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ADNOTARE

Elaborarea stiintifico-metodica Studiul naiului abordeaza diverse aspecte ale artei
interpretative frecvent intalnite in practica. Autorul incepe cu descrierea detaliata a istoriei
aparitiei si evolutiei instrumentului vizat atdt in cultura muzicald universald cat si in cea
nationald, continudnd cu descrierea abilitatilor generale (memorie, auzul etc.). Toate aceste
aspecte ale actului interpretativ sunt minutios analizate din perspectiva artei interpretative la nai,
propunindu-se diverse exercitii si metode de dezvoltare a aptitudinilor utile in practica
interpretativa a studentilor.

Materialele prezentate in aceasta elaborare stiintifoc-metodica pot fi aplicate la
disciplinele Istoria artei interpretative, Metodica predarii discipinei de specialitate, Organologie
si Instrument. Studiul este destinat atat studentilor cat si profesorilor institutiilor superioare de
invatdmint de profil din Republica Moldova.

Cuvinte-cheie: nai, istorie, evolutie, flautul lui Pan, Syrinx, arta interpretativa,

imaginatie, memorie, tehnica instrumentald, tehnica artistica

ANNOTATION

Scientific-methodical develop Study of the Nai approach various aspects of performing
arts met often in practice. The author begins with a detailed description of the history of the
emergence and evolution of the instrument covered in the universal and national musical culture,
he’s continuing with describe the general skills (memory, hearing, etc.). All these aspects are
thoroughly analyzed in terms of performing arts at nai, the author proposes the various exercises
and methods to develop skills useful in construing the students.

The materials are shown in this study can be applied to the discipline History of
performing art, Methods of teaching; Organology and Instrument. The study is intended for
students and teachers of higher education institutions of the Republic of Moldova.

Keywords: flute, history, evolution, Pan's flute, Syrinx, performing arts, imagination,

memory, instrumental technique, artistic technique



CUVANT INTRODUCTIV

Profesia de pedagog, fiind complexa si multilaterald, prin esenta sa, inainteazd anumite
exigente si obligatii fatd de profesorul de orice specialitate. Desfasurand aceastd activitate,
profesorul realizeazd concomitent functiile de metodist, educator si psiholog. Perfectionarea
diferitor aspecte ale activitatii pedagogice, unice in felul lor, ii solicita profesorului asimilarea
unor cunostinte, priceperi si deprinderi speciale, care, la randul lor, conduc la dezvoltarea
capacitatilor si maiestriei pedagogice.

Pana in momentul istoric, cand in programul de invataimant s-a introdus studierea
instrumentelor populare, inclusiv naiul si fluierul, am fost pedagog la clasa de flaut. Experienta
pedagogica acumulatd in procesul de studiere a acestui instrument, cu repertoriul sau vast, emisia
sonord, varietatea de respiratie, articulatiile si frumusetea timbrala, mi-a fost, in continuare, de
mare folos.

Din anul 1980, cand am fost invitat sa predau naiul la Colegiul Republican de Muzica
"Stefan Neaga", unde, treptat, am aplicat toatd experienta de la flaut la nai, evolutia studiului
acestui instrument a Inregistrat progrese. Flautul lui Pan si interpretii sai de buna calitate au intrat
n vizorul publicului spectator, in timp ce repertoriul pentru nai s-a imbogatit cu noi transpuneri,
adaptdri si piese compuse anume pentru acest instrument.

Tn procesul de invatimant, ca si instruiesti interpreti de valoare, e necesar din start si
depui 0 muncd minutioasa de pregatire, folosind orice posibilitate pentru evoluarea elevului pe
scena si parcurgand toate etapele: in clasa, in fata colegilor si altor copii, apoi, treptat,
adaptandu-i la scenele de concert in scolile de muzica, participand la diferite festivaluri si
concursuri, pentru ca in final, naiul sa fie acompaniat de orgd, orchestra de camera si cea
simfonica si, nu in ultimul rand, de orchestrele de muzica populara.

Pentru mine, ca pedagog, master-class-urile si cursurile de perfectionare mi-au imbogatit
experienta profesionald cu noi cunostinte, pe care le folosesc in prezent in procesul educational
al elevilor mei de diferite varste.

Un rol important, In procesul de studiu, il are repertoriul variat, la fel si evoluarea in
componenta de duo, trio, cvartet, ajungandu-se pana la un ansamblu de 20-50 de naisti.
Experienta Tn cadrul institutiilor de invatamant cu profil muzical din tara, unde la Tnceputuri
asistam, iar astazi particip In functie de profesor, m-a favorizat sd instruiesc si sd lansez discipoli
competitivi, care s-au bucurat de succes la cele mai diferite concursuri, devenind castigatori ai
Marelui Premiu si ai altor trofee importante. Trofee care i-au incurajat in demersul lor — al lor si

al profesorului lor — sa devina artisti profesionisti de buna calitate.



I. CONSIDERATII GENERALE ASUPRA
APARITIEI SI EVOLUTIEI NAIULUI

Nu-mi propun in prezentul demers reconstituirea istoriei detaliate a naiului. Aceasta ar
putea fi obiectul unui studiu independent si amplu, Tn care s-ar urmari fazele atestarii sale si
perfectionarea in timp a instrumentului intrat, la inceputurile sale, in mitologia greaca.

Ca si obarsia foarte indelungata a celorlalte instrumente, originea naiului este pe cat de
veche, pe atat de nebuloasa. Este cert ca naiul s-a perfectionat in masura in care muzica a
progresat si a devenit din ce in ce mai complexa. Naiul, instrument, caruia bogatia sonoritatii Ti
ingaduie sa exprime Intreaga gama a sentimentelor omenesti, si-a facut intrarea la inceput timid,
apoi cu mai mult curaj in marea familie a celorlalte instrumente ale orchestrei. Fazele sale de
evolutie pot fi comparate cu cele ale unei persoane care se integreaza, pas cu pas, in societate.

