
CAPITOLUL II

DIRIJORUL- artizan al construcţiei şi interpretării corale

1. Corul – categoriile lui

Impresionanta creaţie a naturii – vocea umanã – este un instrument ce are o întindere limitatã. 

Perfectionarea treptatã a instrumentelor a fost o continuã provocare pentru şcolile de cânt , o 

incitare la a cere tot mai mult execuţiei  vocale, tot mai mult şi mai nou în realizarea tehnicã. 

Calitãtile vocii umane interesant clasificate de dirijorul D.D. Botez sunt :

-înãlţime

-intensitate

-duratã

-timbru

-justeţe

-supleţe.

In funcţie de ambitus, încã din secolul XV partidele corale sunt distribuite vocilor

-CANTUS

-ALTUS

-TENOR

-BASSUS

Accepţiunea modernã ne permite o diversificare a celor mai sus notate, cuprinzând mai multe 

ramificaţii a celor patru partide corale:

-Sopran

-Mezzosopran

-Contra alto

-Tenore

-Baritono

-Basso



-Basso profondo

In functie de vârstã şi sex vocile umane se grupeazã în trei mari categorii.

-voci de copii

-voci de femei

-voci de bãrbaţi

Trecerea de la vocea de copil la cea de matur necesitã parcurgerea perioadei de MUTATIE, 

schimbare  de  voce.  Dupã  mutaţie  urmeazã  încã  o  lungã  perioadã  în  care  vocea  se 

consolideazã treptat ajungând la forma sa definitivã aproximativ în jurul varstei de 20 – 25 ani.  

De altfel , de la un an la altul întinderea vocii variazã. Cu mici exceptii,  copiii încep sã cânte în 

jurul varstei de 3 ani, intervalul preferat fiind  mi 1, sol 1.Intre 5 – 6 

ani, o uşoarã extindere în ambele extremitãţi  permite deja utilizarea intervalului  do 1 – la 1 

eventual  re  1 – si  1 .  O apreciabilã  extindere aduce dezvoltarea copilului  între 6 – 10 ani,  

putându-ne deja desfãşura în limitele 

si bemol mic , si bemol 1 sau do 1 , do 2. Pânã la apariţia mutaţiei, intervalul  de octavã mai sus 

prezentat câştigã în extensie, dar  de data aceasta delimitând vocile în trei categorii – ca atare 

utilizate în cor.

-vocea 1 do 1 – sol 2

-vocea 2 si mic – re 2

-vocea  3 la mic – do 2

Dupã mutaţie bãietii devin tenori sau basi iar fetele soprane ori altiste.

Ambitusul celor patru voci ale corului mixt – citandu-l din nou pe D.D. Botez este:

Sopran – do 1 – sol 2 sau si mic – fa 2

Alt – si bemol mic – re 2 sau sol mic – do 2

Tenor – re mic – fa diez 1 sau do mic – fa 1

Bas – re mare – re 1 sau  sol mare – do 1

Cea mai importantã preocupare a dirijorului este selecţionarea elementelor cu care va lucra. 

Delicatã problemã – având în vedere opţiunea unor persoane pentru a cânta -  fie noi, dar cu 



potential vocal mic, fie vechi , dar cu inerente epuizãri vocale rezultate din îndelunga activitate – 

ea  este  totuşi  jumãtate  din  cheia  succesului.  Selecţiei  i  se  adaugã  în  mod  obligatoriu  si 

periodica verificare axatã pe probleme muzicale. Acestora – în mod necesar – li  se adaugã 

preocuparea  pentru  sãnãtatea coriştilor,  ce  în  momentul  în  care  este  şubrezitã  poate  crea 

disfuncţionalitãţi în comportarea coristului, ce se râsfrâng asupra colectivitãţii. Dacã, activitatea 

coralã are în primul rând un caracter educativ,  verificarea, selectionarea elementelor, va trebui 

sã aibã în  vedere  şi  obiectivul,  acela al  atitudinii  corecte  faţã de muncã,  al  tinutei  morale.  

Dirijorul formeazã artişti, dar şi caractere, de unde reiese cã el însuşi trebuie sã fie un exemplu 

de perfectã corectitudine.

In privinţa corurilor şcolare  - cele la care ne referim în lucrarea de faţã – selecţia primeşte în 

primul rând atributul elasticitãţii , mai ales pentru recomandarea venitã deja de la 

George Breazu : “In şcoalã toţi copiii trebuie sã cânte”.Inainte  de a-I pune sã cânte , ei trebuie 

învãţati sã asculte, apoi sã cânte şi sã înţeleagã ce cântã sau ce ascultã.

Corul de copii poate întruni urmãtoarele structurãri:

-pânã la sase ani la o singurã voce

-6-9 ani – posibile deja la douã voci.

-peste 10 ani cor de bãieţi

cor de fete

combinaţi bãieţi şi fete

toate cele trei cu posibilitatea de a cânta la trei sau patru voci.

Corul de femei poate aborda o scarã largã de execuţie, de la o voce pânã la patru voci , în 

funcţie de potenţialul artistic al zonei de activitate putând avea varianta cor de fete (20 – 25 ani  

ca limitã) sau cor de femei (peste 25 ani).

Corul de bãrbaţi are şi el douã variante 16 – 20 de ani (cor de bãieţi) peste 25 de ani (de adulţi).

Piesele abordate pot avea gândirea armonicã drept  prioritate ,  deci  2-3-4 voci,  ori  cândirea 

monodicã deci o voce.



Corul mixt imbinã gingãşia şi calda sonoritate a corului de femei cu mãreţia şi rezistenţa corului  

de bãrbaţi , realizând  “MAREA PALETA  CORALA”.

Cântarea numitã alternativã este cunoscutã încã din antichitate. Din acest principiul derivã corul 

dublu – cel pe 8 voci ( cu fiecare voce divizatã), dar şi pãstrarea principiului alternanţei prin 

utilizarea a douã coruri ce cântã simultan sau alternativ. Mai putin obisnuitã dar cu efectul unei 

monumentalitãţi evidente este utilizarea corului triplu.

Prezenţa acompaniamentului delimiteazã corurile în :

-a cappella – fãrã acompaniemnt

-cor cu acompaniament

Varietatea  acompanierii,  de  la  cãteva instrumente  la  pian,  ori   acompanierea  cu  un serios 

ansamblu orchestral, este aleasã de compozitori în funcţie de idea generatoare a piesei create.

Considerentul numeric ne departajeazã formaţiile corale în:

-grup coral – pânã la 25 de membri

-cor de camerã – pânã la 40 de membri

-cor mare – peste 40 de membri(respectiv mijlociu pânã la 80 membri

        şi cor mare pãnã la 120 de membri)

Formaţia idealã de amatori va putea avea o sonoritate bunã, deja de la 80 persoane.Corurile 

şcolare, datã fiind  vitalitatea copiilor – deci probleme de disciplinã – dar şi inegala dezvoltare a 

vocilor elevilor componenţi ai formaţiei, vor avea sonoritatea optimã de la 60 membri la max. 70 

membri, niciodatã însã peste 120 membri. 

In privinta corurilor  pe voci  egale dar  de maturi,  cele de femei  pot  fi  puţin mai  numeroase 

(datoritã delicateţei vocilor componente )dar cele de bãrbaţi se pot limita la 60 membri.

Raporturile  numerice  între  partide  sunt  derivate  în  primul  rând  din  calitãţile  vocale   ale 

membrilor corului. Dar existã şi aici invitaţii de principiu:



-grup vocal douã voci – 60% vocea 1

    -40% vocea 2

       -trei voci       40% vocea 1

      35% vocea 2

       25% vocea 3

       -cor mixt         60% femei din care: 3/5 sopran

        2/5 alto

        40% bãrbati  din care :3/5 tenori

          2/5 bas

Opţiunea  pentru  un  cor  mare  sau mic  apartine  dirijorului  şi  este  în  directã  dependenţã  de 

potenţialul artistic al zonei de activitate. DAR !!! niciodatã nu trebuie neglijat adevãrul conform 

cãruia  rãspunderea  coristului  este  invers  proportionalã  cu  mãrimea  corului  şi  deci  micile 

defecţiuni ale unor elemente mai slabe se pierd în corul mare,dar se percep imediat în corul  

mic. Nu mai puţin adevãrat este şi faptul cã formaţiile corale supradimensionate nu  mai dau 

rezultatele  scontate.Intensitatea  nu  mai  este  direct  proporţionalã  cu  mãrimea  corului  iar 

expresivitatea, elasticitattea sunt în continuã pierdere.

Dacã  ierarhizãm corurile din punct de vedere al pregãtirii muzicale a membrilor componenţi, 

putem deosebi:

-cor popular – emisie naturalã nestudiatã

-cor academic – sonoritate clasicã – studiatã.

O variantã  a corului popular, în care deja se relevã orientarea spre educarea emisiei vocale , 

este corul  de amatori,  în opoziţie cu cel  de profesionişti  acesta din urmã fiind peocupat  de 

respectarea strictã a principiilor belcanto-ului în emisie.

In  situaţia   îmbinãrii  cor  –  orchestrã  –  solişti  vocali  –  eventual  corp  de  balet  –  se  obţine 

ansamblul  de  cantece  şi  dansuri.  Sensul  existenţei  unei  asemenea  formaţii  este  pãstrarea 

izvorului din care tâşneste arta popularã , sursã de inspiraţie pentru creaţia cultã.

O  ultimã  ierarhizare  a  formaţiilor  corale  se  va  cere  a  fi  fãcutã  dupã  ocupaţia  de  bazã  a 

membrilor corului, delimitând în acest sens cel puţin douã:

-corul ţãrãnesc

-corul oştãsesc.



