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CUVANT INAINTE

Sub auspiciile reliefarii rolului extraordinar pe care arta sunetelor il
poate juca in procesul modelarii personalitdtii intru afirmarea valorilor
umane, intru chiar darea de sens existentel in aceastd lucrare autorul
propune si dezvolta o conceptie psiho-pedagogica de generoasa deschidere
filozofica, avand ca nerv central teza despre ,,fenomenul complex al trairii
prin muzica” in profundele reverberatii asupra dezvoltarii spirituale,
asupra nsasi creativitatii conditiei umane in orizont innobilator.

Ca atare, scenariul curricular privind cantul in activitatea cu elevii de
varsta scolara mica este reconsiderat, printr-o mutatie de fond: aducerea in
prim-plan a laturii formativ-spirituale (si, in consecintd, atitudinale si
comportamentale), fata de cea tehnica si informativa; scopul fiind
atingerea unor rezultate superioare in dezvoltarea spirituala a copiilor,
prin comunicarea muzicala.

Astfel gandit, intreg demersul cercetarii de fata isi gaseste sustinere
intr-o serioasda documentare in camp epistemologic si in desfasurarea unui
inedit experiment, conducand-o pe autoare la elaborarea si argumentarea
unui ,,model pedagogic de dezvoltare spirituald prin cant”.

Preocuparea de a institui drept obiectivul major pentru pedagogul-
muzician: spiritualizarea prin muzica — prin cant, in particular — sub
semnul activarii axiologiei morale.

Efortul de a cuprinde in intimitate articulatiile gandirii muzicale, ale
receptarii si interpretarii — in cadrul auditiei si al intonarii / al practicii
cantului; problema interiorizarii cantului; aspectele metodologice ale noii
paradigme de dezvoltare spirituala prin cant, precum si cele privind
restructurarea relatiel invatator-elev sintetizeaza coordonatele privind
Potentialitatile cantului in dezvoltarea spirituala a elevilor de varsta

scolara mica.



Investigatia experimentala a procesului de dezvoltare spirituala
infatiseaza in detaliu datele cercetarii practice realizate de catre autor.
Propriu-zis, prelucrarea datelor acestui ,,experiment formativ’ se.
constituie intr-o convingatoare pledoarie pentru ceea ce si face contributia
novatoare a lucrdrii: orientarea educatiel muzicale spre dimensiunea
LIrairii muzicii cantate” — in ultima instantd, calea unei veritabile
dezvoltari spirituale.

Aceastd cercetare, farda indoiald, un valoros organon oferit colegilor
de breasla, nascut dintr-un vadit crez in exceptionalele virtuti educationale
ale muzicii, construit cu competentd si pasiune. Nu mai putin, este o
provocatoare chemare, cu largda adresabilitate, la deslusirea unui traiect
viabil pentru o necesara restaurare spirituald a fiintei umane — in replica la
situatia actuala de criza in care omenirea se giseste. In esentd, Dezvoltarea
spirituala a elevilor de varsta scolara mica prin cant se impune ca o
lucrare cu certe valente teoretico-aplicative, semnificative pentru innoirea
si optimizarea educatiei prin Muzica in finalitatea integratoare, de
edificatoare relevantd: a creatiei-de sine-a-omului prin continua

spiritualizare / umanizare a modului-sau-de-a-fi-in-lume.

Prof. univ., dr. Carmen Cozma

Universitatea ,,Al. I. Cuza”, lasi



1. DIMENSIUNEA CONCEPTUALA
A DEZVOLTARII SPIRITUALE PRIN CANT

C-H-RO

1.1 Abordari filozofice ale muzicii

Epoca in care traim este marcata de transformari de o amploare si
de o profunzime atat de mare, incat acestea au influentat toate aspectele
vietii umane. Ritmul schimbarilor accelereaza inlocuirea unei generatii
prin alta, dar nu o simpla tranzitie, ci de fiecare data ea fiind un nou
inceput. Aceastd epocd cunoaste mari confuzii; este timpul prezis al
falsilor profeti, al vorbelor false, al valorilor falsificate, al situatiilor
rasturnate si pervertite. ,,Pe fondul nelinistitor de confuze a spiritelor —
sustine savantul C. Cozma — nu valoarea, ci antivaloarea, surogatul,
impostura isi fac tot mai mult loc in viata noastra. Astfel are loc o
trivializare a ceea ce a fost distinctie, noblete; se incalca normele morale
elaborate si acceptate in timpul istoric; valorile clasice se prabusesc,
sunt dispretuite, negate. Este adevarat, spiritul critic a avansat; dar nu
este suficient atat. Lumea este plind de agitatori de probleme, dar nu de
cautdtori si indicatori de solutii. Este necesara o implicare cu mai multa
responsabilitate.” [22, p. 9-10].

Ideea reconstituirii esentei umane poate fi facutd si prin muzica,
prin cant, deoarece muzica este materializarea sonora a celor mai nobile
sentimente si 1idei ale umanitatii, pe care le poate transmite si pe care le
zideste in eternitate. In acest context muzica trebuie si fie un instrument
in serviciul vietii, In ocrotirea naturii, de activare a iubirii, generozitaii,
libertatii, dreptatii — a marilor valori ale umanitatii. Prin natura ei,
muzica inseamna receptare, cunoastere si respect a valorii autentice; ea
poartd informatii Intre oameni, consolideazd coeziunea lor prin

dezvaluirea trasaturilor si aspiratillor comune, solidarizandu-1 pe
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anumite moduri de sensibilitate, invatandu-i, educandu-i1 sd simta, sa
gandeasca, sa inteleagd mai profund; muzica deschide in fata oamenilor
perspective de organizare spirituala din cele mai alese.

A studia evolutia muzicii in practica educationala inseamna a oferi
explicatii, conceptii, manifestari, momente constitutive a unor categorii
filozofice, pedagogice, psihologice si sociale. Rasfoind scrierile
filozofice, sociale si literare ale cugetarilor din perioada clasica a
culturii grecesti, ramai uimit de mulfimea referintelor muzicale; la
Platon (428-347 1i.e.n.) si Aristotel (384-322 1i.e.n.), douda dintre
personalitatile dominante ale cugetarii elene, interesul pentru
problemele estetice, si chiar tehnice ale muzicii, devine unul dintre
laitmotivele activitatii lor teoretice. Fenomen explicabil prin prezenta
muzicii in toate manifestarile obstesti — de la spectacolul de teatru pana
la ceremoniile funebre, — dar mai ales prin convingerea vechilor greci ca
muzica are o capacitate exceptionald de a educa pe cetatean in spiritul
idealului de armonie si echilibru, in care noi vedem azi esenta
spiritualitatii elene clasice. Aceasta credintd constituia o platforma
comuna pentru cugetatorii cu cele mai diverse idei. Este poate domeniul
in care Platon si Aristotel au cel mai pufin de polemizat, dezacordurile
dintre ei referindu-se mai mult la nuantele decat la esenta problemelor;
rigiditatea dovedita adesea de Platon este atenuata de supletea
discipolului sau. Pe cat au fost de opusi in intelegerea raportului dintre
materie §i constiintd sau dintre general si particular, pe atat erau de
apropiati in conceperea obiectului si rostului artei muzicale.

Pe buna dreptate, Aristotel a incercat sa dea o explicatie stiintifica
neintrecutei actiuni educative a muzicii. ,,De ce, dintre toate perceptiile
senzoriale, — se intreaba el — numai perceptia auditiva are calitate etica
(ethos)? Chiar si atunci cand nu este Insotitd de cuvinte, melodia are

totusi o calitate etica, pe care n-o au nici culoarea, nici mirosul, nici



gustul. Pentru ca ea cuprinde miscarea ... Aceste miscari sunt active, iar
actiunile sunt manifestari ale insusirilor etice.” [4, p. 171]. Platon in
Republica evidentiaza caracterul educativ al muzicii si constata faptul
ca muzica cultiva in om iubirea, frumosul, il face sa evite constient tot
ce este riu si urat [57]. In Fimeu, Platon concretizeaza rolul muzicii in
armonizarea vietii sufletesti, aceasta arta fiind datd oamenilor de catre
muze in scopul echilibrarii psihicului, atunci cand acesta este invadat de
disonante [58]. In acelasi scop, afirmi el, ne-a fost dat si ritmul,
destinatia lui fiind sa ordoneze acele manifestari lipsite de masura si
gratie, pe care le gdsim la majoritatea oamenilor. Muzica inspirad curaj si
barbatie: nu era ea cea care 11 impingea pe spartani la renumitele lor
vitejii? ,,Notiunea care defineste cel mai exact influenta muzicii asupra
omului este aceea de catharsis: purificarea sufletului de toate slabiciunile
care-1 impiedica sa se inalte la echilibru si seninatate.” [4, p. 20].

Trebuie sa recunoastem cd din perspectiva filozofiei antice,
intelegerea afirmarii si desavarsirii personalitdtii angajeaza si legatura
cu doud concepte-valori: binele si frumosul. Educatia intru bine si
frumos, dupd cum afirma C. Cozma, alaturi de celelalte componente ale
educatiei — reprezintda unul dintre traiectele necesare in constituirea
personalitatii spiritual dezvoltate, incat ni se pare mereu actual acel
concept “kalolagathia” din filozofia greaca antica, unic principiu de
valoare, cu dubla valenta (si nu doar asocierea a doua notiuni: KaAAog =
frumos; s1 ayaBoc = bun), frumosul fiind, pentru vechii ganditori, un
bun moral, armonie ce patrunde fiinta [22, p. 38].

Astfel, putem spune ca arta sunetelor este o expresie a omului in
lumea valorilor, in fata temelor grave: Viata; Moarte; Creatie; Iubire;
Adevar; Frumos; Libertate; Fericire etc. — care se constituie in chiar motive
pentru compozitia muzicald. Toate aceste probleme impun ca umanul din

om sda se materializeze in frumosul muzical, adunand, deopotriva,



intelepciune si tubire, creand astfel armonia. Si Platon ne invata ca ,,sufletul
armonios e intelept, iar sufletul intelept e bun™ [22, p. 214].

O alta abordare a notiunii de cultura, in general, si a muzicii, in
particular, intalnim in epoca Evului Mediu. Cunoscutd in istorie ca o
perioada de destramare a lumii vechi, de nesiguranta si violenta, cultura
si-a gasit adapost in lacasurile bisericesti. Astfel, notiunea de frumos se
suprapune i1n gandirea estetica medievald aceleia de dumnezeire.
Atributele frumusetii vor fi: simetria, ordinea, armonia, adica cele
legate de ideea unei forte atotputernice si desavarsite, de atitudinea
smerita si contemplativa a omului in fata acestei forte. Reprezentand cea
mai 1naltd expresie a ordinii si armoniei, Dumnezeu este, implicit,
intruchiparea absoluti a ideii de frumos. In sanul divinitatii s-a nascut
muzica, spune loan Chrisostom (347-407), unul dintre primii parinti ai
bisericii: ,,Cantecul nostru nu este decat un ecou, o imitatie a celui
ingeresc. Muzica a fost creatd in cer. In jurul nostru si deasupra noastra
cantd ingerii. Daca omul este muzician, aceasta se datoreste unei
revelatii a sfantului duh; cantaretul este inspirat de catre cel de sus™ [8,
p. 43]. Ajunsa pe pamant, muzica si-a pierdut, desigur, din stralucirea
celestd, dar practicatd in concordanta cu poruncile bisericii, poate ajuta
omului sa se apropie de divinitate, sd comunice cu aceasta. Avem a face
cu transfigurarea crestind a tezei platonice cd arta nu este decat o copie
palidd a ideilor eterne si nu merita atentie decat in madsura in care
aminteste omului de aceste idei si 1i faciliteaza accesul la ele.

Viziunea medievald a muzicii avea sa fie respinsd de epoca
urmatoare, dar anumite principii ale sale vor dovedi pe parcursul istoriei
o considerabila viabilitate. Va ramane tendinta de a intelege muzica
intr-un mod constructiv-geometric, de a vedea in ea o farama din
divinitate, de a anatemiza curentele care nu se conformeaza ortodoxiei

estetice a unei caste, de a impune muzicii norme rigide, menite sd-i



impiedice libera dezvoltare. Ulterior, critici severe au fost exprimate la
adresa educatiei si instruirii fiinfei umane in aceasta epoca, care avea un
caracter abstract formal, rupt de realitate. Filozofia s1 teologia
medievald, de asemenea, au fost supuse criticii. Se simfea o puternica
dorintd de eliberare de sub orice constrangere. Vine o perioada
remarcatda de umanism — Perioada Renasterii. Filozofii, oamenii de arta
sunt atrasi de natura in general si de frumusetea si maretia naturii
umane, in particular. In constiinta oamenilor reinvie ideea dezvoltrii
armonioase — idee centrald a antichitatii elene. Asa se explica interesul
enorm fatd de muzica, fatd de valorile artistice. Ascultarea muzicii
producea o riscolire emotionald a sufletului. In aceastd ambianti se
contureaza gandirea despre muzicad a lui Giozefo Zarlino (1517-1590),
care Incununeaza cautarile muzical-estetice ale Renasterii. Spiritul
renascentist In domeniul muzicii se caracteriza printr-o orientare spre
cunoasterea naturii, prin grija pentru dezvoltarea armonioasa a fiintei
umane, prin promovarea unei idei de suflet, atitudini blande, umane fata
de tot ce inconjoard omul. In acest context meritd atentie conceptia
despre educatie a lui Fr. Rabelais, care promoveaza ideea necesitatii
educatiei estetice prin intermediul artelor si, In special, a muzicii si a
artei versificatiei.

In istoria umanitatii au existat si perioade cu o evolutie relativ
lentd, in care se promova ideea egalitdtii de la natura a oamenilor. O
astfel de perioadd a constituit-o secolul al XVIIl-lea, cunoscut sub
numele de Secolul Luminilor. Ideile social-filozofice erau orientate spre
instruirea si educatia maselor largi. Spiritul popular a planat deasupra
intregului invatamant. Faptul ca scoala era considerata ca temelie a
iluminarii poporului a creat premise favorabile pentru ca initiativele
filozofilor iluministi sa vada o forta de educatie in muzica. Iluministii

cer muzicii sa exprime firescul si autenticul din om, sa nu se limiteze la
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cele cateva sentimente admise de ecticheta esteticii aristocrate, ci sa
deschida larg portile tuturor trairilor omenesti. Izvorul datator de viata
al muzicii — spune J. J. Rousseau — este sufletul poporului. Doar la
acesta pot fi gisite sentimente simple si firesti. In sentimentele claselor
dominante, precizeaza el, a ramas numai forma, continutul fiind alcatuit
exclusiv din deserticiune si calcul banesc. In lucrarea sa Eseu asupra
originii limbilor J. J. Rousseau indica inca o sursa de intensificare a
veridicitatii muzicii: imitarea inflexiunilor glasului omenesc ar insemna
o regasire a insasi esentel acestei arte, vocald prin natura ei: ,,Melodia,
imitand modulatiile glasului, exprima tanguirile, strigatele, suferintele si
bucuriile, amenintarile, suspinele. Ea 1mita accentele limbii si
inflexiunile produse in fiecare grai sub imperiul miscarii sufletului. Ea
nu numai imitd, ea vorbeste. lar limbajul ei plin de foc, viu si pasionat,
este de o suta de ori mai energic decat vorbirea insdsi. Iata in ce consta
forta imitatiei muzicale, 1ata in ce consta i1zvorul puternicei inrauriri pe
care cantecul o are asupra inimilor simgitoare” [Apud 50, p. 138].

In imediata vecinitate istoricd a iluminismului, filozofii clasici
germani de la sfarsitul secolului XVIII si inceputul secolului XIX
includ, si e1, muzica in sfera cercetarilor stiintifice. Viziunea lor
muzical-esteticd se va deosebi, insa, simtitor de cea a iluministilor care,
interpretind materialist lumea, vedeau in muzicd ecoul freamatului
uman, social. Orientarea esteticii muzicale a lui Im. Kant, Fichte si
Schelling va fi determinata de caracterul idealist al filozofiei lor, care i-a
indemnat sa caute si sa descopere in muzica altceva decat cautasera si
descoperira iluministii.

Desi Im. Kant nu concepea ca muzica ar putea fi altceva decat o
combinatie de sunete destinatda sa impresioneze agreabil auzul, totusi,
aprecia importanta artelor dupa cultura pe care ele o dau sufletului. El

considera ca daca luam ca unitate de masura largirea facultdtilor noastre

11



spirituale, atunci va trebui sa recunoastem ca printre arte, muzica ocupa
locul cel din urma, ea avand de a face numai cu senzatiile. Im. Kant este
gata sa recunoasca cd muzica este forta neintrecuta de influenta asupra
omului, si ar putea fi pusd pe primul loc in ierarhia artelor. Desi ea
vorbeste numai prin senzafii fard notiuni si desi ea nu lasd loc
meditatiei, asa cum face poezia, ea rascoleste totusi sufletul, e drept,
fulgerdtor, dar mult mai divers si mai profund [Apud 50]. Geniala
intuitie a lui Im. Kant considera muzica doar un joc de senzatii,
inferioara oricareia dintre artele frumoase, dar remarca cu temei, puterea
el extraordinard de atragere si emotionare a sufletului, desi ea vorbeste
doar prin simple senzatii, fara concepte, totusi atinge mai multe coarde
ale sufletului, 1n mod trecator, dar profund.

Studiind si analizdnd mai multe izvoare conchidem ca marele
filozof nu-s1 facuse scrupule speciale in legatura cu muzica si nici nu-si
prefigura, desigur, consecintele celor cateva reflectii muzical-estetice
care ocupa, de altfel, un loc destul de modest in vasta sa lucrare Critica
ratiunii pure. Refuzand muzicii un continut spiritual, negandu-i rolul
gnoseologic si functia educativa, prezentand-o ca pe un divertisment
sonor si o sursa agreabilda de senzatii, el punea temelia intelegerii
formaliste a acestei arte, temelie pe care urmasii sai aveau sa inalte un
adevdrat edificiu. Merita toatd atentia opinia prof. Asmus care, in cartea
sa despre filozofia lui Im. Kant, atragea atentia asupra elementului
progresist continut in teoria kantiand a frumosului ca forma pura: intr-o
atmosfera impregnatd de teroare feudald si filistinism mic-burgez,
desfatarea pur estetica echivala cu evadarea dintr-o existenta apasatoare
intr-o lume a libertatii spiritului in muzica.

O alta figura proeminenti a epocii a fost si Schelling. In cadrul
conceptiel schellingiene, despre muzica, locul primordial 11 revine

ritmului care, conform viziunii cosmice a filozofului, nu este altceva
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decat expresia periodicitatii dupa care se misca planetele — teorie ce
apare ca un ecou tarziu al ,,muzicii sferelor” imaginata de pitagoreici si de
comentatorii lor medievali: ,,Ritmul este, intr-un sens, absolut intreaga
muzica”. In melodie el nu vede altceva decat ,,ritm integrat” [Apud 63].
Relatiile dintre ritm, melodie si armonie, elemente fundamentale ale
muzicii, alcatuiesc o dialectica in care, dupa Schelling, rolul conducator si
unificator 1i revine ritmului. Conceptia aceasta corespundea idealului
clasic al muzicii, in care structura melodiei, desfasurarea sonora era {inuta
in rame riguroase §i simetrice ale organizarii ritmice. Totusi, in epoca lui
Schelling prindea tot mai reliefat contur o astfel de muzicd, in care
riguroasa ritmicitate clasica ceda locul libertatii si bogatiei armonice.
Recunoscand importanta armoniei in muzica, el o admitea doar ca element
subordonat sistemului si ca un contrar dialectic ce se cere invins; armonia
favorizeaza exprimarea depresiunilor sufletesti, sustinea el, in timp ce
prin ritm se manifesta vitalitatea, hotararea, spiritul activ. lata de ce, el se
pronunta pentru idealul clasic al muzicii, a carui organizare ritmica era
un semn de robustete sufleteasci. In ceea ce priveste formele muzicale
dominate de tensiunea armoniei romantice, acestea 1 se pareau efemere,
ele impunand oricarei ratiuni revenirea la formele clasicismului.

In gandirea muzicala filozofica clasicisti se inscriu si ideile lui G.
W. Hegel, care isi precizeaza viziunea despre muzicd prin confruntarea
cu pozitille predecesorilor sdi Im. Kant si Schelling, depasind
unilateralitdtile si corectand erorile acestora. G. W. Hegel isi defineste
pozitia mai ales prin combaterea intransigenta a formalismului kantian.
Tezei conform careia muzica nu este in stare sa exprime decat senzatii
sonore, el 11 opune convingerea cd muzica poate sa dea expresie unei
inalte spiritualitati [40]. Se deosebeste, de asemenea, si in raport cu
Schelling: in timp ce acesta atribuia muzicii capacitatea de a dezvalui

legi cosmice, G. W. Hegel arata limitele domeniului expresiv al muzicii,
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limite ce decurg din caracterul propriu materialului ei. Filozoful,
totodata, vedea In muzica una dintre formele de manifestare a idein
absolute. Prezinta mult interes ideea ca muzica este o artd romantica si
intruchipeazd in mod perfect idealul estetic prin aceea cd in ea viata
spirituald a omului — ,,eu”-1 abstract — is1 gaseste o exprimare nuda,
nestanjenitd de aparente materiale. Prin confinutul vietii spirituale pe
care o exprimd, muzica preconizatd de G. W. Hegel intruchipeaza in
mod perfect idealul clasic al muzicii, intr-o perioada cand acesta se afla
in plin amurg, dovedeste ca, pe acest plan, filozoful nu era in pas cu
fortele artistice noi ale vremii sale.

Viazand in muzicd una din etapele dematerializarii spiritului
absolut, G. W. Hegel mistifica ratiunea de existenta a acestei arte. Dar,
cu toatd aceastda absurda constructie impusa de sistemul sau idealist,
Hegel ajunge, atunci cand examineazad specificul gandirii muzicale, la
adevarate descoperiri. Nimeni n-a pus, pana la el, intr-o lumina atat de
puternicd, structura internd dialectica a artei sunetelor. Asadar, era
inevitabil ca pe viziunea hegeliand a muzicii sd nu-si lase amprenta si
misticismul filozofiei sale. Cum ideea absoluta echivala pentru el cu
dumnezeirea, spiritualitatea exprimatda de muzica va avea ceva de
provenienta divind. De aici si importanta preponderentd pe care el o
acorda muzicii cu caracter religios, unde esenta divina a ideii absolute
isi gaseste cea mai adecvata intruchipare. Deci, ceea ce spune muzica,
nu poate sa spuna decat muzica. Ea poate fi interpretata, dupd expresia
lui Delacroix, ca ,,0 punte aruncata intre suflete”.

Referiri la diverse moduri de abordare filozofica a muzicii face si
A. Schopenhauer. Afirmatia ca muzica ar fi expresia filozofiei sau ca
filozofia s-ar exprima, cu prisosintd si cu sporitd profunzime prin
muzicd, a fost teza lui A. Schopenhauer. Pentru el muzica exprima

direct viata. Schopenhauer este primul filozof german care-si lasa
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gandirea influentatd de spiritul romantic, dar inrurirea acestuia este
rasfranta prin prisma deformantd a conceptiei idealiste. Romantismul,
formulat de R. Schumann si F. Liszt in termeni psihologici si realisti,
capata la el o puternica tentd metafizica si transcendentald. Asupra lui
isl pune amprenta conceptia unui misterios numen sau lucru in sine, ce
s-ar afla dincolo de lumea accesibild simturilor si ratiunii. Astfel, A.
Schopenhauer sustine cd muzica e adevarata intelepciune a vietii. Ea
reflectd viata, ea nu e izolatd de om. Ea a aparut spontan, pe nevazute,
de aceea redi viata la direct. In acest context, marele filozof sustine ca
prin intermediul muzicii putem patrunde spre esenta realitatii: ,,Daca am
reusi sd reproducem detaliat in notiuni ceea ce exprimda muzica, am
obtine o deplina si suficienta explicare notionald a lumii.” [66, p. 423].
Aceasta ne confirma ca muzica este cea mai filozofica dintre arte si o
culminatie a intelegerii filozofice a lumii: ea releveaza cu stralucire ceea
ce notiunile evoca doar palid, o face, bineinteles, intr-un limbaj care se
adreseaza, in primul rand, afectului — de aici si caracterul sau mai
nebulos, mai pufin precis. Oricum, in ciuda termenilor idealisti in care a
facut-o, A. Schopenhauer are meritul de a fi formulat pentru prima oara
raspicat problema sensului filozofic al muzicii. El a atras atentia asupra
necesitatii de a cauta in muzica nu numai vibratii lirice s1 similitudini cu
lumea inconjuratoare, dar si ceva mai profund: o atitudine complexa
fata de viata, raspunsuri la intrebarile constiintei. Estetica sa ignora, ce-i
drept, legatura muzicii cu freamatul vietii reale, pe care o subliniaza atat
de puternic estetica renascentista si iluminista; in schimb, A. Schopenhauer
evidentiazd sensurile intelectuale profunde ale muzicii, asupra carora
predecesorii  sdi acordase mult mai putina atentie. Estetica
schopenhaueriand este, concomitent, o ripostd la adresa tezei kantiene,
conform careia muzica nu poate exprima altceva decat vagi senzatii, iar

efectul ei ar fi la fel de superficial si efemer ca acela al unei batiste
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parfumate: ea aratd ca, dimpotriva, muzica poate exprima o conceptie
despre viatd, iar inrurirea ei vizeaza straturile cele mai profunde ale
constiintei. A. Schopenhauer aduce un corectiv si tezei hegeliene
potrivit cdreia muzica n-ar putea exprima decat afecte nedeterminate. El
demonstreazd ca afectele in muzicd sunt inseparabile de un
Weltanschauung, ca — in pofida teoriei lui Hegel care obliga pe
compozitor sd ancoreze in lumea ,,emotiilor fara sens” — muzica poate
atinge impresionante indl{imi filozofice.

Din cele mentionate putem conchide ca A. Schopenhauer este
primul ganditor din istoria culturii europene, care a vazut in muzica
adevdrata filozofie. Zidita la temelia unei conceptii filozofice sumbre,
muzica a fost contrapartea senind a sistemului schopenhauerian. El
marturisea filozofului Gwinner, cu putin nainte de a muri, ca sperd ca
invatatura lui sa aiba, cu vremea, efectul religiei pierdute, aducand
liniste si multumire interioara.

De mare valoare este si filozofia romaneasca vis-a-vis de problema
muzicii. E. Cioran sustine cu vehementa ca muzica de arta dezvolta in
om ceea ce ¢ frumos, original si nobil; dezvoltd constiinta morala,
caracterul, invitand la viata superioara, in lumina, in creatie, la
demnitate si onoare, la dobandirea libertatii spiritului. Actiunea muzicii
vine sa completeze virtutile filozofieil Tnsasi; meditatia muzicald putand
fi ,,prototipul gandirii in genere”. Marele filozof se intreaba si constata
fara replica: — “Oare a urmarit vreun filozof un motiv pana la capat,
pana la epuizare si pana la limita lui, asa cum face un Bach sau un
Beethoven? Gandire exhaustiva existd numai in muzicd. Numai muzica
da raspunsuri definitive. O deosebitd atentie acorda legaturii dintre
suflet si muzica intuitia. ,,Omul sa nu fi avut suflet, muzica 1 l-ar fi
inventat” [18, p.p. 17-18]. Aici se observa legatura stransa intre muzica

si filozofie. Precum filozofia inainteaza un sir de probleme, intrebari, la

16



care nici pana azi nu sunt date raspunsuri, asa si muzica ¢ o filozofie a
sufletului. Consideratia ca fiecare om are ceva din ceea ce tine de
nepamantesc, de divin, de genialitate promoveaza ideea ca acest lucru
trebuie doar scos la suprafata, descoperit, valorificat printr-un mod sau
altul. Comunicarea cu muzica este una din aceste modalitati, o
modalitate de a te ridica deasupra ta insuti, de a te intalni cu divinitatea,
de a deveni tu insufi, intr-o anumitd masura, divin. Astfel E. Cioran
sustine ca muzica ne poate face zeu sau zdreantd, ne poate apropia de
zeitati, dar §i ne poate asemui cu noroiul pamdntesc, depinde ce doresti
de la muzica.

Un alt filozof al epocii noastre C. Noica vorbeste despre arta
sonora ca ea reuseste la cel mai inalt nivel (comparativ cu diferitele
modalitifi de manifestare a creativititii omului), afirmarea umanului prin
caracteristicile ei de universalitate si abstractizare [54]. Orice creatie
muzicala este o expresie a umanului — esentializare a sensibilitatii si a
capacitatii reflexiv-volitive a omului; umanul, ca general si particular —
dependent de subiectivitatea muzicianului care edificd potrivit propriei
viziuni, a gradului datator de sens vietii. Muzicianul, compozitorul sau
interpretul, ca si melomanul, probeaza cea mai larga apropiere de adevarul
uman, individual si general. Fiecare operd muzicala este un exercitiu de
scrutare, de cunoastere a omului si a omenirii in ansamblu. Cu muzica se
petrece, evident, aceea ce C. Noica numeste ,,inchiderea omului in sine
ca persoand, deschiderea prin uman”.

Din cele expuse avem ferma convingere ca filozofia si arta se
intersecteaza nu numai pentru ca se intereseaza de aceleasi fenomene, ci
si pentru ca adoptd o atitudine comuna: obiectul este gandit din
perspectiva omului, asa cum procedeaza, in general, stiintele particulare,

dezantropomorfizante.
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Sub aspect filozofic cercetatoarea C. Cozma sustine ca semnificatia
filozofico-pedagogica a muzicii este ,,de a transmite si intretine in om
nevoia de spiritualitate, de sensibilitate pozitiva; in ultima instanta,
nevoia de un sistem valoric-normativ care sa stimuleze si sa mentina
progresul uman” prin suflet, prin spirit [22, p.135]. Prezintd interes si
teoria lui R. Steiner, care sustine ca muzica, prin elementul melodic,
este un produs al starilor de tensiune de la adormire la trezire. Acest
element inconstient, care domneste in vis, care domneste in elementul
muzical tocmai in ceea ce este melodic, trebuie preluat in arta predartii,
pentru a depdsi materialismul prin arta educatiei [69].

Continutul de idei al muzicii este inteles adesea ca echivalent cu
capacitatea acestei arte de a releva o viziune asupra lumii, asupra
existentel. Aceasta imagine generalda asupra lumii se identifica apoi cu

filozofia si se conchide ca muzica ar avea un continut filozofic.

1.2 Pedagogia umanista si educatia muzicala

Pedagogia umanista este orientatd spre personalitatea copilului si
negarea absolutd a pedagogiei autoritare. Ea se construieste pe astfel de
valori eterne general-umane, precum sunt: Adevarul, Binele, Frumosul,
Dreptatea, Libertatea, credinta in Suprem, nonviolenta, virtutea,
iubirea etc. In contextul dat, sunt de mentionat si calititile personale
proprii/ necesare cadrelor didactice pentru realizarea procesului
educational in sistemul general de invatamant — bundtatea, sinceritatea,
franchetea, devotamentul s. a.