Pornind de la cel mai simplu tip de flaut, numit si flautul lui Pan, care apare sub forma
unui manunchi de tuburi de dimensiuni diferite, e de presupus cd acest instrument a insotit
manifestarile artistice ale omului inca din zorii existentei sale [1, p. 14]. R. I. Gruber ii fixeaza
aparitia in primele stadii ale oranduirii gentilice: ,,Adesea, capeteniile gintii socoteau necesar sa-
si aiba propriile lor cantece, ca un fel de simbol al puterii lor, iar la acordarea si verificarea
flautelor, Pan dadea tonul flautului ce apartinea capeteniei” [2, p. 17].

Coborat din mitologie, Pan, fiul lui Hermes si al Dryopei, era considerat drept protector al
turmelor si pastorilor. Isi avea resedinta Tn Arcadia si era considerat drept inventatorul unui
instrument de suflat numit Syrinx. Pan avea o infatisare ciudatd, jumatate om si jumatate animal,
avea coarne, barba si copite de tap, iar trupul ii era acoperit de par. Traia in desisul codrilor, in
umbra cérora pandea nimfele si adesea 1l intovarasea pe zeul Dionysos, din cortegiul céruia facea
parte.

Genericul ,,Flautul lui Pan” acopera numeroase instrumente de suflat existente la mai
multe popoare. Dupa acelasi principiu constructiv este semnalat in Grecia, Roma si n Tracia.
Flautul lui Pan, prezent la chinezii antici, este similar tipului indian, numit de ei ,,plan”.
Descoperirile arheologice din China au scos la iveala un ,,P’ai siao’’, alcatuit din 12-16
tubusoare, datand din epoca In (San), anii 1401-1122 1.H. Veneratia pe care chinezii antici au
manifestat-o pentru flautul lui Pan se remarcd din ornamentele care-l Tmpodobeau. ,,Pe vechile
instrumente era reprezentatd pasdrea Phoenix cu aripile desfacute”, noteaza J. Combarieu,
referindu-se la exemplarele descoperite ale acestui instrument. Un syrinx de piatra cu doua

randuri a cate sapte tuburi, gasit intr-un mormant din Peru si care apartine timpurilor anterioare



cuceririi spaniole, pare a furniza un argument in favoarea opiniei, potrivit careia mexicanii si
peruvienii descind din rasa galbena si folosesc in muzica o scara din care lipesc semitonurile:

Exemplul 1
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Evolutia popoarelor pe plan cultural conduce la ideea cad flautul lui Pan ar fi aparut,
probabil, sincronic la comunititile la care este semnalat. In sprijinul acestei ipoteze vine
materialul atat de divers din care a fost construit: trestie (calamos, siao) din aceeasi familie cu
bambusul (bambussa arundinaceea), utilizata si in prezent. Vom adauga si lista lui Teodor T.
Burada: cucuta (cicuta), lemnul céinesc (lotos), dafinul (laurus), cimisirul (buxum), socul
(sambucus), ivoriul (ebur), apoi oasele de animale (fluierele picioarelor de la cocor sau cerb).

Datorita simplitatii sale, flautul lui Pan a aparut la diverse popoare, dar forma lui era
conditionatd de modul in care servea comunitdtii si gandirii sale etnice; mai trebuie luat in
considerare si faptul ca instrumentul ar fi putut circula si intre popoarele invecinate.

Principiul flautului lui Pan, realizat prin alinierea tuburilor de dimensiuni diferite, a fost
cunoscut poporului nostru inca din antichitate. Deosebit de importante apar datele oferite de
poetul Publius Ovidius Naso (anii 43 1. H. - 18 d. H.) care, in timpul indelungatului sau exil pe
tarmul Pontului Euxin (9 - 18 d. H.) descrie si accentueaza prezenta acestui instrument aflat Tn
uzul getilor din Tomis.

Ca o dovada a ideii ca popoarele cuceritoare si-au impus unele elemente de civilizatie, sa
urmarim etimologia sintagmei ,,flautul lui Pan “.

Tn Grecia antica, conform legendei, nimfa Syrinx s-a transformat in trestie pentru a scipa
de zeul Pan care o urmarea. Legenda era puternic reprezentata in folclorul local. A fost impusa si
civilizatiei romane, dupd cum confirma Ovidius sau Apuleius. A fost, de asemenea, asimilatd si
de civilizatia dacicd, poporul roméan crestinat pastrandu-i sensul. latd un fragment dintr-o balada,
publicatad in 1852 de Vasile Alecsandri (in Cantece batrdnesti):

»Cucul: Tu m-ai indragi

Si ne vom iubi

Turturica: Eu n-as zice ba

Pentru Dumneata



Dar cumplit mi-e teama

De cumplita-ti mama

Ca-1 banuitoare

Si fermecdtoare

Decat m-a mustra

Ca te-oi dezmierda

Si m-a banui

Ca te-oi prea iubi.

M-oi face mai bine

Ca sa scap de tine,

Trestioara-n balta

Subtire si-nalta.

Cucul: Oricum te-oi preface Tot nu ti-oi da pace,

Si-oi cata pre balta

O trestie 1nalta

Si cét te-oi vedea

Pe loc te-oi taia

Si-n tine-oi canta

Si te-oi saruta" (...)

