesc niciodată în conştiinţa 
elevului lungimea distanţei şi întârzie crearea reflexului. Iată un pericol mult mai mare decât glissando, care poate fi 
înlăturat oricând prin dozare. Ratarea reflexului care asigură schimbul nu poate fi însă reparată şi elevul rămâne cu o 
tehnică haotică.

Mai semnalăm pericolul ivirii unui defect care afectează imediat desfăşurarea muzicii. Este vorba de scurtarea 
duratei notei care precede un schimb de poziţie. Teama instinctivă, nedeclarată, a efectuării schimbului de poziţie, 
chiar când această tehnică a fost însuşită de elev, provoacă o grabă, o anticipare a noii situaţii, şi aceasta în dauna 
muzicii: nota care precede schimbul este scurtată. Deranjamentul de ordin ritmic va afecta cursivitatea frazei muzicale 
şi dacă nu este prevenit şi înlăturat acum, la început, mai târziu este greu de învins. Agitaţia caracteristică unor 
interpreţi poate fi căutată în acest defect, aparent puţin important, dar grav prin urmările sale asupra desfăşurării 
discursului muzical.

La aceste probleme noi, de o mare greutate în munca metodică, mai adăugăm insistenţa permanentă a 
preocupărilor faţă de mâna dreaptă. Emisia sunetului şi continua dezvoltare a calităţii sunetului stau la baza realizării 
imaginii muzicale. Aceasta înseamnă de fapt câştigarea elementului instrumental principal al interpretării muzicale.

Asociem pe colegul nostru, profesorul care predă vioara după acest manual, la toate aceste preocupări, care tind 
spre obţinerea unui instrumentist-muzician de calitate.

Ionel Geantă, George Manoliu
Bucureşti, 1964
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LECŢIA 1

GAMA ŞI TONALITATEA LA MAJOR
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LECŢIA 2

GAMA PE TOATE TREPTELE ÎN TONALITATEA LA MAJOR
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LECŢIA 3

ARPEGIUL ÎN TONALITATEA LA MAJOR
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LECŢIA 4

MARTELLATO
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LECŢIA 5

STACCATO
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