Academicianul Amonasvili S. Al, intemeietorul marii scoli
pedagogice deschise — pedagogia umanista, a lansat un deziderat in
educatie, care constd in acceptarea fiecarui elev asa cum el este,
sustinand ca ,,noi trebuie sa fim oameni cu suflet bun si sa iubim copiii

asa cum ei sunt”, or ”....A-1 intelege pe copii Tnseamnd a te plasa pe
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pozitiile lor.” [104]. In cele din urma, se contureazi obiectivul major al
pedagogiei umaniste — educarea omului nobil si domeniile pe care s-a
fundamentat aceasta pedagogie — primele surse ale tuturor religiilor,
clasica pedagogica si psihologica (Usinskii K. L., Suhomlinski V. A,
Vagotski L. S., Piajet J., Stoica M, Claparede E. s.a.), filozofie (Berdiaev N.,
Iliin I., Noica C., Blaga L., Vianu T., Cioran Em., Stere E., Moles A.,
Baélan G.), cat si un sir de realizari in domeniul stiinfelor educatiei.

Autorul fundeaza pedagogia umanistd pe trei axiome, pe care le
propune: (1) realitatea existentei Lumii Superioare, a Constiintei
Superioare si a Dumnezeului; (2) realitatea imortalitdtii spiritului uman
si tendinta spre perfectiune vesnica; (3) perceperea vietii de pe pamant
ca pe un segment al itinerarului spre desavarsire si ascensiune spirituala.
Din acestea reiese anumite concluzii privind perceperea filozofica a
Copilului — el este un fenomen al vietii pe pamant; el este purtatorul
destinului si misiunii sale; in el este Inglobatd energia cea mai mare a
spiritului, posibilitatea desavarsirii spirituale nelimitate.

Obiectivele pedagogiei traditionale/ autoritare, careia i se opune
cea umanistd/ clasicd, la prima vedere par a fi umaniste — ele reflecta
grija societdtii si a statului fatd de copii, pregatindu-i pentru viata,
formandu-le anumite competente in acest sens. Insi, esenta
umanismului in pedagogie se concretizeazd nu doar prin scopuri si
obiective, ci si prin mijloacele de realizare ale acestora. In cazul
pedagogiei autoritare ele sunt construite dupd principiul fortarii, iar
pentru pedagogia umanistd mijloacele de realizare a obiectivelor se
articuleaza in comunicare, aducandu-le copiilor bucuria in fiecare zi si
contribuind la (auto)afirmarea personalitatii lor, le ofera posibilitatea
liberei alegeri, le provoacd dorinta de colaborare (reciprocd).

Copilul este o particica a naturii si ea 11 continud desavarsirea in

el. Pedagogia autoritara creeaza in jurul copilului un proces ecologic
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poluat, care este incdrcat, deseori, de iritare, nemultumire, brutalitate/
grosolanie, stresuri, nerespectarea/ incalcarea demnitatii, ridicarea vocii,
pedepse etc. In acest sens, savantul C. Cozma sustine ,.Pe fondul
nelinistitor de confuze a spiritelor nu valoarea, ci antivaloarea, surogatul,
impostura is1 fac tot mai mult loc in viata noastra. Astfel are loc o
trivializare a ceea ce a fost distinctie, noblete; se Incalca normele morale
elaborate si acceptate in timpul istoric; valorile clasice se prabusesc, sunt
dispretuite, negate. Este adevarat, spiritul critic a avansat; dar nu este
suficient atat. Lumea este plina de agitator1 de probleme, dar nu de
cautatori si indicatori de solutii. Este necesara o implicare cu mai multa
responsabilitate.” [22, p. 9-10]. Pedagogia clasica, insa, sustine
congruenta naturii in educatie, principiul bucuriei si a succesului.
Schimbarea modului de abordare a procesului educational in
cadrul unei discipline scolare (si a Educatiei Muzicale inclusiv) incepe
in constiinta insusi a cadrului didactic. Adica, pentru a trece de la stilul
autoritar de predare la cel umanist, nu este suficient doar de a se renunta
la pedeapsa si observatii — mai este necesar si de a se schimba viziunea
asupra lumii, stilul de gandire in intregime. De aceea, trebuie sa se
raspunda la doud (2) intrebari fundamentale: ... ce sunt eu, care este
atitudinea mea ....fata de tot ce este nemarginit in lume?; ... cum
trebuie sa traiesc cu aceasta atitudine fata de lume, ce sa fac si ce sa nu
fac? [108].Pentru a raspunde la aceste intrebari este necesar de a se
studia primele izvoare din domeniul invatamintelor religioase si Etica
Vie — ”o invatatura etico-filosoficd care inglobeaza toate aspectele
existentel umane — de la problemele cosmologice pana la cele ce tin de
viata cotidiand a omului, fondatd in baza cartilor scrise in prima
jumadtate a sec. XX de catre sotii Elena si Nicolai Roerich in colaborare
cu Invatitorii din Orient” [93, 115]. Potrivit Eticii Vii, cosmosul

inglobeaza universuri manifestate si nemanifestate, el este nemarginit in
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spatiu si vesnic in timp [ibidem]. In invatamintele Eticii Vii se afirma ca
”omul este cel mai puternic transformator al fortelor cosmice”, ca el este
o parte (componentd) a energiei cosmice, o parte a stihiilor, o parte a
Ratiunii Cosmice, o parte a constiintei materiei superioare [115].
Asadar, cadrul didactic trebuie sa evalueze si sa precizeze pentru sine
cum se va putea inscrie activitatea lui profesionalda in aceastd imagine,
cum el va trebui sd-si organizeze/ realizeze activitatea in lumina
invitamintelor respective. In cazul in care ideile Eticii Vii si a religiilor
vor rezona in sufletul pedagogului, el va putea avansa, deja, nemijlocit
spre ideile pedagogiei umaniste, generate din pedagogia clasica. Pentru
aceasta, trebuie sa fie insusite operele clasicilor din domeniul
pedagogiei, invatamintele religioase, cele filosofice si ale Eticii Vii in
ceea ce priveste copiii si educatia. In aceeasi ordine de idei, cadrul
didactic trebuie sa se autoevalueze din punct de vedere al cunoasterii si
intelegerii categoriilor pedagogice de baza si a metodelor de predare.

Profesorul de Educatie Muzicala trebuie sa studieze si izvoarele
stiintifice istorice, care se referd la tot ceea ce reprezentd muzica —
natura si semantica ei. Apoi, reiesind din cunostintele obtinute, sa-si
formeze opinia proprie obiectivd privind muzica si rostul ei in viata
omului st in Univers. Doar dupd posedarea tuturor cunostintelor
mentionate se poate trece, In mod constient si rezonabil, la introducerea
schimbarilor in programul de activitate deja existent sau la alcatuirea
unui nou (personal). Drept temei pentru un asemenea document
(program) la disciplina scolarda Educatia Muzicala, poate servi ideea
educatiel omului armonios si nobil prin muzica vietii in sensul deplin/
larg al sintagmei date (nu doar a muzicii ca gen al artet).

Marele reformator al educatiei J. A. Comenius sustinea, ca omul
vine pe acest Pamant sa slujeasca lui Dumnezeu, apropiatului sdu si sie

insusi. Scoala, insd, dupa convingerea autorului, trebuie sa constituie un
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atelier al umanismului, scopul caruia sa fie de a educa/ forma din om
Om — la fel cum 1n naturd totul renaste/ ia viata si incepe a se forma
primdvara, educatia omului trebuie sd inceapa in primdvara vietii lui,
adica in copildrie. In acest sens, in Etica Vie se subliniaza: “Educatia
poporului trebuie inceputa cu educatia primard a copiilor de la varsta
cea mai frageda. Cu cat mai devreme, cu atat mai bine... Dupa sapte ani
deja multe s-au pierdut” [109].

Asadar, raspunsuri la cele doud intrebari ale lui L. Tolstoi trebuie
sa fie cautate Impreuna cu copiii (nu doar de catre cadrul didactic),
deoarece si ei trebuie si realizeze asemenea cautiri cat mai devreme. In
scoald fiecare lectie la orice disciplina trebuie sa fie o lectie de educatie
morald, de cautari si avansari spirituale. Comprehensiunea prin muzica
a legilor crearii lumii si constientizarea rolului ei inestimabil 1n educatia
morald se intalneste in operele ganditorilor din cele mai vechi timpuri.
Astfel, inca filozoful chinez Confucius, care a influentat decisiv
gandirea asiatica, spunea cd muzica prezintd un microcosmos, ce
reflectd structura Universului. Muzica frumoasa posedd o anumita
structurd, care nu poate fi incdlcatd la fel cum nu poate fi incalcata o
lege. Esenta ritualului el o vedea tot in starea de spirit muzical al
sufletului vis-a-vis de profunzimea vietii. Potrivit lui Confucius, anume
muzica contribuie cel mai eficient la corectia omului, la revenirea lui spre
“puritatea primara a inimii”. Continutul de idei al muzicii este inteles
adesea ca echivalent al posibilitatilor acestei arte de a releva o viziune
asupra lumii, asupra existentei. Aceasta imagine generala asupra lumii se
identifica apoi cu filozofia si concluzioneaza in faptul ca muzica ar avea
un continut filozofic.

Muzica intotdeauna a constituit cea mai importantd verigd a
educatiei “mintea se formeaza prin citirea odelor, caracterul se educa cu

normele de comportament, iar educatia definitiva este oferitda de
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muzica” [86]. Incd Aristotel a incercat si dea o explicatie stiintifica
neintrecutei actiuni educative a muzicii. ,,De ce, dintre toate perceptiile
senzoriale, — se intreaba el — numai perceptia auditiva are calitate etica
(ethos)? Chiar si atunci cand nu este insotitd de cuvinte, melodia are
totusi o calitate etica, pe care n-o au nici culoarea, nici mirosul, nici
gustul. Pentru cad ea cuprinde miscarea ... Aceste miscari sunt active, iar
actiunile sunt manifestari ale insusirilor etice.” [4, p. 171]. Iar Platon in
“Republica” evidentiaza caracterul educativ al muzicii si constata faptul
ca muzica cultiva in om iubirea, frumosul, il face sa evite constient tot ce
este rau si1 urat [57]. Autorul in ,,Fimeu” concretizeaza rolul muzicii in
armonizarea vietii sufletesti, aceastd artd fiind datd oamenilor de catre
muze in scopul echilibrarii psihicului, atunci cand acesta este invadat de
disonante [59]. In acelasi scop, afirmi el, ne-a fost dat si ritmul,
destinatia lui fiind sd ordoneze acele manifestiri lipsite de masurad si
gratie, pe care le gasim la majoritatea oamenilor. Muzica inspira curaj si
barbatie: nu era ea cea care 11 impingea pe spartani la renumitele lor
vitejii? ,,Notiunea care defineste cel mai exact influenta muzicii asupra
omului este aceea de catharsis: purificarea sufletului de toate slabiciunile
care-1 impiedica sa se inalte la echilibru si seninatate.” [4, p. 20].
Pitagora, fiind consacrat in misterele egiptene, vorbeste despre
importanta ineditd a muzicii In cunoasterea lui Dumnezeu, a Naturii si
insdsi a omului, numind-o stiintd, de rand cu geometria si astronomia,
necesard pentru intelegerea lor. Simbolismul numerelor era perceputad de
catre teoreticienii si compozitorii Evului Mediu. Spre exemplu, cifra ”1”
era simbolul lui Dumnezeu, bisericii si simboliza, totodatd, muzica in
intregime; cifra ”3” exprima Sfanta Treime (foarte multe creatii
muzicale sunt constituite din trei parti); cifra 77" exprima legatura
muzicii cu Universul si i1 corespund sapte (7) note muzicale. Astfel,

muzica era vazuta ca mijloc de legdtura stransa cu armonia universala si
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ajutor important in cunoasterea lumii, autocunoastere si autodesavarsirea
omului. Spirala evolutiva a dezvoltarii la un nivel nou de intelegere
(percepere) a condus omenirea spre constientizarea importantei muzicii
pentru evolutia nu doar a spiritului uman, ci si a intregului Univers. Sub
aspect filozofic C. Cozma sustine ca semnificatia filozofico-pedagogica a
muzicii este ,,de a transmite si intretine in om nevoia de spiritualitate, de
sensibilitate pozitiva; in ultimad instantd, nevoia de un sistem valoric-
normativ care sa stimuleze si sa menf{ina progresul uman” prin suflet,
prin spirit [22, p.135].

In secolul XX, in rezultatul revolutiei spirituale, care a avut loc in
traditiile culturale, initial a aparut cosmismul ca un curent sinestatator al
gandirii  stiintifico-filosofice si in rezultat — o invatiturd noua de
evolutie — Etica Vie. Astfel, problema perceperii noi a muzicii §i
semnificatiei ei evolutive a fost reflectata in lucrarile unui sir de autori
printre care L.V. Iankovskaia, N.N. Salnis s.a. Profesorul de Educatie
Muzicala, ca si un profesor de oricare alta disciplina, ca persoand care
se ocupa de educatia tinerii generatii, trebuie sa posede o viziune ampla
asupra lumii, care sa cuprinda cunostinte nu doar despre muzica din cele
mai vechi timpuri si a zilei de ieri, dar si a celei moderne. Adica,
profesorul de Educatie Muzicala a epocii noi (dacad doreste sa fie in pas
cu aceasta epoca) trebuie, probabil, sd aibd o viziune cosmica asupra
lumii, asupra locului omului in aceasta lume, viziune cosmica asupra
muzicii st rolului ei in evolutia spiritului uman si a Universului. Ea
(muzica) este unica artd absolut invizibila, insd doar ea, mai repede
decat oricare alta arta, il poate apropia pe om de lumea nevizibila.

Creatia artistica, potrivit expresiei lui Vernadski V. I. nu este
altceva decat ”Cosmosul, ce trece prin constiinta fiintei vii” [87]. Se
poate spune cd prin ritmul muzicii apare insasi respiratia Cosmosului.

De pe pozitiile pedagogiei umaniste anume aceastda percepere a unitatii
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omului si Universului si a responsabilitdtii omului fatd de acest Univers,
prezentata in Etica Vie, trebuie formata/ educata la copii.

Cadrul didactic, posedand cunostinte despre unitatea legilor credrii
lumii, ce se manifesta in cele trei domenii ale culturii (stiinta, religie,
artd), poate sd le demonstreze si copiilor aceasta unitate prin exemple
analogice clare lor. Astfel, spre exemplu, la familiarizarea elevilor cu
traditiile crestin-ortodoxe (sarbatoarea Boboteaza), profesorul le poate
povesti copiilor despre cercetdrile savantului japonez Masaru Emoto,
prezentandu-le imagini ale cristalelor apei, in preajma careia a sunat
diversa muzicd — clasicd, de divertisment, rok etc. si, la fel, s-au vorbit
cuvinte pozitive si negative (bune si rele/ frumoase si urate). Toate
acestea vor face posibil de a orienta gandirea copiilor spre analiza
gradului de influentd asupra lor a muzicii ascultate, asupra cuvintelor
care pot fi vorbite la adresa altuia (ce cuvinte si cum trebuie si nu
trebuie sa fie vorbite unul altuia), cum actioneaza asupra vorbitorului si
ascultatorului nu doar cuvintele rostite, ci si gandurile fiecaruia.

Facand cunostinta elevilor cu mijloacele de expresivitate muzicala,
se vor folosi informatii despre ritm si exemple ale proprietitilor lui. In
acest sens tinem sd amintim despre muzica impresionantd a sferelor, ce
se bazeaza pe armonia ritmului despre care vorbea incd Pitagora.
Viziunea muzical-esteticd a filozofilor clasici germani de la raspantia
secolelor XVIII-XIX vedeau in muzica ecoul freamatului uman, social.
Astfel, Schelling — figurd proeminenta a epocii respective, in conceptia
sa despre muzica, locul primordial 11 oferea ritmului. Conform viziunii
sale cosmice, acesta nu este altceva decat expresia periodicitatii dupa
care se misca planetele — teorie ce apare ca un ecou tarziu al ,,muzicii
sferelor” imaginata de pitagoreici si de comentatorii lor medievali:
,»Ritmul este, intr-un sens, absolut intreaga muzica”. In melodie el nu

vede altceva decat ,,ritm integrat” [67]. Relatiile dintre ritm, melodie si
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armonie, elemente fundamentale ale muzicii, alcatuiesc o dialectica in
care, dupa Schelling, rolul conducator si unificator 11 revine ritmului.

Insasi Universul existd prin miscare, care este provocati de ritm.
In naturd oriunde se intalneste ritmul schimbarii anotimpului, zilei cu
noaptea, nasterii, maturizarii, mortii i iardsi a nasterii. Si batdile inimii
omului constituie manifestarea aceluiasi ritm al universului. Altfel spus,
simtul ritmului este o calitate inndscutd a omului, dar, spre regret,
tulburarile haosului il asfixiaza. Dupd cum este spus in Etica Vie: In
organismul uman sunt cladite ritmul s1 armonia, dar noi trebuie sa le
descoperim, de aceea muzica va fi partea importantd a invatamantului. In
afara ritmului si armoniei nu se va putea patrunde in lumile superioare”
[109]. Ritmul trebuie sa se exprime pe tot parcursul vietii umane — in
lucru, 1n creatie etc. Aritmia inimii constituie manifestarea unei maladii a
ei, care in mod inevitabil afecteazd viata intregului organism. La fel si
aritmia in domeniul oricarei activitati din viata omului nu poate sa nu
influenteze calitatea ei.

De notiunea ritm este strans legat termenul armonie, care este, la
fel, un mijloc de expresivitate muzicald foarte important. In Invatitura
Eticii Vii se mentioneaza frecvent faptul ca doar viata ritmicd si munca
ritmica sunt armonioase. Armonia constituie ordine, structura/ constituire,
mod, armonie, coerentd, proportionalitate, concordantd reciproca a
diverselor parti a unui intreg. In cele din urmi, se contureazi ideea ca
notiunea echilibru, care este deosebit de importantd in viata morald a
omului, reprezinta deopotriva una din exprimarile armoniei. Anume din
aceste considerente se zice ci “In armonie nu vor avea loc iritari”
[ibidem]. In lumina acestor constatiri, cadrele didactice le pot propune
elevilor sa cugete asupra muzicii audiate in vederea identificarii partilor
ei reciproc coerente/logice, proportionale ce releva echilibrul. Profesorul

trebuie sa atraga/puncteze atentia discipolilor sdi asupra faptului ca o
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lucrare muzicald este placutd ascultdtorului sau interpretului doar atunci
cand ea poseda armonii frumoase (placute auzului) si, pana la urma, sa-i
puna in fata problemei ce tine de viata armonioasa a omului — cum ea ar
trebui sa fie.

Toate artele tind sa reflecte in continuturile sale cele trei aspecte
supreme ale vietii umane: Adevarul, Binele, Frumosul. Astfel, la crearea
tuturor operelor artistice se respectd legile Armoniei si Frumosului. In
acest sens, este rezonabil sa li se vorbeasca elevilor despre regula
matematica numitd sectiunea de aur, potrivit careia fenomenul, in care
este prezentd acea sectiune de aur, se percepe ca frumos $i armonios.
Legea sectiunii de aur se manifesta si in creatia naturii. De aici rezulta
existenta unitatii legilor creatiei naturii si a crearii operelor de artd [89].

Din punct de vedere a pedagogiel umaniste, la realizarea procesului
educational orice cunostinte sunt secundare. Principala si cea mai
importanta categorie pedagogica a tuturor timpurilor este dragostea, gratie
careia omul obtine competente de a simti trdirile altui om, lumea lduntrica,
necesitatile si dorintele lui. Toate acestea i1 sugereaza cadrului didactic ce
fel de lectii vor sa vada elevii, tehnologiile si formele de realizare a ei, care
sa fie interesante atat profesorului, cat si elevilor. Astfel, la lectii vor putea
fi omise problemele ce tin de disciplind, deoarece, atunci cand elevilor le
este interesant, cand ei sunt implicati in procese de creatie in grup sau
frontal, plictiseala dispare — ei nu vor mai avea nevoie si timp pentru a
vorbi cu vecinul de banca, a desena sau a cauta ceva in telefon, a se
gandi la probleme straine lectiei respective sau, pur si simplu, a se
plimba prin clasda fara motive etc. Asemenea problema nu poate fi
solutionata cu ajutorul pedepselor, a notelor negative pentru purtare etc.,
deoarece ea nu este a copiilor, c¢i a cadrului didactic. In acest sens, tinem
sa amintim ca pedagogia umanistd mentioneaza ca in cazul in care

profesorul/ invatatorul nu traieste sentimentul de dragoste pentru copii, el
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nu are dreptul sd activeze in scoald. La fel, nu are dreptul sd lucreze cu
copiii §1 persoanele rauticioase, enervante, amorale. Educarea unui om
integru, cu insusiri morale pozitive, care sd tinda spre bine si frumos, sa
lubeasca lumea, sa urmareasca in mod constant idealul etic, sa se bucure
de viatd si sd tinda prin viata sa sd fie de folos comunitatii poate doar o
persoana care insdsi poseda asemenea calitati.

Sandtatea morala a societatii, climatul e1 spiritual depind de faptul ce
fel de valori se promoveaza generatiilor in permanentd perpetuare, idee
stipulata si de Conceptia educatiei muzicale din Moldova [24, P. 42-49].
Dragostea de copii si constientizarea responsabilitatii pentru viitorul nu
doar a tarii si umanitdtii, ci si pentru evolutia universului, trebuie sa-1
directioneze pe cadrul didactic spre imbunatatirea permanenta a calitatii
activitdtii sale educationale prin autodesdvarsire morald, cautarea noilor
forme de colaborare cu copiii si a noilor posibilitati de formare a

competentelor lor creative.

1.3 Sensuri si dimensiuni ale spiritului si spiritualitatii

prin muzica

Actualmente, trebuie sa mentiondm ca traim intr-o lume in deriva,
cu dureroase zbuciumari, o lume in dispersie, o lume agresata de
limitarile societatii de consum, precum si de coplesitoarea relatie ,,om —
masind” 1n conditiile afirmarii ,,societatii mondiale de informare”, cu
exagerarile legate de importanta tehnicii in defavoarea spiritualitati.
Autorii contemporani (G. Balan, C. Cozma, 1. Gagim, E. Zolotariov, I'.
TapacoB) au atras atentia asupra interdependentei dintre factorul social
si criza spirituala. Astfel, suntem nevoiti sa fim martori a unui proces de
neoprimitivizare a lumii, de diluare a valorilor or1 pervertire a sensului
lor, de amalgamare cu elemente si experiente ce se reclamad a fi

,,spirituale” dar care se dovedesc (prin efectele avute) nocive spiritului.
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Nu ne putem permite indiferenta la criza lumii moderne — care este, in
primul rand, o criza spirituald. Aceste probleme de ansamblu sunt deja
manifestate in societate si au o influenta negativa imediata s1 profunda
asupra factorului uman, care se extind si in educatie. In aceasta ordine
de idei, ,,formarea si fortificarea omului In masura valorii sale umane
reprezintd o cerintd de prim ordin a educatiei contemporane. Trebuie
cunoscut si rostit adevarul referitor la importanta intelegerii depline a
spiritualitatii si a actiunii in aceasta directie. Este, in esenta, adevarul
importantei pastrarii unitatii sufletului, a cresterii vitalitatii spirituale, a
insufletirii de cele mai inalte sentimente s1 a dezvoltarii capacitatii de a
chibzui cu intelepciune.” [22, p. 15]. Dezbaterea asupra notiunilor legate
de spirit a dobandit o amploare si o pertinentd mondiala. Totusi, punerea
in practica educationald a acestei notiuni cu referintd la conceptul de
dezvoltare spirituala prin cant, cere o explicatie etimologica.

insusi cuvantul ,,spirit”, din latinescul ,spiritus” si fr. ,esprit”,
inseamna:

.- Totalitatea facultatilor intelectuale, morale ale omului.

- Fel de a se manifesta, de a gandi al cuiva; inteligentd, imaginatie,
agerime (in observatii, in reactii).

- Divinitate, duh (in sens religios).

- Spiritualitatea se prezintd ca o ,,insusire a ceea ce este spiritual”
si, in sfarsit, notiunea de ,,a spiritualiza” inseamna ,,a (se) inzestra
cu viata spirituala” [31, p. 380-381].

De spiritualitate s-a vorbit in toate timpurile, desi nu in acelasi
inteles. A fost un timp cand prin spiritualitate se intelegea finalitatea
religioasa a sufletului omenesc, adica credintele si practicile rituale care
legau pe om cu dumnezeirea. Dupd aceea, intelesul spiritualitatii s-a
extins, pana ce s-a inclus in el si o buna parte din activitatea sufleteasca

a omului luat individual. Din aceasta activitate, imaginatia si ratiunea
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creatoare si, mai presus de ele, vointa, au fost considerate ca fiind cele
mai indicate izvoare ale spiritualitatii. Aldturi de spiritul divin si-a facut
loc, treptat, intre izvoarele spiritualitatii: spiritul inventiv al artistului;
intuitia moralistului; exemplul de eroism al omului de caracter.

In aspect evolutiv spiritualitatea isi extinde spectrul sensurilor.
Prin aceasta extensiune spiritualitatea pierde caracterul de a fi
obligatorie intregului grup social, cum era pana aici la spiritualitatea
religioasd. Spiritualitatea extinsd la functiunile sufletesti individuale este
fara ritual. Ea este o productie determinata de aptitudinile sau geniul
individual, fara vreo importanta a ariei de raspandire a ei. Indivizii,
multi sau putini, indiferent daca constituie o majoritate sau nu, pot fi
calificati ca promotorii unii spiritualititi. In sfarsit, de la jumitatea
secolului trecut, sensul spiritualitatii s-a confundat cu aceea ce
sociologii numesc culturd originala a unui popor [68]. Spiritualitatea
raspunde cerintei de perfectionare si de nemurire. In ea std mangaierea
s1, in acelasi timp, mandria omului.

Pe parcursul secolului al XIX-lea, o data cu trecerea spiritualitatii
asupra geniului individual, a aparut si posibilitatea unei abateri de la
motivarea ei de pand acum. Cei mai multi ganditori europeni au
continuat sa vada in spiritualitate justificarea unei lumi perfecte si
nemuritoare, opuse lumii manate de interesele egoiste si temporare ale
indivizilor, dar aldturi de acesti ganditori, alti cativa, mai putini, dar cu
mult rasunet, facurd sa prinda radacini s1 opinia cd spiritualitatea
fiecarui individ este reflexul organizarii economice in care el traieste,
fara sa aiba alta importantda decat aceea pe care o are simptomul de
prosperitate sau de saracie.

Secolul trecut nu pare a mai continua aceasta atitudine. Pentru el,
negarea spiritualitdtii, adusa la scoala materialismului istoric, a fost ca o

trezire. Dupa toate semnele, el pare sd devina secolul in care problema
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spiritualititii a fost limpezita si poate chiar si solutionata. In continuare
vom 1ncerca sa argumentam aceasta afirmare.

Am mai afirmat cd sensul nofiunii de spiritualitate a variat in
decursul timpului, extinzandu-si sfera de la finalitatea religioasda la
activitatea geniului individual si pana la intreaga activitate culturala a
popoarelor. Cu toata variatia, de inteles insd, o definitie precisa a
spiritualitatii n-a fost data, fiindca planul desfasurarii ei era dincolo de
planul stiintei si al ratiunii. In spiritualitate se cuprindea ceea ce depisea
determinismul metodelor stiintifice. Definitia e1 nu poate fi decat cel
mult o descriere rezumativa a actelor si obiectelor, carora constiinta
timpului le acorda o valoare spirituald si care, de la secol la secol, se
multiplicau si se diversificau, fard sa formeze o unitate. Experienta din
care se conturau valorile spirituale era consideratd ca o experienta cu
totul deosebitda de experienta pe care omul de stiinta o punea la baza
argumentelor rationale. Experienta spiritualitatii era fara continuitate si
fara uniformitate. Normele obisnuite ale logici nu aveau aplicare asupra
ei, era experienta irationalului si arbitrarului, adica experienta ce nu
poate fi masuratd si explicatd in mod rational. In asemenea conditii,
pentru spiritualitate, drumul stiinte1 era inchis. Asupra ei se puteau face
cel mult speculatii teologice si metafizice, niciodata stiinta adevarata,
sustine A. Schopenhauer [66].

Or, lucru stiut, o stiinta a spiritualitatii este chiar, in ordinea
logicii, o completare cerutd de stiinta culturii. Caci in spiritualitate se
contin toate operele de cultura si anume cele esentiale, acelea prin care se
justifica credinta intr-o lume perfectd si nemuritoare. Spiritualitatea este
preliminard culturii. Ea este fermentul care pune in miscare productia
culturala, inclusiv cea muzicala. Secolul al XIX-lea a ezitat sa recunoasca
o stiinta a spiritualitdtii. Aceasta a dus la compromiterea culturii. Pe tot

parcursul lui a dominat un relativism pustiitor in definitia operelor de
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culturd. Nascutd din necesitatea profund simtitd de sufletul omenesc,
spiritualitatea se faramiteaza si se pierde in vag. Ea nu mai este in stare
sa impuna un criteriu la alegerea operelor in care ea sa se exemplifice.

In opera lui N. Rimbu ierarhia organica a valorilor spirituale este
inlocuita cu filozofia superficiald a individualismului. Din nazuinta spre
perfectionare si nemurire, ajungem la o armonizare a egoismelor
individuale [63]. S-a demonstrat deja ca creatiile spirituale schimba
sufletul omenesc, facandu-l mai bun si mai receptiv asupra lumii
materiale. Ele insd nu au nici o putere. O fapta rea si banala se realizeaza
prin aceleasi legi mecanice ca si o fapta buna si eroicd; o opera de arta, ca
s1 un obiect de uz casnic, utilizeaza aceeasi materie; creatiile originale, ca
s imitatiile, sunt condifionate de aceleasi legi biologice; spiritualitatea
daca isi are o lume a sa aparte, pe care omenirea s-a deprins s-0 respecte
din traditie, nu poate, totusi, influenta cu nimic asupra realitdfii materiale.

Aceste semne destul de caracteristice vin, din sfera oamenilor de
stiinta purd, in favoarea reabilitarii spiritualitatii. Ele nu sunt de neglijat.
Dar alaturi de ele, si poate mai importante, sunt altele, care vin din sfera
ganditorilor filozofici. Cu analiza acestor semne intram in miezul
abordarilor filozofice.

Termenul ,,spirit” este echivoc, de aceea unii autori au consimtit sa
renunte la el (Rickert), in vreme ce altii (E. Spranger, M. Scheler, N.
Hartman) au incercat sa-l1 defineascd in mod riguros. Dincolo de
disputele terminologice, existenta spirituala nu a mai fost pusd la
indoiala la finele secolului al XIX-lea si Inceputul secolului XX,
incercandu-se diverse explicatii stiintifice ale sale. Naturalismul
concepe spiritul ca fiind un produs tarziu al evolutiei naturale, dar
aceasta viziune inseamna, in ultima instanta, o negare a spiritului insusi.
Teoria lui S. Freud implicd o negare a spiritului. Omul nu este o fiinta

spirituald, ci spiritul este un produs al instinctelor [36]. In acest fel sunt
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negate si valorile spirituale, fiind recunoscute numai cele ale agreabilului
si cele vitale. De asemenea, este negatd libertatea vointei, insistandu-se
asupra unui determinism naturalist. O asemenea antropologie nu ia in
considerare decat latura material-biologica si psihica a omului, facand cu
totul abstractie de spiritul sdu. Esenta umana este astfel grav mutilata. De
aici putem conchide ca filozofia spiritului este un fel de protest impotriva
antropologiei naturaliste care, in diversele ei forme, in numele unei
demistificari a culturii, a despiritualizat si devalorizat fiinta umana Tnsasi.
Antropologia naturalistd contine in sine o contradictie pe care M. Scheler
a formulat-o astfel: “ea are ca presupozitie existenta spiritului pe care
tocmai incearca sa-1 nege” [8].