Vestigiile arheologice ale flautului lui Pan, infatisat pe statuile de la Callatis sau Alba-
Iulia, converg catre concluzia vehiculdrii acestui instrument pe vechiul teritoriu al Romaniei de
astizi. In mormintele datand din epoca elenistici si romani, la Tomis si Calattis, au fost
descoperite inele in care erau gravati "fauni cu nai"; vasele din aceeasi perioada erau
ornamentate cu scene din acelasi mit.

,Civilizatia stramosilor, asa cum o demonstreaza cercetarile arheologice, a fost deplin
cristalizata si suficient de puternica pentru a supravietui influentelor exercitate constant din afara.
Nici chiar curentul elen, cunoscut prin vigoarea si nivelul sdu, nu a instaurat forme noi in cultura
dacilor, ceea ce nseamna cd trunchiul era suficient de puternic pentru a rezista cu succes
rafalelor vantului dezlantuit“ [1, p. 14].

,»Nu putem sti*, scrie George Breazul, ,,daca rasunetul rdzboinic al cuceritorilor romani a
lasat urme in muzica bastinasilor. Pe Columna lui Traian si pe monumentul de la Adam-Clisi
sunt prezente trompete, corni si un flaut dublu. Ceea ce este insa mai probabil e faptul ca romanii
NuU Veneau cu 0 viata muzicala atat de puternica incat sa impresioneze populatia tracica de aici, a

carei muzicalitate era atat de cunoscuta in lumea antichitatii" [3, p. 84-85]. Mentionat in uzul

8



poporului geto-dac, flautul lui Pan nu mai poate fi revendicat de vreo cultura straina. Ca un
corolar al ideilor fundamentate pe literatura anticd si ultimele cuvinte ale arheologiei
contemporane, Octavian Lazar Cosma a formulat concluzia amintita in lucrarea Hronicul Muzicii
Romdnesti [4, p. 14]. Un basorelief daltuit in peretele unui sarcofag din epoca romana si
descoperit in localitatea Olteni 1l infatiseaza pe zeul Pan cu un instrument asemanator celui din
zilele noastre.

latd cum consemneaza Tiberiu Alexandru in Invatdturile lui Neagoe Basarab cdtre fiul
sau Teodosie, lucrare atribuita printului domnitor valah intre anii 1512-1521, prezenta naiului: ,,
Si iardsi se cade domnului sa aiba la masa sa multe feluri de tobe si de viori si de syrinx-uri de
veselie” [5, p. 35]. Ton Bogdan citeazd din cronicile scrise in limba slavona portretul unui
personaj istoric cu preocupdri muzicale. Caracterizandu-1 pe Grigore Voda, lon Neculce scrie ca
era iubitor de petreceri si sensibil la "fel(i)uri de fel(i)uri de musici”. Frecvent obisnuia "sa iasa
la camp(u), ca sa faca veselii cu naiuri si cu cantece hagimesti si cu multi pehlivani mascarici".
Cadrul istoric este al anului 1672 [6, p. 194]. Tn ,,Patrium Carmen", George Breazul il citeazi pe
J.L. Carra, cel care consemna, in anul 1781, cad "vioara, cobza si un fluier cu 8 gauri (naiul —
n.n.), in care suflu plimbandu-I in sus si in jos supt buze, sunt instrumentele tarii" [7, p. 77, 83].
Anul 1781 este circumscris sferei istorice, in care naiul era prezent in spatiul romanesc;
precizarea ca era plimbat ,,supt buze" este suficient de concludenta.

Dionisie Fotino, in ,,Istoria Generala a Daciei" (1818), declara ca tiganii lautari "canta cu
vioard, cu cobza si cu muscal” (nai — n.n.); intru acestea ei intrec pe oricare natiune si chiar pe
persi, precum a marturisit si insusi hanul, fratele sahului Persiei, care, trimis la Napoleon
Bonaparte ca ambasador si intorcandu-se din Franta prin Tara Romaneasca, la anul 1810, s-a
minunat de talentul lautarilor tigani, mai vartos la muscal" (nai— n.n.) [8, p. 239] n lista acestor
documente, se poate enumera si Biblia de la Bucuresti (1688), in traducerea fratilor Radu si
Serban Greceanu, cu urmatorul citat: ,,glasul trambitei, muscalului (naiului — n.n.) si alautei" [9,
p. 574]. In ampla sa lucrare ,,Muzica daco-romand", doctorul in muzicologie Vasile Tomescu ne
informeaza, de asemenea, despre ultimele argumente arheologice in favoarea existentei naiului in
antichitate pe o arie teritoriala ce include Intregul teritoriu actual al Romaniei.

Daca inca de la inceputul secolului XIX, in casele boierilor se ascultau si Se dansau piese
ca: manimasca, valsul, marsul, engleza, mazurca, ecoseza, krakowiana, cotillonul si menuetul,
aparitia in a doua jumatate a secolului a teatrelor muzicale, a fanfarelor, a trupelor strdine de
opera si a concertistilor a expus lautarii profesionisti prejudecatilor societatii burgheze, care se
detasa de tot ce putea fi cultura populara. Efectul cosmopolitismului aristocrat se estimeaza prin

restrangerea numarului lautarilor, care sunt determinati sd-si gdseasca alte mijloace de existenta
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sau sa plece in strainatate. Cei ramasi in tard, care au acceptat sa cante un repertoriu impus si
strain de sentimentele poporului, e firesc sa apeleze la un alt instrumentar. Naiul nu si-a mai gasit
utilitatea in fata unui asemenea repertoriu. Ca o constatare a acestei stari de lucruri, Teodor T.
Burada scria catre sfarsitul secolului trecut: "Acest instrument (naiul - n. n.) ..., a inceput a
disparea de vreo cativa ani cu totul de la noi. Tn Tara Romaneasci el e foarte cautat si se afla mai
la toate bandele lautarilor". Pe teritoriul care a pastrat ultimele licariri ale naiului pana in
perioada interbelica, imixtiunile care s-au abatut asupra traditiei romanesti nu au avut amploarea
dezagrementelor observate in Moldova, inclusiv in Basarabia; in Tara Romaneasca taraful
lautaresc 1si crease personalitatea la curtea voievodala si isi pastrase instrumentele si fondul
original de jocuri populare. Lipsa naiului in Moldova se resimte, din pacate, pana in prezent.