2. Scurt istoric al dirijatului

Secretul artei dirijorale – ajunsã în epoca contemporanã la aceeaşi preţuire ca  violonistul sau 

pianistul concertist – constã în capacitatea de a direcţiona ansamblu pe un singur drum, de a-I 

insufla o idee unică privind modul de execuţie, de a face ca toţi interpreţii sã înţeleagã în acelaşi  

mod lucrarea şi sã acţioneze pentru redarea ei în acelaşi fel dirijatul, este şi el un act de creaţie, 

implicã mijloace multiple şi variate de conducere adaptabile la diverse colective si interpreţi, el 

desfãsurându-se  în  parametrii  variabili.  Activitatea  dirijorului  relevã  efort  fizic  si  psihic. 

Adevãrata artã începe atunci când efortul psihic trece pe prim plan reducând la maximum pe cel 

fizic. Realizarea artisticã a dirijorului depinde de :

-capacitatea sa creatoare

-pregãtirea sa muzicalã şi multilateralã

-temperament

-personalitate

Dorim  în  ceea  ce  urmeazã  sã  creionãm  factorii  ce  au  determinat  apariţia  dirijorului 

desprinzându-l din compacta masã a interpreţilor.

Caracterul  sincretic  al  vieţii  spirituale a omului  primitiv  a  fãcut  ca muzica sã  fie  însoţitã  de 

celelalte  arte  –  dansul  şi  teatrul.  Aceste  ansambluri  pe  mãsura  dezvoltãrii  lor  –  mai  ales 

cantitative – simt nevoia unui conducãtor. Sub imperiul acestei realitãti se detaseazã cel mai 

autoritar, cel mai experimental. Rolul acestui conducãtor a fost de a organiza ritmul execuţiei 

colective,  de  a  marca  începutul  si  sfârşitul  ei.  Acest  rol  şi-l  exerictã  prin  utilizarea  unor 

instrumente primitive de percuţie  :   palme, picioare,  oase de animale, beţe ,  pietre,  sau cu 

ajutorul mişcãrilor ritmice ale corpului, braţelor. Acest procedeu – se cere a  sublinia – permitea 

o organizare ritmicã  nu una artisticã.



Nu se  poate  stabili  data  la  care  a  apãrut  primul  dirijor,  dar  greu  de  presupus  cã  marile 

ansambluri ale  faraonilor, funcţionau  fãrã a fi conduse de cineva. Sprijinându-ne afirmaţia  pe 

documentele istorice, putem menţiona în 2560 î.e.n.  numele lui KHUFU ANKH, inspector al 

fanfarelor   regale din Egipt,  ori  consistentul  ansamblu – 900 interpreţi  – ce formau camera 

muzicalã a curţii imperiale chinezeşti în anul 200 î.e.n.

Muzica coralã a vechilor greci cerea o mai mare mãiestrie din partea  conducãtorului denumit  

acum CORIFEU, ştiut fiind cã forma artisticã cea mai înaltã era  cuplul poezie- dans  muzicã 

mimicã.

Personajul colectiv – corul tragediei antice – numãra  de regulã 12-15 persoane atribuindu-i-se 

rolul  de  comentator  al  acţiunii.  Acolo  unde  acţiunea  o  cere  se  divizau  în  semi  coruri  ce 

declamau alternativ  textul.Corfeul  se  evidenţia  prin  pãrţi  solistice.  Prestaţia  coralã  se  putea 

însoţi cu AULOS-ul ridicând deja, serioase probleme în corelarea ritmicã a tuturor participanţilor 

la momentul muzical. Pentru a pãstra pulsaţia uniformã şi regulatã – sprijinul necesar execuţiei 

colectiv- corifeul bãtea mãsura cu piciorul, având prinsã pe talpa sandalei o plãcuţã de fier, ce 

prin sonorul ei ajutã execuţia ansamblului.La  romani aceastã plãcuţã se va numi SCABELLUM.

Lipsa notelor,  a modalitãţilor de mãsurare a valorilor  ritmice etalon, dar si cristalizarea unor 

forme  noi  –  psalmii,  cântatul   antifonic  –  impun  cãutarea  în  modalitatea  de  a  conduce 

ansamblurile muzicale. Pe de o parte utilizarea prea zgomotoasã a  scabellum-ului, pe de altã 

parte cerinte diferite generate  de necesitãţile momentelor de învãţare ori de predare a unei 

piese muzicale au fost fervenţii apariţiei unui nou gen de dirijare, cel ce a constat în mişcãri  

chironomice.  Acestea  sunt   semne  convenţionale  ce  indicã  prin  mişcãri  ale  mâinilor  linia 

melodicã serpuitã , ritmul, metru, forţa sonoritãţii. Nu putem însã disocia nici miscarile inerente 

ale corpuli  sau expresia fetei  unui  dirijor  pãtruns de sensul  muzicii  ce o interpreteazã.  Aria 

geograficã de utilizare a chironomiei a depãsit graniţele Greciei, fiind practicata si de egipteni, 

chiar  indieni.  Meritul  acestui  gen de conducere  a unui  ansamblu este ca a realizat  un pas 

înainte pe linia afirmãrii conducerii ca o activitate artisticã diminuind constistent conducerea ca o 

activitate ritmicã. Dovezile afirmatiilor noastre sunt în categoria documentelelor arheologice ce 

ne prezintã pe un basorelief datat 2700 î.e.n. 



muzicanţi  ce cântã din flaut  lung,  fluier  dublu,  harpã şi  patru chironomişti  ce indicã mersul 

melodiei cu miscãrile mâinilor si degetelor.

Romanii, chiar dacã nu preţuiau prea mult muzica, prin influenta culturii greceşti îşi însoţeau 

momentele festive cu fanfare, coruri. In centrele de Imperiu muzica avea o mare ascensiune, 

dirijorul  corului  primind  deja  o  denumire  fixã  ,  de  exemplu  în  secolul  IV  e.n  numindu-se 

PRAEFECTUS CHORIS. De mare importanţã documentarã şi nu numai este existenţa încã din 

1582 a primului  tratat  de dirijat  DIRECTORIUM CHORI.  Intorcându-ne în sec.  VI  la  Roma, 

gãsim deja documente ce atestã preocuparea pentru arta cântului si dirijatului , fiinţeazã deja 

SCHOLA CANTORUM (în cei nouã ani se studiau -gramatica)

-retorica

-filosofia

-aritmetica

-muzica

-geometria

-astronomia.

La începutul  Evului  Mediu  chironomia  s-a  practicat   în  cântul  liturgic,  care  deşi  monodic  , 

datoritã  multiplelor   melisme  nu  putea  fii  interpretat  în  grup  fãrã  sprijinul  pe  conducerea 

chironomicã. In biserica latinã cel ce conducea execuţia liturgicã se numea PRIMICERIUS, ori 

ARHICANTOR, ARHICORUS. El avea un loc anumit – în fata cantorilor pentru a putea prin 

miscarea mâinii  drepte sã  coordoneze cântul. Dorinţa de fast sau poate de a sublinia rolul  

conducãtor, a adus în practica chironomicã dotarea cu un toiag , baston împodobit cu aur, argint 

sau fildes, ce se ridica înaintea executiei  ca semnal “atenţie!” ,  timp în care  apoi cu mâna 

dreaptã se desena conturul liniei melodice pentru corişti.

Din  principiul  acesta  de  a  conduce  o  prestatie  muzicalã  se  va  desprinde  practica  “MAINII 

GUIDONICE”, procedeu esenţial  în întelegerea hexacordului  şi  al  solmizaţiei corecte.  Astfel, 

fiecare articulatie a degetelor reprezenta o treaptã a hexacordului. In timpul 



executiei dirijorul arãta cu mana stanga articulatia de la mana dreapta indicãnd treapta ce urma 

a se intona. Tot prin corelarea mãnã dreapta cu mânã stângã se indicau si nuantele. 

Secolul  XII  –  XIII  si  muzica mensuralã  ,  va convinge dirijorii  cã principiul  chironomiei  –  cu 

ajutorul cãruia se putea  reprezenta numai conturul melodiei şi înãlţimea relativã a sunetelor – 

nu este suficient,  nu susţine  evoluţia fenomenului  muzical.  Marcarea diviziunii  timpilor  prin 

îndoiri ale degetului arãtãtor, evolutiv înlocuitã prin bãtãi în pupitru va instaura ca modalitate de 

dirijare TACTUSUL.

Dezvoltarea  polifoniei  vocale,  complicaţiile  apãrute  în  organizarea  ritmicã  a ansamblului  de 

interpreţi,  coriştii  fac  deja imposibilã  dirijarea  numai  cu  o mânã (timp în care  cealaltã  este 

blocatã prin  ţinerea bastonului).  Pe de altã  parte  numãrul  persoanelor  ce  cântau împreunã 

mãrindu-se considerabil, marcarea prin tactus a timpilor nu era  suficient de sonorã pentru a 

putea fi de folos coristilor. In acest moment, ca o soluţie beneficã, apare  BATTUTA. Ea este 

provenitã  din  bastonul  primicerius-ului  constând  din  marcarea   cu  ajutorul  unui  baston 

confecţionat din lemn, împodobit cu metale preţioase a timpilor. Utilizarea  battutei permite o 

mai bunã organizare ritmicã a formaţiilor cu un numãr mare  de interpreti (existã autori ce susţin 

cã acest principiu de dirijat a fost sustinut de G.P.da PALESTRINA).

Dacã  utilizarea  battutei  era  necesarã  muzicienilor,  ea  era   deranjantã  ascultãtorilor,  prin 

zgomotul repetat ce se suprapunea liniei melodice.