Prezinta interes ideile intemeietorului antropologiei biocentriste, a
filozofului elvetian L. Klages, conceptia sa fiind expusd, indeosebi, in
voluminoasa lucrare ,,Der Geist als Wiedersacher der Seele” (Spiritul
ca adversar al sufletului). L. Klages isi propune sa readuca in actualitate
vechea distinctie, facutd de filozofii greci, dintre corp (soma), suflet
(psyhe) si spirit (nous, logos), sa confere acestor concepte rigoarea
pretinsd de stiintd moderna si sa expuna raporturile dintre aceste trei
laturi ale fiintei umane. Omul ca persoand, considera L. Klages, este
purtatorul a doud elemente cu totul diferite: viata si spiritul. Numai
spiritul este ceva absolut eterogen fatd de viatd, nu si sufletul:
dimpotriva, corpul si sufletul sunt aspecte complementare ale vietii si de
aceea, ca fiinta vie, omul este antrenat in cursul natural al lucrurilor, se
supune ritmurilor acestora si mai ales polarititilor naturale, precum
viatd s1 moarte, somn si veghe, zi si noapte etc. El este in intima
legaturd cu fluxul continuu al imaginilor lucrurilor si cu evenimentele
care se petrec in univers. Prin urmare, omul nu este numai o parte a

naturii §1 a vietii, ci este cel care le “traieste” (Apud 63).
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Dintr-un alt punct de vedere, omul este purtator de spirit. Pe langa
ntrairea® evenimentelor lumii, are loc i cuprinderea obiectiva a lumii
insasi prin concepte. Rezulta ca spiritul este, in primul rand, autorul
faptelor deliberate. Prin prezenta spiritului in toate momentele vietii,
purtatorul vietii devine eu personal sau sine (Selbst) care se sustrage
cursului fenomenelor. Prin prisma ,,sine”-lui fluxul evenimentelor este
privit fotografic. In locul unei continuititi sunt decupate numeroase
imagini succesive. Spiritul este astfel opus vietii. Aceasta teza, intilnita
si la alti autori, este dezvoltatd s1 de L. Klages intr-un mod original:
spiritul este adversarul vietii. Sufletul inseamna o trdire in concret si tot
ceea ce tine de lumea organica i apartine. El existd in mod necesar in
timp s1 este identic vietii, in schimb, spiritul este atemporal si aspatial:

- Spiritul este; viata se scurge; rafiunea este un fapt; trairea este o
suferintd (ein Pathos);

- Spiritul cuprinde ceea ce exista; viata traieste ceea ce se petrece;

- Existenta (purd) este atemporald si aspatiala si tot astfel este si
spiritul;

- Ceea ce se petrece este In mod esential spatio-temporal, si tot
astfel este si viata;

- Existenta este principial inteligibild, dar niciodatd nemijlocit
trditd; ceea ce se petrece, principial, poate fi trdit, dar niciodata
nemijlocit inteles;

- Spiritul, ca subiect al actelor de gandire, are nevoie de viata,
se sprijind pe ea;

- Viata nu are nevoie de spirit; ea traieste.

In viziunea lui L. Klages intreaga istorie a umanititii este rezultatul
luptei dintre viatd si spirit. Spiritul este o fortd indreptatd intotdeauna
impotriva vietii, iar viata 1i rispunde printr-un instinct de aparare. In cele

din urma, spiritul triumfa, iar viata va fi suprimata.
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In tratatul filozofic Trilogia valorilor L. Blaga sustine ci L. Klages,
care identificd in spirit pe cel mai categoric adversar al vietii, va
proceda la o grava rasturnare de valori. Dincolo de critica intemeiata, pe
care L. Blaga o face conceptiei lui L. Klages, trebuie sd punem in
evidenta superioritatea antropologiei biocentriste fata de cea naturalista.
Spiritul, dupa L. Klages, este o existenta specificd, nu un simplu derivat
al materiei, un produs al evolutiei bio-psihice sau un element asupra
structurii economice. Fiinta spirituald semnificd ceva cu totul nou in
univers, comparativ cu sufletul si cu viata [13].

In ceea ce priveste limita timpului in lumea spirituald se cere o
tratare functionala. Timpul a inlesnit, intr-adevar, multor filozofi
legatura dintre lumea materiali si lumea spirituala. In primul rand, a fost
Im. Kant, care a utilizat schematismul ca mijloc de insumare a
experientei sensibile sub categoriile apriorice ale inteligentiei. Apoi intr-
un rol similar, gasim timpul la A. Schopenhauer, potrivit caruia timpul
este forma de realizare a vointei §i prin vointd, a vietii in intreaga
naturd. Teze asemanatoare cu teoria lui A. Schopenhauer sustine si
compozitorul R. Wagner. Dar, asa cum era formulata de acesti filozofi,
problema timpului nu depdsea metafizica [66].

Ceea ce se petrece spiritual, in timp, si ceea ce se petrece material,
in spatiu, in opinia lui C. Ridulescu-Motru formeaza o singurd unitate
organicd. Este cu atat mai cuprinzatoare aceastd unitate, cu cat activitatea
spirituald este mai fecunda. Unui om cu spiritualitate sdraca 1i corespunde
o lume fard diversitate si fara profunzime. Unui om cu spiritualitate
bogati ii corespunde o lume bogati si profunda. In spatiu existd numai
ceea ce se realizeaza si in timp, adica spiritualitatea. Spiritualitatea intra
in planul de evolutie a naturii in ansamblu. Ea aduce, pe latura timpului,

o contributie prevazutd de armonia existentei totale [61].
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In scopul realizarii invatimantului formativ, alituri de noile
educatii (ecologica, pentru timpul liber, pentru democratie si pace,
axiologica, multi- si interculturala etc.) se profileaza si educatia umanitatii
si a spiritualitatii. Acolo unde activeaza invatatorii, care sunt deprinsi sa
lucreze dupa anumite stereotipuri, in loc sa caute o apropiere individuala
fata de fiecare elev in parte, copiii sunt impusi s8 memoreze niste fapte,
date, informatii si astfel li se dezvoltd deprinderea de a gandi mecanic, in
mod stereotip. Evident, ca acest lucru nu-l va ajuta pe elev sda devina o
personalitate integra. Cand strategiile didactice sunt aplicate de pedagogi
atenti si ganditori, ele aduc un oarecare folos, dar mai putin vor dezvolta
spiritualitatea. Timpul a demonstrat ca invatamantul traditional, in general,
prezinta o acumulare de cunostinte. El 11 face pe oameni ,,mecanici”, iar
cugetul lor lucreaza intr-o brazda ingusta, farda importantd — obfinem noi
cunostinte intr-un anumit domeniu, avem formate anumite dexteritati in
valorificarea celor invatate. Pe cand invatamantul formativ — nu este
numai insusirea de cunostinte, dar, fapt important, cultiva intelectul,
ratiunea, creativitatea. O parte din informatie trece prin suflet, ceea ce face
omul mai bun, mai intelegator. Dezvoltand intelectul, adica abilitatile
pentru cunostinte, in cele din urma noi nu vom deveni mai spirituali.
Trebuie sa facem diferenta intre spiritualitate si intelect. Intelectul — este
gandul, ce apare independent de emotii, iar spiritualitatea este aptitudinea
de a simti la fel de bine, ca si1 a gandi, considera I. Petru [56].

In acest context putem constata ci invitimantul nostru dezvolti in
intelect agerimea, acuitatea, ingeniozitatea si, in rezultat, el Incepe sa
joace rolul primordial in viata noastra. Dar, trebuie sd menfiondm ca
spiritualitatea este cu mult superioara intelectului, deoarece in ea sunt
prezente integral atat dragostea, cat si ratiunea. Mai important, pentru
fiecare om, este faptul de a trdi din plin si multilateral si, de aceea,

sarcina primordiald a cadrelor didactice este dezvoltarea spiritualitatii,
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care face omul integru. A fi un om integru — inseamna a intelege procesul
de lucru vizibil la fel ca si cel ascuns al ratiunii. Insd acest lucru e cu
neputintd de realizat daca vom exagera rolul intelectului.

Se 1mpune imperios trezirea spiritului si crearea conditiilor
favorabile pentru o viata traitd din plin. Numai un astfel de invatamant
va putea crea o cultura noua si aduce o pace definitiva. Dar pentru a
crea acest fel de invatamant nou, trebuie s-o luam de la inceput, pe baza
culturii moral-spirituale, pe baza adevarului. Cand cunoastem adevarul,
dar nu-l urmam, el provoaca tulburari psihice, ne dezechilibreaza si
distruge sanatatea. Numai datoritd trezirii aptitudinilor creative in
fiecare om va fi posibild o viata tihnitd si fericitd. Cadrele didactice
trebuie sa constientizeze faptul ca intelectul poate fi preocupat de teorii
si explicatii, Insd pentru satisfacerea cerintelor spirituale aceasta este
insuficient. Spiritualitatea este indisolubil legata de dragoste. Trebuie sa
traim ceva si numai dupa aceea sa cautam modul de exprimare a acestor
triiri. Inainte de a manifesta dragostea, ea trebuie si existe.

O modalitate de a cultiva dragostea in inimile oamenilor este
muzica. Muzica orienteaza simtul, gandul individului... Nu pur si simplu
actiunea ,,empaticd” a muzicii, dar patrunderea ei profunda in viata
spirituald a individului transmite artei muzicale o putere educativa
neobisnuitd. Arta muzicii, ca necesitate spiritualda a omului, presupune
incadrarea idealurilor estetice la nivelul continutului emotional-imagistic,
la nivelul formei si la nivelul ideii artistice primare, in viziunea lui L.
Rusu [64].

Legatura muzicd — educatie spirituald o concepem in dubla
perspectiva: educatie spirituald pentru si prin muzica; valabila, diferentiat,
pentru profesionisti si (mai ales) pentru majoritatea oamenilor, ca
beneficiari/consumatori de muzicd. Nu se are in vedere o educatie

muzicala de specialitate, o educatie oferitd exclusiv persoanelor care
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practicd muzica in scopul atingerii unor performante in acest tip de
activitate culturald, ci, o educatie muzicald necesara si suficientd sa
exploreze esteticul transferandu-l 1in etic, cuprinzand deopotriva
practicienii si consumatorii. Profesionistii Tn domeniu au nevoie de o
anumitad educatie pentru a lua din muzica continutul ei umanist si spiritual.

Psihologia insista asupra necesitatii dezvoltarii spirituale a omului,
dand preponderentd artelor. Psihologul P. Popescu-Neveanu defineste
spiritul drept un fenomen ce implica sfera subiectiva, mintald si are
intotdeauna un continut reproductiv si proiectiv; viata spirituala —
evolutie mintala, traire subiectivda a unui continut ideal dar pregnant;
spiritualitatea — ansamblul disponibilitatilor culturale considerate sub
raportul stilului, continutului si tendintelor [60]. Astfel putem conchide
ca spiritul este o calitate specificd a psihicului uman caracterizata printr-
un sistem de necesitati sublime a individului, autorealizarea sa pe baza
valorilor superioare sociale.

Prezinta interes si pozitia psihologului b. B. Temos, care considera
ca arta cuprinde pe o arie largd si profunda cele mai diverse laturi ale
psihicului uman — nu numai imaginatia si emotia, dar si gandul, vointa. De
aici vine si colosala ei importanta in dezvoltarea constiintei si a constiintei
de sine in cultivarea simtului moral-spiritual, in formarea conceptiei
despre lume. De aceea, educatia artistica constituie unul din cele mai
puternice mijloace de dezvoltare spirituald a personalitatii [71].

Din toate artele muzica este cea mai aproape de suflet (G. Balan,
P. Bentoiu, G. Breazul, N. Parocescu, E. Comisel, b. B. MenyeBckuii,
M. b. Kabanesckuit, E. B. Hazalikunckuii). I'. C. TapacoB considera ca
trasaturile sociale ale muzicii se descopera prin accesibilitatea
mijloacelor ei sonore pentru perceperea de cdtre mase; in contactul ei cu
viata spirituala a personalitdtii. Muzica actioneaza asupra sferei

emotional-valorice a omului prin mijloace intonationale, de expresie
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[107]. Iar emotiile, dupa cum mentiona A. Bergson, dezvolta gandul si
imaginatia, desi apartin fenomenelor de ordin intelectual, pot avea drept
component al sdu sfera sentimentelor, emotia este cutremurul sufletului
[10]. In acest caz, emotia evolueazi ca un motiv fatd de stirile psihice,
dar nu drept rezultat al lor. Emotia poate genera idei noi.

Intelectul s1 morala sunt functii ale psihicului, deci, orice functie
psihica este intelectuald si morala dupa caracterul sau. Adica masura in
care morala se va manifesta intr-o functie psihica concretd, va fi masura
in care functia va fi spirituald. In ce masurd ea va fi spirituald, in acea
masurd va fi si superintelectuala. In acest caz, omul altfel vede, altceva
memoreazd si-si aminteste, altfel decide. El percepe, 1si imagineaza,
gandeste, triieste in alt mod, prin prisma spiritualititii. In starea
spirituald omul solutioneaza problemele nu pe calea rezolvarii logice,
dar pe cea a cunoasterii adevarului.

In concluzie, sustinem ca Spiritualitatea in sine, extinsi la
functiunile sufletesti individuale, este o spiritualitate care poate evita
ritualul, canonicul. Ea este o productie determinatd de aptitudinile
individuale. Aria ei de raspandire nu are nici o importanta. Indivizii,
multi sau putini, indiferent de faptul ca ei constituie o majoritate sau nu,
pot fi calificati ca promotorii unei spiritualitdti. Spiritualitatea raspunde
cerintei de perfectionare si de nemurire. In ea std mangaierea si, in
acelasi timp, mandria omului. O stiintd a spiritualitatii este o completare
cerutd de stiinta culturii. Caci spiritualitatea cuprinde toate operele
esentiale de culturd: acelea prin care se justifica credinta intr-o lume
perfectd si nemuritoare. Spiritualitatea este preliminard culturii. Ea este
fermentul care pune in miscare productia culturald. Creatiunile spirituale
schimba sufletul omenesc, facandu-1 mai bun si mai ingaduitor [12].

In planul obiectivelor, ca si al strategiei didactice, idealul

educational sub semnul dezvoltarii spirituale inseamna intelepciune,
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echilibru, iubire, lumina interioara, armonie, nestramutare etc. (G. Balan,
I. Gagim), calitati ale personalitatii care are de invatat simtirea in scopul
de a gandi, a cauta, a intelege si nu in ultimul rand, de a actiona.
Cercetand opera marilor filozofi, istorici, oameni de litere asa ca: N. lorga,
L. Blaga, N. Titulescu, G. Calinescu, sub aspect pedagogic, ei ne apar ca
oameni care s-au ridicat la nivelul calitatii de educator, printr-o viata de
studiu, de daruire, pasiune, prin capacitatea si spontaneitatea creatoare,
si-au pus intreaga energie in orizontul idealului unei culturi spirituale a
poporului roman.

Semnificatia filozofico-pedagogica a muzicii, dupd cum afirma A.
Schopenhauer, ,,lumea ar putea fi considerata chiar o materializare a
muzicii”, functia acestei arte fiind de a transmite i a intretine in om
necesitatea de spiritualitate, de sensibilitate pozitivd si, in ultima
instanta, necesitatea de un sistem valoric-normativ care sa stimuleze si
sda mentind progresul uman [66].

In schita sa Filozofie a spiritului ca fundament al pedagogiei, R.
Hubert accentueaza asupra comunicarii spirituale ca mijloc de educatie,
o comunicare “nu atdt de ordin intelectual sau practic, cat de ordin
afectiv’, scopul fiind, sda dea sufletului sentimentul si caracterul
frumusetii”; respectiv, realizarea unei intregiri educator-educat in baza
tendintei catre sentimente superioare, catre inflorirea culturii spirituale,
recunoscandu-se rolul afectivitatii in dezvoltarea tendintelor si
aptitudinilor intelectuale si moralei, ca relevare profundd a esentei
constitutive a omului.

Muzica asigurd acea stare de spirit necesara descoperirii omului in
orizontul valorilor care sporesc umanul, care lumineaza sensul unei vieti
umane. Muzica asigurd contactul cu intregul cultural, triirea cu o intensitate
exceptionald n orizontul culturii si spiritualitatii. V. Mandacanu sustine

ca educarea trairilor, sentimentelor si emotiilor moral-etice la lectiile de
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educatie muzicala, in momentele de redare a atitudinilor individului fata
de societate, oameni, natura, muncd, dezvolta dragostea pentru patrie,
sentimentul prieteniei, umanismului, datoria s1 responsabilitatea,
dragostea fatd de munca, responsabilitatea umana [49].

In concluzie subliniem urmitoarele: Notiunea de spirit,
spiritualitate necesita anumite precizari de sens, dat fiind insuficienta
tratdrii esentel acestui fenomen sub aspect stiintific, pozitivist. Spirit,
spiritualitate este:

- Intrarea intr-o lume aparte cu legile e1 specifice;

- inspiratie (intrare in spirit), o stare aparte de tensiune interioara,

suprema, de ,,ardere interioara”, de traire interioara.

Traire — tot ce tine de lumea interioara e traire, dar exista traire
,,obisnuitd”, a vietii cotidiene cu sentimentele, emotiile ei. Exista, insa,
trdire ce depdseste acest nivel obisnuit cotidian — este trairea depasirii
acestui nivel. De exemplu: inspiratia poetica, revelatia, ,,visarea”
artistului, momentele de creatie artistica, comunicarea religioasa cu
Dumnezeu (pentru oameni credinciosi). Acestea sunt momente aparte
cu simtirea §i trairea lor specificd. Aceasta este ,.trairea spirituala” —
trairea ,,iesirii” in afara trairilor obisnuite, a sentimentelor si emotiilor
obisnuite, de simpla bucurie sau tristete.

Asadar, notiunea de spirit in afara acestei notiuni nu poate fi
conceputa si tratatd. Trairea adevaratd a muzicii este mai mult decat o
traire obisnuita a unor stari sufletesti ordinare. Ea este (si trebuie sa fie)
trdire spirituald. Altfel muzica nu-si indeplineste suprema ei misiune de
cultivare, innobilare, indltare a sufletului uman — lucru, pe care si l-au
dorit toti marii genii ai muzicii universale. In tratarea noastri a
problemei, vom pune accent pe aceste notiuni — adica pe notiunea de

muzica in general si, in mod particular, pe notiunea de cant.
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1. 4 Interrelatii dintre spirit si muzica

Dezvoltarea spiritualitatii la elevi este consideratda drept o
problema majora ce tine, in general, de predarea artelor, si, in particular,
de educatia muzicald. Expertii in domeniu (G. Balan, P. Bentoiu, C.
Cozma, A. Motora-Ionescu, T. Popescu, R. Ciurea, I. Gagim, B. B.
MenymeBckuii) sunt unanimi in opinia ca spiritul muzicii este atat al
contemplarii cat si al vietii active si este in cautare de armonie,
perfectiune, puritate. Dezvoltarea spiritualitdtii se face prin anumite
procese psihice, care urmeaza a fi formate, aprofundate si valorificate.

Abordata ca un proces mintal, muzica este o forma, prin exceptie,
a trairii s1 intelegerii; ea inlesneste accesul la esenta, la rost, precum si
transfigurarea spirituald in baza unor elevate aspiratii umane. Muzica
presupune un proces psihologic complex de senzatii, perceptii, imaginatii,
gandire, de constiintd, ce aduna emotii, impresii, sentimente, idei. Muzica
contine omul cu enigmatica si complexa sa viatd sufleteascd; ,,muzica
reprezintd viata sufleteasca, o cuprinde; o relevd; o face cunoscutd; o
cheama in afard; o reflecta; constituie imaginea ei; o desemneazd; o
reveleaza; o povesteste”, sustine G. Galinescu [Apud 50].

Analizdnd dezvoltarea spiritualitdfii prin muzicd in aspect
psihologic vom delimita doud niveluri: nivelul senzatiilor si nivelul
perceptiilor. Primul nivel este cel al senzatiilor. Senzatia — fara de care
nimeni nu poate si invete sau si inteleagd ceva. Inci Aristotel remarca
(Despre suflet) senzatia. Noi consideram senzatia, 1n termenii
fenomenologiei, ca fiind intenfionala, caci vizeaza un dincolo de ea
insdsi. Nivelul perceptiei implica deja activitatea spiritului in stare de a
recunoaste unitatea Tn multiplicitatea data si stabileste corelatii intre
datele constiintei. Propriu-zis, fluxul sonor capata caracter muzical in
masura In care sunetele sunt percepute (trdaite) in succesiune si

simultaneitate, deci ca melodie si armonie — specifice perceptiei
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muzicale. Iar perceptia muzicald este esentialmente o interpretare. In
perceptie aflam, in general, nodul esentei si existentei. Muzica este un
proces perceptiv temporal. In dinamica reprezentirilor muzicale, aflim
dinamica gandurilor si a intregii trdiri sufletesti a omului. Arta sunetelor
este limbajul cu cea mai mare capacitate de a actualiza viata sufleteasca
a fiintei umane in diferite grade de intindere si intensitate. Cele mai
diverse stari de spirit prind contur: meditatie, confesiune, reverie,
agitatie, revoltd, indoiald, credintd, sperantd, bucurie-tristete, optimism-
pesimism, iubire-urd. Sunt stari de spirit cu profunda incarcatura etica.

Putem afirma ca dezvoltarea spirituald prin muzica antreneaza un
complex intreg al sufletului copilului. Muzica constituie un limbaj pur
al gandurilor; cel mai bogat limba;j al sentimentelor, venind nu numai sa
le dea viata, dar sa le si largeasca domeniul, trezind emotii s1 impresii
nebanuite, determinand mai mult decat oricare arta dinamismul complex
al sufletului. Lucrul cel mai minunat este ca nu exista o limitd in ce
priveste diversitatea sentimentelor provocate de muzica. Ea da glas
acelor sentimente pe care noi nici nu le putem exprima prin cuvinte,
numai ca ea face acest lucru prin note, si nu prin cuvinte. Nu trebuie sa
uitdm ca muzica este miscare, ca ea se indreapta intotdeauna spre ceva,
alunecand, schimbandu-se, curgand de la o nota spre alta. Miscarea
aceasta ne poate spune mai mult despre ceea ce simtim si felul in care
simtim, decat ar putea-o face un milion de cuvinte, sustine compozitorul
st dirjorul L. Bernstein [11].

Trebuie sd mentionam in continuare cd dezvoltarea spirituald a
micului scolar este, esentialmente, legata de comunicare. Astfel, s-a
demonstrat cd muzica este limbajul cu cel mai inalt grad de comunicare,
este limbajul cel mai pur s1 profund, apt sa exprime tainicul, originalul si
vitalul. Existd o muzica ce pastreaza starea de Verb divin. Fara indoiala,

comunicarea muzicala constituie una dintre necesitatile profunde si vitale
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ale elevului mic. Ea presupune transmiterea si receptarea gandurilor,
ideilor, sentimentelor, dorintelor etc. Este un limbaj universal, dificil de
definit — este o artd a exprimarii mexprimabilului. Muzica este i1dee si
sentiment realizat, redat prin elementele particulare (linie melodica, ritm,
armonie, culoare); ea poartd si trezeste in subiectul uman, cu care vine
in contact, un anume fel de a trai, stari de spirit foarte variate, il ajuta sa-
s1 contureze o conceptie asupra vietii. A. Marga sustine ca comunicarea
muzicald, ca orice tip de comunicare umana, nu se desfdsoard intre
sisteme 1nerte; ea are loc intre individualitdti cu personalitate proprie, cu
0 anumita identitate [48].

Remarcam faptul ca, mai mult ca orice tip de comunicare, muzica
exprima cu sinceritate, cu naturalete, viata sufletulur omenesc in tot ce
are ea mai intim s1 ideal, reusind sa satisfaca necesitatea de armonie in
individ, cat si nevoia de participare la armonia comuna, in unitatea cu
semenii, cu lumea.

Examinand retrospectiv relatia dintre spirit 1 muzicd am constatat
ca de-a lungul veacurilor de cautari stiintifice s-au elaborat numeroase
teorii eficiente si solid argumentate cu privire la esenta $i menirea
spiritului s1 muzicii. Aspectele estetice puse in discutie de catre noi se
sprijind pe premisa, pe care o consideram esentiald deoarece ea
izvoraste din examinarea profunda a realitatii, ca muzica emisa de vocea
umana este o interpretare specifica a existentei spirituale, in ea se afirma
o atitudine fatd de viata. Cu toatd siguranta putem afirma faptul ca
discursul artistic-muzical este unul autentic formativ si instructiv, care
ne invata sa invatim noi insine, dar si si invatam pe altii. In baza valorii
frumosului artistic, muzica ne trezeste s1 ne indeamna spre Frumosul
moral si fizic, spre bunatate, adevar, cunoastere, intelegere, spre ideile
de rational si corect si cultivand intelepciunea si1  dezvoltand

spiritualitatea. Fiind purtitoare de mesaj spiritual, muzica are o
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influenta deosebit de mare asupra fiinfei umane. Ea patrunde in noi nu
numai prin auz, ea patrunde si prin alte simtiri ascunse ale noastre, ea
are actiune totala asupra fiintei umane.

Omul are nevoie de muzica: asa precum corpul are nevoie de aer,
sufletul are nevoie de oxigenul siu — de vibratiile muzicii. In cadrul
procesului educational este necesar sa cunoastem si sa constientizam ca
anume in cant se defineste cel mai bine omul, cu tulburatoarele
interogatii, cat si cu posibilele variante de raspuns, cautandu-si propria
masurd in temeiul necesitatii firesti de echilibru, de armonie, de
afirmare a omenescului din el. Este bine ca omul sad-si aprecieze
valoarea. Sa se iubeasca pe sine, intrucat are o fire capabild de bine. Dar
sda nu iubeasca ceea ce-1 josnic in el. Pentru aceasta sa se dispretuiasca,
fiindca altfel toata puterea lui este fard folos. Sa se urasca pe sine intr-un
fel, sd se iubeascd in altul. El are in el capacitatea de a cunoaste
adevarul si de a fi fericit [22].

Cele mai mari realizdri in muzicd sunt legate de echilibru si
armonie in corelarea tendintelor opuse. Privitd sub aspect educational,
muzica de arta are taria de a ajuta substantial omul timpului nostru, care
este, poate mai mult ca oricand, prins de griji, framantari, indoieli, de
nelinisti si temeri, cu tendintele sufocante (fata de sine, fata de sement,
fata de mediul geocosmic), care genereazd egoismul, lacomia, violenta,
dispretul, instrdinarea. Muzica nu este indiferentd la aceastd stare de
degradare pand la pierdere a umanului, ci, dimpotriva, o incorporeaza,
asa cum o demonstreaza ineditele incercari de limbaj; muzical ale sec.
XX (eclestism, experiment, probabilism, bruitism, muzica concreta,
electro-acusticd, stochasticd), creatiile de gen constituind un mijloc de
contrapunere la starea amintitd; reprezentand un mijloc de transcendere
a unei asemenea stari si de oferire a celeilalte fatete de care omul, prin

natura sa, are dintotdeauna nevoie: asezare in lumind, incredere,
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echilibru, armonie. Muzica constituie un raspuns la miscarile sufletului
uman in atingere cu idealul suprem: idealul armoniei, echilibrului,
unitatii, perfectiei.

Se stie cad muzica are o influentd asupra tot ce e viu. De exemplu:
delfinii urmeaza indeaproape vaporul dinspre care se aude muzica;
muzica linisteste leii sau tigrii ce se scot in arena circului, exclusiv pe
fundal muzical, aceasta constituind o terapie ,,sine qua non” — a
momentului respectiv. Daca influenta muzicii o resimte pana si regnul
animal si cel vegetal, nu este oare efectul ei cu atit mai mare asupra
omului — fiinta rationald, cu o sensibilitate superioara? Atunci apare
intrebarea: ,,Ce transformari se intampld in om in momentul contactarii
cu muzica? Ce contine ea in sine de-l face pe om sa vibreze in interior, sa
traiasca adanci emotii, sentimente necunoscute pana atunci, sa devina un
alt om? Care e secretul acestei actiuni?” Nu vrem raspunsuri univoce la
aceste intrebari, deoarece muzica este un fenomen artistic si spiritual. In
acest context, artisticul fine de lumea pamanteasca, iar spiritualul — de
lumea cereasca. Relatia omului cu muzica poate avea o distantd, adica
poate fi in afara omului, dar poate fi si in interiorul lui, si doar atunci
cand muzica sund in noi, se contopeste cu noi, atunci ea ii da omului o
directie noua. Vom evidentia doua tipuri de relatii ale omului cu muzica:

— relatia interioara (spirituald);
— relatia exterioara (estetica).

Trebuie sa finem cont de faptul ca muzica este o creatie a omului,
ea se simte dar nu se explicd. Poate ca aceasta constituie problema
fundamentala pe care multi dintre muzicieni n-o percep sau nu {in cont
de ea. Muzica fiind o artd, ea are menirea si chiar face acest lucru, de a
ne purifica sufletul, de a-l elibera de fortele “negre”. Sufletul necesita

mereu o incarcatura pozitiva, altfel in loc vine cea negativa.
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In opinia cercetitorului I. Gagim muzica este ca o rugiciune, in
care omul is1 revarsa emotiile, sentimentele, gandurile, isi descatuseaza
sufletul [37]. Muzica suna pretutindeni, si omul fara ca sa-si dea seama,
simte necesitatea muzicii, de aceea a pus-o ca un diez la cheia vietii.
Unii oamenti pot privi superficial muzica, punand-o in sirul de obiecte si
fenomene din mediul inconjurdtor, o transformad intr-un fenomen
obisnuit. Dar muzica nu este un semn accidental la cheie. Daca
asemdnam viata omului cu o partitura muzicald, atunci e important sa ne
dam seama cd muzica nu este un semn de alteratie accidental, ci unul
constitutiv, care sta la cheie si da tonul vietii s1 existentei omului.

Omul este influentat de muzica intreaga lui viatd — de la nastere,
incepand cu acel ,,a” prelung al ganguritului de copil, cu primul cantec
de leagan al mamei, care-si linisteste odrasla si terminand cu muzica
funebra din ultimul sau drum pamantesc. Dacd vom tdlmaci sensul
acestor cantece, ne vom da seama, ca ele 1zvorasc din anumite retrairi,
emotii, bucurii, intr-un cuvant — din sufletul omului, care este o materie
invizibila, de aceea noi cercetam in muzica ceea ce nu se vede, dar se
simte. Percepem muzica cu sufletul, cu corpul nostru, deoarece toate
vibratiile sunt in noi, iar vibratiile pot fi simtite numai cu cel de-al
saselea simt — intuitia.