Tn ceea ce priveste evolutia naiului romanesc, se pot constata deosebiri intre naiul nord-
dunarean si cel moldovenesc. Pornim de la premisa ca numarul tuburilor naiului a fost mic la
inceput, amplificandu-se in timp odata cu cautarile instrumentistilor si solicitarea unui repertoriu
folcloric care s-a rasfrant asupra constructiei naiului. Numind naiul ,,siebenpfeife”, F.J. Sulzer ne
duce cu gandul la un instrument rudimentar, compus din sapte tuburi. Cum terminologia lui
Sulzer se referea stricto senso la nai, se poate remarca, in ciuda discrepantei dintre denumire si
ca in secolul XVIII, naiul era analog celui din zilele noastre, cu exceptia acordajului: ,,Astfel
construit, naiul da o scard diatonica care poate fi cromatizata prin introducerea unor dopuri de
ceard". Daca datele pe care le furnizeaza F.J. Sulzer au caracter generalizator (avem si mentiunea
ca numarul tuburilor ajungea pana la doudzeci), Teodor T. Burada il completeaza cu urmatoarele
specificari: ,,Astazi, naiul in Moldova are pana la 18 tevi, iar in Valahia sunt si acelea care au
pana la 23, unele chiar si mai multe.” De la Nicolae Filimon aflam c& naiul avea un ambitus de
,»trei octave si jumatate" si se acorda cu boabe de naut sau de fasole [10, p. 146].

Daca tehnica instrumentului a evoluat, renuntandu-se la acest mod de acordaj (la vremea
respectivd, in functie de cromatismele piesei), numarul mare de tuburi care alcdtuiau naiul
secolului XVIII aminteste de naiul profesional al zilelor noastre. Contrastul dintre forma lui
expresive are ceva miraculos, neobisnuit. Daca muzica te poate vrdji, atunci sunetele naiului,

timbrul lui poseda din plin aceasta calitate.

Il. PRINCIPII FUNDAMENTALE
TN STUDIUL TEHNICII NAIULUI
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Tehnica instrumentald se castiga prin munca organizatd metodic Tn asa fel incat sa nu
prejudicieze fiziologic organismul si nici sa nu conduca - prin exagerare — la oboseala psihicului
care sa provoace stari bolnavicioase de astenie, surmenaj sau chiar dezgust pentru instrument.

Prin tehnica instrumentald numim indemanarea pe care o capata un instrumentist pentru a
interpreta cu dexteritate un text muzical, oricat de fantezist si capricios ar fi conceput si oricate
dificultati ar contine. Tehnica nu presupune doar o predispozitie naturald; ea este in functie si de
conformatia si supletea mainilor si buzelor, dar si de puterea asociativa a spiritului, de rapiditatea
si claritatea memoriei, de perfectiunea simtului auditiv. Intr-un cuvant, tehnica instrumentala este
o Tmbinare fericitd a mijloacelor fizice si psihice, iar de nivelul de posedare a acestei tehnici
depinde calitatea interpretarii unei lucrari muzicale.

Iata de ce, pentru a poseda o tehnica de buna calitate, este absolut necesar un studiu
metodic, disciplinat, in conformitate cu exigentele unei pedagogii stricte. Trebuie sa se renunte la
opinia, conform careia interpretii care ating perfectiunea sunt doar acei ce au ,.talentul tehnicii
native", de parca acest har ar fi singurul care ar asigura saltul spre glorie si marele succes scenic
al interpretului.

Desigur, inclinatiile, predispozitiile sau aptitudinile fiziologice - atunci cand acestea
exista - faciliteaza studiul, dar nu e mai putin adevarat cd aceste aptitudini trebuie supuse unui
indelungat si atent proces de observare si educare prin studiu, n limite strict pedagogice, pentru
a fi just si temeinic amplificate. In felul acesta se va forma si dezvolta personalitatea, stilul
viitorului interpret, care, in stadiul de elev, urmeaza sa depuna un efort considerabil. Or, munca
nu inseamna numai reproducerea prin sunete corecte a semnelor muzicale corespunzatoare, Ci
patrunderea textului prin gandire si sensibilitate, prin intelegerea tematicii si a continutului
compozitiei muzicale, concentrand resursele sale sufletesti pentru interpretarea acesteia cu
expresivitatea si emotia ce se desprind din talentul, dar si din pregitirea sa tehnica. Nivelul
tehnicii interpretului reprezinta capacitatea sa - mai mare sau mai mica - de a reproduce muzica
in toatd complexitatea ei artisticd. Scopul major e ca executantul sd se substituie creatorului, sa
capteze climatul emotiv al creatiei sale, identificandu-se cu atmosfera si, in ultimd instanta, cu
mesajul ei.