Alãturi de preocuparea de a echilibra executia vocalã ori vocal instrumentalã trebuie subliniat 

interesul  mãnãstirilor,  catedralelor,în  înfiinţarea  de coruri,  în  sprijinirea  lor,  ceea ce  duce la 

împãrţirea funcţiei conducãtoare între 

DIRIJOR PRINCIPAL şi

DIRIJORI SECUNZI

Primii, dirijorii principali , mai poartã denumirea si de MAESTRU sau MAGISTER.Alãturi de el -  

cu  responsabilitãţi  ecleziastice  –  existau  CANTORI  ,  CAPELANI.  Acestia  supravegheau 

respectarea canoanelor şi regulilor bisericesti fiind ca poziţie în ierarhia ecleziasticã superiori  

dirijorilor principali. Ca semn al demnitãţii lor, cantorii purtau un baston cu capete de argint ce 

probabil prin pãstrarea tradiţiei ne justificã noua tamburul 



major al fanfarei moderne. Neapãrat trebuie mentionat si faptul cã titlul de cantor nu se atribuia 

decât unui muzician foarte valoros ( de exemplu J.S. Bach). Cantorul coordona coriştii dar şi 

cânta alãturi  de ei  fiindu-I  necesare miscãri  ale mâinilor,  picioarelor,  bãtãi  din palme ori  din 

diferite  instrumente.  Pentru  învãţarea  partiturilor  se  mai  servea  de  chironomie  ,  dar  pentru 

cunoscãtori existau deja partituri scrise.

Zgomotoasa conducere prin battuta va fi înlocuitã într-o fireascã cãutare de frumos, printr-un sul 

de hârtie sau piele cu ajutorul cãruia se marcau pe pupitru timpii.

Monodia acompaniatã a sec.  XVII  deschide drumuri  noi,  preferinţe,  dezvoltându-se  muzica 

pentrui clavecin si prin ea tehnica basului cifrat. Clavecinistul devine însã nu numai partener 

necesar  unui  ansamblu  (de  regulã  orchestral)  ci  şi  conducãtorul  acestuia.  El  dispune  de 

partitura cu bas cifrat, prin realizarea cãreia  poate urmãri toatã execuţia piesei. Numele unui 

astfel de conducãtor este de CAPELMAESTRU, el acompanind la clavecin dar şi îndicând cu 

mâna intrãrile  vociilor, solistilor, ale partidelor instrumentale. Se dirija – asadar -  deja cu mâna 

dar şi cu mişcãri discrete ale capului.

Amplificarea  sãlilor  de  concert,  desprinderea  de  muzica  de  cult,  apariţia  simfonismului  ce 

reclamã nu numai o fidelã traducere a textului ci şi o redare artisticã mai elevatã, pune serioase  

probleme în faţa capelmaestrului. Pentru a înlãtura impreciziile, pentru a ajuta instrumentiştii ce 

se rãtãceau, primul violonist al ansamblului executa melodia “ceva mai tare. El reda tempo-ului 

prin mişcãri  de arcuş ,  ajutându-l  astfel  pe  capelmaestru.  In felul  acesta – în sec.  XVIII  –  

dirijorul clavecinist cedeazã  locul dirijorului violonist denumit CONCERTMAESTRU. Abilitarea 

acestuia se referea în special asupra laturii artistice a executiei, mai puţin asupra celei tehnice, 

dar trebuie sã mentionãm si sustinerea ritmului prin miscãri ale corpului. Asemenea modalitãţi 

de conducere se întâlnesc şi azi la formaţiile camerale, acolo unde rolul dirijorului este îndeplinit 

de violonist.



Greutãţile tehnice ridicate de factura  din ce în ce mai complexã a pieselor muzicale, conduc la 

decizia  utilizãrii a doi dirijori, la principiul DIRIJATULUI DUBLU: concertmaestru (aşezat pe o 

estradã) cânta la vioarã şi executa mişcãri de trunchi şi cap, 

uneori bãtea tactul cu piciorul sau arcuşul,  şi capelmaestru ce cântând  la clavecin sau orgã,  

urmãrea corul şi îl conducea cu mişcãri chironomice.

Execuţia marilor opere, lucrãri vocal-simfonice ale sec. XVIII, creaţii haendeliene ori bachiene, 

utilizau DIRIJATUL TRIPLU: concertmaestru, capelmaestru, dirijor principal.

Clasecismul eliminând din orchestrã clavecinul , eliminã si ideea  dirijorului clavecinism. Tot mai 

ampla linie melodicã, îmbogãţirea stilului orchestral, ridicã în faţa  instrumentistului realitatea 

studiului individual şi ca atare obişnuieşte si obligã compozitorul la notarea clarã a intenţiilor:  

frazãri, trãsãturi de arcuş , nuanţe, operaţii fãcute anterior de concertmaestru. Pe de altã parte 

se cere relevatã şi dorinţa publicului de a audia execuţii de calitate. Aşa se explicã renunţarea 

dirijorilor de a mai cânta la vioarã ori la clavecin si concentrarea atenţiei asupra tuturor detaliilor 

partiturilor,  conceputã   pentru un aparat  orchestral  din ce în ce mai  mare .  Aşa se ajunge  

gradual  la mişcãri  ale mâinii  în sus şi  în jos, apoi combinarea lor cu mişcãri  pe orizontalã.  

Aceste scheme compuse numai din linii drepte, colţuroase, nu indicau începuturile mãsurilor, 

frazele muzicale, dezavantajau conducerea vocilor.

In  diverse  centre  muzicale  în  jurul  anului  1800  se  introduce  bagheta  în  locul  sulului  de 

hârtie(1780 Berlin, 1812 Viena, 1817 Dresda, 1830 Londra), instaurându-se “şcoala elegantã” 

de  dirijat.  Aceasta  va  încuraja  poziţionarea  unui  pupitru  special  pentru  dirijor  –  cu  fata  la 

orchestrã şi nu la public. Modernizarea dirijatului orchestral va aduce suflul înnoirii şi în dirijatul 

coral.

Am  vãzut  –  în  cele  mai  sus  notate  –  cã  apariţia  dirijorului  este  rezultatul  necesitãţii  de 

organizare artisticã. In procesul conducerii unui ansamblu dirijorul trebuie:

-sã realizeze unitatea metricã

-sã realizeze unitatea în domeniul laturii artistice

-sã realizeze unitatea în domeniul interpretãrii.



El trebuie sã realizeze şi tãlmãcirea veridicã a gândurilor şi ideiile lor compozitorului amplificând 

mult responsabilitãţile sale în domeniul creaţiei artistice. Nu va putea sã-şi 

îndeplineascã sarcina dacã nu-si va îndrepta atenţia si asupra activitãţii de educare a membrilor 

ansamblului, a tehnicilor interpretative, dar şi a gustului pentru muzicã.

Nu mai puţin importantã este rãspunderea dirijorului faţã de publicul cãruia i se adreseazã. Din 

acest unghi toate interpretãrile sale se cer a fi de o înaltã ţinutã, contribuind astfel şi la educarea 

gustului estetic, al nivelului artistic al ascultãtorilor.

3.Multiple cerinţe ale profesiei de dirijor

Concludem cã profesia de dirijor are aspecte multiple:

-artist interpret – apãrând în faţa publicului se manifestã mai întâi 

      în aceastã ipostazã.Acest aspect al profesiunii 

     depinde de pregãtirea sa , experienţa sa, talentul 

                            sãu.

-pedagog – în repetiţii în pregãtirea fiecãrui membru al ansamblului

ce-l conduce este un pedagog. El explicã tuturora 

problemele ivite, le coordoneazã activitatea , le oferã

soluţii tehnice asupra dificultãţilor întâmpinate.Totodatã

el educã un colectiv artistic

Acest aspect al activitãţii sale se sprijinã pe pedagog dublat de un bun psiholog.

-organizator- alege mebrii formaţiei

organizeazã formaţia

organizeazã repetiţiile, durata lor

alcãtuieşte repertoriu

dispune membrii ansamblului în repetiţii şi concerte.

Complexele probleme ce i se oferã spre rezolvare cer complexe aptitudini.Calitãţile fizice ce 

trebuie sã le posede însumeazã : - mâini armonioase



-proporţie în dezvoltarea acestora

-mobilitate a lor

toate acestea concurând la claritatea gestului dirijoral.

Muzicalitatea  este  prima  din  aptitudinile  muzicale  indispensabile  şi  necesare  unui  dirijor. 

Inţelegem prin ea – aptitudinea de a simţi natura muzicii.

-rafinament şi sensibilitate în descifrarea sensului muzicii

-identificarea ideilor, relevarea sentimentelor compozitorului.

Auzul muzical fie el relativ, fie el absolut, armonic ori melodic, dar mai ales posesia unui auz 

intern ca sursã de construcţie a viitoarei apariţii scenice sunt indispensabile dirijorului.

Simţul ritmic şi de aici realizarea unitãţii metro ritmice în execuţia muzicalã sunt indispensabile 

dirijorului.

Memoria muzicalã dã posibilitatea de a urmãri atent execuţia, momentele cheie în desfãşurarea 

muzicalã, realizarea corectã arhitecturalã şi formalã a piesei.

Cea mai importantã cerinţã se referã la gustul  muzical  al  compozitorului  ,  capacitatea de a 

aprecia şi determina corect tot ceea ce serveste executiei muzicale. Acesta determinã limitele 

contribuţiei  personale  a dirijorului  în  interpretarea  unei  lucrãri  şi  este  finalitatea  unei  culturi 

temeinice, însumând cunoştinţe de literaturã 

-istorie

-lb.moderne

-psihologie

-pedagogie

-teatru

-dans

-film

-arte plastice.