I. Gagim sustine cd pretutindeni si dintotdeauna omul canta,
muzica fiind strans legatd de viata omului, fie el in societate ori in
pustietate [38]. Arta sunetelor s-a dezvoltat o datd cu evolutia culturala
s1 morald a omului, 1-a Tnsotit pe acesta exprimandu-l in cel mai inalt
grad de acuratete, in ceea ce el a avut mereu semnificativ, asa cum este,
dar si asa cum ar trebui si ar vrea el sa fie. Muzica cantata modeleaza
caracterul omului, dinamizeaza viata lui morala, inspira si imbogateste
sentimentele umane, le ordoneaza, le da perspectiva. Timpul milenar a

dovedit puterea tamaduitoare, ocrotitoare, purificatoare de rau pe care o
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are muzica (s1 cea vocald / interpretatd cu vocea), puterea ei de a intretine
sanatatea psihofizica a omului, in ultima instanta, acea putere care il face
pe om sa-si descopere, sd-si dezvolte, sd-si manifeste plenitudinea
facultatilor sale umane. Prin cant omul dobandeste constiinta modelului a
ceea ce face el cu sens §i anume: o imaginatie creatoare, o conceptie, o
structura sufleteasca prioritar optimista — singura in masura sa asigure
creativitatii noi si nebanuite deschideri.

In trecut, arta sunetelor s-a dovedit a fi cel mai bun aliat al Bisericii
crestine: cantarea emotioneaza si pleaca genunchii, cucerind sufletul
virtualului credincios inaintea dogmei. In spiritul acelui Ldudate
Dominum, muzica sacrd medievala vine in deplin acord cu imperativul
enuntat de catre Augustin, anume acela de a avea ,,efect asupra intaririi in
cucernicie a sufletelor credinciosilor” [23]. Cantarea este folositd pentru
a inlesni Infelegerea adevarurilor crestine si pentru a sustine credinta.
Muzica devine mijloc de inchinare lui Dumnezeu, de comuniune cu
Creatorul. Sunt elaborate cantari speciale, psalmi, imnuri si ode spirituale
(mentionate si in evangheliile de la Matei, Marcu, Luca; in Epistole —
Prima catre Corinteni, catre Efeseni, catre Coloseni — 1n Faptele
Apostolilor, in Apocalips). Initial, asemenea cantiri sunt create in
biserica bizantina, fiind ulterior preluate in Occident, unde se cunosc
remarcabile contributii. Augustin (sec. [V-V), spre exemplu, este autorul
unor imnuri, iar in cele 5 carfi De Musica fondeaza intreaga teorie
muzicald apuseand a Evului Mediu, ludnd ca model teoria greaca; la
randu-i, Anicius Manlius Severinus Boetius (sec.V-VI), in tratatul De
institutione musica libri, aduce — sub influenta anticilor Pitagora, Platon,
Aristotel, a neopitagoricienilor Nicomah, Proclus — axioma: muzica este
o stiinta — idee Intalnita la toti teoreticienii medievali, intr-o indelungata
epocd in care muzica si-a gasit un loc de cinste in quadrivium (dupa

aritmetica si geometrie, inaintea astronomiei).
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Melodia crestina evolueaza de la primele imnuri orientale si romane
(sec. II-III), prin cantul ambrosian la Milano (sec. IV) si cantul gregorian
la Roma (sec. VI-VII), pana la cantus planus (incepand din sec. XI).
Intuind Tn muzicd mijlocul de a actiona direct asupra sufletelor
credinciosilor, crestinismul a introdus-o in cult si in liturghie,
descoperindu-i Tnalta semnificatie, de esenta mistica. Este rolul Sfantului
Ambrozie care in sec. IV a trecut la folosirea sistematica a cantului ce si-a
gasit implinire prin reforma infaptuita de catre Sf. Grigorie catre anul 600,
prin reunirea melodiilor bisericii intr-un ordin muzico-liturgic. De numele
lui Grigorie cel Mare se leaga incercarea de a incetateni in Apus limbajul
muzical al cantarii orientale, prin alcatuirea Antiphonarului — colectie de
cantari bisericesti —, a carui baza o formeaza ansamblul celor 8 tonuri / ek-
uri sau moduri; ca atare, cantus planus-ul din biserica Occidentului are la
temelie 8 moduri (4 ,,autentice” si 4 ,,plagale”), ce imita sistemul muzical
greco-oriental — semn al continuitatii cantarii cu fundamentele puse in
Rasarit. Cantul gregorian (sau cantul plan) s-a impus ca limbaj muzical al
rugaciunii; s al rugaciunii in comun.

Crestinismul a orientat omul spre viata sufleteascd, spre
interioritate. Or, muzica este, prin excelentd, artd a interioritatii. Treptat
ea s-a eliberat de celelalte arte, pentru a se desprinde de orice tendinta
profana, raméanand asociatd doar cu cuvantul; anume, cuvantul textelor
sfinte ale Bisericii. In crestinism, muzica este folositd ca limba exclusiva
a liturghiei, avand un important rol pentru disciplina religioasa a
penitentei §i rugaciunii; € 0 muzicd cu destinatie sacra.

Parintii Bisericii intuiesc rostul placerii cantului in transmiterea i
asimilarea invataturii crestine, in cultivarea sufletului pe calea virtutii si
a desdvarsirii. In muzicd, Biserica crestind afld mijlocul de creare

ingrijitd a unei stari sufletesti pline de frumusete, de bucurie si placere
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s1, astfel, mijlocul ce favorizeazd indepartarea de patimi si dobandirea
celor ce sunt de folos credinciosului.

Psalmodia este cantare plinda de armonie — ,.inceput, crestere si
sprijin” pentru credinciosi. Psalmul este linistea sufletelor, rasplatitorul
pacii, potolitorul galagiei si al valurilor gandurilor. El face sa slabeasca
mania sufletului si infraneaza pornirea catre patimi; este tovarasul
prieteniei, apropierea celor ce stau departe. Psalmodia aduce cu sine tot ce
poate fi mai bun: 1ubirea. Pe buna dreptate, R. Wagner spunea ca ,,Vocea
inimii este cantecul; limbajul ei artistic — muzica. E limbajul dragostei,
care innobileaza sentimentele s1 umanizeaza gandirea” (Apud 62, p. 7).

Posibilitatile pastrarii si reproducerii sonore pe care le-au adus
ultimele decenii, fac sa fim inconjurati din ce in ce mai mult de muzica,
atat de muzica instrumentald cat si de cea vocald. In cadrul formelor de
expresie artisticd si muzicala, cantul constituie o maniera specifica
omului, activitate ce pare lucrul cel mai usor si mai natural din lume.

Marii filozofi ai lumii au fost §i sunt framantati de o problema
universala: ,,Ce a apdrut mai intai: muzica sau cuvantul?”. Poate ca
inainte de a fi articulat rudimente de cuvinte, oamenii au comunicat prin
inaltimi de sunete, insd nu la acest stadiu de infiripare a necesitatii de
comunicare a oamenilor intre e1, trebuie cautat inceputul istoriei muzicii,
inceputul acestui limbaj zamaslit si modelat de om pentru a-si putea
exprima sentimentele si infinitatea nuantelor dintre ele.

Aceasta constatare vine 1n sprijinul tezei potrivit careia, cristalizand
imagini, muzica rezuma intreaga viatd in accentele cele mai diverse; ea
fiind suflu, respiratie, miscare si ritm, vibratie. Un fel rudimentar de a
canta il constituie diversele manifestari ale sunetului emis de catre om:
inganat sau fluierat, cursiv si lin sau bolborosit si eliptic, scancet, geamat,
bocet, rugad ori chiot si hohot de ras, hotarat si amenintator; e cantecul

soapta la capul pruncului, e cantecul-strigat in lupta, e cantecul-lacrima la
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capataiul celor ce au trecut in neant. Fireste, nu sunt acestea propriu-zis
muzica, dar din ele s-au luat sintagmele de fond a ceea ce, in timp, s-a
consacrat drept arta sunetelor.

In raport cu educatia, arta muzicii se cere a fi abordata in natura ei
specifica, In necesitatea ei, in actiunea si puterea mesajului ce-l poarta
ea pentru viata spirituald. Intereseaza, asa dar, educatia muzicalda ca
educatie prin experienta muzicii; propriu-zis, prin audifia muzicala si
prin cant — principal cadru de realizare a educatiei muzicale. G. Balan
sustine i1deea ca prin intermediul cantului, cel mai important gen al artei
muzicale aplicat la orele de educatie muzicala, trebuie si vom educa
omul profund, nobil, sarbatoresc, ascuns in fiecare dintre noi, cu pacea
lui mai presus de orice intelegere obisnuitd [4]. Prezintd interes din acest
punct de vedere pozitia cercetatorului C. Cozma care considera ca
educatia muzicala ajuta cu prisosintd la depasirea raului, la inscrierea
intru reusita omului in captarea binelui, a bucuriei, seninatatii, simpatiei,
solidaritatii, intelegerii, devotamentului, Tmpacare cu datul existential si
proiectie a schimbarii in bine a starii de fapt.

Prin educatie muzicald, omul nu dobandeste doar valente sporite de
cunoastere si cultivare a sufletului; dar, pe aceasta cale, se petrece si
ghidarea actiunii lui in conformitate cu norma si armonia. ,,Proprietatea
expresiva si educativa specifica fiecarui element al muzicii purta numele
de ethos. Problema fundamentald a esteticii consta in a indica modalitatea
justd de valorificare a posibilitdtilor educative ale muzicii, in asa fel, incat
indragirea si practicarea muzicii de cdtre om sa intareascd atat armonia
sufletului sau. Aldturi de gimnasticd, muzica ocupd un loc de frunte in
educarea tineretului, ea fiind o gimnastica a spiritului. Platon considera,
insd, ca rezultatul practicarii et va fi cel dorit numai daca insusirea
deprinderilor muzicale se va face cu moderatie. Dupa cum excesul de

gimnasticd, hipertrofiind forta fizica, il abrutizeaza pe om, preocuparile
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muzicale excesive slabesc sufletul, il sensibilizeaza, il efemineaza.
Totodata, tineretul trebuie sa fie invatat, de la o varsta frageda, sa nu
considere muzica numai un mijloc de amuzament.” [1, p. 144].

Puterea pedagogicd a muzicii se afla si in solicitarea de efort, la
exercitiu, la un fel de antrenament al vointei si reflectiei angajate de
sentimentele starnite, conducatoare la gesturi si reactii graitoare chiar de la
varsta scolard mica, unde ea are o largd actiune educativa. Este bine
cunoscut faptul ca arta influenteaza in modul cel mai direct sensibilitatea,
sufletul s1 constiinta, putand trezi nu numai stari sufletesti, ci si idei
puternice, rasunet creativ.

Creativitatea copilului conduce la dezvoltarea spiritualitatii lui, care
are o particularitate importantd — integritatea functionarii psihicului.

Aceasta integralitate evolueaza in:

nedezmembrarea psihicului in procese constiente si inconstiente;

- lipsa dictatului constiinte1 in ansamblu si a constiinfei morale in

parte;

- unitatea proceselor intelectuale si emotionale;

- unitatea momentelor rationale si intuitive ale cunoasterii (aceste

intuitii creative se manifesta in varsta naintata, daca se dovedesc
a fi solicitate).

Dupa integritatea functionarii psihicului copilul se afld in culmea
creativitatii. Creativitatea si emotiile sunt caracteristice copilariei,
constituie baza spiritualitdfii ei, care se sprijind pe libertatea copilului,
perceputa ca izvor interior, ca putere vitald. Aceasta libertate se imbina
cu autoreglarea in devenire. Asupra formarii si1 dezvoltarii spiritualitatii
copilului actioneaza urmatorii factori importanti:

— tendinta spre patrunderea in afara acceptiei (sensului);
— constientizarea relatiilor interpersonale;

— determinarea rolului sdu in diverse situatii concrete;
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— utilizarea in comunicare a cuvintelor si expresiilor aparte,
insusirea limbii romane pentru a putea argumenta, convinge.

Din cele prezentate putem spune cd de la semnificatia concretad a
lucrurilor copilul trece la cunoasterea esentei si predestinatiei lor, iar
apoi — a valorii pentru sine. Cunoasterea esentei si predestinatiei valorilor
si fenomenelor lumii constituie o parte foarte importantda a devenirii
personalitatii spirituale. Inceput in copildrie, procesul de cunoastere
continud toatd viata. Sensul lucrurilor se schimba, ele pot fi reintelese,
reevaluate, deschise in noile sisteme de relatii. Copilul reintelege si
comportarea sa, si calitatile sale personale. Se poate spune cd esenta
devenirii spirituale este un proces permanent a reintelegerii de sine, a
comportarii, a calitatilor si a actiunilor sale, a faptelor si a relatiilor.

Astfel, nu numai obiectele si fenomenele lumii exterioare sunt
inzestrate cu semnificatie si sens, dar si gandirea, si emotiile, perceptiile
estetice ale copilului la sesizarea culorilor, sunetelor muzicii. Daca
pentru gandirea rationald este importanta latura utilitard, practica si
obiectiva, atunci pentru gandirea spirituala sunt importante laturile etica,
morald, determinate in sistemul coordonatelor spirituale a personalitatii.

Deoarece starea spiritualda contribuie la largirea bazei de
informatii, include resursele informationale ale subconstientului, ca
contribuie si la stimularea productivitatii gandirii. Starea spirituald se
caracterizeaza prin senzatia activitatii interioare; unicitatea aptitudinilor si
insusirilor spirituale; sentimente si emotii; unirea calitatilor intelectuale,
morale, spirituale; tendinta spre un progres spiritual. La tendintele
spirituale se referda si cele intelectuale, morale si religioase. T. Ribot
sustine ca starea spirituala se poate manifesta in viata obisnuita in cadrul
cercetarilor stiintifice si in artd [62]. Starea spirituald influenteaza
intelectul, adica capacitatea de a judeca, a medita si a distrage, a devia,

care in viata cotidiana este numitad intelepciune, rezonabilitate, tact, hatrie,
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desteptaciune, perspicacitate, iar in artd — creativitate si gust, in stiinta —
capacitatea de a descoperi, generaliza si de a percepe usor relatia.

Deci, putem conchide ca dezvoltarea spirituald constda 1in
perfectiunea mintii, acumularea de cunostinte, educarea simtului estetic,
perfectionarea moralitdtii. Mintea si simturile orientate spre cunoasterea
lumii innobileaza aptitudinile estetice, lumineaza sufletul uman, creeaza
conditii benefice pentru alti oameni.

Pentru copilarie este caracteristic, fapt incd putin explicabil,
fenomenul dezvoltarii exceptionale a vietii estetice. Copiilor le place sa
deseneze, sa cante, sa admire florile. Arta si simtul estetic permit sa se
manifeste activitatea creativa a copilului. Putem presupune, ca in simful
estetic se manifestd emotiile, care supraincarca copilul. Din cauza
dezvoltarii insuficiente a vointei si a perceptiei imediate a lumii, copiii
traiesc foarte emotiv fiecare eveniment al vietii lor. Lipsa dictatului de
constiinta si insuficienta experientei de viata se manifesta in imaginatia de
creatie. Copiii sunt impresionisti naturali. Copilul va canta ceva cu
placere, dacd i se va cere, si se va vedea o inundatie a dispozitiei lui, o
reflectare emotionald a lumii, o manifestare involuntara inconstienta a
starii sufletesti. Astfel, ca semn al creativitatii, muzica raspunde unei
profunde chemari emotive, bogatie a sentimentelor, meditatie, traire
complexd. Ea mai poate destinde, alina, incuraja, incita in sens pozitiv

sufletul si comportamentul omenesc.
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2. VALOAREA EDUCATIVA A CANTULUI
DIN PERSPECTIVA DEZVOLTARII SPIRITUALE

C-H-RO

2.1 Exprimarea trairilor interioare prin cant

Cantecul apare odata cu primele manifestari ale artei si traverseaza
intreaga istorie, fiind direct legat de viata spirituala si sociald a omenirii.
In raport cu alte forme de manifestare ale artei, cantecul este cel mai
accesibil ca practicare. Existent in vremea picturilor rupestre preistorice,
cantecul nu crea Indemanarea mainii ce scria stanca sau imbina culorile.
El era legat de intonatiile rostirii. Spre deosebire, insa, de artele vizuale
cantecul, ca si dansul, nu era o activitate ,,pasiva”, ci activ participativa.
cuvinte, capabile sa transmita direct ideile oamenilor [33].

Cu siguranta, cantecul, ca si muzica, luatd in ansamblu reflecta
viata, el este creat de om si pentru om, pentru alinare, bucurie. Omul
tinde spre perfectiune, spre armonie sufleteasca si prin cantec el isi
marturiseste dorul de Tnaltare si purificare.

Credem ca aceasta si este menirea de baza a cantecului in scoala.
Aspectul educativ al cantecului este de a modela sufletul. Scopul final al
activitatii vocal-corale cu elevii este de a patrunde prin cant in marile
taine ale muzicii, iar prin muzicad — in tainele si esenta vietii, a lucrurilor,
a existentel umane in general. Pentru aceasta trebuie sa invatam elevii sa
poata asculta ,,muzica” vie a sufletului, sd poatd intelege, explica si
interpreta prin vocea proprie ,,melodiile” altor inimi. Prin activitatea de
cant se favorizeaza din plin cultivarea spiritualitatii copilului.

In plan retrospectiv, pe misura dezvoltdrii spiritualititii si a

R
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trairile si conceptiile epocilor istorice. El este legat in mod direct de
activitatea, gandirea si structura psihologiei sociale la fiecare etapa a
evolutiel omenirii. Antichitatea, precum cunoastem, a inteles si a folosit
cu multa intelepciune insusirea educativa si moralizatoare a cantecului.
Studiul muzicii, bazat pe cantarea colectiva, era aplicat in Grecia Antica
chiar in scolile de cartier, unde invataceii pregateau imnuri divine sau
patriotice, pe care trebuiau sa le execute la sarbatori. Filozofii antici
atribuiau armoniei cantarilor nu numai putere de alinare a suferintelor,
ci si de facilitare a intelegerii dintre popoare, recunoscand caracterul
edificator al muzicii in general.

E necesar sa apreciem modalitatea in care cantecul se integreaza
cu functiile particulare ale artei. Limbajul prin care cantecul comunica
este accesibil tuturor oamenilor. Traditia cantarii colective scrisda sau
transmisd oral peste generafii inlesneste infelegerea vietii in timp si
spatiu. Aceastd comunicare ofera modalitati de cunoastere a vietii pe
parcursul intregii istorii umane. Traditia orala a cantecelor pastreaza in
multe cazuri nealteratd viziunea oamenilor asupra vietii si societitii. In
literatura de specialitate existd mai multe variante a definitiei cantecului.
Astfel, M. Stoica, considera cantecul drept creatie muzicala ce rezulta
din imbinarea perfectd a muzicii cu poezia. In aceastd unitate melodie-
text, importanta hotaratoare revine melodiei [70]. D. Salade si R. Ciurea
definesc cantecul drept un intreg care rezultd din imbinarea sunetelor
muzicale cu cuvantul [65]. Copilul nu aude sunete izolate, ci intregul
constituit prin organizarea ritmico-melodica a acestora. El poseda
notiunea de ,,cantec”, de ,,cantare”, de aceea este logic si firesc sa se
porneascd de la aceastd notiune generala in insusirea acestul gen spre
alta mai restransa: un element melodic sau ritmic. La intrebarea ,,Ce este
cantecul?” b. B. AcadreB raspunde: ,,este o intonatie laconica, care

functioneaza intr-un ,,spatiu sonor” [82].
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E fireasca intrebarea: ,,De ce cantd omul?” El canta pentru ca nu
poate sa nu cante. Dacda omul n-ar fi cantat cu vocea, el n-ar fi putut
canta nici la instrumente muzicale, pentru ca muzica nu s-ar fi nascut,
fredonatul fiind prima formd de manifestare a muzicii. La inceput
sunete fredonate, silabe, apoi cuvinte, si astfel a luat nastere intonatia,
de la care a pornit cantul, muzica, dar si vorbirea. Acest lucru il
demonstreaza J. J. Rouseau in lucrarea ,,Eseu despre originea limbilor”
(Tasi, 1999), unde vorbeste despre melodie si imitatia muzicald. ,,Omul
este atat de strans legat de sunet, de necesitatea de a-l1 produce, incat
sunetul devine o functie vitala a fiintei umane. Ne putem oare imagina
un om care n-a scos in viata sa un sunet? Insisi vorbirea omului, daci e
s-0 tratdm mai amplu, este o muzica (cu ritm, intonatie, tempou)”
constatd I[. Gagim [37]. A céanta inseamnda a te deschide spre
comunicare. Omul cantd din necesitati vitale. Elevii, la fel, trebuie
orientati la ora de educatie muzicald pe aceastd cale. Este cunoscuta
expresia lui C. Darwin ca omul a inceput mai intai sa cante si apoi sa
vorbeascd. S-a demonstrat faptul ca inaintea limbajului vorbit a aparut
limbajul intonational, cantecul. Inainte de a invita sa pronunte cuvinte,
copilul ,,is1 incearca vocea”, intonand melodii usoare, fie prin imitatie,
fie prin improvizarea unor linii melodice pe masura posibilitatilor sale
vocale. Specialistii presupun ca, in faza ganguritului copilul ar efectua
adevarate exercifii vocale, pregatitoare si premergatoare atat limbajului
vorbit cat si cantului.

In metodica educatiei muzicale cantul este tratat multiaspectual.
Cantul este o forma deosebita de comunicare sonord, cu o provenienta
mai tarzie decat comunicarea verbald. In starea incipientd de dezvoltare,
provenienta liniei melodice a cantecului se datorecaza melodicitatii
verbale. La randul sdu, melosul vocal imbogatea intonatiile verbale,

melodica vorbirii. Cunoscutul pedagog-vocalist Fr. Lamperti spunea:
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,,...in Italia cuvantul s1 muzica se identifica Tn asa masura, incat Insasi
vorbirea este de acum melodie” [94, p. 44]. Cantul este un fenomen legat
de toate aspectele vietii psihice ale omului. Elevul canta deoarece are
interes si placere sd se ocupe de aceastd activitate. Necesitatea, inclinatia
de a canta, de obicei, sunt legate de dexteritatile muzicale si vocale care, la
randul lor, sunt strans legate de dezvoltarea auzului muzical, ritmic, a
simtului modal etc., adicd de dezvoltarea senzatiilor auditive [92]. Prin
cant, in sensul larg al cuvantului, trebuie sa intelegem abilitatea vocii de a
exprima ganduri muzicale. Deci, orice om, cu un simt{ muzical bine
dezvoltat, poate canta.

A. B. Capkucsn vede importanta cantului in continutul sau
interior. Anume in imbinarea armonioasd a continutului cu forma
sonord, cantul capata puterea emotional-artistica si de aceea el este un
gen de activitate umana de mare folos [105]. Este bine cunoscutda in
lumea artistica expresia lui K. C. Cranucnabckuii: “Cautati sufletul
cuvantului, un cuvant pronuntat corect este deja muzica, o fraza cantata
bine este de acum vorbire... Atunci cand vom auzi melodia suflului viu,
vom pretui in deplind masura si frumusetea textului, si ceea ce tainuieste
el in sine.” [106, p. 372]. Omul cantd din vremuri preistorice. Primul
mod de a face muzica a fost cantecul.

Cantecul, ca prima forma de manifestare muzicald si artistica 1-a
insofit pe om intotdeauna in momentele cruciale ale wvietii lui.
Acumuland si perfectionand treptat mijloacele de expresie, cantul
traverseazad istoria omenirii, de la copildrie la maturitate, de la omul
primitiv la omul sec. XXI.

Nascut direct din suflet, ca forma de manifestare spontand a
sentimentelor, cantecul a fost si este cel mai raspandit gen al artei
muzicale. Spre deosebire de alte arte — pictura, sculptura — cantecul, ca si

dansul, a antrenat din cele mai vechi timpuri colectivitatea in procesul
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executiel. La inceput muzica a fost de naturd vocald, la unison, iar mai
tarziu — instrumentala. Cunoasterea muzicii pe cale vocald aduce avantaje
de neinlocuit vis-a-vis de alte forme (activititi) de a face muzica. Cantul
este o forma activa, deoarece omul face muzica nu numai cu auzul, dar si
cu vocea. lar vocea este expresia spiritului. Daca spiritul e bland, atunci
vocea e blanda, daca spiritul este dur, atunci vocea e durd si daca spiritul
si-a pierdut puterea, atunci pierde si vocea. Inspiratia isi alege vocea
proprie [104].

Vocea omului reprezintd o inzestrare a naturii. Ea se foloseste ca
mijloc de exprimare a ideilor si sentimentelor umane. Daca auzul este
mijlocul de percepere, atunci vocea este principalul mijloc de exprimare
in aceastd arta. Vocea poate fi clasificata in doud categorii:

1.  Vocea folosita in vorbire.

2. Vocea folosita in cantare.

De la cea mai frageda varsta activitatea de vorbire este favorizata
de activitatea de cantare. Copiii incep sa cante concomitent cu primele
cuvinte rostite. Vocea plapanda de copil emite motive (grupuri) de 2-3
sunete, prin care 1si exprimd tainica simtire. Cu timpul, numarul
sunetelor se mareste, semn al evolutiel vocale. Primele sunete cantate de
copii se aseamini cu cele vorbite (gen recitativ). In procesul cresterii
vocea copilului se diferentiaza treptat, in raport cu cerintele muzicale
interioare, imitand, la inceput, sunetele cu care mama il adoarme, la care
adaugd apoi altele, auzite in mediul familial. In continuare, sunetele
cantate se imbogatesc prin cele auzite si cantate in timpul jocului cu alfi
copii, ajungandu-se la unele cantece scurte si usoare.

Daca placerea de a asculta muzica constituie primul indiciu al
mugzicalitatii naturale a unui copil, atunci cantarea ei cu vocea constituie
cea de a doua bucurie a lui. Nu putem spune cad cantarea este mai putin

importantd decat auditia, ea are de asemenea un caracter activ, in care
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copilul simte si bucuria unei realizari personale. Existd cazuri, cand unii
copil ajung la scoald cu vocea nedezvoltatda si cu frica de a canta.
Profesorul trebuie sa fie ingaduitor, binevoitor cu acesti copii. Formarea
vocii copilului pune in fata profesorului multiple probleme. El trebuie sa
priveasca acest proces prin prisma artei pe care o slujeste, pentru ca
suprema calitate artisticd a vocii nu este volumul sau intinderea ei, ci
muzicalitatea. Muzicalitatea este o categorie larga si vine pentru a forma
la copii o culturd muzicald, a le trezi interesul pentru muzica, a le
cultiva necesitatea de muzica. Drumul spre muzica e drumul spre sine.

Din cele spuse, reiese cd nu conteaza atat calitatea aparatului
vocal, cat felul cum si ce se petrece in interiorul celui care canta. Auzul
constituie o conditie esentiald pentru intelegerea lucrarilor muzicale, pe
cand vocea cantata este o comoara daruitda de naturd. Ar fi, deci,
condamnabil sd nu folosim aceastd comoara si sa nu o perfectionam.
Chiar daca instrumentele muzicale depasesc limitele vocii in privinta
diapazonului, a intensitatii, a timbrului, farmecul vocii ramane unic in
cazul cand frumusetea ei naturald este imbinata cu muzicalitatea.

Vocea este o manifestare interioard, pe cand instrumentul este un
,,mecanism’ exterior. Vocea actioneaza implicit, atunci cand nu constituie
principalul mijloc de interpretare. In aceste cazuri ea apare sub forma unor
sunete ce nu au intotdeauna claritate fireasca, ci seamana mai mult cu un
suspin sau geamat, ceea ce dovedeste un anumit fel de participare la actul
interpretarii. Vocea umana este mai mult decat ,,0 comoarda daruita de
naturd”, ea este mai mult decat un instrument de comunicare intre oament,
in anumite cazuri ea exprimd temperamentul si caracterul, in altele —
vocea este o expresie a gradului de cultura si inteligentd. Capacitatea
expresivd a vocii depaseste pe cea a instrumentelor muzicale, deoarece

vocea constituie o manifestare interioara [15].
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Reiesind din cele expuse, mentionam ca la baza activitatii vocal-
corale se afld perceptia vie a muzicii cantate — trdirea, simtirea si
intelegerea e1, patrunderea prin cant si cantec in muzicd, insusirea prin
cant si cantec a artei muzicale. Dar muzica nu poate fi perceputd prin
organele tactile sau cele vizuale, ci o simtim prin intermediul trairii
sunetului. In timpul cAntirii este necesar ca fiecare sunet emis de vocea
copilului sd treaca prin interiorul lui, trezindu-i anumite vibratii,
aducandu-l intr-o stare cand sunetul necesar va fi produs in mod firesc,
ca de la sine.

I. Gagim sustine cd muzica nu este data pentru a fi cantata, muzica
este data pentru a fi traita, spune o lege a muzicologiei [38]. Muzica este
predestinatda auzului, si perceptia muzicala constituie baza, esenta
oricarei activitatt muzicale. Aceste pozitii conceptuale le luam drept
baza pentru procesul educational-muzical. R. Steiner se intreba: Ce este
elementul specific muzicii? Ceea ce nu se aude... Muzica devine cu atat
mai insufletitd, cu cat putem sa punem in valoare ceea ce nu se aude in
ea, cu cat folosim audibilul pentru a pune in evidenta neaudibilul...[69].

La ora de educatie muzicald un rol important ii revine cantului
vocal-coral, care are drept scop formarea culturii muzicale a elevilor.
Justificim termenul complex ,,cant vocal-coral”, prin faptul ca se canta
cu vocea, 1ar coral, deoarece se interpreteaza in comun. Dar aceste doua
aspecte trebuie sa fie studiate si realizate din punct de vedere artistic si
nu tehnic, lucru care de multe ori se neglijeaza. Cantul vocal-coral
tradifional a fost considerat un mijloc de comunicare si educatie. Cei
mai de vaza compozitori, printre care si cei rusi, vedeau in propagarea
cantului vocal-coral mijlocul principal de educatie a poporului. O
traditie interesantd o constituia cantarea vocal-corald de la cea mai

frageda varsta.
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Pe langa dezvoltarea proceselor psihice, cantecul exprima anumite
dispozitii, emotii astfel ca: bucurie si tristete, liniste si exaltare, gingasie
si manie. Dar prin ce mijloace se obtfine redarea in cantec a unei stari
sufletesti? Mijloacele acestea sunt foarte numeroase si variate. De
exemplu: un anumit sunet muzical nu este legat de un anumit sens. Nu
putem spune ca un sunet inseamna cuvantul ,,floare”, iar altul ,,soare”.
Cantecul poate sa produca asociatii absolut concrete in corelatia muzicii
cu cuvantul. De exemplu: una din insusirile de baza ale sunetului
muzical este inaltimea (frecventa vibratiei). Miscarea melodica ascendenta
se asociaza cu cresterea intensitafii, atdt a sonoritatii, cat si a starii
interioare, in timp ce miscarea descendentd provoaca, de obicei, o
senzatie de linistire, de stingere. Drept exemplu in acest sens, ne poate
servi cantecul ,,Doinita” (Muzica de I. Macovei) din manualul de clasa a
IV-a. Desenul melodic ondulatoriu (urcarile si coborarile) se asociaza cu
fluxul si refluxul.