Totodata, interpretul nu trebuie sa uite cd, in momentul executiei, el insusi creeaza
interpretativ, imprimand lucrarii propria sa viziune, stil, personalitate. Doar atunci poate fi
mandru de rezultatul efortului sdu cand da viatd unei lucrari imbogdtind-0 cu propria-i
sensibilitate, cu nuantari si o expresie artistica inedita. Aici se valorifica tehnica sa instrumentala,

adica arta de a reda textul muzical al autorului cu abilitatea care, respectand originalul si rigorile
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lui, sd-i confere lucrarii acea frumusete, acea magie capabile sd incante spectatorul. Tehnica nu
este un scop in sine, este modalitatea de a valorifica frumusetea si adevarul muzicii.

De vreme ce compozitorii aplica, in creatia lor, ceea ce numim expresivitatea muzicald,
interpretului 1i revine rolul de a reliefa aceasta expresivitate; este ceea ce numim tehnica
artistica. Pentru a prezenta in mod veridic lucrarea compozitorului, interpretul trebuie sa redea
expresivitatea muzicala printr-0 tehnica artistica perfecta. Executia lui devine, Tn aceste
circumstante, 0 adevarata creatie si nu un simplu proces mecanic de interpretare. lata de ce exista
numeroase versiuni interpretative, iar iubitorii de muzicd vor cauta in permanentd sa asculte
interpretul care va gasi mijloacele artistice cele mai originale.

Tn momentul creatiei interpretative, executantul participa complex, psiho-fizic, printr-un
echilibru de eforturi, la exprimarea gandirii muzicale a creatorului; el utilizeazd mijloace de
a mainilor, a limbii si maxilarului). Mainile, limba si maxilarul interpretului trebuie sa
dobandeasca acel automatism fin ca rezultat al educatiei tehnice, al gandirii si vointei creatoare,
artistice. Miscdrile trebuie sa fie in acord cu géandirea si simtirea, asa ncat intreaga sa
personalitate sa participe la procesul in care se interpreteaza o lucrare.

Pe de alta parte, abuzul de exercitii, practicate unilateral doar pentru dezvoltarea agilitatii,
poate provoca 0 mecanizare daundtoare. Exercitiul pentru obtinerea unei tehnici artistice nu
trebuie sa aiba un caracter de “antrenament”, nu trebuie sd devind masinal, ci sd se infaptuiasca
logic, ponderat, progresiv, intotdeauna sub controlul gandirii. Fiecare muzician are nevoie de 0
tehnicd in conexiune cu o conceptie generala, atat de necesare — ambele — in abordarea unei
lucrari muzicale. Atét in timpul studiului, cat si al executiet, el trebuie sd incerce sd nu fie sclavul
disponibilitatilor tehnice, oricat de bine le-ar stipani. In felul acesta va inlatura rutina. Lipsa de
conlucrare, de omogenitate, adica de participare a fizicului si psihicului la studiul naiului, i
creeaza elevului numeroase dificultdti odata cu fiecare pas pe care il va face Tnainte.

Tehnica naiului solicitd punerea in aplicare si respectarea stricta a catorva principii pe
care le consideram fundamentale in studierea instrumentului. Inainte de toate, elevul trebuie sa se
obisnuiasca sd studieze corect, fiind constient de scopul pe care vrea sa-I atinga. Nu trebuie sa-I
preocupe cantitatea muncii sale, ci calitatea. El trebuie sa tind cont de acuratetea intonatiei, de
masurd, de miscarea exactd, de frumusetea sunetului. Insuccesele de moment nu trebuie sa-I
descurajeze, ci, prin efort si vointa, sa se straduiasca sa studieze corect textul, fard a merge mai
departe Tnainte de a fi rezolvat dificultatile pasajului precedent. El va realiza un progres in studiu
daca, pentru o bunad executie, va exersa, de pilda, doua ore; maine va exersa acelasi fragment

doar o ora, apoi va veni o zi, cand va putea citi o lucrare muzicald la prima vedere, fara nicio
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pregatire. Aceastd metoda il va ajuta la depasirea tuturor dificultatilor tehnice, la obtinerea unui
sunet frumos si a unei juste interpretari a lucrarii.

Principiile dominante care stau la baza studiului tehnicii naiului sunt:

1. dobdandirea unei conlucrari complete a madinilor, limbii, maxilarului si buzelor;

2. dezvoltarea partii slabe a fiecarei maini pentru stabilirea unui echilibru de forte egale.

3. dobandirea unei intariri complete la ambele mdini.

Exista doud probleme importante ce preocupa elevii chiar din primii ani de studiu:

1. independenta mdinilor in miscare;

2. conlucrarea mdinilor, maxilarului si limbii.

Independenta si conlucrarea mainilor cu limba si maxilarul nu se pot produce una fara
alta. Aceste doua functii trebuie castigate cu orice pret. Independenta nu se poate obtine fara
aportul neincetat al ratiunii si al vointei. Exersarea sistematicd, cu o observatie autocritica
permanentd, conduc, in ultima instantd, la conlucrarea mainilor, limbii si maxilarului. Cand
independenta mainilor este dobandita, totul trebuie sd tindd spre conlucrarea, armonizarea
sa le sustina.

Pozitia mainilor dreaptd si stangd devine daundtoare atunci cand coatele sunt tinute prea
sus sau prea jos. Atunci sunetul capatd un ton aspru, lipsit de flexibilitate, de eleganta. Mainile se
incordeaza, provocand greutate Tn miscari.

Pentru desavarsirea studiului, sa tinem seama Intotdeauna de stransa corelatie ce trebuie
sa existe intre dominarea fortei prin suplete si a supletei prin fortd. Se poate stabili, deci, un
principiu la mana dreapta: studiul pentru dobandirea miscarilor suple trebuie sa-I preceada pe
cel al fortei.