Formarea dirijorului este un proces îndelungat ce cunoaşte trei etape necesare realizãrii acestui 

proces complex:

-formarea unei temeinice culturi generale şi deprinderea unor bogate

 cunoştinţe de tehnicã muzicalã.

-formarea deprinderilor tehnice de dirijat



-însuşirea mãiestriei dirijorale.

Comunicarea cu membri corului presupune din partea dirijorului:

-gesticã clarã a mâinilor

-pantonimã (mişcare a corpului)

-mimicã (mişcare a muşchilor fetei)

dar şi explicaţii verbale. Rolul principal îl are însã gestul,  el fiind capabil sã exprime întreaga 

gamã a sentimentelor şi trãirilor umane. Sigur,  pentru a putea releva ambiţioasele obiective, 

gestul  dirijoral  trebuie  sã  îmbine  libertatea  mişcãrii  cu  claritatea  şi  vizibilitatea  gestului, 

economia de mişcare şi mai ales anticipaţia, conducerea expresivã şi raţionalã spre un singur 

ţel, realizarea artisticã a piesei prezentate.

Canalele comunicãrii pot fi amplificate şi prin :

-sistem verbal – cu functie de comunicare dar şi de apel orientat spre 

    destinatar. Naturaleţea şi expresivitatea se cer a fi 

în centrul preocupãrii dirijorului.

-sistem paraverbal – pauze

accente

alţi factori provocatori de interes ce înlesnesc şi 

faciliteazã o  finalitate pozitivã a comunicãrii.

-sistem nonverbal, constând din  adausuri ce înlesnesc perceperea operei 

de artã -diapozitive

-filme

-discuri

Ele au menirea de a suplini conotaţii pierdute 

prin  decantarea limbajului denotativ indispensabil.

Suma   strãdaniilor  detaliate  anterior  ne  conduce  la  actul  interpretãrii,  acesta  însemnând 

redarea sonorã a partiturii, relevarea modului de a înţelege muzica. Desfãşurându-se în afara 

unor  reguli  fixe,  ea diferã de la o personalitate la alta,  dar  uniformizarea acesteia ar limita 



frumusetea şi farmecul actului interpretativ.  Nu putem însã nega faptul cã interpretarea este 

iluminatã  de  inspiraţie  de  spontaneitate.  Fãrã  acesta  ,  suma acumulãrilor  prin  studiu,  prin 

experienţã  anterioarã  ,  ori  eforturi  anterioare  şi  prezente  ,  nu  ar  avea  aportul  stãrii  de 

efervescenţã ce permite fanteziei creatoare sã se releve. Niciodatã creatorii operelor muzicale 

nu vor putea înscrie în partiturile lor - decât doar într-o micã mãsurã – modul de interpretare. 

Artistul creator deci şi dirijorul,  va trebui sã elibereze lucrarea din “lumea tãcerii” , realizând 

momente emoţionale.

Deşi nu a fost muzician  înţeleptele-i vorbe conclud tematica noastrã: “Dirijorul  interpreteazã 

bucata, gândeşte în numele tuturor şi impune aceastã gândire celor din jur, ce o acceptã cu 

inteligentã supunere” – George Cãlinescu.(1).

 (1)…Cãlinescu, George “Scrieri despre artã” Edit. Meridiane  Bucureşti 1968 V.II pag.45



4. Probleme ale ansamblului coral

Secolul XX se bucurã de existenţa unei reale mişcãri corale ce însã se dezvoltã pe trei nivele de 

profesionalism.

-nivelul  de  masã,  reprezentat  de  corurile   de  amatori,  formaţii  din  diverse  categorii 

profesionale, întrunite pe baza diferitelor necesitãţii

-muzicale

-sociale

-confesionale

-nivelul  profesionist,  reprezentat  de  corurile  instituţiilor  artistice 

tradiţionale(opere,filarmonici) formate din oameni selecţionaţi pe criterii de calitate şi şi 

instrucţie vocalã şi muzicalã.

-nivelul superprofesionist, reprezentat de coruri cu statut special, formate din muzicieni 

foarte bine pregãtiţi solfegistic şi vocal pentru a interpreta muzica contemporanã.

Activitatea coralã în şcoalã trebuie sã existe !  Ea trebuie sã fie corolar  al  tuturor  celorlalte 

activitãţi . De felul cum se rezolvã probelemele de bazã ale educaţiei muzicale depind realizãrile 

corale, întîi cele din şcoli  apoi cele de mai târziu în formaţiile artistice  de amatori.In pregãtirea 

omului contemporan este obligatoriu prezentã educaţia muzicalã, aşa cã nu trebuie sã existe 

şcoalã în care copilul, adolescentul, tânãrul sã nu beneficieze de o iniţiere organizatã în arta 

sunetelor,  şi  în care sã fie instruit  a cânta corect  vocal  sau instrumental  potrivit  vârstei  lui.  

Cultura vocala pe tot parcursul anilor de studiu îi va face o 

bunã voce pentru a cânta clar şi o bunã voce pentru a vorbi frumos. Studiul dicţiei îl va ajuta sã-

şi creeze o  pronunţie corectã, atât în  cântare cât şi în vorbire. Studiul respiraţiei îi va servi în 

multe împrejurãri din viatã. Exerciţiile de auz îl vor face apt sã dovedeascã ce este corect şi ce 

nu este corect îl lumea sonorului audiat. Puţinã teorie şi puţin solfegiu, predate la posibilitãţile  

de înţelegere a tuturor copiilor  precum şi puţinã istorie a muzicii întovãrãşite de interesante 

activitãţi de audiere vor crea un om doritor de muzicã, un ascultãtor consumator al acestuia. 

Opţiunea între a pregãti un meloman în ora la clasã sau în activitatea coralã este  la îndemâna 



profesorului. In ambele  cazuri un numãr apreciabil de subiecţi sunt supuşi aceleaşi influenţe 

educative. Dar socotim cã mult mai eficace este activitatea coralã, poate si pentru considerentul 

cã aduce foarte repede satisfacţia lucrului finit – piesa învãţatã – concertul reuşit  incitând şi  

învãţãnd la continuarea activitãtii.

Cu maximã seriozitate trebuie ridicatã problema coristului în acest ansamblu formativ- educativ 

ce  este  activitatea  coralã.  In  acest  sens  relevãm  douã  adevãruri  –  sintetizate  de  George 

Ionescu în studiile sale asupra interpreţilor vocali.

-ei  se  formeazã  dupã  modelul  înaintaşilor  deci  –  atenţie  –  spre  ce  se  orienteazã 

interesul lor, cercetarea lor, cunoaşterea lor în raport cu  trecutul artistic.

-se mai pot perfectiona şi prin propria experienţã unde “iureşul”  scenic va ajuta mult 

selecţia valorilor  de nonvalori a celor apţi şi doritori de efort de cei inapţi si fãrã chemare 

spre lumea muzicii.

Cheia succesului stã de fapt în mâna profesorului de muzicã şi deci a dirijorului de cor.Pentru el 

– probabil – a gândit Cicero când a spus “ unii înving prin numãr , alţii prin vârstã. Dar adevãraţii  

învingãtori înving mai ales prin autoritate”. Indiferent cã inving prin autoritate, numãr sau vârstã , 

cei  învingãtroi  sunt  în  ultimul  timp tot  mai  rari.  Acest  fenomen nu înseamnã cã generaţiile 

actuale sunt mai puţin dotate fatã de cele anteriaore, ci ne aratã nouã cã ducem lipsã de  - 

personalitãţi, ce îsi pot asuma o imensã responsabilitate, dar care sunt conştienţi cã la finele 

drumului au lãsat lumii muzicale  iubitori şi propagatori de frumos.

Pornirea   într-o  sisificã  acţiune  cea  de  formare  a  unui  cor,  ridicã  în  faţa  dirijorului  cateva 

obstacole, ce le-am putea categorisi (cu mãrturisitã tentã personalã) în cauze obiective – ce ţin 

de copil şi formarea sa şi cauze subiective ( şi totuşi obiective ) ce ţin de adult şi munca sa.

Dacã le enumerãm pe cele obiective putem spune :

-lipsa culturii vocale

-lipsa respiraţiei corecte

-intonaţia dificitarã

-dicţia incorectã



-inerţie în interpretare

pentru a releva câteva cauze subiective putem spune:

-lipsa susţinerii din partea conducerii şcolilor

-inerţia pãrinţilor

-lipsa fondurilor bãneşti

-lipsa puterii de rezistenţã în faţa obstacolelor mai sus amintite.

Vom încerca , în cele ce urmeazã, sã încurajãm fiecare profesor de muzicã, oferindu-I soluţii la 

problemele centralizate, redându-i prin aceasta speranţa reuşitei în munca de zi cu zi.

a. Pregătirea profesională

Condiţia definitorie a oricãrui succes este  pregãtirea profesionalã. In situaţia noastrã ea este 

polarizatã în cea mai mare mãsurã la dirijor. Pentru el baza studiului este teoria muzicii , cei 

permite descifrarea corectã şi cu rapiditate  a oricãrei partituri oricât de grea ar fi ea. Termenii  

de agogicã, dinamicã şi expresie ce nu întodeauna sunt scrisi în limba italianã cer  dirijorului sã 

posede cunoştinţe apreciabile de limbã francezã şi  germanã. Intâlnind în cariera sa diverse 

coruri cu diverse potenţiale artistice, studiul transpoziţiei va fi frecvent utilizat, deşi “cei bãtrâni” 

în meserie nu susţin din tot sufletul acest demers. Totuşi cunoştinţele temeinice de armonie şi 

uşuriţa transpoziţiei va permite rezolvarea unor probleme derivate din prea  curajoase abordãri 

repertoriale  ori  prea  timide  potenţe  vocale  ale  formaţiei  cu  care  se  lucreazã.  Cunoaşterea 

arhitecturii  şi  formelor  muzicale,  corale  si  nu  numai,  sunt  obligatorii  atunci  când  activitatea 

noastrã se desfãşoarã sub 

voitul  semn  al  profesionalismului.  Pentru  fluenta  desfãşurare  a  repetiţiilor,  eficienţa  lor, 

cunoaşterea  pianului  se  impune.  Nu se  cere  un nivel  solistic  dar  însãşi  Schumann  sfãtuia 

dirijorii “Clavecinul bine temperat şi coralele sã-ţi fie pâinea de zi cu zi”. Mãiestria interpretativã 

sau tehnica conducerii se amplificã odatã cu timpul , cu experienţa , dar şi cu studiul continuu. 