Deci, inaltimea sunetului si caracterul schimbarii lui au o mare
importanta si sunt folosite in muzica pentru a reda anumite stari
sufletesti. Cantecul cantat cu vocea nu € numali 0 miscare Sonora
abstracta, ci o Tmbinare a cuvantului cu muzica. Vorbind despre cantul
vocal-coral, nu trebuie sa intelegem ca forta transformatoare a muzicii
este cuprinsd direct in Tnsdsi muzica si cuvintele unui cantec. Chiar
caracterul, continutul interior al cantecelor sunt in stare sa influenteze
starea sufleteascd a copiilor, daca executarea lor va confine sinceritate si
caldurd. Anume aceasta va constitui o treaptd importantd in munca
vocal-corald. Vorbind despre cantul vocal-coral trebuie sa tinem seama
de anumite cerinte, tratate sub aspect artistic. Un rol important in cantul
vocal-coral 1l joaca respiratia.

Respiratia exista att in muzica vocald, cat si in cea instrumentala.

Respiratia in muzicda vine de la respiratia corpului uman. Aceasta
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deprindere am putea-o folosi directionat, incepand cu cl. I. Prin
intermediul muzicii si al cantului vocal-coral putem exterioriza cele
triite in interior. In cant respiratia conduce viata sunetului. Pedagogii
trebuie sa le explice elevilor cd fara respiratie nu se poate canta,
deoarece nu se poate exprima tonul emotiilor si sentimentelor. De
respiratie depinde caracterul lucrarilor, depinde si starea noastra
sufleteascda. Cu cat inspiratia in timpul cantului este mai profunda, cu
atat starea sufletcascd e¢ mai ,interiorizatd”, mai tristd, si cu cat
inspiratia este mai scurtd, mai usoara, cu atat starea sufleteasca e mai
descatusatd si invers. Expiratia in cant va fi efectuatda potrivit starii
emotionale. Privind respiratia ca un act fiziologic al omului, vom
observa ca nu numai in procesul cantarii, dar si in viata de toate zilele
omul respird in corespundere cu starea interioara: se bucurd — respiratia
e usoard; ¢ bolnav — respiratia e agitatd, uneori expiratia fiind insotita de
un ,,of . Profesorul de educatie muzicala trebuie sa descopere impreuna
cu elevii legdtura dintre respiratie si starea sufleteasca. El va veni cu
exercitii specifice de dezvoltare a respiratiei, ca exemplu:

- provocarea in faza inspiratiei a senzatiei de usor cascat;

- mirosirea imaginara a unei flori, exclamand — ,,vai, ce placut!”

sau — ,,ce placut miroase floarea!”;
- la faza expiratiei — ,,sa nu stingem lumanarea avutd imaginar
in fata!”.

Astfel, prin respiratie vom ajuta copilul sd conducd sunetul, asa
precum violonistul conduce arcusul pe coarda viorii. Deci, de felul cum
respirdm, cum conducem sunetul, depinde caracterul lucrarii si starea
noastra sufleteasca la momentul dat.

Valoarea spirituald a cantului vocal-coral este in functie de

clementele muzicale din care este alcatuit si de felul cum sunt imbinate
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fiecare intre ele. Drept exemplu putem lua cele trei elemente, care stau
la baza cantecului: melodia, ritmul si cuvantul.

Melodia. Starea sufletului, dupa cum sustine A. Bapnaamos,
influenteaza in mod direct organul vocal si este cauza principald a vocii
[Apud 74]. De aici rezulta ca melodia, in sensul sau nobil, este limbajul
inimii, al simtului, a dragostei si pasiunii. G. W. Hegel intelegea
melodia drept fundamentul muzicii. El considera ca melodia este poezia
muzicii, limba sufletului, care toarna in inimi placerea interioara [40].

Melodia vocala s-a nascut impreund cu vorbirea umana, ambele
avand aceeasi radacind — intonatia, ca mijloc de comunicare si
autoexprimare. Pe parcursul secolelor astfel de genuri de arta a cuvantului
cum sunt lirica, etosul, drama existau intr-o unitate indisolubila cu muzica
vocala. In lucrarea Eseu asupra originii limbilor J. J. Rousseau indica
sursa de intensificare a veridicitatii muzicii: imitarea inflexiunilor
glasului omenesc. Ar Tnsemna o regasire a insasi esentel acestei arte,
vocala prin natura ei: ,,Melodia, imitand modulatiile glasului, exprima
tanguirile, strigdtele, suferintele si bucuriile, amenintarile, suspinele. Ea
imita accentele limbii s1 inflexiunile produse in fiecare grai sub imperiul
miscarii sufletului. Ea nu numai imita, ea vorbeste. Iar limbajul plin de
foc, viu s1 pasionat, este de o sutd de ori mai energic decat vorbirea
insisi. In opinia lui A. Moles, melodia este poezia muzicii, limbajul
sufletului: ea revarsa in sunete desfatarea si suferinta interioara si se
ridicd deasupra fortei naturale a sentimentului, spre deosebire de
recitativ, caracterizat prin curgerea neintreruptd si orientat spre redarea
detaliilor actiunii, melodia aruncd o punte de legatura intre muzica si
spirit” [50, p. 138].

G. W. Hegel este un teoretician al clasicismului muzical si prin
elogiul pe care-l face starii olimpice a sufletului, neadmitand in muzica

expresia emotionala care depaseste o anumita masurda. Compozitorul
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trebuie sa se supuna acelei cerinte a spiritului conform céreia afectele,
ca si expresia lor, trebuie franate pentru a nu ajunge la frenezie brutala
si la furia nebuna a pasiunilor sau sa nu incremeneasca in disperare, Ci
sa ramana liber in extazul desfatarii ca si in cea mai mare suferinta, si sa
fie nobil in exprimarea lor.

O alta fatetda a muzicii ne spune ca ea existd pentru a ne aminti —
prin sublimul melodiilor si armoniilor ei — cd menirea omului este sa
contempleze spiritual i sa se daruie cu generozitate. Daca am privi si
mai in adancul ei, acolo unde se afla unitatea primordiald, am putea
spune — insusindu-ne in felul acesta definitia lu1 R. Wagner — ca totul se
reduce la iubire, cd muzica este prin excelenta arta iubirii. Caci, iubirea
presupune ca treaptd premergdtoare contemplarea spirituald, adica
meditatia [Apud 6]. A canta inseamna a iubi, mai afirma G. Enescu [35].

Ritmul. Muzica e legata de miscare prin insdsi geneza sa.
Elementul ce pune in miscare muzica este ritmul. Ritmul in muzica vine
de la ritmul vietii, al Universului. Toate se desfasoara intr-o ordine
stricta. Lipsa ritmului duce la haos. Ritmul in muzicd misca sunetele in
mod organizat, intr-o anumitd directie, cu anumitd periodicitate. In
momentul contactarii omului cu o lucrare muzicala, ritmul pune in
miscare sufletul, il duce dupd sine, conferindu-i o anumitd stare,
dispozitie. Filozoful antic Aristotel spunea ca ritmurile variaza ca si
modurile — unele linistesc sufletele, altele te zguduie [3]. Asadar,
muzica prin ritmul sdu pune in miscare omul atat in aspect afectiv-
interior, cat si fizic-exterior. Aceste douad feluri de miscare se afld in
stransa legatura, se influenteaza reciproc: migcarile exterioare redau
starea interioara. Ritmul in muzica este o categorie nu numai temporala
ci si emotionald, expresiva, poeticd. Se spune ca ritmul da viata
melodiei. Ritmul se afld in stransa legatura cu substratul fiziologic.

Elementul melodic si cel ritmic sunt centrale intr-o lucrare muzicala.
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Calitatea lor determina valoarea estetica a cantecelor si a lucrarilor
muzicale in general. Fiecare din aceste elemente influenteaza pe celalalt.

Cuvantul. Valoarea unui text consta in originalitatea, frumusetea
si bogatia de imagini. Fuziunea dintre cuvant si muzica s-a nascut,
probabil, o datd cu omul. Problema i-a preocupat pe filozofi, etnografi,
istorici, muzicieni si esteticient.

Cuvintele s1 muzica nicicand nu exprimd unul si acelasi lucru.
Muzica nu dubleaza continutul textului literar. Textul literar — arta
cuvantului si muzica — arta sunetelor, arta intonationald, poseda diferite
posibilitati si mijloace de exprimare. Arta cuvantului opereaza cu
cuvinte-notiuni, ce poartid informatia imaginativdi si emotionali. In
muzicd, numai in cazuri extrem de rare, anumite imagini muzicale
(melodii, teme) se apropie de notfiuni. Astfel sunt, spre exemplu,
laitmotivele din opere. In schimb, muzica are posibilitatea de a intruchipa
direct emotiile, simturile omenesti. Ceea ce in text se desfasoara treptat,
pe parcursul intregii poezii, In muzica poate fi concentrat intr-o tema
muzicald scurti. Muzica exprimi nu atat textul, cat subtextul. In orice
text compozitorul — interpretul textului — releveaza un anumit subtext in
dependentd de individualitatea sa creativa, problema psihologica,
gandul muzical, profunzimea perceperii textului, de faptul in ce
perioada istorica se creeazd muzica etc. Legatura ,text — subtext —
muzicd” poate fi complicatd, plastica, indirectd, insa, in lucrarea
artisticd, niciodatd nu poate fi spontana, haotica. Anume prin aceasta si
se explica faptul ca pe baza unui text pot fi scrise diferite lucrari, si in
fiecare din ele vom gasi legatura organica a muzicii cu textul, exprimata
intr-o forma sau alta.

In activitatea practici se constatd, pe de o parte, ci muzica face
referiri in diverse moduri la limbajul vorbit, iar pe de alta parte,

cuvantul gaseste frecvent sprijin in muzica. Compozitorul isi denumeste
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lucrarea foarte rar printr-un titlu formal, de cele mai multe ori, printr-
unul descriptiv — da explicatii, asociaza un text. Poetul cauta muzica in
ecoul cuvintelor, regizorul introduce acompaniamentul muzical care
pare sd puncteze, sd reliefeze, sd deschidd cdi ascunse spre zonele
umbrite ale constiintei spectatorului. Cuvantul apare prea rece, neutru,
prea stramt sau dimpotriva ambiguu pentru ceea ce artistul intentioneaza
sd comunice. Si atunci recurge la aranjamentul muzical. Contopirea e
deplina in arta cinematografica. Aceasta configurare nu inseamna decat
,traducere”. Compozitorul (sau criticul) nu transpune ,,terminologia”
muzicald intr-o ,,terminologie” verbald. Mai curand am putea spune ca
prin aceasta el se defineste, se esentializeaza, stiut fiind ca limbajul
vorbit este, prin natura sa, conceptual. Asadar, cuvantul generalizeaza
experienta de viatd pe care compozitorul o prezinta prin termenii proprii
artei muzicale. La randul ei, muzica particularizeaza, creand cai noi de
acces spre ,,eu”-1 subiectiv al fiecaruia.

Valoarea spiritualda a cantului vocal-coral are o importanta
deosebitd la ora de educatie muzicald. Ea corespunde functiei estetice si
morale a muzicii. Prin valoarea spiritualda a cantului vocal-coral se
realizeaza atasarea elevilor fatd de muzica si contribuie la dezvoltarea
umanului, stimuleaza placerea, interesul de a asculta si a canta muzica,
de a o intelege si de a participa In mod constient la interpretarea ei.

Un cantec frumos creeazd o atmosfera placuta. Elevii pleaca de la
ora muzicii cu farmecul muzicii, fredonand cantecele invatate. Muzica
se pastreaza 1n copii nu prin explicatii teoretice, ce tin de functia ei
cognitiva si spiritual-educativa, ci prin frumusetea cantecelor ascultate
si interpretate. Oricat de clare si interesante ar fi explicatiile despre
muzica, oricat de convingdtoare ar fi cuvintele despre rolul ei educativ,
toate acestea nu-i influenteaza si nu-i conving in masura in care o poate

realiza ascultarea si intonarea unei melodii frumoase. Acest lucru se
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observd si in practica scolarda: de exemplu — un cantec frumos fi
calmeaza, 11 inspird si pe elevii mai energici si pe cei mai timizi,

farmecul muzicii 11 potoleste, 1i atrage, 11 face sa mediteze.

2.2 Intonarea muzicala si comunicarea spirituala

S-a stabilit cad la inceput a aparut cuvantul auzit, apoi cel scris, la
inceput a apdrut limbajul sonor-intonational, apoi vorbirea articulata.
Vorbirea se bazeaza pe anumite intonatii, iar la baza intonatiei sta
sunetul ca fenomen al naturii, dar nu brut, ci produs de voce, de o fiinta
vie, care pune 1n acest sunet vibratiile sale interioare. Orice sunet produs
de om are intonatie. Sunetul naturii are doar vibratie fizica, iar cel al
omului — vibratie psihica.

Astfel, cuvantul intr-un cantec are o valoare educativa, mai ales
pentru copii, deoarece ei dispun de o perceptie concreta si nu abstracta,
adica simt ceea ce vad. Ca si in arta cuvantului, in muzica exista
intonatie. E cunoscut rolul intonatiei in vorbire. Prin infonatie cuvantul
rostit (modelarea vocii in functie de cele spuse) omul isi exprima starea
interioara. Datorita intonatiei vocii, chiar si in cazul cand nu deslusim
cuvintele, putem judeca despre dispozifia omului, despre starea
sufleteascd, ba chiar despre alte lucruri: varsta, sex, temperament, grad
de inteligentd. Omul este dispus sa personifice fenomenele din jur, sa le
confere anumite sensuri, expresii ,,umane”. De exemplu, el aude nu
numai zgomotul vantului, ci si ,,plansul” sau ,,urletul” lui. Astfel, sfera
intonationald a auzului se extinde pe baza interpretarii metaforice a
fenomenelor sonore ale naturii, conferindu-le sens de expresie. Anume
acest fel de intonatie, inteleasa ca expresie, ca sens al sunetelor vorbirii
sau ale lumii din jur, constituie ,,materia semanticd” a muzicii. Dar, in

muzicd intonatia capatd un caracter superior — e curdtatd de tot ce e
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neesential. In acest fel cdpatdm o intonatie de tip nou — intonatie

muzicala, construita pe tonuri muzicale.

In literatura de specialitate intAlnim mai multe definitii date

fenomenului ,,intonatie”:

Intonatia este o manifestare a sonoritatii, fara intonatie si in afara ei
nu existd muzica. Ea este un factor de prima importanta: atribuirea
unui sens sunarii, nu insd a unei constatari simple de abatere de la
norma, adica generarea unui sunet perfect sau imperfect [92];
Intonarea muzicald este limbajul imaginativ-muzical, in procesul
caruia, la fel ca si in procesul verbalizarii, se stabileste un contact
intre compozitor-interpret-ascultdtor, se stabileste o comunicare
spirituala. Totodata, acest limbaj este neobisnuit de bogat prin
continutul sdu, prin posibilitatile sale expresive. Continutul este
contopit cu intonatia ca un sens unic, format din sunete [82];
Intonatia este ,,izvorul muzicii”, esenta ei. Gandul omului, ,,pentru
a deveni expresie sonord, devine intonatie, se intoneaza”. Prin
urmare, procesul de intonare — este un proces de relevare a
congtiintel umane in forme specifice ale artei muzicale. Intonarea
este activitatea intelectului uman, forma imaginativ-intonationala a
gandirii lui. Intoneazd numai omul [103].

Intonatia are un sens psihologic profund, deoarece, conform

definitiei a treia gandul omului, pentru a deveni expresie sonord, devine

intonatie, se intoneaza. Prin urmare, procesul de intonare este un proces

de relevare a constiintei umane in forme specifice artei muzicale. De

aici, intonarea este o activitate a intelectului uman si o forma

imaginativ-emotionald a gandirii lui. Intoneaza numai omul.

Astfel B. B. MenymeBckuii susfine ca intonatia este calitatea

emisiel gandite si fenomenul care leagd intr-un tot intreg crearea

muzicii, interpretarea si auditia ei [100].
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Prin intonare noi aflam despre aspectul psihic al lucrdrii date —
rugaminte, intrebare, porunca ori indoiala. Gandirea intonationala leaga
sunetul cu viata. De aceea axarea pe intonatie confera educatiei
muzicale un sens specific esential — leaga muzica cu universul interior
uman. E cunoscut faptul cd muzica, cu cat este mai bogata in continut,
cu atat mai strict trebuie intonata, ,,rostitd”, deoarece fiecare etapa a
intonatiei muzicale, ca sfera a gandirii componistice, se complica si se
precizeaza in relatie cu receptivitatea gandurilor si a tonului emotional.

Putem conchide cad notiunea de intonatie, ca percepere a relatiilor
dintre sunete in sunarea lor vie, se subinfelege ca esentd si criteriu
superior al fenomenului muzical, determinarea si justificarea lui sociala.
Intonatia deriva in melos — clement esential al muzicii si o sferd
intonationala foarte importanta. Melosul inglobeaza in sine tot ce tine de
constituirea muzicii, — intinderea ei. Ca sfera intonationald, aceasta
notiune uneste toate manifestarile orizontalei sonore — intr-un cantec
lent, intr-o melodie cadentatd, de dans, in intonatiile declamative, in
ornament, in ison... (b. B. AcadbeB). Aceasta tensionare, cu fluiditatea
sa, reflectd continuitatea gandirii, deoarece gandirea, ca activitate a
intelectului, numai partial se exprimda prin aparitia episodica in
constiind a “Intreruperii cuvintelor”, dar in esenta sa ea este ,,melosa”,
,melodica”, ,curgatoare” si determinatda, in felul sau, de respiratia
inteligenta, aceasta fiind o ,,intonatie in gand”.

Pentru formarea intonatiei mintale b. B. AcadreB a stabilit
urmdtoarele particularitdti, care constituie un sistem teoretic
multiaspectual legat de predispozitiile dezvoltarii gandirii muzicale [82]:

1) Evidentierea celor mai mici sensuri in procesul formarii
gandului muzical;
2) stabilirea particularitatilor ei de la primele imagini auditive spre

generalizarea lor prin intermediul temei muzicale;
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3) interactiunea dintre intonatia muzicala si cea verbala,
declamativa si poetica;

4) fundamentarea social-istorica a diverselor tipuri de fenomene
intonationale si a posibilitatilor lor comunicative;

5) darea unui nou sens dictionarului intonational in procesul

dezvoltarii muzicii;

6) cercetarea treptatd a predispozitiilor teoriei noii intonatii.

G. Cegolea a stabilit ca intonatia muzicala nu se manifestd in mod
vocal-incalitativ, pe calea articularii mecanice [16]. De aceea, tonul
vocil umane — formarea activitatii psihice in sunare — este intotdeauna
emotional-semantic ,,colorat” si, mai mult sau mai pufin, emotional
tensionat (in dependentd de gradul de indltime). Iar structura
senzualitatilor, relevate de sunet, adicd intonate, intotdeauna este
dirijjatd de creier, intelect — de altfel, muzica ar fi un fel de ,artd a
interjectiilor”, dar nu artd de reflectare imaginativ-sonora a realitatii cu
mijlocirea aparatului vocal al omului, care, in mare masurd, este o
reproducere a procesului uman de intonare, mai ales — in formarea
melodiei. Melodia, in exprimarea sa emotional semantica, constituie, in
ansamblu, crearea constiintei umane [80].

Perceptia partii invizibile a realitatii necesitd implicarea mintald a
fiinte1 umane (incluzand si aspectul afectiv), care numai astfel va putea
ajunge la o capacitate completd de perceptie. Introducerea acestei
dimensiuni invizibile provoaca o schimbare in structura comportamentala
a individului. Intrucat senzatiile noastre, gandurile nu sunt determinate
exclusiv de lumea fizica, ci implica si lumea noastrd interioara, invizibila
s1 spirituala, ar trebui sa se ajungd la o posibilitate s1 un mod diferit de
perceptie din care sa derive o capacitate crescutd de control ambiental.

Aceastd capacitate isi are radacinile intr-o lume invizibila dar, fiind sub
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controlul vointei, la randul ei confirmata si intaritd de eu-1 spiritual, este
mult mai activa decat aceea inradacinata in lumea materiald [17].

La nivel de tehnicd muzica nu se poate naste numai din limba
emotional-excitatd a omului, deoarece, insasi limba omului s1 sistemul
muzical ale intervalelor, care determinad arta sunetelor muzicale, sunt
posibile numai datorita capacitatii de intonare, adica — relevarii sonore,
dirijjatd de respiratie si constientizatd de activitatea intelectului uman.
Muzica, atotintreg, este o artd intonationald nu insa, o trecere mecanica
a fenomenelor acustice in sfera imaginatiei artistice, si nici descoperirea
naturalistica a sferei de sensibilitate. Senzorialul, adica tonul emotional,
specific muzicii, nu constituie motivul ei, cdci muzica este artd a
sensului intonational. Senzorialul este conditionat de natura si procesul
de intonare al omului: omul, in acest proces, nu se poate imagina in
afara raportului sau cu realitatea. Deoarece muzica, in masura fluiditatii
sale, poseda elasticitate, pe de o parte, si capacitatea de dispersie, pe de
altd parte, fenomenele din procesul intondrii pot fi caracterizate ca
senzatii diverse dupd puterea de tensiune si tindere, determinate de
dinamica miscarii sonore, a necesitatii, mal mari sau mai mici, de
consumul puterilor — organizatoare ale acestei miscari — pentru
descoperirea ei [81, p. 205].

Datele muzicologiei actuale pledeaza pentru teza ca unul dintre
izvoarele muzicii l-a constituit intonatia graiului viu. Intonatia, care
insoteste procesele afective, exprima stari sufletesti care omite cuvintele
si devine ea insasi limbaj. Functia cea mai importantd a intonatiei
vorbirii este cea de expresivitate si de sens.

Muzica a reprodus intonatia limbajului verbal, traversand un lung
proces de generalizare: de la o reproducere fidela s-a trecut la o
intonatie generalizata, care a sintetizat si simbolizat intonatiile aceluiasi

tip de emotii. Pe aceastd cale au luat nastere imaginile muzicale cele
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mai adecvate pentru exprimarea unui continut emotional. Pe baza
intonatiei omenesti a geamatului, a tanguirii jalnice dupa cel disparut, s-
a nascut bocetul, melodia cu caracter trist. Pe baza intonatiei omenesti,
care insoteste procesul muncii, s-a nascut si s-a cizelat mereu cantecul
de munca, din chiotul de bucurie s-a ndscut melodia cu caracter vesel s.
a. m. d. Acest lucru a fost realizat fard indoiald pentru prima datd in
cantecul popular, sustine G. Breazul [14].

Abordand problema elementelor de baza ale sensului in muzica, P.
Bentoiu desprinde: profilul caracteristic (durata, inaltimea, agogica,
viteza absolutd), intensitatea, calitatea materialului sonor [7]. Aceste
elemente au calitatea de a crea o tensiune predilecta spre un anumit gen
de traire si intelegere, de a da un anumit curs dialogului dintre
compozitor, interpret si auditor.

Abordand fenomenul intonatier multiaspectual, in investigatia
noastrd dezvoltam spiritualitatea elevilor prin:

trecerea sunetului din exterior in interior;
emotivitatea mesajului sonor-interior;

timbrarea vocii in corespundere cu trdirile interioare;
asociatia senzatiilor cu lumea real3;

melogestica continutala.

Putem conchide ca valoarea spirituala a cantului pune in miscare
melodia, ritmul, tempoul, dinamica, intonatia, care, la randul lor, toate

se cer a fi trdite intr-o profunda interiorizare.

2.3 Interiorizarea prin fredonat si ,,Vox Mentis”

Muzica este o putere reald asupra constiintei umane, modeland-o
profund. In viziunea lui D. Scurtulescu semnificatia comunicarii omului

cu muzica nu este doar afectivd, dar poartd un caracter transcendent.
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Elementul central si substratul semnificarii actului de traire muzicala este
revelarea Sinelui, adica, depasirea psihologicului imediat” [67, p. 5-6].

Muzica e chemata pentru a-1 inalta pe om in Univers, dar aceasta
inaltare tine de spiritul nostru. Punandu-si intrebari despre muzica, marii
ganditori n-au putut ocoli problema sufletului, deoarece muzica nu
poate fi explicata in aspectul ei fundamental, a rostului ei suprem in
aceastd lume, in afara sufletului. Muzica este creatd de suflet si pentru
suflet. S1 invers, punand intrebari asupra sufletului, ganditorii n-au putut
trece pe langd muzicd, deoarece ea a influentat in mod hotarator
constituirea si evolutia lumii interioare a omului.

Aceste 1idei 1s1 gasesc oglindire in curriculum scolar, la
compartimentul ,,Educatia muzicalda”. Principiul, care permite elaborarea
unui continut informativ si comportamental afectiv (care {ine de valori, de
atitudini, de interese si de adaptare) este cel de interiorizare. Acest
principiu include ,,incorporarea, adaptarea, ca elemente care iti apartin, a
ideilor, a practicilor, a normelor sau a valorilor ce provin de la alta
persoanad sau de la societate.” [28].

In acest context muzica face posibild triirea valorilor morale,
interiorizarea acestora §i meditarea asupra mesajului lor, respectiv,
cautarea si aflarea posibilelor raspunsuri la marile intrebari existentiale,
intelegerea prin patrunderea in miezul cel mai adanc, precum si
ascensiunea spirituala, desavarsirea intru uman.

In cadrul programei scolare muzica uneste, dar nu separd. Ca o
unica respiratie a vietii, muzica oferd starea de fericire deplina, da
sentimentul apartenentei la un etos al bucuriei, increderii, luminii si
pacii; exprimad, investigand resorturile psihice secrete ale omului, o
puternicd necesitate interioara (s1 nu numai) de ordine, proportie,
simetrie — acele trdsaturi pe care, spre exemplu, moralistii englezi ai
secolului XVIII-XIX (Shftesbury, Hutcheson, Butler) le accentueaza in
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definirea sufletului moral [4]. Muzicologul rus E. B. Hazalikunckuii
sustine ca interiorizarea este trecerea in interior a obiectului, actiunii, a
calitatilor si relatiilor dintre obiecte s1 actiuni [101].

Pentru a forma un suflet sensibil, bogat, receptiv este nevoie de o
educatie spirituald — prin interiorizarea sunetului spre trairea
continutului lui interior, care ar imbogati lumea interioara si invizibila a
elevului. Interpretarea interiorizata duce la Tnnobilarea spirituala.
Conceptual, putem spune ca interiorizarea este trecerea sunetelor din
exterior in interior; din sunare fizica in sunare psihicd; trecerea dincolo
de auz, auzul ramanand ca poarta de intrare, ca aparat de receptie fizic-
fiziologic, ca forma senzitiva, ca hotar intre fizic si psihic, intre lumea
din afara noastrda si lumea din interiorul nostru. In continuare
auzul/vocea trece pe planul doi, se retrage, ramane “in trecut” (tine de
trecut; putem, desigur, deschide, periodic, ,,poarta” pentru a ne reaminti,
a verifica ceva, dar el (auzul/vocea) poarta deja un caracter “secundar’).
Se produce miscarea de la suprafatd spre profunzimi.

In viziunea cercetitorului G. Balan, cantul incepe si capete un alt
caracter, o altd esentd — nu atat auditiv/vocal-afectiva, dar profund
psihologica si, in 1incheere, suprapsihologica, spirituala, de natura
meditativa (in sens oriental). Toate se produc pe fonul muzicii, care
sund/canta permanent in noi. Ne contopim cu sunetul lucrarii care este
parte componentda a Sunetului Universal. Intram in sunet si, prin el, ne
contopim cu miscarea sonora universald cosmica, vibratiile interioare se
contopesc cu vibratiile universului.

G. Balan sustine ca a interioriza lucrarea muzicala inseamna a o
chema in sine, a o orienta spre propriul interior, a o turna in sine, a o
cladi pana la urma in sine, a o identifica cu eu-l interior, cel profund.
Aici lucrarea nu va mai suna in afara mea, ci In mine — diferenta este

foarte mare. Se produce o schimbare esentiald. Muzica vine in mine cu
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calitatile-insusirile-categoriile sale. Are loc aprofundarea in psihologic.
Perceptia de suprafatid-afectiv-sentimentald trece in perceptie profund-
psihologica activa, de traire activa si profunda a discursului vocal-sonor,
de dialog intim cu muzica, de integrare si investigare sufleteasca a
muzicii: eu-l pune intrebari muzicii si cere de la ea raspunsuri §i invers —
muzica ma interogheaza (despre ,,cine sunt eu, ce doresc de la ea, ce
sensuri caut etc.”) si eu trebuie sd fiu gata sd-i dau raspunsuri; caci eu
am venit la ea si ea ma intreba pentru ce am venit, ce vreau? (A inainta
spre muzica inseamna a inainta spre sine; a intelege muzica inseamna a
te infelege pe sine, calea spre muzica e calea spre sine.) [4].
Interiorizarea lucrarii incepe de la a o face sa ne fie foarte clara.
De aceea vom intreprinde diferite actiuni pentru a o stapani, a
pune stidpanire constientd pe ea. Trebuie sd ne gasim niste puncte de
reper si de orientare in acest flux incontinuu, in acest labirint sonor,

niste unitati de masura. Putem porni cu fixarea pulsatiei metrice:

III‘III ctc.

Astfel, obtinem niste substructuri sintactice. Apoi putem continua
cu identificarea fizionomiei melodiei, a configuratiei ei, a miscarii

exterioare, grafice:

W\N\/\' etc.