Tn ceea ce priveste mana stangi, problema se schimba. Forta este aceea care domina
supletea, mana stanga fiind obligata sa depund un efort considerabil si permanent. Desigur,
rezultatele sunt si in functie de forma si activitatea fiziologica a mainii stangi. Excesul
exercitiului pentru asigurarea unei tehnici de calitate nu conduce intotdeauna la rezultate bune, ci
din contrd, la pericolul de a provoca anchilozarea muschilor. Nu se poate lua ca regula strictd
exercitiul indelungat pentru asigurarea sau conservarea abilitdtilor tehnice. Sunt numeroase
cazuri ale unor virtuozi care pot intrerupe studiul periodic, fard a pierde perfecta si mladioasa
functionare a mainilor si, ca atare, fara a-si reduce maiestria tehnica. Si invers, sunt interpreti, ale
caror intreruperi in exercitiu pot avea, drept consecinta, o scadere a calitatii executiei, de aceea

au nevoie de un efort permanent, de un exercitiu zilnic.

13



Etapele zilnice de studiu trebuie alternate cu momente de odihna, de relaxare, in care
actiunea complexd a nervilor si a mainilor sd intre in repaos absolut. Se recomandad ca dupa
fiecare efort de 45 minute sa urmeze o pauza de 15 minute.

Inainte de a incepe studiul, elevul trebuie sa-si creeze un climat sufletesc adecvat, sa intre
treptat intr-o stare de seninatate care sa-1 detaseze complet de problemele marunte ale vietii
cotidiene. Linistea si detasarea in studiu asigura un proces de pregatire pozitiv si spornic.
Repaosul nu trebuie sa aiba doar un caracter de ordin fiziologic prin relaxarea totala a muschilor,
a corpului, ci si unul mintal, prin excluderea oricaror preocupari straine de obiectivul muzical.
Atitudinea pe care o va lua va determina, prin reflex sugestibil, o disciplind interioara, o liniste
launtrica in masura sa permita inceputul studiului in conditii favorabile. Orice activitate de studiu
si exercitiu e bine sa fie precedata de o scurta gimnastica a mainilor si chiar a corpului.

In felul acesta ar putea sa dispara preocupdrile, care ne afecteaza in cursul zilei, crisprile,
oboselile care insotesc, de reguld, viata curenti. Incordarea poate fi atenuatd prin calm, prin
relaxare, prin intrarea intr-o stare de senindtate interioara, care va usura, in timpul exercitiului,
procesul psiho-fizic de asimilare a preciziei, ritmului, timbrului sub toate formele posibile.

In executarea unei lucrari, se va ciuta a se face economie de eforturi inutile. Exercitiile se
executa pe indelete, cu atentia necesara orientata asupra lor, si fara febrilitatea - atat de frecventa
la elevi - de a trece mai departe in graba, pentru a parcurge cat mai mult material. Aceasta
provoacd un dezechilibru in activitate, intre valoarea calitativd a studiului si cantitate, elevul 1si
pierde calmul, se enerveaza si, in loc ca exercitiul sa-i asigure victoria, acesta finalizeaza cu un
material asimilat superficial.

Nu graba, c1 munca metodicd este cea de care avem nevoie. Dificultatile nu rezidd in
greutatea exercitiului, ci in noi insine, si depind de cauze complexe. Daca, dupa un anumit timp,
se reia studierea aceleiasi piese, ramanem surprinsi, uneori, sa constatam ca acele dificultati "de
neinvins" nu mai exista.

In acest context, este necesar sa se utilizeze, de la bun inceput, o metoda practica de
studiu care sa fie aplicatd consecvent. Ea se bazeaza pe un principiu de ordine si regularitate in
muncd, fapt extrem de important in realizarea calitativa a studiului.

Elevul va incepe exercitiul prin urmatoarele actiuni importante:

1. relaxarea sau reculegerea totald, intrarea in climatul muzical,

2. gimnastica mainilor si a corpului,

3. studiul la instrument, maximum de 15 minute incontinuu,

4. odihna.
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Acest sistem se va putea repeta de mai multe ori pe zi, cu pauzele necesare odihnei psiho-
fiziologice.

In timpul interpretirii, numerosi factori psihici vor contribui la desavarsirea tehnicii
executantului. Unul dintre acesti factori este memoria. Se stie cd memoria reprezinta procesul
psihic care permite intiparirea, recunoasterea si reproducerea cunostintelor obtinute in trecut. In
domeniul studiului muzical, elevul are nevoie, in pregatirea sa tehnica, de conlucrarea solidara a
urmatoarelor categorii de memorie:

1. memorie auditiva,

2. memorie vizuala,

3. memorie musculara si tactila.

Dezvoltarea memoriei se realizeaza in trei faze:

1. concentrarea atentiei asupra fenomenelor de viata, in speta, asupra materialului

muzical concret,

2. amplificarea capacitatii de retinere, de Tnregistrare, prin exercitii,

3. dezvoltarea prin exercitii a puterii de mentinere a Starii receptive pentru orice impresie.

Mijloacele pentru dezvoltarea memoriei sunt urmatoarele:

Pentru memoria vizuala: se vor studia lucrari clasice (sonate, suite) si populare, apoi se va
incerca reproducerea acelor partituri, pe foi albe separate, fara a se mai consulta textul original,
fiind notate din memorie numarul portativelor, locul lor, lungimea frazelor etc. Tot din memorie
se va retranscrie lucrarea, identic sau cu transcriptia muzicii inversata, de la dreapta la stinga,
fraza cu fraza.

Se va interpreta apoi cu instrumentul, masurd cu masurd, si apoi se va reproduce din
memorie, cu ochii inchisi, pasajul. Aceste exercitii de cantare pe grupuri de pasaje, de la stanga
la dreapta si invers, intensificd memoria vizuala.