La modul ideal – sigur acest lucru implicã timp liber – însãşi dirijorul ar trebui sã fie membrul 

unei formaţii corale , orchestrale, camerale. In felul acesta ar face cunoştinţã – în plus – cu un 

imens material repertorial , dar în dublã ipostazã. Avantajul ar fi imens înlãturând asperitãţi ce ar 

putea apãrea între puncte de vedere ale  conducãtorului unei formaţii şi executantul, coristul, ce 

uneori are alte imaginii asupra materialului în lucru. Gustul pentru muzicã simţul estetic este cert 



influenţat de cunoaşterea altor arte, ale cuvântului, literaturã, teatru, culoare formã ori mişcare. 

Artistul trebuie sã trãiascã în realitatea timpului sãu, dar trebuie sã fie tot odatã şi un visãtor,  

aşa cã aceastã succintã trecere în revistã a diverselor repere ce susţin formarea şi pregãtirea 

profesionalã a dirijorului nu trebuie sã sperie. Dimpotrivã !  Trebuie sã ambiţioneze, sã incite la 

a şti şi mai ales sã dezvolte inerentul sentiment de mândrie generat de obiectivul cucerit, de 

lucrul cu miniţiozitate efectuat , ca certã garanţie a valorii.

b.Bun pedagog

Dacã admitem cã dirijorul este un modelator de suflete omenesti, cã  fiecare repetiţe , fiecare 

convorbire  a  sa  cu  membri  sau  membru  al  corului  este  diferit  recepţionatã,  trebuie  sã 

recunoaştem şi obligaţia dirijorului de a fi un bun pedagog. Fiecare moment al prezenţei sale în 

faţa formaţiei trebuie sã intruneascã douã deziderate :

-o lectie model

-o comportare model

Prin lecţie nu am înţeles acele 50 minute ale activitãţii la clasã dar nici prea departe de ele nu 

suntem.  Repetiţia  de  cor  are  un caracter  aparte,  dar  adevãrurile  pedagogice  ce  faciliteazã 

formarea  de deprinderi  însuşirea  de cunoştinţe  ,  toate  temeinic  şi  conştient  efectuate  sunt 

valabile şi aici.

George Cãlinescu ne atrage atenţia  asupra  unei  realitãţi  :  Corul  este prin  excelenţã  forma 

muzicalã a legãmântului între indivizi însufleţiţi de aceleaşi simţiri”. Ele trebuiesc însã 

create, amplificate şi vegheat la perimetatea lor. Dacã am vrea sã avem o grilã de valoare am 

putea ierarhiza acestea:

-legãmânt de a efectua o activitate în comun

-plãceri estetice ce unesc un numãr apreciabil de indivizi

-însufleţire ca deziderat ce uşureazã parcurgerea drumurilor nu întodeauna drepte sau 

uşoare.

Dirijorul va trebui sã posede o amplã paletã a comportãrii faţã de corişti, cu extreme sever – 

blând, fãrã sã uite în toate observaţiile fãcute cã cel cu care lucreazã nu este nevoit sã vinã, cã  



el trebuie sã ajungã la plãcerea de a cânta ca motivaţie a prezenţei sale la activitatea coralã.  

Rãbdarea, dãtãtoare de echilibru al activitãţii noastre, generatoare a tenacitãţii atât de necesarã 

în demersul nostru didactic, este cea care va conduce la încrederea reciprocã dirijor – corist – 

fãrã de care viabilitatea corului nu se poate caştiga. Generozitatea de a oferi din tot ceea ce stie 

celui cu care colaboreazã este liantul cel mai puternic ce uneşte o formaţie coralã, pe care însã 

nici  o  altã  influenţã  din  exterior  nu-l  poate  contracara.  Sfatul  dirijorului  D.D.Botez  este  “sã 

osteneascã luminând pe alţii, aşa precum alţii au ostenit luminându-l pe el”.

c. Cultivarea vocii, formarea ei

Cultivarea vocii , formarea ei  la copiii de vârstã şcolarã ( micã, medie ori mare ) este un proces 

ce asociazã formarea pentru muzicã,  dezvoltarea aparatului  fonator,  cu formarea auditivã a 

elevului,  toate  condiţionate  de  existenţa  memoriei  muzicale.  Iatã  ce  complex  serios  de 

probleme, destul de discret susţinut de literatura de specialitate. Informarea noastrã a condus la 

doi pedagogi clujeni pe care în cele ce urmeazã dorim sã-I citãm, fiind noi înşine caştigaţi de 

firescul şi naturaleţea procedeelor oferite. Ligia Toma Zoicaş un studiu “Procesul formãrii vocii 

copilului – concepţie şi mijloace” publicat în volumul “Arta vocalã în toate ipostazele “ selecţie a 

comunicãrilor simpozionului cu acelaşi nume desfãşurat la Cluj în 1999 atrage atenţia în primul 

rând asupra delicatului instrument cu care trebuie sã lucrãm – vocea copiulului. Particularitãţile 

acestuia ne impun directii precise strategiei noastre:

-sã nu cãutãm un alt tip de sonoritate ce ar falsifica vocea copilului.

-sã nu depãşim diapazonul  firesc al  vârstei  în demersul  nostru legat  de dezvoltarea 

respiraţiei impunerea unui tip de respiraţie , sprijinul pe teorie nu este 

o  soluţie  de  succes.  Trãirea  realã  ,  gãsirea  elementelor  asociative  ce  ar   uşura 

înţelegerea cerinţei şi mai ales atenta observare a profesorului ar conduce la folosirea 

conştientã şi corectã a coloanei de aer.

-sprijinul pe resurse ale limbajului muzical al copiilor , limbaj de esenţã modalã ,este un 

cert  obiectiv  favorizator  al  dezvoltãrii  aparatului  fonator,.  In acest  sens exerciţiile  de 

vocalizare ar putea fi înlocuite cu citate folclorice, conditie ce sporeşte demersul nostru.

Iatã câteva sugestii:

-exerciţii ce favorizeazã cântarea cu laringele coborât.



Imitarea sunetului  locomotivei

Imitarea mugetului viţelului

Crearea senzaţiei de şuier

Creacrea senzatiei de mirare

Crearea senzaţiei de exclamare.

Ordinea în care se sugereazã prezentarea vocalelor este  u o a e I ,delimitând zona vocalelor 

întunecate u o de cele luminoase e.i a cãror emisie nu este favorizatoare de sonor corect, în 

genere fiind uşor alunecate spre stridenţã.

Prezenţa consoanelor se ierarhizeazã în utilizare:

a). Etapa utilizãrii consoanelor nazale (n.m)

b).Etapa utilizarii consoanelor labiale – l

   bilabiale – t,d

c) Etapa  utilizãrii  consoanelor rezonatoare şi vibratoare – r - v



Vocalele însoţite  de consoane prezentate în contextul  unor  motive cu semnificaţie  poeticã 

adecvatã , este sugestia doamnei Ligia Toma Zoicaş dar si a d-lui Aurel Ivãşcanu.

Exerciţiul pentru rezolvarea articulaţiei şi controlul intonaţiei.

Tre-nul fa-ce   u   Iar  trom-pe-ta  tu

Bim-bam-bum

U    a     u   cu  tul-ni-cu –interval de cvartã asociat cu efectul sonor 

         propriu instrumentului la care se referã textul.

Bu-bu-ie Du-du-ie         Lu-lu-ie

Exerciţiul desfãşurat pe silabe eufonice (cu sorgintea în lumea poeticii populare.

Exerciţiul cu text ce favorizeazã câştigarea velocitãţii şi rostirea bazatã pe jocul maxilarului.

Andjo  triolara forfa sexalora Sai berbece



de mãn-trece

-recitare colectivã organizatã pe un text ce sprijinã demersul formãrii vocii îmbinând problemele 

de rostire cu cele de stãpânire a divereselor valori.

To-co  To-co-ne-le-le  Toco toco toco toco          To-ca-toc

Dingã dingã nelele Dinga dinga dinga dinga     Dinga dinga ding

Duba dubã nelele   Duba duba duba duba          Du ba da 

Exerciţiul anterior prezentat urmãreşte atât articulaţia cât şi emisia.

Spicuim în cele ce urmeazã din pãrãrile d-lui Constantin Rîpa asupra aceloraş probleme. Având 

în vedere existenta celor trei  nivele valorice existente în cântul vocal trebuie sã subliniem cã la 

amatori, deci şi coruri şcolare, educaţia vocii vizeazã în primul rând o atenuare a asprimii vocale 

individuale, o elasticizare a vocii şi mai ales omogenizarea partidei. Grefate toate acestea pe 

ideia de joc vor urmãri sã obţinã libertatea emisiei în condiţiile unei relaxãri psihice ce sã inducã 

şi relaxarea laringelui.