Trecem apoi la clarificarea a ceea ce se afla dincolo de exterior (de
fizionomie, de fatadda) — a caracterului, a naturii interioare a melodiei,
privim la melodie ca la un personaj viu. Aceste lucruri trebuie sa se
producd pe baza unui activism permanent al auzului si al vocii, al

simfirii §1 trairii muzicii. Si constiinta este treaza si activa, dar si trairea
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interioard. Energia interioara (venita din afard) a melodiei trebuie sa dea
mana cu energia interioara sufleteascd; mai exact, prima sa o ,,turnam”
in a doua, pentru ca interiorizarea muzicii se efectueaza anume in acest
scop: de a contopi muzica cu propriul eu. Si prin aceasta introducem in
noi ordinea-armonia-disciplina si toate celelalte calitati ale muzicii, care
constituie nu altceva decat o energie. Fiind introdusa in noi s1 contopita
cu propriul eu aceastd energie ne energizeaza, ne impulsioneaza —
confera energie gandurilor, le schimba cursul, orientarea, le alungd pe
cele negre etc., adica, da un sens fiintarii, da o directie eu-lui, vietii lui.
(Cine n-ar dori sa contind in sine ceea, ce contine in sine muzica?)
Sunetul este Vibratie-Energie... Are loc, deci interiorizarea
energiei sonore, coboratoare din Univers... Ne contopim cu miscarea
Universald, cu mersul Materiei, cu Infinitul. In acest context, subliniem
faptul, ca mereu suntem conectati la muzicda — nimic in afara ei.
Imbratisarea sunetului, impletirea cu sunetul, topire in sunet. Iar el ne
duce, ... ne ajutd sa obtinem starile respective. Desprinderea de sunet ne
poate curma inaintarea sau ne poate duce in alta parte. Cu cat mai
profund intram in muzica, cu atit mai profund intram in noi si,
respectiv, ne indltam mai sus. Interiorizarea are loc sub doua aspecte
intercorelate — subiectiv si obiectiv:
- subiectiv: aprofundarea in mine (de la senzorial de suprafata a
inainta spre profunzimi);
- obiectiv: aprofundarea in lucrare (de la periferia muzicii spre
profunzimi).
Procesul este bilateral, el se produce obligatoriu in doua sensuri:
dus-intors: Se creeaza un arc, care miscandu-se in ambele capete, se

transformad, pana la urma, intr-un cerc :
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EU MUZICA EU MUZICA

7\

(contopire cu muzica)

Figura 1. ASPECTELE INTERCORELATE ALE INTERIORIZARII

Este necesar sa subliniem cd anume cdnful va contribui la
formarea unui sunet interiorizat — un sunet de o calitate noua, cand
actiunea indirectd asupra organului fonator creeazda un mecanism cauzal
integrat pentru productia energiei sonore prin trecerea obligatorie a
suflului in mijlocul laringelui, pastrand mintal, pentru conceperea
sonord, starea inspiratorie [17]. Astfel, deosebim sunetul ,,de presiune”
care conditioneaza dinamica mintala si o intoarce astfel, incat miscarea
fizica va fi precedata de cea mintala, deja orientata spre iesirea suflului
rezidual, de unde deriva contractia musculara ce se concentreaza in acea
zond. Acest mecanism de emitere a sunetului, cand are loc epuizarea
vocala cu disfunctiunile organului fonator, are un efect negativ in
dezvoltarea nu numai a vocii dar si a trairilor obtinute in timpul
sonorizarii. Contrar traditionalului sunet ,,de presiune” propunem un alt
tip de sunet format prin mecanismul de ,tensiune”, la baza caruia sta
actiunea indirectda asupra organului vocal, bazatd pe coordonarea
psihofizica. Acesta va fi principiul pasajului de energie prin conductia
nervoasd. Acest fapt ne conduce la gandul ca pentru o interiorizare a
sunetelor muzical-vocale, pentru reusita unui astfel de act formativ
trebuie, la Inceput, creata “energia presonora” — o energie intentionala

foarte puternica, unde canto-ul si cuvantul constituie doar aspectul cel
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mai evident. Aceastd energie presonora este rezultatul combinarii
energiel afective cu energia organicd ob{inuta prin oxidarea respiratorie,
ce produce o energie vitala, care trece, inainte de expulzarea suflului,
prin corzile vocale (chiar si in condifie de repaos), prin conductia
nervoasa infracelulara. Impulsul nervos, care este o transmisie de curent
electric, are loc datorita diferentei de potential intre interiorul si
exteriorul celulei, diferenta cauzata de diversa concentratie de ioni de
sodiu (dotati cu sarcind pozitiva), si de ioni de potasiu (dotati cu sarcina
negativad), prezenti in ambientul infra- si extracelular. Cand cele doua
ambiente vin in contact, se verificA o echivalare a diferentei de
potential, responsabila de transmisia impulsului nervos, la nivelul
nodurilor lui Ranvier, unde celula este permiabild la pasajul de ioni,
sustine G. Cegolea [17].

Prezinta interes si mecanismul Vox Mentis, care consta in faptul ca
sunetul emis este confirmarea concretd a sinergiilor interne. Spre
deosebire de sunetele externe (instrumentale), sunetele interioare (ce pot
fi materializate acustic numai de formele vii) sunt mai intonabile, adica
au vibratia exacta ce corespunde unui determinat sunet-notd muzicala.
Creatia sunetului interior este accesibild oricui si duce la descoperirea
,,muzicii propriului corp”. Este vorba despre un fluid sonor fundamental,
propriu fiecaruia, ce uneste mintea §i corpul intr-o unitate energetica
creatoare. Crearea sunetului intern este primul pas spre inifierea
caldtoriei in interiorul nostru (microcosmosul). Nici un psalm sau
rugaciune nu va obtine rezultatul dorit fard sunetul interior care este
sunetul central al propriei fiinte. Acela este locul durerii adevarate, al
suferintei, al tanguielii, al plansului adanc, al geamatului abisal, dar este
si locul fericirii, al rasului, al echilibrului cosmic.

In cele ce priveste intensitatea sunetului, ea este determinata, pe de

o parte, de amplitudinea miscarilor oscilatorii ale corzilor vocale, unde
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participd in mod activ respiratia, iar pe de altd parte — de marimea
megafonului specific, care formeaza particularitatile glotei si a gurii in
timpul cantului vocal, si de catre marimea orificiului bucal/vocal. Cu cat
este mai mare amplitudinea oscilatiilor, nascutd in corzile vocale, cu atat
este mai puternic sunetul rezultat, sunetul laringal. Cu cat mai corect se
formeaza cavitatile in forma de megafon, si cu cat este mai mare
orificiul de iesire — gura, cu atat mai bine, cu pierderi minimale, sunetul
dat va atinge spatiul exterior, cu atit mai mare va fi intensitatea lui
pentru ascultator [17].

Teoreticienii au demonstrat ca atat in vorbire, cat si in canto s-a
ajuns la o situatie involitiva de proiectare fortata a intentiei sonore, spre
extern, peste forma psihofizica, neglijand voit pasajul intern, mama a
acestel forme. Rezulta o actiune ce genereaza un sunet conflictual, cu
caracter opozant, izvor de fricd si de incertitudine pentru cine il emite.
Trecerea interioara genereaza, in schimb, stare de pace, de certitudine,
fara dezechilibrare: sunetul adevaratei profunzimi umane, cea spirituala.

Tehnic, aceastd stare poate fi obtinuta datoritd faptului ca inainte
de orice miscare de inspiratie, se va obtine mai intai, asa-zisa, relaxare
musculard a partii superioare a corpului, miscare ce precede contractia
fonicd. In acest moment apare miscarea cel mai greu de controlat si de
coordonat. Dificultatile vin fie din suprapunerea actului respiratoriu de
supravietuire, fie din extrema dificultate de a obtine abandonarea fizica,
dar, mai ales, din cauza rezistentelor pe care psihicul nu intarzie sa le
opund, mai bine zis, a rezistentei opuse de catre fricile subconstiente.
Exercitiul Vox Mentis da curajul de a se traversa mintal pe sine pentru a
invinge aceste frici; este senzatia trecerii prin sine, urmand o cale fara
intoarcere. Senzatia sunetului mintal corespunde aceleia de intrare intr-
un “tunel profund cu peretii elastici” in care se poate numai inainta.

Obtinerea sunetului mintal duce la o certitudine, nu numai vocala, ci si
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psihofizica; e ca si cum am zbura, lansati intr-o vitezd propulsorie,
dezvoltand o energie ce se autoalimenteaza. Simfurile care, de obicei,
maresc sau chiar determina frica (si ca o urmare a rezistentei psihice)
pot fi folosite, de aceastd datd, pentru a combate insasi actiunea lor
primard (spontand, automatd). La o analizd constienta, aceastd caldura
se manifestd prin senzatia de “greutate”, numita in filozofia orientalad
“g0l1” spre deosebire de “plinul” corespunzator contractiei. Exercitiul de
“plin” si de ,,gol” se poate efectua foarte simplu, deplasand toata
greutatea corpului pe un picior. Acest picior se va contracta pentru a
sustine greutatea, in timp ce celilalt picior se va relaxa total. In cadrul
interiorizarii este nevoie de a prepara corpul nu ca “instrument” de
producere, ci ca receptor-transmitator, eliberand organul fonator de
contractiile voluntare tipice ale procesului direct de emisie. Ca actiune
intentionald respiraia nu are nici o atributie cu cuvantul, cu sunetul
vocal, mai mult decat in cadrul celorlalte activititi corporale. In
conceptul Vox Mentis, promovat de G. Cegolea, actiunea fonica nu-si are
raddcinile 1n activitatea respiratorie. Este firesc ca trebuie sa se respire in
timp ce se vorbeste sau se canta, dar o facem si in timpul oricarei actiuni
corporale. Este adevarat si faptul ca sunetul vocal este vehiculat de aerul
expirat. Dar aceasta nu inseamnd cad fonatia trebuie sd coincida cu
expiratia, transformand astfel, eronat, expirafia involuntara de
supravietuire in expiratie voluntara de fonatie. Fonatia are loc in timpul
unei pdrtl a actiunii respiratorii si nu trebuie sa coincidd cu actiunea
expiratoare in sine. Aceasta este confirmatd de coordonarea inspiratie-
expiratie-sunet ce se afla la baza tehnicii mecanismului Vox Mentis.

Este stiut faptul ca in canto-ul conditionat de actiunea respiratorie
este necesard crearea de impulsuri mintale care sa evite aceasta
conditionare. Inspiratia si expiratia, suprapuse emisiei, trebuie sa fie

coordonate in asa fel ca emisia sunetului sa aiba loc cu corpul in stare
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expiratorie deja terminatd (dar nu epuizatd) pentru a putea avea suflul
necesar materializarii sunetelor si frazelor. Este vorba de un suflu minim
care nu va fi numai simplu aer pulmonar, ci si energie presonora,
tensiune elastica a musculaturii interne, vointa de a urma calea
introspectiva. Aerul ce vehiculeaza sunetul este deci minim si el nu este
cauza, ci mijlocul vocal.

Contrar teoriei actuale, sustinutd de limitatul camp al Foniatriei
(pentru care principiul cauzal al sunetului este intalnirea aerului cu
corzile vocale), Vox Mentis sustine drept principiu cauzal al sunetului
vocal actiunea cerebrald constientd a 1mpulsurilor electrice pe
fibrocelula musculara. Aceste impulsuri sunt controlate de gandire si
implicd intregul corp uman, transformand-ul in vehicul de energie
presonora care, prin intermediul intalnirii suflu-corzi vocale, devine
sunet-forma materiala. Tipul de sunet obtinut in acest mod va fi
complet diferit de celalalt — creat prin simplu control al fonatiei cu
ajutorul muschilor respiratori (teoria mioelasticd). Este un sunet “in
tensiune’ integrat in ansamblul energetic dinamic infatisat sub forma de
corp fizic uman si care intra in rezonanta totala, eliberandu-se ca sunet
omnidimensional, sunet pur, cu frecventa constanta.

Putem conchide ca respiratia este o actiune binard si va trebui,
deci, aplicatd ca atare. Cele doud miscari ale acestei actiuni sunt:
inspiratia si expiratia. Ele constituie punctul nodal al problemei fonice.
Aerul inspirat serveste la oxigenarea muschilor i la crearea energiei
prin oxidarea alimentelor. O parte minima se foloseste pentru
vehicularea sunetului. Este necesard, deci, inlocuirea conceptului de
“cantitate” cu acela de “calitate”. Cantitatea de fortd sonord va deveni
amplitudine sonord. In acest caz, apelim iarisi la mecanismul ,,Vox
Mentis”. In timp ce, in conceptia normali, un sunet este considerat ca

provenind de la o sursa punctiforma, sunetul Vox Mentis este rezultatul

82



actiunii binare a doua forte contrarii si complementare ce au nevoie sa
se ciocneasca intr-un punct mintal si nu fizic. Acest punct este opusul
punctului unde actioneaza forta iesirii aerului rezidual si unde suflul
devine sunet. El este deja voinfa intonatd si va trebui sd urmeze
obligatoriu dinamica traiectoriei deja incepute mintal, adicd directia
opusa iesiril aerului rezidual si a sunetului fizic: laringele. Se obtine
astfel libertatea organului fonator si, in plus, antrenarea interiorului
corpului §1 a mintii.

De aici conchidem ca respiratia este un exercitiu de introspectie, o
forma de control bazat pe mobilizarea atentiei spre interiorul corpului.
Deplasand propria atentie, se invata sa se sensibilizeze si sa se activeze
diverse parti ale corpului. Prin introspectie invatdm sa percepem si sa
urmarim, in propriul nostru corp, cdile energiei. Aceastda educatie a
viziunii interne a corpului este fundamentald pentru canto. In cadrul
cantului, realizat in scopul educatiei spirituale, nu se va cere antrenarea
respiratiei unice, de scurtd durata, energice, cu retinere, care contribuie
la atacul tare sau moale al sunetului. La cantul interiorizat nu vor fi
inaintate cerinte unice stricte la forma de atac. In cazul nostru se respira
dupa cum se simte — conform dispozitiei, senzatiilor, emotiilor si
triirilor interioare. Insd, in acelasi timp, trebuie s avem grija, ca sunetul
exteriorizat, care va fi (la Inceput sau la sfarsit) interiorizat, sd nu fie
fortat si tipator. Elevii mici, de obicei, au tendinta de a-si demonstra
capacitatile vocale prin cant cu nuante dinamice mari, transformandu-I
in tipat, astfel ddunand mult si intregului aparat vocal — corzile vocale
incep a vibra cu toata aria lor, ceea ce nu este natural si admisibil pentru
varsta scolarului mic, atunci cand in mod normal, la aceastd varsta
vibreaza numai marginile lor; dacd respiratia este fortatd, atunci ea
devine neregulatda, in timp ce ea trebuie sa fie asemanatoare cu cea

utilizata in vorbire etc. In majoritatea cazurilor, pentru atingerea
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scopurilor artistic-estetice in cantul vocal-coral al elevilor de varsta
scolard mica, sunt puse sarcini pur tehnice, astfel orientandu-i spre o
interpretare de o valoare mai putin educativa in plan spiritual (dacd nu
chiar deloc) si pentru o educatie muzicala adevarata, in general. Aici
interpretii is1 vor indrepta cugetul spre o interpretare vocald acustica si
putin ce vor intelege din continutul interior al sunetelor evocate.

Studiind practica edicationala am depistat copii cu diverse abilitati
muzicale: unii posedd un auz minunat $i intoneaza impecabil, altora,
gratie activitatilor corale sistematice, li se stabileste coordonarea intre
auz si voce. Consideram ca calitatile organice ale vocii pot fi dezvoltate
sau inhibate de citre mecanismul de emisie. In acest context, vocea
fizica «de presiune» este rezultatul unui mecanism inhibitoriu, existent
si in prezenta calitatilor naturale exceptionale. Dimpotriva, vocea
mintald are functie de mecanism liberatoriu chiar in cazul unei voci
naturale modeste. Mecanismul Vox Mentis inzestreaza vocea umana cu
0 noud caracteristica organica si acustica: profunzimea. Este vorba de
senzatia auditiva de a percepe radacinile sunetului si nu, ca in cazul
sunetului fizic ,,de presiune”, numai partea sa superioara. Este un sunet
completat cu o altd dimensiune — un sunet omnidimensional.

Din cele studiate si observate in practica putem spune ca in creatia
mintald a mecanismului fonic un rol fundamental il are vizualizarea
mintala — gen de implicare voluntara, care duce la sinergia operativa a
celor doud jumatati ale corpului, cea superioarda si cea inferioara,
despartite de catre muschiul diafragmatic. Vocea mintala trebuie
conceputd ca o proiectie inspre interiorul persoanei §i nu inspre
exteriorul ei. Prin Stiinta Vocii Umane, consideratd ca dinamica
psihofizica totala, se implica si stiinta comunicarii Iubirii, aceasta

trebuind sd fie inteleasa ca o expresie unitard a energiei psihice. Ca
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urmare, conceptul de “corp inzestrat cu suflet” va fi inversat,
transformandu-se in “suflete inzestrate cu un corp material” [17].

Deci, activitatea conceptuala sta la baza oricarei actiuni umane.
Fiintele omenesti sunt suflete inzestrate cu corp fizic. Ca urmare, sufletul,
care-si are radacinile in lumea invizibild, acolo, unde psihicul comanda
corpului, devine, in cadrul nostru conceptual, liber de a dialoga cu
celelalte suflete, fara limitele senzoriale corporale. Capacitatile corpului
uman, luat ca ansamblu energetic dinamic, sunt mult mai numeroase
decat s-ar crede. Daca corpul ar putea actiona fara conditionari, ar fi in
masura sa produca vibratii de orice fel, chiar si necunoscute. Dar el este
conditionat de ideea cd tot mecanismul fiziologic ar deriva si s-ar explica
in anatomie: sa vedem numai cu ochii, sa ascultim numai cu urechile, sa
palpam numai cu pielea, s gandim numai cu creierul etc., drept care,
pentru a obtine variatiuni functionale, se actioneaza asupra acestor
organe in mod direct, intentional, dar acest mod le limiteaza capacitatea,
deseori chiar falsificind-o. In plus, cind ne concentrim asupra unui
singur organ senzorial, se exclude din atentie functia celorlalte. Este de
dorit un sistem fiziologic care sa tina cont de toate organele senzoriale
simultan, ajungand, astfel, la integrarea senzoriald. Un loc deosebit in
cadrul interiorizarii se acorda si senzatiei mintale.

Senzatia mintala da sigurantd, data, mai ales, de sunetul ,,in
tensiune” integrat in activitatea fiziologica a corpului uman si nu acela
opus — ,,de presiune”. In ascult este absolut necesar si distingem intre
punctul de vedere acustic proiectat spre exteriorul corpului si punctul de
vedere mecanic proiectat spre interiorul corpului. Acesta din urma da
miscarea emisiei. Aceasta miscare este realizata de ritm.

Ritmul mintal este legat de ritmul fiziologic, respirator, circuit
sanguin, musculator-motoric, etc. Ritmul mintal este ritmul pulsativ

(vital) aplicat executiel fizice. Materializarea energiei presonore include
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ritmic pulsatia precedenta ce se traduce muzical cu ,,in jos” (battere), in
timp ce efectul energetic, adica sunetul, va fi ,,in sus” (levare). Ritmul
mintal nu inseamnd modificare de timp: mai repede sau mai lent;
inseamna comanda mintald, constienta, voluntara de miscare musculara.
Comanda mintald involuntara poate fi defectuoasa. Corectia se obfine
prin voluntarietatea exercitiului, trecand comenzile prin minte, prin
gandire. Se obtine astfel integrarea mintii in corp, ceea ce permite mintii
sd fie mereu prezenta drept cauzd activa a actiunii corporale, si nu
numai ca martor dar chiar si activ al unei actiuni deja executate. In acest
fel se obtine ritmul mintal care contine subdiviziunea cea mai mica,
aproape irealizabila fizic, a timpului. Corpul nu va trebui sd reactioneze
la sunete emise la intamplare cu o actiune imitativa, ci va trebui sa
conceapa de la 1inceput actiunea fonica, ca o actiune corporald
independentd creativa si de sine statatoare. Sunetul vocal obtinut nu va
fi ,,controlat” de catre reintoarcerea sa acustica (aceasta nu exclude
ascultarea ca actiune in sine) pentru a fi, eventual, ajustat pe parcurs, ci
va fi controlat de minte care, o datd ce a recunoscut sunetul ca produs al
sau, nu-l va mai schimba. Este, deci, vorba de a mentine senzatia
mintald, care este stabila, si nu senzatia auditiva, care este variabila.

Materialul muzical, utilizat in cadrul activitatilor de intonare
launtrica, nu este necesar sa fie cunoscut in prealabil de citre elevi. In
acest context, este foarte important de a le forma elevilor concentrarea
interioara, atentia, care vor fi intotdeauna atasate de reprezentarile si
sentimentele organice ale muzicii. Activitatea asupra dezvoltdrii unei
astfel de atentii va avea loc in continuu.

Atentia este punerea in practica a intregii energii umane in scopul
de a percepe. Ea implica totalitatea functiunilor creierului, precum si
totalitatea simturilor fird a activa un centru de actiune. In adevirata

atentie nu exista un control la nivel psihologic, acel control ce implica

86



efort, separare intre cel care controleaza si cel controlat. Atentia sta la
baza meditatiei, este acea stare de liniste absolutd a mintii (liniste
activa) unde se afla calmul adevaratei libertdti. Atentia este abandonarea
falsului Ego [17].

In ceea ce priveste concentrarea, ea nu este contrariul atentiei, ci o
conditie mintald de activitate care implica un agent, fie fiinta spirituala,
sau falsul Ego, in mod normal un amestec din ambele, ce controleaza
mintea de la care deriva produsul gand. In timpul concentririi, creierul
actioneaza intr-o singura directie, aceea indicata de scopul ce motiveaza
dorinta care devine, concomitent, si controlor. Concentrarea disociata
creeazd ,,neatenfia” care nu este contrariul atentiei, ci incapacitatea de a
se concentra.

Introducerea controlului constient al punctelor ce-si prezinta
concentrarea dd nastere la discernamant, care are ca prima consecintd
concentrarea pe un singur punct din balotaj. Plecand chiar de la
discernamant, Vox Mentis introduce conceptul de concentrare asociata,
acea concentrare care, integratd in automatismul psihofizic, duce la
starea meditativa, aceea a realei atentii [17].

Cantul interiorizat poate fi practicat de toti oamenii, indiferent de
abilitatile lor muzical-vocale — are sau nu are voce s§i auz muzical s. a.,
si oriunde, indiferent de faptul unde se afla el in timpul acestei activitati
— 1n sala pentru activitatile muzicale, in sala obisnuita, acasa sau afara,
etc. Conditiile necesare, in acest caz, sunt dorinta elevului de a se
autocunoaste, prezenta compasiunii, receptivitatea, perceperea,
creativitatea. Aceste calitdti pot servi drept criterii cu care operam la
masurarea gradului de contribuire a muzicii vocal-interpretative la
dezvoltarea spirituala a elevilor.

In clasid profesorul i va invita doar si giseascd sunetul in

interiorul sau, sa-1 distinga forma, locul plasarii in corpul sdu, culoarea,
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dimensiunea, luminozitatea, asociatiile sonore si sa fie in stare sa-si
autoanalizeze trairile, simfurile, emotiile, dispozifia, dorintele de a
actiona intr-un mod sau altul.

Este cazul sda subliniem ca numai cdntul interior contribuie la
dezvoltarea imaginatiei creative. Interpretarea fara viatd si fara trairi
interioare nu-l misca pe nimeni, iar cantul interiorizat nu prezinta numai
sunete acustice care sunt auzite in exterior, dar, in primul rand, el
constituie un proces fiziologic, generat de starea psihicd, interioard al
organismului. Deci, cantul interiorizat, fiind un proces psiho-fiziologic,
poate determina nivelul starii spirituale ale individului prin sunet, ritm,
melodie, intrand in contact cu interiorul omului. Auzul si cantul interior
este o traire profunda.

Cantul va deveni pentru elevul mic un mijloc de educatie spirituala
atunci cand se va realiza interiorizarea sunetelor intonate, adica atunci
cand cantul va fi transformat dintr-un fenomen acustic-sonor intr-un
fenomen psihologic, de redare, prin sunete a goliciunii sufletesti. Iar
pentru realizarea acestui obiectiv este nevoie de aplicarea unor noi
forme de lucru. In acest scop, noi propunem inlocuirea teoriei
mioelastice de generare a sunetului cu cea neurocronaxicd, si inaintam
astfel de procedee, cum sunt: 1) fredonatul (cantul meditativ) cu
complementul sau in plan fizic — meloritmia (gestul de acompaniere sau
gestul melodios) si 2) sunetul Vox Mentis (cantul mintal).

Fredonatul — cel ce pare la prima vedere doar o obisnuinta
mecanica sau un amuzament bun de a-ti ,,omora timpul”, in realitate
este, insa, un dar inndscut, o expresie a umanitatii noastre. Fredonam
sub impulsul unei necesitati intime care, transformandu-se in muzica, ne
deschide si i1lumineaza sufletul. Pentru un om dornic de a intelege
muzica, fredonatul este un mijloc eficace de a patrunde in lumea ei

interioara.
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Practicat constient, fredonatul devine o forma de ,,gandire muzicala”
aflatd dincolo de gandirea logica si discursul ei verbal. Este o expresie a
propriului sine, avand drept scop nu comunicarea cu ceilalti — obfinuta
prin limbajul obisnuit, ci comunicarea cu o realitate invizibila. Spre
deosebire de gandire si vorbire, fredonatul se armonizeaza cu respiratia.

Cand se fredonezeaza, inspiratia si1 expiratia devin ritmice si
profunde, iar getul de aer, care intrd si iese, este purificat de vibratiile
muzicale ce-1 insotesc. Fredonatul este, in fond, o respiratie dictata de
muzica, dezvoltand omului, evident, legatura dintre suflu si suflet.

In ceea ce priveste etimologia cuvantului fredonat din limba
latind inseamna ingdnare — a imita, a repeta glasul cuiva, a ingdna
glasul muzicii.

G. Baélan defineste fredonatul drept o contopire cu muzica, cu
calitatile ei [5]. Interiorizarea prin fredonat presupune urmatoarele
activitafi practice:

a) ascultarea cu ochii inchisi (pentru o mai buna concentrare);

b) fredonatul in glas:

- cu,acompaniament” melogestic;

- fard ,,acompaniament” melogestic;

- alternarea fredonatului cu tacerea (pe motive si fraze
muzicale) / aici are loc trecerea muzicii in corp, in simturile
corpului, are loc memorizarea la nivel de ,,corp™/;

c) fredonatul prin suvoi de aer:

- cu melogestica;

- fara melogestica;

d) fredonat mutto (are loc excluderea miscarilor corporale

exterioare — ale activitatii aparatului vocal s1 ale bratelor, se
produce trecerea de la corporal la mintal pur);

e) fredonatul inaudibil:
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- fredonatul in zona laringelui (orientat in jos);

- fredonatul in zona craniand (orientat in sus) /se produce
trecerea in mintalul pur; fredonatul trece in suflu, apoi in
gandire specificd/.

In cadrul evidentierii sublimului din muzica atestim doua functii
ale fredonatului:

a) asimilarea corectd a unei idei muzicale;

b) contemplarea de durata cu nuantd meditativa.

Revelatia are loc atunci, cand, dupa ce s-a fredonat de nenumarate
ori o melodie, vine momentul in care o tema sau lucrarea in intregime
incepe sa surada, sa vorbeascd, rezultaind sentimentul intelegerii.
Fireste, nu este vorba de o intelegere logica, alcatuitd din judecati,
rationamente, inductii si deductii, ci de una adecvatd limbajului
muzical. Deci, fredonatul este singurul drum spre inima muzicii,
singura cale spre intelegere.

A fredona nu este acelasi lucru cu a canta. Plamanii si corzile
vocale raman mai mult sau mai putin in repaos cand fredonezi, dar
vibreaza la maximum cand canti cu voce plina. Cantul se indreapta spre
exterior, fredonatul spre interior. Cantam pentru a iesi din noi insine,
sau cantam pentru altii; fredonam pentru a ne regdsi ori a ne reculege si
o facem doar pentru noi, nu pentru ceilalti. Cantul trebuie, la un moment
dat sd sfarseascd; fredonatul ar putea dura la infinit daca gandurile
obisnuite nu l-ar intrerupe: caci gandirea abstractd si cea muzicalda nu
pot coexista, ci doar alterna. Cantul, fiind cultivat, devine o forma de
artd, pe cand fredonatul devine o forma de meditatie.

Fredonatul este o facultate universala si, fiind studiat, s-au
descoperit diversele sale moduri de a fi practicat. Primul este cel foarte
exteriorizat, in care se folosesc cuvinte sau silabe conventionale, ce se

afla ca intensitate sonora in imediata vecinatate a cantului — fredonat
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sonor acustic si fredonat ,,murmurat”. Apoi, coborand in interiorul
muzicalitatii individului, apar modurile interiorizate de fredonare:

®  fluieratul — o frumoasa forma a expresiei de sine in care se
manifesta latura solitard a fiintei umane — cu cele doua
gradatii ale sale, fluieratul sonor si fluieratul mutto (fara
sunet), ultimul fiind o autentica meditatie muzicala unita
cu suflul;

e fredonatul prin suvoi de aer — atunci cand este practicat cu
acompanierea melogesticii si in lipsa ei;

e fredonatul mutto, cu buzele inchise si vibrand spre interior
divizandu-se in cel cu excluderea activitatii aparatului
vocal si1 cel cu excluderea activitatii bratelor, gestului de
acompaniere;

e fredonatul inaudibil, adevarat cant launtric, avand s1 el
doua trepte, dupa localizare:

- fredonatul laringal, cand sunetul este impins spre
interior fara sa atinga, totusi, corzile vocale, orientand
sunetul in jos;

- fredonatul mintal, cand sunetul aflat in laringe capata o
proiectie mintald orientand sunetul in sus, care va
transcende in sunet mintal pur, de unde va trece in suflu

s1, dupa aceea — in gandire specifica (Figura 2).
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Un complement al fredonatului, in plan fizic, este miscarea mainii —
gestul de acompaniere, ce pare sa sculpteze in aer forma ideilor
muzicale. Cand fredonatul si miscarea mainii sunt practicate simultan,
persoana atinge apogeul artei de a se identifica cu muzica. Nevoia de a
reprezenta prin gest contururile discursului muzical isi are originea in
legatura misterioasa dintre sunetul vocii umane si miscarea bratelor.
Oricine stie cd, de cum incepem sd vorbim, ne acompaniem limbajul
obisnuit cu un limbaj al mainilor, pe care-l1 guverneaza nu constiinta, ci o
zona inaccesibild, stimulatd tocmai de sunet. La fel ca si fredonatul,
impulsul de a misca bratele in chip expresiv este un dar natural Tnnéscut.
Si tot asa cum fredonatul necultivat se degradeaza intr-o mecanica
vocala, darul acesta se reduce, cand este ignorat sau neglijat, la o
mecanica gestualda. Agitatia corporald stereotipd, dezordonatd si adesea
caricaturala va obtine o forma armonioasa si logica atunci, cand sunetele
care o declanseaza apartin muzicii. Noul gest, care va fi numit
“melodios”, va exercita o influenta benefica asupra intregii gestualitati:
caci nu ¢ vorba de efectul direct al gestului asupra gestului, ci de
inraurirea difuza, a sufletului in care muzica, in general si cea vocald, in
particular, a prins radacini, gratie miscarii constiente de acompaniament.

Gestul melodios este miscarea adaptatda ondulatiilor ideilor
muzicale; el urmareste urcarile sau coborarile melodice si marcheaza
discret duratele sonore importante. A cauta constient gestul potrivit si a-
| asocia, mai ales, cu fredonatul este procedeul cel mai sigur de a obtine
o imagine clard a conturului melodic. El stimuleaza importanta auzirii si
a intondrii corecte, fapt ce duce la intelegerea profunda a “substante1”
sonore. In plus, muzica (inclusiv si cea interpretatd cu vocea) incepe si
trdiasca in si prin corp, ceea ce transformd o cercetare altminteri seaca
intr-o adevarata bucurie. Gestul melodios este un fel de sprijin fizic al

atentiei. El ofera, in plus, un sentiment de creativitate proprie. Integrat
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intondrii  congtiente §i  meditative, gestul melodios reprezintd
echivalentul fizic si vizibil al descoperirilor facute: identificarea ideilor
tematice de baza, recunoasterea modificarilor, variatiunilor si
dezvoltarilor acestor idei, cristalizarea imaginii arhitectonice de
ansamblu. Muzica creata de compozitor este astfel recreata de interpret
si apoil — de ascultator. Ea capata prin gestul melodios o noua viata; iar
gestul se rasfrange asupra interpretilor (in cazul nostru — a elevilor ce
cantd), remodelandu-1 launtric. Iata o noua confirmare a destinului uman
de a nu putea atinge planul spiritual decat prin intermediul corpului.
Gestul dat nu se naste spontan. El este un gest gandit, trecut prin
perceptia constientda a limbajului melodic. Linia pe care o deseneaza in
aer trebuie sa corespunda structurilor muzicale obiective, atent
observate. Prin exercitiu, aceastd perceptie lucida, din care se naste
gestul adecvat, se formeazd o a doua naturd. Iar gestul insusi capata
spontaneitatea unui act reflex: este modul firesc de a raspunde
ninvitatiel la dans” pe care muzica (cantecul intonat) o face corpului
uman. Bratele se vor misca in strictd dependentd de imaginatia si
creativitatea fiecarui elev in parte. Posibilitdtile pe care le are elevul la
dispozitie par a fi modeste, dar sunt suficiente pentru a da expresie
fluxului melodic principal.