Memoria auditiva este de 0 importantd majora pentru un instrumentist. Ea se amplifica si
se fortificd prin exercitii. [atd cateva metode care includ si pianul:

a) se vor alege fragmente melodice, scurte sau fraze intregi, si se vor reproduce prin

cantare, fredonare sau fluierare,

b) se va canta o melodie acompaniata cu instrumentul,

C) se va reprezenta, prin auditie interioard, miscarea melodica cu ochii inchisi,

d) se vor reprezenta auditiv acorduri arpegiate independente si apoi acorduri arpegiate in

diferite tonalitati.

Acest tip de studiu se va face gradat, mergand treptat de la duete, triouri, cvartete etc.
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Memoria musculara Si tactila este la fel de importanta pentru naist, pentru ca, daca nu
existd memoria miscdrii, nu se poate reproduce un text muzical. Fiind subordonatd
subconstientului, ea sprijina celelalte subfunctii ale memoriei. Memoria musculard asigura ca
mainile sd actioneze direct in locul dorit, in tempoul dorit.

Un alt element psihic care contribuie la sporirea valorii tehnice este imaginatia.
Executantul trebuie sa-si imagineze modul in care va interpreta textul muzical pe care 1l are in
fata. In acest scop sunt folosite doua modalitati practice: unii interpreti se bazeaza pe sonoritatea
reald, adica executd propriu-zis lucrarea la instrument, pentru a-i auzi sunetele reale; altii,
bizuindu-se pe auditia interioara, se sprijina pe folosirea imaginatiei ,,pure®, parcurgand lucrarea
mintal. Este prima etapa a studiului, avand scopul ca elevul sa se edifice exact asupra ceea ce
urmeaza sa interpreteze. Sa citeasca textul muzical pentru a vedea ceea ce este necesar si esential
in acesta, ce urmeazd a fi supus unei dezvoltari creative continue, traducandu-l Tn limbajul
sonoritatii reale si imaginandu-si, in acelasi timp, cum trebuie sa sune, adica ,,rezolvand" in
imaginatie problema realizarii artistice a lucrdrii — toate acestea sunt posibile doar dacad este
mobilizatd intreaga experientd precedentd de interpretare si daca sunt actualizate la maximum
sensibilitatea emotionala si resortul intelectul al interpretului. De aceea, in aceastd etapa de
exercitiu, in care interpretul se familiarizeaza cu textul, vor fi combinate elementele emotionale
cu cele ce tin de fondul sdu intelectual.

In reprezentarea imaginilor muzicale un rol important il joaci capacitatea de a ,,vedea’’
notele, adica complexul sir de semne care sa-i trezeasca impresii auditive corespunzatoare.
Vazand notele, interpretul trebuie sa le auda interior de parca le-ar fi cantat la instrument.
Contactul cu lucrarea ii ofera posibilitatea naistului nu numai sa-si imagineze modul de
interpretare a piesei, ci sd auda imaginativ tesatura ei sonora. Desigur, In cdutarea imaginii
interpretarii, adica a modului cum anume se va interpreta textul muzical, un rol asociativ 1l are,
asa cum am notat mai sus, imaginatia. Interpretul foloseste imaginatia reproductiva, avand ca
bazi notele muzicale. In opera muzicala, naistul gaseste aspectul tonal al constructiei muzicale,
structura ritmica a lucrdrii, precum si diferitele indicatii referitoare la expresie, dinamica si
timbrul imaginii muzicale.

Textul muzical contine, in general, doua laturi distincte, asupra carora trebuie sa se
opreasca imaginatia interpretului:

1. tonalitatea,

2. succesiunea valorilor si miscarea.
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Acestea din urma sunt marcate relativ in textul muzical, de aceea ele dau nastere la
interpretdri foarte diferite ale aceleiasi lucrari. Aici intervine personalitatea executantului, adica
sensibilitatea, imaginatia si gradul sau de cultura.

Reprezentarile auditive muzicale se realizeaza in doud modalitati:

a) pe baza unui auz interior abstract,
b) pe baza unui auz concret format din elementele coloritului sonor, ale nuantarii si vietii ritmice
a sunetelor.

Auzul concret este mult mai important decat auzul launtric abstract, pentru ca reflecta
sonoritatea muzicala in toatd bogatia timbrului ei, pe cand auzul abstract reflectd doar desenul
melodic sec. Pentru ca un auz launtric sa fie desavarsit, el trebuie sa fie, in acelasi timp, un auz
interpretativ. E necesar ca imaginatia creatoare a executantului s urmareasca reprezentarea unei
sonoritati concrete care formeaza tesatura acesteia.

Unii muzicologi considera ca intonatia nu este numai o reproducere pasiva a semnelor
proiectate vizual, ci realizarea sonoritatii, fie prin auzul interior sau cu ajutorul instrumentului. Tn
cazul acesta, in intonatie se cuprinde nu numai tonalitatea, ci si aspectul dinamic, de tempo, de
timbru al sonoritatii reale a lucrarii muzicale.

A doua etapa in tehnica pregatirii muzicale o constituie problema miscarilor mainilor,
care sd conducd, n ultima instantd, la un proces stimulat automat, adicd mainile vor executa
tehnic miscarile fara ca interpretul sa se concentreze asupra acestei actiuni; el trebuie sa ajunga,
prin exercitii, la un asemenea grad de tehnica, incat miscarea mainilor sa se realizeze Tn flux
continuu, in mod firesc, fara o preocupare pentru fiecare miscare in parte.