Iatã  de  pildã  o  propunere  de exerciţiu  ce  prin  gestul  de  inãlţare  al  mâinii  sã  realizeze  un 

glissando asccendent pentru ca apoi glissando-ul descendent sã fie asociat cu revenirea mâinii 

şi fixarea echilibrului pe toatã talpa dupã ce s-a ridicat pe varfuri.

Preferinţa pentru  m ca început de vocalizã se justificã prin sentimentul de uşurinţã a cântãrii pe 

care-l genereazã.



Explozia de râs generatã de sãritura pe un picior face legãtura dintre emiterea spontanã a 

sunetelor şi asocierea cu consoana h.

Ha ha ha ho ho ho 

Libertatea  execuţiei este departe de a rezolva toate sunetele ce le posedã vocea de copil - 

rãmânând spaţii neexersate “pete albe” dar mai ales lãrgirea ambitusului rãmâne neexploatatã.

d.Problemele respiraţiei

Problemele  respiraţiei   au  ca  rezolvare  aproape  unanimã  sprijinul  de  emisia  spontanã  a 

copilului  ,  cu  prea  mici  influente  în  corectarea  eventualelor  deficienţe.  Interesantã  este 

propunerea doamnei  Ligia Toma Zoicaş în a asocia imaginea florii  şi  mirosirea  ei  pentru a 

realiza un act conştient de inspiratie şi rezolvarea expiraţiei tot prin provocare – stingerea unei  

lumânãrii.

Cel  mai  important  lucru însã este de a folosi  firescul  respiraţiei  şi  în aceastã  zonã sã ne 

concepem derularea diferitelor noastre strategii.

Respiraţia artisticã al oricãrei şcolii de cânt cere:

-o inspiraţie profundã

-o expiraţie lentã.

Economia de aer este esenţialã în arta cântului. Având ca o condiţie frazele lungi, neîntrerupte, 

inspiraţia  profundã  ne  va  umple  plãmânii  cu  aer  iar  expirarea  lentã  va  duce  la  emiterea 

sunetelor  fãrã  presiuni  exagerate  asupra  corzilor  vocale.  Va  trebui  sã  obişnuim coristul  sã 

inspire pe nas, aceastã obişnuinţã fiind susţinutã nu numai de argumente fiziologice ci şi psihice 

în sensul relaxãrii  organismului, creãrii stãrii de linişte, chiar voie bunã. Excepţie de la acest  

principiu o face numai situaţia când pauza de respiraţie dintre douã fraze este aşa de scurtã 

încât rezolvarea se aflã în zona inspiratiei rapide pe gurã. Nu ar fi de neglijat sã rezolvãm faptul 

cã marii cântãreţii inspirã şi pe nas şi pe gurã aceasta din urmã fiind uşor întredeschisã).

Poziţia  corpului  favorizeazã  mult  respiratia  ,  fiind  construitã  dintr-un  spate  drept,  gât  drept, 

poziţie valabilã atât în picioare cât şi şezând. Se cere mare atentie la poziţia umerilor ce dacã 



sunt  înghesuiţii  micşoreazã  capacitatea  plãmânilor,  dacã  sunt  moleşiţi  scot  din  exerciţiul 

respiraţiei  grupe specifice musculare.  Nici  pãstrarea mâinilor  pe  torace nu este  agreatã  de 

dirijorul  de  D.D.Botez  ,  acesta  arãtând  cã  încrucisarea  mâinilor  nu  permite  alimentarea  cu 

uşurintã  a  plãmânului;  Obiectii  asemãnãtoare  sunt  şi  pentru  mâinile  ţinute  la  spate,  ce  ar 

contracta muşchii toracelui influenţãnd negativ respiraţia şi expiraţia. Poziţia corectã înseamnã 

şi respiraţie comodã dar mai ales corectã. Iato aşadar în concepţia dirijorului D.D. Botez:

-corp în poziţie verticalã

-capul în poziţie fireascã (fãrã a fi aplecat la dreapta sau la stânga)

-braţele lãsate jos , liber oscilând spre dreapta sau spre stânga în 

ideea eliminãrii oricãrei rigiditãţi

-picior lângã picior ( nu picior peste picior- pentru a putea avea un control 

absolut asupra muşchilor abdominali.

O şcoalã a respiraţiei îi este necesarã  fiecãrui cor. Insistenţa asupra problemei ne va ajuta sã 

câştigãm o emisie bunã, o intonaţie justã şi calitate sonorã deosebitã.

Primul element la care vom apela este voinţa coriştilor. Explicând rostul şi avantajele expiraţiei 

corecte  ,  vom încerca  sã ajungem la stadiul  în care  se simte necesitatea  ei,  se manifestã 

dorinţa de a o studia. Astfel vom lupta contra unuia dintre cei mai mari duşmani ai executiei 

corale -  accelerarea execuţiei , nerespectarea tempo-ului – ce îşi are sorgintea în epuizarea 

prematurã a coloanei de aer. Tot din lipsa capacitãţii de dozare a aerului şi tot în momentul în 

care acesta  se epuizeazã apare cel de-al doilea mare dusman , distonatul.

Gradarea exerciţiilor sunt la libera alegere a dirijorului, prezentând în cele ce urmeazã sugestia 

domnului D.D. Botez:

-informare asupra  problemelor  de respiratie  a fiecãrui  corist;  acolo unde respiraţia  e 

clavicularã, investigãm şi asupra  sãnãtãţii acestuia.

-obişnuim corul cu controlul muşchilor diafragmali prin exerciţii de inspiraţie profundã şi 

expiraţie lentã.

-cerem asimilarea respiraţiei costo-diafragmale prin controlul fiecãrui corist în parte.

Iatã cateva exercitii de gimnasticã respiratorii:

-inspirat doi timpi      -expirat trei timpi

-inspirat scurt(   ) reţinere aer douã trei secunde  -expirat liniştit



-inspirat (cu controlul diafragmei) retinere 3,4, secunde    - expirat

liniştit prelung.

Suntem nevoiţi sã subliniem cã inspiraţiile lungi se fac pe nas, cele scurte pe gurã, iar expiratiile 

se fac pe gurã sau pe gurã şi nas.

e.Impostatia

Sunetul în sine nu este deplin dacã nu este însoţit de preţioasele sale auxiliare, armonicele. Ele 

dau sunetelor forţã,  strãlucire,  personalitate.  Procedeul  evolutiv de imbrãcare a sunetelor  în 

armonicele lor, transformândulele din sãrãcãcioase inexplesive, în sunete ample, strãlucitoare, 

poartã numele de impostaţie. Acest îndelung proces de şlefuire a vocii este mult scurtat dacã 

dirijorul are el însuşi o voce plãcutã şi dacã e şi puţin studiatã. El se poate instrui şi ascultând 

sau citind literaturã de specialitate, dar primele experienţe va trebui sã le facã pe persoana 

sa,pentru a putea prin memoria sunetelor sã deosebesacã cele bune de cele rele.

Luând  în  considerare  cã  fiecare  om  are  deja  o  impostaţie  de  la  naturã,  vom  încerca  sã 

intervenim farã  a  strica  ceea  ce  existã.  Acolo  unde întâlnim voci  nazale  este  necesar  sã 

intervenim la fel ca în situatia celor guturale ( primele folosesc în exces rezonatorii superiori, 

celelalte contractã laringele chinuind vocea).  Pentru faptul  cã dimineaţa – pânã la ora 10 – 

vocile sunt rãguşite, îngroşate, fãrã armonice nu e bine sã ţinem repetiţi înainte de aceastã orã.  

Aceastã rãguşealã se dimunueazã în 10 – 15 minute de vocalize devenid un fenomen trecãtor.  

Dacã ea nu dispare  este datoratã unei voci uzate şi orice încercare este fãrã folos.

Nu vom intra în amãnute legate de procedeele utilizate pe considerentul cã nu existã un demers 

unic,  el  e  dependent  de  persoanã  şi  problema  ce  o  ridicã  ea.  General  valabilã  este  însã 

gradarea necesarã.

-întâi vocale

-apoi consoane

-controlul luminozitãţii vocalelor(orificiul buzelor lãrgit = luminã)

      buzele ţuguiate = întuneric

-atenţie maximã acordatã maxilarului inferior

-primele cuvinte se impun a fi  cele cu multe vocale

-poziţia corpului cea mai favorizatoare este stând în picioare.



-dacã se lucreazã în şezând, atenţie la poziţia fireascã a capului.

La limita dintre registre existã note netimbrate lipsite de strãlucire , numite praguri. 

Explicaţia lor medicalã este cã vibraţiille nu se produc pe toatã întinderea corzilor vocale deci în 

acele puncte coarda nu vibreazã . Cele mai multe pãreri se leagã de necesitatea eliminãrii lor, 

dar ele sunt mai evidente la altiste , tenori, başi şi cu precãdere la vocile şcolate. La cele de 

amatori apare fenomenul în care instinctiv se forteazã coloana de aer şi nu este evident pragul.

f.Intonaţia

Atenţia dirijorului se îndreaptã întotdeauna spre intonaţie, având ca pericol major distonarea. Ea 

poate  apãrea  atât  în  sens  suitor  cât  şi  coborâtor.  Cel  mai  frecvent  este  sensul  coborâtor.  