Fiecare brat se poate misca pe doua directii de baza, cea dreapta si
cea stanga; astfel, spatiul de care se va dispune este cvadruplat. El se
imparte 1n trei regiuni — inferioara, mijlocie si superioara — pe care bratele
strabat in acord cu urcarile si coborarile liniei melodice. Se inainteaza si se
retrage, fie in urcare, fie in coborare, ceea ce introduce in desenul gestului
o tensiune psihologicd. Asa dar, este pus la dispozitie un instrument
nespus de fin si griitor — mana. In procesul de identificare gestuald cu
muzica, mana se elibereaza si se purifica de functia ei pragmatica,

devenind un mijloc suplimentar de expresie, ce produce sinergia corpului
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fizic cu sufletul (in baza cantului). Miscarile ei de deschidere si inchidere,
ca si mobilitatea fiecarui deget, servesc la incarnarea tuturor sinuozitatilor
st nuantelor fluxului melodiei. Deci bratele reprezinta instrumentul la care
este acompaniat cantdretul, adicd gestul lor melodios e felul de a
acompania melodiile intonate cu vocea proprie. Aceasta artda a gestului,
care acompaniaza cantul propriu al fiecarui interpret vocal, o vom numi
,,meloritmie” — adicd miscare in formd melodica. Spre deosebire de artele
obisnuite, care sunt expuse in public, meloritmia e sortitd sa ramand o arta
a singuratatii, a deplinei intimitati.

Este important de mentionat faptul cd, muzica este cantata
(intonata, vocalizatd) pentru a transforma fluxul sonor exterior intr-unul
interior. lata de ce, pe langa arta de a canta, este necesar sa fie cultivata
si cea de asimilare a materialului intonat. Asadar, cantitatea de muzica
“inghititd” trebuie digeratd de organismul spiritual al persoanei. In
cantul, practicat in scopul dezvoltarii spirituale (fredonatul, Vox
Mentis), rostirea consoanelor nu se va atasa de regulile generale
traditionale, cand consoanele trebuie sa fie rostite foarte scurt, clar si,
chiar, exagerat, dar formarea consoanelor, la fel ca si ale vocalelor, va fi
dirijjatd de sentimentele si emotiile evocate de emotiile, de trdirile
interioare ale copilului, de impulsul nervos, care vine din sistemul
central nervos spre corzile vocale.

Analizand 1zvoarele teoretice [5; 16; 17] si studiind practica
scolara, consideram ca si fredonarea poate avea o mare influenta asupra
dezvoltarii spirituale prin: legdtura intre suflu si suflet; forma de
meditatie; vehicularea cu sunetele; miscarea bratelor; expresivitatea
mimicii; identificarea gestuald cu cea imagistica; coordanarea energiei
fizice cu cea presonora.

Atat legaturile stabilite, cat si formele si mijloacele de realizare a

fredonatului duc la interiorizarea meditativa.
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Arta vocii umane este una dintre activitafile cele mai dificile,
deoarece ne miscam 1in interiorul nostru care, fiind invizibil, pe de o
parte, trebuie sa-1 imaginam, iar pe de alta parte — necesita crearea unei
energii concrete finalizatd de sunet. Vocea umana, sustine G. Cegolea,
is1 parcurge drumul in sens contrar deoarece este o creatie originald ce
isi implanteaza radacinile in constiinta, in Spiritul Uman promotor de
impulsuri electrice vitale 1n interiorul celulei. Aceste impulsuri
influienteaza asupra facultdtilor copilului de a se autoextrage din galdgia
cotidiand ce-1 inconjoara, care il influienteazd mai mult negativ,
dezechilibrandu-1 atat psihic, cat si fizic (miscarile devenindu-i
neuniforme, impulsive, excitante...) si moral — factori importanti in
dezvoltarea spirituala.

Pentru realizarea acestui obiectiv, nefiind ignorata latura artistic-
estetica si spirituald a cantului, noi propunem o metoda de instruire si de
educatie vocal-corald mai putin cunoscutd in pedagogia invatamantului
primar. Este vorba despre cantul inaudibil, cand sunetele emise vor fi
orientate din exterior (din afard, din acustic) in interior (in suflet, in
perceptii, in senzatii, in trdiri emotionale...), la baza caruia std un
principiu nou de formare si intonare mintala a sunetului numit Vox
Mentis — voce mintala, unde vor fi implementate noi tehnici de
interpretare vocald. Pentru inceput, vom prezenta esenta acestei metode.
Metoda Vox Mentis pentru producerea sunetului este caracterizata de
faptul cad se pastreaza mintal starea inspiratorie pentru conceperea
sunetului (ce se concretizeazd 1n acea parte a suflului inspirat si
transformat in energie si anume — sub forma de energie presonora),
suflul rezidual fiind folosit pentru materializarea acustica a sunetului
prin pasajul laringian; in felul acesta respiratia va fi utilizatd pentru a
precrea sunetul cu ajutorul energiei aerului inspirat si a-l1 vehicula

acustic cu aerul rezidual expirat [17].
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Reiesind din cele expuse, conchidem ca un astfel tip de formare a
sunetului, numit ,,Vox Mentis”, constda din controlul fonatiei de catre
minte. Fonatia, in acest caz, este o conceptie noua, la care s-a ajuns prin
trecerea conceptului de fonetica in conceptul de mecanism fonic. Este
cunoscut faptul cd fonatia este importantd si de aceea cd fiintele
omenesti, in afara de a se construi pe sine, construiesc in ceilalti, prin
fonatie, forma lor sonora, forma lor vibratorie. I. Gagim sustine ca in
muzica ,,purd’ oamenili comunica intre ei prin vibratii. Vibratiile
produse de o persoana pun in vibratie omul cu care el comunica.
Interpretul pune in vibratie (comunicd cu) ascultatorul prin intermediul
sunetului, nu al notiunii, ideii. Performanta vibratiilor depind atat de
calitatea sunarii acustice, cat si de calitatea intonarii [37].

Daca pentru interpretarea artistica vocalda o importanta decisiva are
calitatea sunarii acustice, care depinde de masura formarii si gradul de
prelucrare, din punct de vedere tehnic, al aparatului vocal, calitatea
intonarii depinde de coordonarea vocii cu auzul. Dezvoltarea generala a
auzului muzical, drept factor principal, determinad calitatea intonarii si
sundrii cantecului, iar nivelul interpretativ depinde numai de cantec, de
organizarea muzicald si de continutul poetic al lui. Pentru interpretarea
interiorizata, care innobileaza spiritual elevul, aceste aspecte interpretative
nu sunt suficiente. Criteriile date, care se cer respectate la selectarea
repertoriului vocal, sunt traditionale si determind numai partea exterioara,
de la suprafata, artistic-interpretativa, dezvoltand numai tehnica vocala,
artistismul interpretilor, si, nicidecum, calitatile lor spirituale.

Concentrandu-si atenfia asupra formarii §i intondrii interioare a
sunetelor, organizandu-le in melodii, copilul, inconstient, isi pune in
functie aparatul vocal, cel respirator, imaginatia, emotivitatea, isi dezvolta
facultatile creative, ceea ce constituie o predispozitie favorabilda pentru

trecerea la o treapta noua de dezvoltare intelectuala spre cea spirituala.
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Din cele expuse se vede ca metoda Vox Mentis, spre deosebire de
comunicarea prin medierea limbajului ce se instaureaza prin imitatia
auditiva, este de productie mintald, intentionald, prin care intentia
cerebrald este aceea care produce comanda mintald si nu senzatia
auditiva [17]. De aceea, vocea mintald trebuie conceputa ca o proiectie
inspre interiorul persoanei. Anume in acest context este necesar sa
abordam conceptul teoriei Vox Mentis.

Conceptul sustinut de teoria Vox Mentis mai implica si constiinta
energiel universale, creatoare a tuturor formelor, inclusiv si a celei
umane; deci forma ca transformatie si transformatoare, la randul sau, de
energie. Meditatia, ca aplicare a minfii spre 0 maximd stdpanire a
gandirii, realizeaza uniunea cu energia universala si cu ajutorul propriei
constiinte face in asa fel ca procesul de fonatie Vox Mentis sa se
integreze in ciclul dinamic al energiei. Faptul ca salasluieste intr-un
corp, energia oferd eu-lui posibilitatea de a se exprima in lumea fizica.
Mijloacele de exprimare sunt organele simturilor, creierul si laringele,
respectiv pentru a percepe, a gandi §i a comunica.

Toti elevili posedd, intr-o masura mai mare sau mai mica,
capacitatea de a percepe, a gandi, a comunica, care conduce la o traire
emotionald ce poate fi redatd prin vocea acustica si cea interioara.
Rezultatele acestor stari se vor manifesta prin mimicd, gesturi si
comportament. Aceste actiuni nu vor fi lipsite de emotii. Profunda
emotivitate duce la empatie. Emotia si empatia pot fi controlate in mod
direct de Vox Mentis.

Emotia este un termen general ce indica o stare sufleteasca
manifestata in mod intens si cu totul neasteptat; este de obicei insotita de
o activitate motorie si glandulard. Emotia nu trebuie confundatd cu

sentimentul, care se poate manifesta cu intensitate minorda, dar cu
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profunzime si stabilitate majora. Emotiile depind mult de caracterul
persoanei in cauza, de mediul inconjurator si de educatie.

Tehnica Vox Mentis contribuie mult la controlul emotiilor
(problema de mare importantd in timpul fonatiei-canto). Ea nu le
anuleaza, ci le domind atunci cand este necesar, practicand o respiratie
constientd. Aceasta implicd folosirea tehnicii respiratorii si a cunostintei
fonice, precum si integrarea minte-corp ce realizeaza efectiv punctul de
apogeu. In ceea ce priveste empatia, ea este tendinta cuiva de a se
identifica emotiv cu o altd persoana, este capacitatea de a intelege
gandurile, sentimentele si reactiile altora, identificandu-le cu propriile
experiente. Empatia este, deci, un fel de patrundere afectiva, un mod de
a ,,simti launtric”. Ea este metoda cea mai eficientd de exprimare a
emotiilor, a starilor sufletesti ale personajelor si, in acelasi timp, evita
expunerea ,.fard suflet” a unei realitdti expuse ca total strdina propriei
lumi [17]. Empatia este necesard si in invatamant, in special la canto,
unde caracteristicile naturale ale elevului nu-1 vor dispensa pe profesor de
obligatia penetrarii psihologice: a lui 1insusi, Tnainte de toate,
(introspectie) si pe urma a elevului. Aceste profunde trdiri duc la
dezvoltarea spirituala a elevului.

Din cele expuse, putem sublinia ca elementul de bazd cu care
opereaza metoda Vox Mentis este respiratia. Daca, in mod traditional,
respiratia libera, echilibrata, neincordata (fara ridicarea umerilor) in
cant, este respectatd numai pentru intensitatea, frumusetea si durata
sunetului, atunci, pentru cantul interiorizat, care constituie fundamentul
educatiei spirituale dezvoltat prin intermediul cantului vocal, respiratia
prezintd manifestarea trairilor psihice interioare, ale emotiilor,
sentimentelor etc., nu insa, numai suportul tehnicii vocale. Cantul
interiorizat se va realiza gratie vocii mintale, care trebuie conceputa ca o

proiectie inspre interiorul persoanei si nu inspre exteriorul ei.
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2.4 Reflectii meditative si dezvoltarea spirituala prin cant

Redusa la functia de simpla tehnica, metodologia intonarii
constiente degenereaza intr-o rutind de care, intr-un moment dat, omul
se plictiseste. Persoana care s-a deprins sa cante in mod sistematic si
disciplinat va fi invatat sa alterneze cantul cu meditatia asupra muzicii si
experientelor pe care i le-a prilejuit ea. Investigatia sa incepe sa dea
roade abia cand practica intonarii se prelungeste in reflectie.

A reflecta la muzica nu inseamnd a specula intelectual asupra
pieselor studiate. Este vorba de o reflectie care este ea insasi muzical-
vocala si care continud astfel opera interioara a sunetelor. Impregnata de
muzicd (cant) — nu de cea exterioard, ci de cea care a prins radacini in
individ, aceasta reflectie se impleteste armonios cu fluxul discontinuu al
gandirii obisnuite. Reflectia se sprijina pe fredonat si se hraneste din el.
Ea este o ,,gdndire melodioasa” sau un ,.fredonat meditativ’. Are toate
virtutile reflectie1 de tip clasic si, in plus, viata adecvata muzicii. Este
insotitd de gest, care actioneazd ca o contragreutate la influenta
exaltantd a fredonatului. Problemele asupra carora se apleaca acest tip
de reflectie nu sunt ,,inventate”. Ele se impun in mod firesc la momentul
potrivit si celui care canti. In momentul cand necesitatea de a canta se
tempereaza, se naste dorinta de a medita in atmosfera muzicii care
continuda sa ,,murmure” in interiorul individului. Astfel se ajunge la
problemele ce tin de fluxul sonor. Intrebirile ce apar in acel moment
reflectd insusi stadiul atins in perceperea muzicii.

Asadar, este cert cd muzica, mai cu seama, cea vocald, devine
pentru elevi un fel de maestru spiritual. Spre deosebire de religii,
doctrine si propovaduitorii lor, ea nu actioneazd din afarda, ci din
interiorul persoanei (interpretului de canto). Particularitatea muzicii
vocale 1n calitate de maestru spiritual constd in aceea cd ea ajuta sa se

ajunga direct la eu-1 profund, nu insa prin autopersuasiune.
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La o atitudine meditativdi muzica nu a ajuns in urma unei
dezvoltari: ea a inceput prin a fi meditativa. $i, de fapt, in perioada cand se
puneau temeliile limbajului muzical european, ea era numai meditativa.
Continutul spiritual al muzicii europene a generat contemplarea tacuta,
suava si luminoasa.

Scopul procesului meditatiei este de a conduce pe oameni la
Lumina care este in ei si de a le permite, in aceasta lumina, sa vada
Lumina. Aceasta operd de revelatie se bazeazd pe anumite teorii
definite, privind constitutia si natura fiintei umane. Evolutia si
perfectionarea facultatii mintale, in om, cu ascutimea si capacitatea sa
de concentrare, ofera in prezent Occidentului oportunitatea de a pune
aceste teorii la incercare. O experimentare inteligentd se impune acum
in mod firesc. Noua sinteza a mintii s1 sufletului trebuie sa-si aiba
originea in minte, pe culmea intelectualititii supreme, daca dorim ca sa
se intample ceva decisiv. Dar pentru a face aceasta, trebuie sa existe o
intelegere clara a trei aspecte pe care se bazeaza pozitia orientala si care,
daca sunt adevarate, valideaza efortul celui care studiaza tehnica
meditatiei, fard a uita — cum spune un vechi proverb chinez: ,,Daca omul
rau foloseste mijlocul bun, mijlocul bun lucreaza rau.” Aceste premise
sunt urmatoarele:

1. Exista un suflet in orice fapturda omeneascad si acest suflet se
serveste de aspectele inferioare ale omului ca de vehicule sau mijloace
de exprimare. Obiectivul procesului evolutiv este de a intensifica si a
aprofunda controlul sufletului asupra instrumentului sdu. Cand acesta
este desavarsit, avem de a face cu o incarnare divina.

2. Suma acestor aspecte inferioare, cand sunt dezvoltate si
coordonate, o numim personalitate. Aceastd unitate este compusa din
starile mintale si emotive ale fiintei, din energia vitald si din aparatul

fizic de raspuns, care ,,mascheaza” sau ascund sufletul. Conform
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filozofiei orientale, aceste aspecte se dezvoltd succesiv si progresiv si
numai dupd ce s-a atins o etapa relativ 1naltda de dezvoltare omul are
posibilitatea sa le coordoneze si mai tarziu sa le unifice in constiinta cu
sufletul imanent. Mai tarziu vine controlul prin suflet si o expresie
mereu crescanda a naturii sufletului.

Vocea experimentatd a intelepciunii orientale ne sugereaza
meditatia. Daca meditatia este urmata cum se cuvine si daca perseverenta
este nota dominanta a vietii, atunci contactul cu sufletul se va stabili in
mod treptat. Rezultatele acestui contact se vor traduce prin disciplina de
sine, purificarea, viata de aspiratie si serviciu in slujba altora. Meditatia
este si rugdciunea. Rugdciunea, plus un altruism disciplinat, produce
misticul. Meditatia, plus serviciul disciplinat, organizat, produce
cunoscatorul. Misticul, dupa cum am vazut mai finainte, percepe
realitdtile divine, si (din inaltimile aspiratiei sale) intra in contact cu
viziunea mistica; el aspira fara incetare la repetarea constanta a starii
extatice la care rugaciunea, adoratia si veneratia sa l-au ridicat. El este, in
general, incapabil sa repete aceasta initiere dupa voia sa.

Meditatia difera de rugdaciune prin aceea ca ea este in primul rand
o orientare a mintii, orientare care aduce realizari §i1 recunoasteri ce
devin o cunostintd formulata. Existd o mare confuzie asupra acestei
deosebiri, si Bianco din Siena vorbea, de fapt, de meditatie cand spunea,
ca ce este rugaciunea, daca nu intoarcerea mintii direct catre Dumnezeu.

Oamenii obisnuiti, fiind preponderent de naturd mistica, cer ceea
ce vor sd aiba: ei se framantda 1n rugdciune pentru castigarea virtugilor
dorite; ei roaga o Divinitate ascultatoare sa le potoleasca tulburarile; ei
tulbura cerul inalt pentru bunurile — materiale sau spirituale — pe care le
considera esentiale fericirii lor; ei aspira si doresc calitati, circumstante si
acel factori conditionali care le vor face viata mai usoara, sau i1 vor elibera

pentru ceea ce cred ei ca le este de mai mare folosintd; e1 agonizeaza in
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rugaciune, implorand alinarea suferintelor si bolilor, si cautd sd obfina de
la Dumnezeu un raspuns la rugaciunea lor pentru revelatie.

In renumita lucrare Tratat de meditatie A. Bailey sustine cd a
chema, a cere §i a astepta sunt caracteristicile principale ale rugaciunii,
cu dorinta predominand §i cu inima angajata. Natura emotiva si partea
simtitoare a omului sunt acele care cautd ceea ce le este necesar, iar
necesitatile sunt multiple, vaste si reale. Aceasta e apropierea prin
inima [2].

Se cunosc patru grade de rugaciune:

1.  Rugaciune pentru beneficii materiale si pentru ajutor.

2. Rugdciune pentru virtuti si pentru daruiri de caracter.

3. Rugaciune pentru altii, rugaciune de mijlocire.

4.  Rugdaciune pentru iluminare si pentru realizare divina.

Se va vedea din studiul acestor patru tipuri de rugaciune ca toate
isi au radacina in natura dorintei si cd cea de a patra aduce aspirantul in
punctul de unde rugdaciunea poate sfarsi iar meditatia poate incepe.
Seneca trebuie sd fi inteles acest lucru cand spunea ca nici o rugaciune
nu este necesara, afara de a cere o bunad stare a mintii si sanatatea
(plenitudinea) sufletului (Ibidem).

In meditatie, cazul este invers; prin cunoastere si intelegere, omul
iluminat este capabil sd intre dupda voie in imparatia sufletului si sa
participe in mod inteligent la viata sa si la starile sale de constiintd. Una
din metode implica natura emotionala si e bazatd pe credinta intr-un
Dumnezeu care poate da. Cealaltd implica natura mintala si e bazatd pe
credinta in divinitatea omului insusi.

Meditatia transporta lucrarea in domeniul mintal; dorinta face loc
lucrarii practice de pregitire pentru cunoasterea informatiei. In acest
context putem remarca cd muzica este meditativd nu prin logica

structurilor, ea este profunda ca gandire, deoarece exprima deschiderea
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generoasa a fiintei sufletesti, ridicarea deasupra oricarei nelinisti si
contradictii; contemplarea senind si afectuoasa, pe scurt, nazuinta de a
iubi 1n sensul cel mai pur si mai universal al cuvantului. Iubirea este
aceea din care is1 trage capacitatea de zbor adevarata meditatie.

Interiorizarea meditativa duce la restabilirea contactului cu
adancul luminos. Singurdtatea este sora mai mare a meditatiei. Doar in
climatul ei devine posibild indreptarea privirilor spre interior, in ale
carui strafunduri linistite ni se dezvaluie o altd imagine a proprii noastre
fiinte, stralucind peste toate dificultatile vietii si1 inaccesibila lor, eu-1
nostru superior, un fel de dublu purificat al constiintei cotidiene, sau,
mai bine zis, prototipul pur al acesteia.

In investigatia noastra, in scopul dezvoltarii spiritualitatii micului
scolar prin intermediul muzicii (cantului) pornim de la ideea ca intr-un
corp locuieste energia, sufletul, spiritul si ofera eu-lui posibilitatea de a
se exprima in lumea fizicad. Mijloacele de exprimare sunt organele
simfurilor, creierul si laringele, respectiv pentru a percepe, a gandi si a
comunica. Unul din scopurile evolutiei umane este coordonarea dintre
Vointa, Iubire, si Energie. La acest punct se poate spune ca teoria Vox
Mentis consta in unificarea tuturor partilor fizice ale corpului cu psihicul
sub controlul constiintei asistate de minte.

Prin atitudinea pe care ne-o impune pentru ca sa-i putem deslusi
tainicile sugestii, muzica, si numai ea, ne da o idee despre esenta
meditatiei, considerd G. Bilan. In viziunea lui, meditatia inseamni a te
cufunda in tacerea sufletului pana ce incepe sd se audda muzica
interioara. Intre ea si ideea de muzicid existi cea mai intima inrudire,
esenta meditatieir fiind profund muzicald, iar marea muzica avand
totdeauna un substrat meditativ si cerand din partea noastra o atitudine
meditativd. In ceasurile de puternicd interiorizare, adicd atunci cind

suntem cu noi insine, se naste in suflet dorinta de a asculta muzica si a o
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canta, ca un apel venit din profunzimi. Orice pas spre meditatie
echivaleaza cu o invocare a muzicii, care nu intarzie sa-si faca aparitia.
Cu fiecare pas spre muzicd ne intdrim capacitatea de a privi lucrurile de
la indl{imi spirituale [4].

Este considerat ca vocea a fost primul instrument muzical, prin
mijlocirea cdruia omul a inceput sa-si exprime trdirile. Limbajul
muzical, ca si cel verbal, este o modalitate de comunicare, de
transmitere a anumitor informatii de citre un om la alti oameni. In
muzica cantatd se reflectd, in mod preponderent, trairile sufletesti ale
omului, s1 acest lucru constituie specificul ei.

Pentru inceput vom reveni la sensul muzicii pentru a evidentia acele
calitdfi, care duc la realizarea cantului ca modalitate de spiritualizare a
elevului. Muzica este o reprezentare a omului in intimitatea conditiei
sale, este o rostire a profunzimilor sufletului sau si o rostire particulara a
migcarilor sufletului omenesc in atingere cu idealul suprem: idealul
armoniei, unitatii, perfectiunii, sustine savantul C. Cozma [22].

In cercetarea noastrd am ajuns la concluzia ci muzica cintati
asigura acea stare de spirit necesara descoperirii omului in orizontul
valorilor care permanentizeaza si sporesc umanul, valorile care
lumineaza sensul unei viefi umane; iar acest lucru se obtine prin
armonia cultivata. Armonie, fiind, asadar, muzica, pentru personalitate
ea da modelul exigentei de ingrijire a armonizarii acestui complex. De
aici se si contureaza functia de baza a artei muzicale cantate cu vocea —
de a transmite si Intretine in om necesitatea de spiritualitate pozitiva, in
ultima instantd, necesitatea unui model valoric normativ care sa
stimuleze dezvoltarea spirituala.

Se stie cd orice model are la bazd anumite principii. Tindnd seama
de principiile generale ale didacticii care se afld la baza oricarui model

pedagogic, pentru modelul pedagogic pe care il elaboram si experimentam
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noi am respectat si principiile ce tin nemijlocit de metodica educatiei
muzicale: principiul pasiunii; principiul intuitiei; principiul unitatii
componentilor tehnici §i artistici; principiul unitatii emotionalului cu
rationalul; principiul realizarii artistice; principiul corelatiei educatiei
muzicale cu viata; principiul unitdtii educatiei, instruirii s1 dezvoltarii
muzicale; principiul actiunii emotionale; principiul accesibilitatii;
principiul sistematizarii, continuitatii si gradatiei; principiul insusirii
constiente si active.

Deoarece insasi muzica este o creatie, baza tuturor principiilor o
constituie creativitatea. Astfel, la baza modelului nostru pedagogic este
principiul creativitdtii. Principiul creativitatii dezvoltd la copil fantezia
s1 imaginatia. Creatia, prin insasi natura sa, se sprijina pe dorinta de a
face ceva original sau ceva care de acum existd, dar sa fie facut intr-o
maniera noud, in felul sdu, mai bine. Cu alte cuvinte, principiul
creativitdfili inseamnd o permanentda nazuintd a individului de a merge
inainte, spre mai bine, spre progres, perfectiune si, bineinteles, spre
frumos, in sensul cel mai larg al acestei notiuni.

Oferindu-i copilului posibilitatea de a-si manifesta capacitatile sale
creative, noi trebuie sa-1 pregatim concomitent pentru pasul urmator,
pentru a-1 urca pe o treapti si mai inalti. In caz contrar, copilul va
incepe, in mod inevitabil, sd copieze formele, subiectele stereotipe in
creatia sa, lucru ce-i va displace curand si lui.

Literatura de referintd a demonstrat ca principiul primordial in
dezvoltarea spirituald constd in participarea directd a elevilor la diverse
exersari, prin antrenarea lor efectiva si afectiva in activitati care
angajeaza intens predispozitiile lor muzicale. Pornind de la aceste idei,
am elaborat modelul pedagogic de dezvoltare spirituald a micului scolar.
Acest model pedagogic se bazeaza pe legitati metodice, psihologice si

educative: baza metodologica intelegem plasarea accentului pe logica
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continutului educational; baza psihologica rezida din dezvoltarea
spirituald, luand in consideratie sfera emotiva si imaginativd a micului
scolar; baza educativa se are in vedere orientarea continutului si a
strategiilor utilizate spre formarea atitudinilor, spre dezvoltarea
spirituald a micului scolar.

Acesti piloni, care stau la baza modelului pedagogic, au motivare
prin faptul cd incarcatura cognitiva se mareste treptat, schimbarile fizice
st fiziologice dinamizate ale organismului contribuie mult la evolutia
psihicad a copiilor. Ei, deja, sunt mai constienti de toate actiunile lor, si
tot ce fac nu este numai un rezultat al dorintelor spontane, dar si a
constientizarii acestor dorinte (sunt implicate gandirea logica, ratiunea,
sinteza, analiza etc.).

Orizontul de cunoastere se extinde, experienta de viata devine mai
ampla, si de aceea este posibil de a apela mai mult la astfel de capacitati
a copiillor cum sunt imaginatia, intuitia, sensibilitatea, emotivitatea,
judecata. Tinand seama de performantele psiho-fiziologice atinse la
aceasta varsta, in obiectivul invatatorului, la ora de educatic muzicala,
nu va intra numai dezvoltarea deprinderilor tehnice vocal-corale, adica:
largirea diapazonului, educarea respiratiei constiente corect stabilite, a
tinutei respective a corpului in timpul cantului pe scaun si in picioare, a
utilizarii nuantelor dinamice admisibile in cant la aceastd varsta. Toate
aceste deprinderi vor constitui baza tehnica a lucrului care trebuie
efectuat in privinta solutionarii problemelor de ordin interpretativ-artistic,
printr-o munca asidud in directia formarii functionarii corecte a aparatului
vocal, dar nu si pentru o dezvoltare de ordin spiritual, pentru care vom
avea nevoie de implementarea unor noi metode de interpretare vocala.

Traditional, in fata elevilor, pentru atingerea obiectivelor pur
artistic-estetice in cant, sunt puse cerinte pur tehnice (nuanta dinamica,

tempo, dictiune, articulatie, respiratie, tinutd etc.) care pentru educarea
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si dezvoltarea spiritualitatii aceste cerinte vor fi de putin folos, dar, intr-
0 anumitd masura, ar putea chiar si incurca. Acest lucru este demonstrat
chiar si de faptul ca, de cele mai multe ori observam cum cantand, copiii
manifestd capacitatile lor vocale printr-o interpretare cu nuante dinamice
foarte mari, transformand cantul in tipat, astfel traumand intregul aparat
vocal — coardele vocale incep a vibra pe toatd aria sa, lucru anormal
pentru varsta scolarului mic, deoarece la aceasta varsta vibreaza numai
marginile lor; respiratia este fortata, devine neregulatd, dar ea trebuie sa
fie asemanitoare cu cea utilizatd in vorbire etc. In majoritatea cazurilor,
pentru atingerea scopurilor artistic-estetice in cantul vocal-coral al
elevilor de varstd scolara mica sunt puse sarcini pur tehnice, astfel
orientandu-1 spre o interpretare de o valoare mai putin educativa in plan
spiritual (daca nu chiar deloc), cat si pentru o educatie muzicala, in
general. In acest sens ne vom referi la doui faze prin care se realizeazi
dezvoltarea spirituald prin cant. Prima faza o constituie comunicarea
(Figura 3).