La Tnceputul exercitiului, elevul isi concentreaza atentia prin executarea lentd a textului
muzical, notd cu notd, realizdnd un proces analitic de fixare in constiintd a ceea ce urmeaza sa
asimileze. Pe parcurs, prin exercitii repetate, se obtine un anumit grad de automatism n executie.
Astfel, prin studiu, se atinge obiectivul eliberdrii constiintei de detaliile fiecarui semn muzical si
concentrarea ei spre complexul de stari psiho-fizice care creeaza valoarea interpretativa propriu-
zisd. Pentru atingerea acestui automatism sunt necesare exercitiile. Exercitii, al cdror scop final e
automatizarea, din punct de vedere tehnic, a intregului aparat motoric interpretativ.

Cea mai buna metoda este de a se canta lent, insistdnd ca fiecare nota si fie emisa
constient. Evident, e bine ca pasajele dificile sd fie repetate de mai multe ori, pana cand mainile
capata deprinderea de a le executa cu usurinta. Desigur, nu orice piesa muzicala se executa chiar
de la inceput intr-un tempo lent. Sunt compozitii pentru care aceasta tehnica de pregatire nu este
necesard. In alte cazuri, unele pasaje se executi, de la bun inceput, intr-un tempo rapid,

interpretul depasind acel pasaj chiar de la bun Tnceput.
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Iata de ce metoda pregatirii unei lucrari muzicale in ceea ce priveste latura sa pur tehnica
Concludent este insa faptul ca executarea textului muzical Tn tempo lent la inceputul studiului
aduce o precizie in interpretare si fixeaza in subconstient detaliile de continuitate ale textului,
determinand, prin automatizarea mainilor, o memorie exacta si independenta.

Aceastd activitate trebuie realizatd intens si perseverent; prin vointa si concentrare, elevul
nu trebuie sa renunte la acest efort si nici sa dea semne de plictiseald. Pregatirea imaginara, pe
calea auditiva interioara, se transforma in executie sonora, controlandu-se si analizandu-se prin
exercitii lente toate caracteristicile facile sau dificile ale lucrarii.

Dupa terminarea etapei a doua, naistul trece la faza finald a exercitiului, executand la
instrument in tempoul indicat ceea ce a studiat minutios prin reprezentare in faza initiala, prin
exercitiu lent in faza a doua. De data aceasta, el va cauta interpretarea cea mai adecvata,
aprofundand si dezvoltind imaginea muzicala. Intreaga piesa poate fi interpretatd in tempo real,
ntrucat siguranta miscarilor a fost deja obtinuta. In felul acesta, eliberat de dificultitile initiale
ale perceperii lucrarii si fiind pregatit suficient tehnic, elevul/studentul va reda imaginea sonora

in modul cel mai adecvat, in conformitate cu solicitarea si paradigma stabilita de profesorul sau.

CONCLUZII

Cultivarea cunostintelor, formarea aptitudinilor si abilitatilor instrumentale reprezinta, ,

nu numai un proces didactic esalonat in timp; sprijinit de propriile capacitati, ascensiunea
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elevului cétre arta interpretativa se poate produce, cu sigurantd, doar datoritd priceperii,

iscusintei si abilitatii pedagogice a profesorului sdu. In perioada anilor de studii, elevii si

studentii parcurg o arie repertoriala ampla, marcata de viziunile profesorilor-indrumatori, de

personalitatile lor artistice si pedagogice. De maiestria didacticd a profesorului, de tactul si

vocatia sa pedagogicd, de generozitatea sa de a-si impartdsi experienta interpretativa, de

atitudinea sa responsabila fatda de procesul de educare si formare a tanarului interpret depinde

eficienta studiului individual si atingerea obiectivului de a instrui un naist de buna calitate, de a

forma un naist-profesionist. In baza studiului prezentat conchidem:

Naiul este unul dintre cele mai vechi instrumente muzicale cunoscute in istorie si
intalnit in cultura diferitor civilizatii (China: P ai siao; Grecia: Syrinx etc.), inclusiv si
n folclorul muzical roméanesc.

Evolutia ulterioara a acestui instrumente a determinat existenta a doua tipuri de nai in
cultura romaneasca: naiul nord-dundrean si cel moldovenesc.

Conform opiniei autorului tehnica instrumentala reprezinta o imbinarea mijloacelor
fizice si psihice, pentru posedarea careia este necesar un studiu metodic, sistematic, in
conformitate cu exigentele unei pedagogii stricte. Nivelul tehnicii interpretului
reprezintd capacitatea sa - de a reproduce corect textul creatiei muzicale.

Prin tehnica artisticd, se subintelege expresivitatea muzicalda a interpretului, prin
intermediul careia se prezinta in mod veridic opera artisticd a compozitorului.

Printre principiile dominante Tnh procesul studiului la nai este: 1. dobandirea unei
conlucrari complete a mdinilor, limbii, maxilarului si buzelor; 2. dezvoltarea partii
slabe a fiecarei mdini pentru stabilirea unui echilibru de forte egale; 3. dobandirea
unei intariri complete la ambele mdini.

Un factor important ce v-a contribui la obtinerea unor succese importante in arta

interpretativa este dezvoltarea memoriei, auzului, imaginatiei etc.

Lucrarea de fatd vine in ajutorul viitorilor profesori (actualilor studenti), dar si al

instrumentistilor-practicieni. Prin continutul sau ce prezintd “Consideratii generale asupra

aparitiei si evolutiei naiului ™ si ,,Principii fundamentale in studiul tehnicii naiului”, lucrarea

5

oferd o serie de Indrumari practice si recomandari metodice cu privire la activitdtile aplicative in

studiul naiului - un suport concret care sa sprijine si sa faciliteze procesul didactic ca atare.
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