Distonarea se datoreazã intonãrii greşite a intervalelor. De regulã când melodia se desfãşoarã 

în mers melodic descendent  intervalele se cântã mai mari  decât trebuie.  Adaptarea corzilor 

vocale la o piesã nouã poate fi şi ea una dintre cauze, dar obiectivitatea ne cere sã menţionãm 

cã existã şi tonalitãi nefavorabile cântatului ( fie prea 

inalte, fie prea grave). Lucrãrile cu prea multe cromatisme, enarmonii ori pasaje de virtuozitate 

pot produce distonãri oricãrui cor chiar şi unuia foarte evoluat. La fel de primejdioase sunt şi 

coroanele ori sonoritãţile foarte ample. Impingerea excesivã a suflului de aer duce la urcarea 

tonului. Primejdios este şi momentul în care avântul cântãrii începe a se confunda cu maxima 

intensitate sonorã, deci oamenii nu se mai aud ei între ei şi orice control este imposibil.

Distonatul poate fi  şi cauza unui amplasament greşit,  prea mult întins , în aşa mãsurã încât 

extremele nu se mai aud nu au la ce sã se racordeze. Putem însã înşira multe alte cauze, pe 

lângã cele mentionate:

-nervozitatea dirijorului

-nesiguranţa în studiul piesei

-voci neincãlzite

-starea meteorologicã

g.Dicţia



Cuvântul se aflã în strânsã legãturã cu ratiunea şi sufletul omenesc, iar când este întovãrãşit şi 

de muzicã puterea lui expresivã este infinit de mare. Impostaţia şi dicţiunea  sunt în şcoala de 

cânt actiuni inseparabile. Fãrã o bunã dicţie ascultãtorul nu va auzi decât sunete şi un vãlmãşag 

de  silabe  nedesluşite,  cãci  între  vorbirea  de  toate  zilele  şi  cea  artisticã  existã  deosebiri  

esenţiale. Ele se datoreazã valorilor, melismelor, coroanelor, silabele depãrtându-se una de alta 

in cânt.

Remediile  acestei  situaţii  derivã  în  primul  rând  din  alegerea   tempo-ului  de  execuţie  – 

preferabile  sunt  tempourile  moderate.  A  apela   numai  la  o  anume  mişcare  ar  însemna  o 

evidentã monotonie a cântatului. Sã spicuim deci şi din alte soluţii (aparţin tot dirijorului D.D. 

Botez): Pentru schimbarea  culorii vocalelor ni se oferã :

-schimbarea poziţiei maxilarului inferior, urcarea şi coborârea lui

-apropierea sau depãrtarea buzelor de dinţi

-mişcarea limbii şi a vârfului ei.

La corurile de copii  este recomandabilã cântarea cu sunete deschise.Cuvintele formându-se 

abia  în gurã sunetul are nevoie de încã un impuls  pentru a fi trimis afarã. Acest 

impuls  ni-l  dau consoanele,  reuşind  sã  facã un echilibru  între  forta  cu  care  vine  aerul  din 

plãmâni şi aceea cu care din gurã îl trimitem afarã. Aşa vom cãpãta un sunet frumos , natural 

dar şi o bunã dicţie. Grija faţã de consoane este în fond grija  fatã de cuvântul pronunţat. Pentru  

rezolvarea unui pasaj dificil ni se oferã soluţia:

-scandare şoptitã

-scandare vorbitã

-cântare propriu zisã

Dirijorul  de cor nu are voie sã neglijeze problemele dicţiei cu atât mai mult cu cât nu avem 

dreptul sã rãmânem neînţeleşi în propria noastrã limbã.

h.Omogenizarea corului

Omogenizarea  corului  derivã  din  perfectul  echilibru  dintre  componenţii  grupelor  corale  şi 

grupele corale ele între ele. Fiecare corist trebuie sã fie cu ochii la dirijor şi cu urechea la cei din  



jurul sãu ( sã nu cânte mai tare sau mai încet ca altul, mai repede sau mai târziu). Acest control  

este rezultatul instruirii unei severe dar conştiente discipline de grup.

Deranjamentele in echilibrul sonor pot fi preântimpinate prin :

-meticulozitate in pregãtirea repertoriului

-rezolvarea problemelor de intonaţie

-rezolvarea problemelor de ritmicã şi mişcare

-rezolvarea problemelor de dinamicã

-precizie în mişcarea braţelor

-semne discrete pentru corectarea promptã a unor defecţiuni de moment.

Echilibrul în piese omofone este favorizat:

-urmãrirea strictã a liniei dirijorale

-utilizarea de nuanţe medii şi mici

-nuantele sã nu treacã de posibilitãţile reale ale corului.

In piesele de facturã polifonicã ne putem ajuta:

-urmãrirea egalitãţii sonore a vocilor ce realizeazã linia contrapuncticã, desigur dupã ce 

am “ construit o partidã omogenã”

-“transmisia” temei, realizarea ei polifonicã presupune şi sonor identic la vocea ce imitã 

vis a vis de vocea ce se imitã.

-nu trebuie sã evidenţiem fortat imitaţia prin amplificarea sonorului la vocea care imitã, 

însãşi construcţia piesei va realiza acest lucru.

i.Elasticitatea corului

Corul – “un înţelept “-se cere a fi mlãdios ,  elastic   în rezolvarea problemelor de dinamicã şi 

agogicã sã rãspundã prompt gesturilor dirijorale. In mâna celui ce-l conduce, idealul cere  ca 

vocile  sã  fie  asemeni  unei  paste  pe  care  dirijorul  o  poate  modela  dupã  voinţa  sa.Pentru 

realizarea acestui deziderat trebuie :

-sã se cultive şi dezvolte muzicalitatea

-sã se perfecţioneze continuu tehnica de cânt.



Muzicalitatea  este  definitã  ca  un  complex  de  însuşiri  ,  în  cea  mai  mare  parte  înnãscute, 

perfecţionate apoi prin studiul , ce ajutã la redarea cât mai fidelã a unui text muzical. Aceastã 

calitate atribuitã unei persoane, îi va permite :

-sã audã corect

-sã intoneze just

-sã se corecteze imediat ce a greşit

-sã releve un bun simţ ritmic

-sã realizeze o frazare corectã

-sã-şi exteriorizeze sentimentele

-sã transmitã ascultãtorilor emoţii trãite.

Iatã  numai  cãteva  din  direcţiile  de  lucru  ce  se  impun  a  fi  relevate  de  dirijor  coristului  şi 

dezvoltate pe parcursul relaţiei comune dirijor – corist.

In situaţia corului de amatori misiunea conducãtorului este şi mai grea deoarece acesta fiind 

fãrã o bazã solidã de studiu, i se va cere dirijorului şi o serioasã fundamentare prin care  sã 

convingã la perfectionare, sã preintâmpine alunecarea în diletantism banalã.

j.Mobilitatea spirituală

Realizarea maximã în aceastã privinţã se referã la obţinerea unei muzicalitãţi de ansamblu, ce 

sã rezolve fuziunea problemelor teoretice anterior prezentate cu mobilitatea 

spiritualã   a întregului cor, ce în mod cert are ca punct de pornire o diversitate  de persoane cu 

aferente trãiri diverse.

Am prezentat şi condiţia de realizare a elasticitãţii corului prin existenta unor cunoştinţe serioase 

de tehnicã vocalã. Aceasta – definitã prin totalitatea procedeelor necesare în practicarea unei 

meserii ,  a unei ştiinţe, a unei arte – vizeazã realizãri optime în :

-tehnica respiraţiei

-tehnica emisiei vocale



-frazare corectã

-corectarea problemelor ritmice

-corectarea dicţiei

-acordaje atent realizate

-dezvoltarea unei respiratii controlate

-soluţii pentru rezolvarea problemelor de dinamicã

-realizarea contrastelor dinamice

-atingerea   atributului  de  “virtuos”  fie  el  derivat  din  tehnicã  purã,fie  el  derivat  din 

interpretare.

Am enumerat cã cele de mai sus cerinţe ce se pun în faţa “instrumentului viu” direcţii de lucru 

pentru dirijor. Am fi superficiali dacã nu am arãta şi direcţia de studiu ce se atribuie dirijorului – 

tehnica dirijoralã fãrã de care ansamblu de cerinţe enumerat nu poate fi  relevat nici chiar în 

situatia posesiei lui.

k.Înţelegerea muzicii

Socotim cã este necesar a ne opri asupra unui nou deziderat, înţelegerea muzicii, prin faptul cã 

munca de respingere a inculturii, de anihilare a suficientei, pe care o desfãşoara atat de eroic 

un dirijor de cor se cere a fi relevatã. Pornim de la realitatea conform cãreia  trãim sub incidenţa 

majorã a şlagãrelor , poate chiar a operetei, primele întâlniri ale coristilor cu creaţia valoroase 

fiind derutante, descurajatoare chiar, dorim sã subliniem câteva repere – ce odatã rezolvate, nu 

vor  lãsa  sã  se  instaureze  complexul  de  inferioritate,  vor  permite  paşi  cerţi  pe  “spiralã 

cunoaşterii”.

Iatã câteva opinii derivate din cãutãrile unui profund muzician : George Bãlan

-Pura stare emoţionalã nu poate genera o apreciere esteticã cât de cât serioasã. De aici 

deja o direcţie de lucru: A NU SE OPRI LA FAZA REACTIEI EMOTIONALE.

-Ascultãrile sporadice şi sentimentele trebuiesc înlocuite cu intervenţii ale intelectului , 

ale voinţei. Aşa dar se propune :

O PATRUNDERE IN ESENTA A OPEREI

-relevarea ordinii interne



-sesizarea ideiilor tematice

-descifrarea caracterului lucrãrii

-relevarea relaţiei dintre idei

-relevarea transformãrilor  la care  sunt  supuse în travaliul  componistic  aceste 

idei.

DESLUSIREA STRUCTURII TEMATICE

-numãr de pãrţi

-dezvoltarea sentimentului formei

-relevarea unor sectiuni în cadrul unor miscãri.

Fãrã drept de apel toate aceste direcţii de lucru sunt posibile în munca dirijorului doar în situaţia 

ofertei iniţiale de informaţie culturalã:

-noţiuni istorice legate de perioada din istoria muzicii cãreia îi aparţine piesa

-date despre compozitor, activitatea sa

-opinii injurul personalitãţii muzicale ce o reprezintã compozitorul

MUZICA SA DEVINA SUBIECT DE REFLECTIE

In acest  demers dirijorul  va elimina senzaţia de labirint  pe care o simte un nou corist.  Dar 

combinând emoţia muzicalã cu certa insistentã asupra utilizãrii gândirii, sã îmbogãţeascã trãirea 

sufleteascã a fiecãrui corist.

In mãsura în care se realizeazã o corelare între cerinţele superioare ale artei şi fuziunea dintre 

gândire  şi  expresie  interpretativã,  putem afirma  cu  certitudine  cã  a  dezvoltat  gustul  pentru 

muzicã. Acesta va permite posesorului (corist) sã :

-sã orienteze cu siguranţã spre muzica bunã

-sã reacţioneze negativ la vulgaritate

-sã distingã valoarea de non valoare.

l.Corelarea cu stilul piesei

Interpretarea   unei piese  presupune analiza, sesizarea, dezvãluirea sensului expresiei verbale 

sau nonverbale. Teoria procesului de interpretare, înţelegere se defineste ca hermeneuticã. In 



muzicã ea este pe lângã redarea sonorã a partiturii şi unul din modurile de a face înteleasã 

creaţia compozitorului.

Trebuie  sã menţionãm cã interpretarea prezintã un caracter  de relativitate,  diferind de la  o 

persoanã la alta , de la o formaţie coralã la alta.

Cauza acestor diferenţe derivã din:

-caracterul aproximativ al termenilor muzicali

-termeni de mişcare neînsoţiţi de indicaţie metronomicã

-termeni de expresie ce rãmân la latitudinea interpreţilor (doloroso, festivo,misterioso).

Actul  interpretãrii  este  întodeauna  rolul  unei  munci  uriase  şi  a  unei  dãruiri  totale.  El  este 

produsul  unor acumulãri  capabile uneori  sã genereze momente de inspiraţie, acestea fiind : 

momentul explosiv

sfârşitul tensiunilor

starea de spontaneitate.

Indiscutabil  interpretarea  este  un   moment  de  creatie,  adevãr  ce  nu  micşoreazã  cu  nimic 

importanţa artistului creator, dar care “elibereazã opera muzicalã din întunericul tãcerii” – am 

citat-o pe Cella Delavrancea. Paul Taffanel conclude  foarte sugestiv: “a interpreta înseamnã a 

avea viziunea unei lucrãri, a vedea contrastele, combinaţiile, liniile mari dar şi detaliile, a avea 

intuiţia tempourilor”.

Centrând problema asupra dirijorului  şi  formaţiei  corale A DIRIJA = A FACE SA SE AUDA 

CEEA CE AI AUZIT CU AUZ INTERIOR.

Pentru ca acest instrument viu, corul sã poatã sã se concentreze asupra frumusetii sunetului, 

dirijorul ar trebui: - sã cunoascã legiile artei şi particularitãţile instrumentului cu care lucreazã.

Responsabilitatea  dirijorului  în  momentul  interpretãrii  este  totalã.  Toate  informaţiile  oferite  îl 

obligã la o pregãtire minuţioasã a acestora.I se cere sã aibã un orizont larg de culturã, dar şi o 



forţã a personalitãţii – bogãţie artisticã pe care numai natura  I-o poate dãrui. Deasemeni trebuie 

sã aibã o gesticã clarã precisã, capabilã sã înlocuiascã vorba.

Orice  interpretare  coralã  este  necesar  a  se  ancora  în  caracteristicile  epocii  ce  a  generat 

momentul de inspiratie a compozitoului.  A intra în stilul lucrãrii   este nãzuinţa fiecãrui dirijor, 

nãzuinţã ce va fi şi finalizatã dacã va putea explica fiecãrui corist ce asteaptã de la el.

Dar sã definim noţiunea de stil. Acesta este o sintezã de cãutãri, transformãri, interpãtrunderi pe 

care Tudor Vianu o definea ca manierã de exprimare sau cãreia Academia Francezã îi desluşea 

sensul ca “fapte şi idei dintr-o operã ce rãmân patrimoniul umanitãţii, în timp ce stilul rãmâne 

proprietatea personalã a creatorului”.

Stilul, sinteza cãutãrilor artistului este dependent de :

-temperamentul şi caracterul creatorului

-subiectul abordat

-natura şi posibilitãţile expresive ale limbajului ales

-gradul de culturã şi civilizaţie a societãţii în care stilul ia nastere

El poate avea mai multe accepţiuni:

-personal – al marilor personalitãţi

-al unei şcoli, al unui curent artistic

-al unei epoci din istoria muzicii.

Nu avem dovezi  asupra antichitãţii  dar  “  ritmul  discursului  este asociat  cu acela al  muzicii, 

întrucât prin firea lui , omul este înclinat spre ceea ce este ritmic în naturã” (QUINTILIAN). 

Existã însã referiri  asupra stilurilor  în operele literale ,  asupra celui  oratoric  arhitectural  sau 

sculptural. Coralul gregorian şi deci cantus firmus cerea o muzicã simplã, discretã, uniformã, 

fãrã contraste, fãrã dinamicã dar cu lirism. Ars  antiqua deci sec. XIII-XIV aduce progresele 

polifoniei  cu  mişcãri  în  general  lente  nuanţe  mici  între  piano  şi  forte  cu  evident  caracter 

meditativ. Renasterea posedã o dominantã a polifoniei rafinate, acordurile intâlnite derivând din 

mersul  contra  punctic  al  vocilor.  Echilibrul  între  nuanţã  şi  tempo  îl  va  aduce  Mozart  cu 



savoarea , finetea şi eleganţa creaţiei sale. Beethoven va solicita deja suflu amplu coristului 

aducându-i în faţã linii melodice cu ambitus mare şi durate mari. Armoniile bogate, frazele de 

largã  respiraţie,  ritmurile  cu  influente  folclorice  dar  şi  grandoarea   vor  creiona  ca  stil 

Romantismul. Impresionismul va putea fi definit prin timbre vocale noi, ritmuri noi, cromatisme 

sonoritãţi învãluitoare de mare finete, armonii politonale. Expresionismul va purta amprenta unei 

muzici aspre datorate disonanţelor. Scoala româneascã coralã va prefera scriitura tradiţionalã 

pânã în jurul anilor 1940 dupã acestia relevând interes pentru rara frumusete şi autenticitate a 

scriiturii modale. Generaţia anilor de dupã 1970 va gusta diversitatea stilisticã permisã de un 

secol XX.

Nu dorim sã încheiem pledoaria nostrã legatã de cor , dirijor şi bucuria muzicii, fãrã sã relevãm 

cititorului aportul adus de educaţia muzicalã susţinutã dezvoltãrii intelectuale a copilului:

-pentru însuşirea fiecãrui element nou se apeleazã la memorie

-pentru gãsirea fiecãrui element nou se apeleazã la observaţie

-stabilirea temelor în contextul capitolelor presupune analizã şi sintezã.

-activitatea de grup cere:

atenţie – pentru a nu încãlca regulile grupului

disciplinã conştientã pentru a nu perturba activitatea

vointa pentru a face fatã cerinţelor grupului

rãspundere colectivã – asumatã la orice apariţie în public

competitivitate – în momentul asumãrii participãrii colective sau individuale la un 

concert, recital, concurs.

Credem cã cea mai potrivitã concluzie pentru gândurile noastre ne-o oferã muzicianul  estet 

Dimitrie Cuclin ce în tratatul sãu de esteticã muzicalã relevã cã MUZICA ESTE VIATA INSASI – 

dar nu viaţa redusã la structurile ei biopsihice ci viata întregului univers, oglindã şi întruchipare a 

legilor de viatã…. MUZICA ESTE VIATA INSASI – dar viata cuprinde întregul univers. Muzica 

este deci  viaţa întregului  univers.  Si  numai ca fãcând  parte din universul  întreg, noi  înşine 

putem zice cã muzica este viata noastrã. Dar MUZICA ESTE OMUL INSUSI. Spre a înţelege 

mai bine, fac aceastã complectare, anume cã  Omul individ întemeiat pe Umanitate, subiectiv 

individual, dar întemeiat pe obiectiv uman, în acelaşi timp MUZICA A VIETII, întemeiatã acesta 



pe  armonia  sistemului,  nu  este  decât  un  instrument  prin  care  mişcarea  (VIATA,  MUZICA) 

pornitã  din  Esenţã  şi  trecutã  prin  Substanţa  universalã,  executã  prin  spiritul  omului  ciclul 

unitarului dualism universal, strãpungând eternitatea .(1)

Având relevatã mãsura imensitãţii  noastre umane dar şi muzicale, putem reduce puţin sfera 

atentiei noastre, parafrazându-l pe Horaţiu ce încã din vechimea gândirii sale a oferit tuturor 

tinerilor  interpreţii  direcţia  succesului,  urarea  sa  spre  cei  ce  reprezintã  viitorul:

INDRAZNEALA

IMAGINATIE

SINCERITATE

INTENSA  LUME A EMOTIILOR

_________________________________________________
(1)Istratty, Ela Convorbiri cu Dimitrie Cuclin – Editura Muzicala Bucuresti1985 pag.48

Smântânescu, Dan
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