Mesajul sonor

A 4
\ 4

EMITATORUL RECEPTORUL

A

Mesajul gestual

\ 4

invatatorul elevul

Mesajul verbal

\ 4

3 A

Realizarea Formarea

obiectivelor dexter@tagllor
muzica

A A

[COMUNICAREA

Figura 3 COMUNICAREA PRIN CANT
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Procesul de comunicare constd in alegerea cantecului de catre
emititor (invatator), prezentarea mesajului sonor, gestual si verbal
receptorului (elevului). Datoritd mesajului pe care il contine piesa
muzicala, receptorul (elevul) nu este pasiv, ci reactioneaza adecvat prin
traire — se bucura, se intristeaza, se agitd, dialogand cu muzica etc.
Invitatorul realizeaza obiectivele preconizate, iar elevului i se formeaza
anumite dexteritati muzicale. Comunicarea, in continuare, se bazeaza pe
contactul direct trdit cu piesa muzicald. Intre emititor si receptor se
stabileste suportul fizic al comunicarii. Excitantul este mesajul transmis
de emitator prin cantec si asimilat de receptor pe plan psihic. Structura
psiho-fiziologica a receptorului constituie o conditie necesarda in
comunicarea muzicald. Mesajul piesei propuse de emitator este alcatuit
din semnale sonore: tonalitate, armonie, melodie, ritm, contrapunct,
forma muzicalad, avand destinatia de a forma anumite dexteritati elevilor:
de fredonare, de intonare, de interiorizare, de percepere etc. Acest aspect
tine de baza metodologicd a modelului pedagogic. In continuare ne vom
referi la baza educativa. Comunicarea muzicald presupune o anumita
semnificatie emotionald si intelectuald. Semnificatia emotionala este
redatd prin trairea sufleteascd, prin inifiativa muzicald personald, prin
pasiunea si identificarea sa deplind si sincera in activitatea muzicalad
pentru a putea aprecia corect valoarea piesei, valoarea interpretarii prin
intermediul trairilor s1 atitudinilor interioare

A doua faza a dezvoltarii spirituale a elevilor prin cant o constituie
trairea profundd a mesajului sonor prin melogestica, fredonare si Vox
Mentis (Figura 4), care si constituie modelul pedagogic al dezvoltarii

spirituale a elevilor prin cant.
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Invatitorul in procesul cantului tine seama de principiile educatiei
muzicale si In cadrul creatiet muzical-vocale opereaza cu metoda
actiunii emotionale si metoda stimuldrii imaginatiei, care faciliteaza
trdirea mesajului sonor prin melogestica, fredonare si Vox Mentis.
Melogestica este transpunerea in gesturi a mesajului sonor (miscarea
plasticd a bratelor, mimica, actiunea corpului). Fredonarea este o
inganare vocala, ,,din suflet” a unei melodii (inganare vocala, vibratie
interioard, cezuri de sens). Vox Mentis transforma starile sufletesti in
traire muzicala (respiratie, contopirea cu sunetul, fonogestica). Acestea
conduc la receptivitatea, intonarea si interiorizarea muzicala, redata
prin pasiune, expresivitate, emotivitate. Ele sunt niste stari sufletesti ce
se transforma in trdire muzicald si care, prin contopirea ei cu sunetul,
genereazd o stare profundd meditativd, trecand intr-o stare mai
avansata, numita stare transcendentald, care realizeaza dezvoltarca
spirituald a elevului prin cant.

Toate starile sufletesti se transforma in trairea muzicald si primesc
caractere noi, subliniaza filozoful E. Cioran, deoarece ea adanceste si
subtilizeaza toate starile pand la vibratie, topindu-le in convergente si
imaterialitati sonore [18].

Trairea profunda interioara presupune identificarea cu sunetul si
conduce la interiorizarea cantului. Energia interioard a melodiei se
rasfrange asupra sufletului. Sunetul devine vibratie — energie, si astfel, are
loc interiorizarea energiel sonore de tensiune, presonora si intentionala.
Astfel are loc trairea valorilor morale prin ascensiunea spirituala.

Putem conchide cd receptivitatea, intonarea si interiorizarea
muzicald, trecute printr-o traire profunda in cadrul mesajului sonor,

asigura dezvoltarea spirituala a elevului.
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3. VALENTELE ACTIUNILOR EDUCATIONALE SI
TEHNOLOGIA OPERATIONALIZARII LOR

3.1 Dezvoltarea spirituala a elevilor prin cant la lectiile de

educatie muzicala in scoala primara

Cercetarile de mai mulfi ani ne-au servit imbold pentru a realiza o
investigatie cu caracter sistematic. Studierea activitatilor invatatorilor in
cadrul lectiilor de FEducatie Muzicala a vizat: definirea corectd a
obiectivelor in cadrul instruirii si educatiei muzicale; programarea
corecta §i consecventa a activitatilor de invatare a unui cantec; gradul si
modul de participare a elevilor la activitatea ,,cant”; gradul si modul de
participare a elevilor la fredonare si intonare; realizarea interiorizarii
muzicii cantate de elevi (prin diferite forme specifice); aspectul si
atitudinea creativa a invatatorului in cadrul lectie1 de Educatie Muzicala
si a activitatii vocal-corale; valorificarea de catre invatator a capacitatii
de creatie a elevilor in cadrul activitatilor muzicale; stabilirea relatiilor
dintre fredonare, intonare, interiorizare si reflectie (meditatie) muzicala.

Cercetarea in cauza ne-a permis sa constataim urmatoarele: nu toti
invatatorit inteleg adecvat obiectivele educatiei muzicale; nu
intotdeauna sunt structurate si realizate corect si consecvent etapele de
invatare a unui cantec (la inviorarea vocilor nu se tine cont de caracterul
cantecului care va fi invatat; nu se acorda respiratiei rolul cuvenit, decat
doar pentru frazare, nu insd si pentru redarea mesajului sonor specific
lucrarii; nu intotdeauna se invata cantecul nou pe motive si fraze, ci se
repetd multiplu strofa in intregime pana la memorizarea ei mecanicd; nu
se efectueaza analiza muzical-literara si cea de continut (mesaj artistic-

sonor) a cantecului; nu se lucreaza si nu se atrage atentia elevilor asupra

112



intonatiei muzicale, dar se cere, de reguld, reproducerea fidela a textului
muzical-literar al cantecului; nu se propune elevilor, pentru perceperea
mai profundd a mesajului vocal-sonor al lucrdrilor invatate, metoda
fredonarii si cantdrii ,,meditative”, mai ales nu se pune problema
intondrii; nu are loc interiorizarea muzicii, §i, in rezultat, elevii canta
mecanic, ,,sec”’, ,abstract”, iar nuantele dinamice si1 tempoul nu
constituie rezultatul trairii necesare actului de interpretare muzicala,
cerandu-se, insa, respectarea ,fidela” a cerintelor si indicatiilor
invatatorului/profesorului; deseori chiar si profesorii nu lucreaza
creativ, astfel netrezindu-le elevilor spiritul de creatie, facandu-i doar sa
reproducd corect textul muzical si literar si sa insuseasca cat mai mult
material sonor (cantece).

In cadrul experimentului de constatare am aplicat un chestionar
cu privire la stabilirea nivelului profesional al invatatorilor, ce ar
scoate in evidentd aspectul vizat de cdtre noi — procesul de predare-
invatare a muzicii:

1.  Care este, in opinia Dvs., locul si rolul cantului in sistemul
educativ muzical in clasele primare?

Care ar fi etapele principale ale invagarii unui cantec?

Ce putefi spune despre notiunea de intonare si rolul ei in cant?
Ce stiti despre ,,fredonat” si ,, cantul meditativ’’?

Ce infelegeti prin interiorizarea muzicii?

Ce include in sine notiunea de receptivitate muzicala?

Ce intelegeti prin notiunea de,, traire a muzicii”’?

So N & AN W

Ce intelegeti prin ,,exprimare verbala” (prin cuvinte) §i
,,exprimare muzicala” (prin sunete)?
In ordinea Iintrebdrilor prezentate in chestionar am spicuit

urmatoarele raspunsuri ale invatatorilor:
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1. ,De a educa elevilor dragostea fatd de arta muzicala, de
frumos™; ,,De a cultiva si dezvolta elevilor aptitudinile muzicale — auzul
muzical (melodic si armonic), vocea (diapazonul ei), simtul ritmului,
respiratia pe fraze”; ,,De a-1 familiariza pe elevi cu istoria si dezvoltarea
culturit muzicale”; ,,De a le forma deprinderi interpretative, adica sa stie a
canta in cor la unison si la mai multe voci, a capella si cu acompaniament
instrumental”; ,,De a-1 invata gramatica muzicald”; ,,De a-1 dezvolta din
punct de vedere estetic”; ,,.De a le face cunostin{d cu limbajul muzical”;
,,De a-1 familiariza cu diferite genuri de arta muzicala™...

2. ,,Cuvantul introductiv, discutia despre continutul literar al
cantecului, despre autorii lui, despre caracterul lui conform continutului
literar si al melodie1”; ,,Prezentarea-ilustrarea cantecului in intregime de
catre invatitor, pentru ca elevul sd stie ce cantec va urma sa invete”;
,Descifrarea notelor cantecului, solfegierea lui”; ,,insusirea cuvintelor in
ritmul melodiei cantecului’; ,,invé‘garea cantecului pe motive si fraze”;
,Atentionarea elevilor asupra dinamicii si tempoului indicate in lucrare”;
,Lucrul asupra frazarii, respiratiei; lucrul asupra culturii vocale in
intregime — emiterea corectd a vocalelor, atacul sunetului, respiratia la
inceput de fraze, intinderea ultimului sunet pana la sfarsit fara a-1 scurta”;
,,Lucrul asupra interpretarii artistice i expresive a cantecului’...

3. ,De a consolida (memoriza) cantecul”; ,,Nu utilizez acest
procedeu” — a fost raspunsul dat de majoritatea respondentilor.

4. ,Intonarea este un cant care are scopul de a verifica si a
antrena coordonarea dintre auz si voce”’; ,,Intonarea este un exercitiu de
solfegiere”; ,,Intonarea este producerea sunetului vocal — mod de a canta
in procesul de invatare a unei lucrari noi”’; ,,Melodizarea unor cuvinte”.

5. ,,Nu pot spune exact, dar probabil, ca insusi cuvantul acesta
ne vorbeste despre faptul cd ceva trece in interior, intr-o simfire

interioard a unui fenomen” — raspuns dat de majoritatea invatatorilor.
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6. ,De a fi receptiv la muzica”; ,,De a nu fi indiferent fata de
muzicd”; ,,Sa-{1 placa muzica”; ,,De a fi disponibil oricand sd asculti
muzica sau sa canti”; ,,Sa fii pasionat de muzica si s-o ,,caufi” mereu’...

7. ,,De aavea emotii cand asculti sau canti lucrari muzicale”; ,,De
a intelege ce a vrut sa redea compozitorul prin compozitia sa muzicala™...

8. ,,51 muzica si cuvantul trebuie sa fie expresiva”; ,,Atat prin
cuvant, cat si prin muzica se poate reda un fenomen”; ,Nu toate
cuvintele pot reda ceea ce poate reda muzica”; ,,Un cuvant poate fi mult
mai expresiv, daca este insotit de muzica”; ,,Cuvantul nu este atat de
expresiv ca si muzica”; ,,Muzica poseda un continut mult mai expresiv
decat cuvantul, cuvantul vorbit este mai ,,sec” decat cel cantat™.

Facand o analiza calitativa a raspunsurilor prezentate de invatatori
si profesori am ajuns la concluzia cd profesorii, mai ales cu studii
muzicale speciale, spre deosebire de cei cu studii muzical-pedagogice,
insuficient cunosc metodica predarii ,,educatiei muzicale” in ciclul
primar. Ei pun accentul pe artistism, pe repertoriu si mai putin i
preocupd problema ,,cum” si pentru ce predam. Invatatorii, insa, cautd
sd realizeze materia de programa: sa insuseasca repertoriul vocal, cel de
auditie, teoria muzicii, informatii din istoria si literatura muzicala s. a.

In cadrul asistirii la un ciclu de lectii predate atat de invatatori cat
si de studentii-practicanti din anul IV-V, ne-am propus sa evidentiem:

a) relatia dintre cantec si strategiile de lucru aplicate;

b) relatia dintre cantec s1 mesajul verbal;

c) relatia dintre cantec si potentialul educativ;

d) relatia dintre cantec si trairea sufleteasca;

e) relatia dintre cant si viata cotidiana;

f) relatia dintre cant si dezvoltarea receptivitatii muzicale;

g) relatia dintre cant si interiorizare;

h) relatia dintre procesul de interiorizare si dezvoltarea spirituala;
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1) relatia dintre intonatia verbala si cea vocala;

j) relatia dintre fredonare si trairea mesajului sonor;

k) relatia dintre disciplina Educatia Muzicala si viata personald a

elevului.

Efectuand analiza lectiilor asistate (70 lectii), am stabilit ca atentie
sporitd se acorda relatiilor dintre cantec si mesajul verbal (toti
invatatorii); un loc aparte il ocupa relatia dintre cantec si potentialul
educativ (7 invatatori); relatia dintre cantec si strategiile de lucru nu este
respectatd de majoritatea invatatorilor (3); nu intotdeauna i se acorda
atentie relatiel dintre cant si viata cotidiana (5), doar in mod episodic {i
este acordata atentie relatiei dintre cant si dezvoltarea receptivitatii
muzicale (2); acelasi lucru il putem spune si despre relatia dintre intonarea
verbald si cea vocalad (2), cat si despre relatia dintre disciplina Educatia
Muzicala si viata personala a elevilor (3); foarte putind atentie se acorda
relatiei dintre cantec si trdirea interioarda (1). S-a mai constatat faptul ca
relatia dintre fredonat si interiorizare, dintre procesul de interiorizare si
dezvoltarea spirituald, dintre fredonare si trairea mesajului sonor nu este
inclusa de catre profesori si invatatori in lista obiectivelor.

Materialul experimental pentru elevi a fost selectionat in
conformitate cu urmatoarele doua criterii: criteriul pedagogic -
accesibilitatea intrebarilor, conversatiilor, exercitiillor etc. si criteriul
semantic — natura expresiva a limbajului muzical. Raspunsurile elevilor
au fost individuale, iar materialul muzical a fost prezentat in mod
colectiv, pe grupuri. Clasele antrenate in experiment au fost luate in
componenta lor obisnuita, constituitd prin jocul factorilor intamplatori:
copit cu muzicalitatea avansatd si copii cu muzicalitatea putin
dezvoltatda. Experimentul de constatare s-a desfasurat in cadrul unor

lectii obisnuite, conform materialului prevazut de curriculum, insa
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aplicand metode si tehnici de lucru netraditionale. In experiment au fost
implicati 118 elevi. Toti au fost implicati intr-un interviu.
- Cu ce va ocupati la lectiile de Educatie Muzicala?

Raspunsuri: Cantam; ne jucam; ne distram; ne relaxam; ne odihnim,;
invatdim cantece noi; invatam notele; audiem muzica diversd; facem
cunostintd cu viata si activitatea diferitor compozitori; recunoastem
cantecul, dansul si marsul; ne pregatim de diferite matinee etc.

- Ce va place sa faceti mai mult la lectiile de Educatie Muzicala?

Raspunsuri: Sa cant in cor; imi plac diferite jocuri, exercitiile de
inviorare a vocii; diferite exercitii ritmice; jocul de-a ecoul; sa invatam
cantece noi; sa cantam tot ce stim; sa audiem diverse Inregistrari
muzicale; sd ascultim cum canta invatatorul la acordeon sau pian; sa ni
se povesteasca despre diverse instrumente muzicale; sa ne miscam in
mod diferit dupa muzica cantata si audiata etc.

- Ce nu va place din ceea ce se face la lectiile de Educatie Muzicala?

Raspunsuri: Nu-mi place sa cant singur, nu-mi place cand se canta
prea tare, nu-mi place sa scriu notele, pauzele si alte semne pe care nu le
inteleg bine, nu-mi place sd spun cuvintele cantecelor pe de rost,
deoarece ma incurc, nu-mi place sa audiez prea mult.

- Ce fel de cantece va plac mai mult sa cantati?

Raspunsuri: Cantece vesele; cantece despre eroi; cantece despre
pasari; cantece cu miscari si diferite lovituri ritmice; cantece despre
naturd; cantece despre tara noastrd; cantece-jocuri.

- De ce va place sa cantati astfel de cantece?

Raspunsuri: Pentru ca aflam din ele multe lucruri interesante, de
exemplu: cum canta si ce fel de pasare este cucul; cine a fost Stefan cel
Mare si Sfant; cat de frumos este raul Nistru ...; imi place natura;

cuvintele sunt frumoase; aflu lucruri interesante despre eroi; imi place
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sd ma joc cantand; prin ele cunosc ceva nou despre tara noastra; pentru
ca sunt vesele; pot dansa si merge in pas cadentat dupa ele.
- Pentru ce invatati voi muzica?

Raspunsuri: Ca sd putem canta; sa putem petrece diferite serbari;
sd stim a scrie notele muzicale; sa stim cine scrie muzica; sa stim
interpretii si repertoriul lor; sd stim ce sunt tarafurile; sa stim ce este
orchestra simfonicd; sa recunoastem cantecul, dansul si marsul; sa
recunoastem muzica de estradd, populara, clasica si altele.

- Pentru ce cantati cantece?

Raspunsuri: S& putem cantd in cor; sa putem canta solo; sd aflam
cate ceva despre eroi; despre naturd, pasari, animale, cosmos, rachetd ...;
sa ne inveselim; sd le fac placere celor care ma ascultd; imi place sa
seaman cu cineva din cantaretii vestiti; sa pot dansa; s pot merge in pas
cadentat.

- Canfi (inveti) un cantec — pentru tine?, — ca sa-l1 canti cuiva? sau —
pentru a-1 canta pe scena la un concert?

Raspunsuri: Cant ca sa ma auda cineva; cant pentru ca le pace
parintilor cum cant; cant pentru ca invatatorul spune sa fac acest lucru;
cant pentru ca trebuie sa fiu ca toti si sa particip la concert; cant pentru
ca-mi place sa cant.

- Ce inseamna a canta ,,pentru tine”?

Raspunsuri: Sa canti asa ca sa nu te auda nimeni; sa canti asa cum
it place tie; sa canti oricand cand ifi vine sa canfti; sa canti foarte incet.
- De ce canta omul, cum crezi?

Raspunsuri: Pentru ca-1 place; se veseleste; i1 place vreo melodie;
i1 place despre ce este un anumit cantec; vrea sa devina cantaret vestit;
vrea sa devina artist; 11 place sa fie laudat cum canta; vrea sa auda lumea
ce voce are.

- Ce se intampla cu omul atunci cand canta? (cu tine personal?)
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Raspunsuri: Nu stiu; mi se ridica dispozitia; imi vine sa dansez;
sunt bucuros, uit de toate necazurile, mi-1 bine.

- Ce se petrece in interiorul nostru atunci cand cantam?

Raspunsuri: Nu stiu; nu pot spune; probabil niste schimbari, dar
mai precis nu stiu.

Analizand raspunsurile elevilor putem conchide cd pentru ei
cantecele, constituie o sursa informationald suplimentara despre diverse
evenimente sociale, istorice, fenomene ale naturii etc. (116 elevi).
Melodia cantecelor, insd, este pentru ei ceva secundar, ce completeaza
si infrumuseteaza versurile (111 elevi). Esentialul in cant, pentru unii
elevi, sunt cuvintele, textul literar (112 elevi), si acest lucru este
confirmat si de profesorii de Educatie Muzicala din majoritatea scolilor
investigate. Principalul obiectiv inaintat elevilor de catre invatatori si
profesori este cel de a Tnsusi un anumit numar de cantece $i a memoriza
cuvintele cantecului (93 cadre didactice), recitand deseori neexpresiv,
fara intonatie, in scopul exersarii memoriei (46 cadre didactice).

Acest lucru denotd faptul ca in scoald, in general, si in cea
primara, in particular, nu se realizeaza un obiectiv foarte important, care
prevede ,,formarea culturi muzicale a elevilor ca parte componentd a
culturii lor spirituale” [27, 28, 29]. Cantul, astfel, este tratat ca o forma
de activitate ce completeazd cunostintele si deprinderile cognitive,
teoretice si practice ale elevilor, privita fiind ca o artd de delectare, ce
produce o anumita placere estetica.

In continuare, am organizat o serie de conversatii, in care elevii
puteau vorbi despre cantul practicat in cadrul lectiilor si in timpul liber:

- Ventti cu placere la lectiile de Educatie Muzicala?

Raspunsuri: Da!; nu intotdeauna; deseori; cand si cum; depinde de

dispozitie; nu stiu.

- De ce va plac lectiile de Educatie Muzicala?
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Raspunsuri: Deoarece aceste lectii sunt neobisnuite, la ele
ascultam si invatam cantece noi, uneori compunem muzica s.a.

- Vaplace sa cantati cu vocea?

Raspunsuri: Da!; ma rusinezi sa cant; cant cu placere, mai ales
atunci cand cineva ma roaga sa cant; ma stradui sa cant asa, ca nimeni
sda nu ma auda.

- Cantati cu vocea numai la lectiile de Educatie Muzicala?

Raspunsuri: Nu — ne mai place sda cantam oricand si oriunde in
timpul liber; cantam cu placere si la alte lectii, atunci cand obosim sa
scriem si sa citim; imi place sa cant cand avem oaspeti; in afard de lectie
nu cant, dar nici la lectie nu-mi place.

- Ce dispozitie aveti atunci, cand cantati “in timpul liber?

Raspunsuri: Cand ne este trist cantam ceva lent, incet, se intampla
sd cantam chiar si unele motive melodice alcatuite spontan, fara cuvinte,
dar care corespund tristetii pe care o avem la momentul dat; cand avem
o dispozitie buna si ne este vesel, apare dorinta de a canta ceva vioi,
tare, cantece invatate de la lectit si din alta parte, precum si unele
melodii compuse spontan, ce corespund dispozitiel din acel moment.

- Cand pictati, dansati, faceti sport, modelati, sau crosetati in timpul
liber simtiti necesitatea sa cantati?

Raspunsuri: Cant atunci cand dansez; cand fac gimnastica imi apare
o dorintda sa cant unele melodii, care se potrivesc exercitiilor; cand
crosetez mai mult murmur ceva asa ca sa nu ma auda cineva; cand pictez
imi apar in gand niste melodii si sunete aparte, care se aseamana cu
culorile alese.

- Cum cantati cand sunteti in alte activitati?

Raspunsuri: Cand si cum — uneori tare (cand dansam), uneori incet

s1 foarte incet — aproape in gand (cand pictam sau crosetam); depinde de

dispozitie; daca fac un lucru cu placere — cant cu glas tare, daca sunt
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impus sd fac ceva — nu-mi vine decat sa-mi manifest supdrarea numai
prin niste sunete aparte.

Din raspunsurile obtinute desprindem o atitudine, in general,
pozitiva a elevilor fatd de cant — lor le place sa cante (112 elevi). Pentru
el cantul este o manifestare a individualitatii sale originale si irepetabile
(52 elevi); cantul 1i insoteste des in alte activitati de viata (75 elevi), in
diverse conditii si stari sufletesti (69 elevi).

Analizand raspunsurile elevilor, ne-am convins ca in majoritatea
cazurilor, cantecul poartd un scop in sine. Mai putin sau aproape deloc
nu a fost depistatd sensibilizarea prin cantec, faptul trairii melodiei,
fantezia ce ar putea fi stimulata de melodia cantecului; forta cantecului
care pune in miscare sufletul etc.

Confruntand raspunsurile din cadrul interviurilor si a conversatiilor
am decis sa mai folosim un set de intrebari complementare, ce ar evidentia
aspectul dezvoltarii spirituale a elevilor, prin fredonarea si intonarea
melodiei, prin interiorizarea si reflectia (meditatia) in procesul actului de
audiere si interpretare:

1. Iti place mai mult si audiezi muzica sau sa canti?

Ce inseamna pentru tine muzica, cantul?

Deseori canti ,,in gand” o melodie care ii place?

Ce emotii 1ti trezeste un cantec?

In ce conditii simti necesitatea de a canta?

Ce it1 provoaca dorinta de a canta?

Iti place sa canti tare sau incet?

Ce asocieri cu alte lucruri, fenomene iti apar in timp ce canti?

Care muzica te pune pe ganduri?

= © ©® s WD

0. Cat de des muzica pe care o canti te face sa-ti amintesti de
ceva divin?

11. Care muzica o consideri frumoasa?
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Raspunsurile la aceste intrebdri ne-a oferit posibilitatea sd ne
convingem ca elevii din clasa a Ill-a sunt predispusi sd patrundd in
tainele muzicii, a cAntecului. Ei stiu sa faca unele asocieri cand cant. Isi
dau seama cd muzica poate fi raportatd si la dispozitia omului. O buna
parte din elevii experimentati (102 elevi), nu si-au putut exprima emotiile
care le incearca in timpul cantului. Altd parte de elevi (112 elevi) n-au
putut, n-au stiut sa se gandeasca la ceva divin, atunci cand canta.

La iIntrebarea ,,Care muzica o consideri frumoasa?” 115 elevi s-au
referit la muzica moderna, de estradd, mai putini au numit muzica
populara (20 elevi). De muzica pentru copii, corala, clasica si cea divina
nimeni n-a amintit. Nimeni nu s-a referit la mesajul pur sonor, pe care il
confine si propagd muzica. Ne-am convins cd la aceasta varsta apare
deja, pe de o parte, prima senzatie firava a unei gandiri emancipate si,
pe de altd parte, primul sentiment de vointa, intelegem cat este de
important pentru copii sa trdiasca, sa simta forta din interiorul sai, forta,
cu care reuseste sa armonizeze cei doi poli.

Facand o analizd si o sintezd a datelor obtinute la probele
mentionate mai sus, ne-am dat seama ca toti elevii, intr-o masura mai
mare sau mai mica, sunt receptivi la muzica, au predispozitii elementare
de intonare si interiorizare. Pentru a constientiza acest fapt am folosit un
set de Tnsdrcinari.

Rezultatele acestor probe (interviu, conversatie, intrebari
complementare) urmau sa constate posibilitatea dezvoltarii spirituale a
elevului prin efectele trairii muzicii, utilizand metode adecvate in cadrul
de predare a disciplinei Educatia Muzicala.

In continuare, prin metoda ,,insdrcindrilor” ne-am propus si
determindm nivelul receptivitatii muzicale a elevilor.

Insdrcindri pentru determinarea nivelului de dezvoltare a

receptivitatii muzicale:
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1. Audiati melodia, subliniati figura care reprezinta dispozitia creata

O O

buna/vesela calma trista mirare

de melodia data.

2. Redati melodia audiatd anterior prin melogestica (miscarile
mainilor), reproducand-o mintal (fara voce).
3. Reprezentati melodia unei lucrari audiate sau interpretate cu vocea

prin sageti, care indicad directia melodiei dupa exemplul:

D NAVAVAVY,

“pe orizontala; in sus; in jos; ondulatorie; etc.”

Rezultatele: 1. A fost propusa spre audifie melodia cantecului
,Dragd mi-1 hora” (Grigore Vieru; Anexa 1). Multi dintre elevi au
indeplinit sarcina propusa: este vorba de aspectul exterior, ,,vizibil”, al
emotiei provocat de muzica, care poate fi usor determinat. A fost
subliniata figura corespunzdtoare caracterului melodiei — vesel. Nu au
indeplinit sarcina copiii care nu au fost atenfi in momentul cand li s-a
dat insdrcinarea.

2. Dupa ce s-a audiat melodia cantecului ,,Ciobanas”, autor Ion
Bitu (Anexa 1), elevii au avut sarcina sa inregistreze grafic pe hartie,
liniile produse de melogestica. Au indeplinit integral elevii, care au fost
atenti in momentul cand li s-a dat Tnsarcinarea si elevii mai receptivi la
muzicd si care au infeles ce este melogestica. Au indeplinit partial,
elevii care au redat melodia prin melogestica si chiar au facut incercari

de a o inregistra pe hartie, dar nu au putut reproduce melodia mintal, ci
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o inganau slab audibil (o fredonau). Nu au rezolvat elevii, care nu
dispun, dupa parerea noastrda, de imaginatie si care au auz launtric mai
putin dezvoltat.

Un exemplu de notare graficd a melogesticii acestei melodii

efectuata de un elev:

— prima fraza
cu repriza

— a doua fraza
cu repriza

Fiecare fraza a melodiei propuse se repetd de doua ori, de aceea
elevul a notat-o cite o singura data, iar in dreptul liniei inregistrate a
indicat ,,de doua ori”, ceea ce inseamna ,,repriza”.

3. Pentru realizarea acestei insarcinari a fost utilizatd melodia
cantecului ,,Cantec de toamna”, autor Nicolae Lungu (Anexa 1). Au
indeplinit integral doar o micd parte din subiecti, deoarece nu au fost
capabili de a percepe directia melodiei cantecului pani la sfarsit. In
primele opt masuri au perceput toti elevii ca melodia coboara pe trepte,
iar mai departe au intalnit dificultati, deoarece melodia coboara, dar
contine un salt la o cvarta in ascendenta, care i-a derutat pe elevi. Partial
au indeplinit sarcina majoritatea elevilor; nu au indeplinit sarcina doar
acei elevi care nu au fost atenti la Tnsarcinarea pusa si nu au inteles bine
ce au de realizat. Ei au confundat liniile produse de melogestica cu
sagetile care ar indica directia melodiei.

Urmeaza un exemplu de notare a directiei melodiei efectuata de un

elev care a indeplinit integral sarcina.

\‘\/\
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Insdrcinari pentru determinarea nivelului intonatiei vocale:

1. Selectati o melodie potrivita, din cele cunoscute de voi, pentru
caracterizarea diferitor stari sufletesti ale omului:

a.) ingandurare;

b.) bucurie;

c.) liniste;

d.) meditatie in fata icoanei.

2. Inventati miscdri euritmice, potrivit caracterului melodiei
cantecului ,,Vine toamna” — muzica E. Doga, versurile I. Ungureanu
(Anexa 1), facand abstractie de continutul textului literar.

3. Improvizati un motiv vocal-melodic, care ar reda diferite
fenomene ale naturii (ploaie, vifor, vijelie, rasarit de soare, apus de soare).

Rezultatele:

1) Multi dintre elevi au reusit sa selecteze melodii, care se
potrivesc starii de ingandurare (Cantece de leagan) si de bucurie (,,Graiul
meu” — muzica I. Macovel, versurile Gr. Vieru; ,,Albinuta mea” — autor
D. Delcasso, ,,Dragd mi-i hora” — autor Gr. Vieru) (Anexa 1), iar la
selectarea melodiilor pentru celelalte doua stari — de liniste si de
meditatie Tn fata icoanei — elevii au intampinat dificultati. Majoritatea
nu au fost capabili sa diferentieze caracterul intonational al starii de
somnolenta si de liniste.

2) Realizand proba data, elevii nu s-au putut detasa de continutul
textului literar al acestui cantec, deja cunoscut lor, fiind influentati de
acesta. Miscarile lor exprimau zborul cucorilor, locul unde vor raméanea
elevii, caderea frunzelor etc., nu insa semantica vocal-intonationala a
lucrarii date.

3) Intonatiile vocal-melodice, produse de subiecti, se asemdnau mult
intre ele. Elevilor le-a fost greu sa intoneze motive ce ar reda fenomene de

tipul — vant-vijelie, rasarit de soare-apus de soare, ploaie-vifor.
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Prezenta intonatiei vocale pentru ambele grupuri este la acelasi
nivel, cu diferenta numai de pana la 1,5%.

Au urmat cateva probe suplimentare, dintre care:

1. Ascultati atent melodia propusa (melodia cantecului ,,De ziua
mamei” — Gh. Dancus /Anexa 1) Cum se miscd ea? Ilustrafi grafic
miscarea melodiei.

2. Ascultati melodia propusd (melodia cantecului ,,De ziua mamei”,
autor Gh. Dancus, /Anexa 1) si ilustrati grafic emofia pe care o simtiti.

Rezultatele:

1) S-a constatat ca elevii nu au deprinderi de a prezenta grafic
muzica audiatd. Majoritatea dintre ei nu au indeplinit aceastd
insarcinare, au realizat integral proba numai o mica parte din elevi, care
invatd la scoala de muzica, adica cei care practicd muzica cu scop de
specialitate, in conditii speciale.

2) Elevii n-au realizat ilustrarea graficd a emotiei, cu exceptia
catorva elevi, care frecventeaza scoala de muzica si sunt mai receptivi la
muzica. Insi si ei, incercand sa indeplineasca insircinarea, n-au ilustrat
linia emotiei, ci linia melodica a lucrarii, adica au prezentat miscarea pe
trepte a melodiei, urcarea ei pe scarita muzicala.

Din cele expuse constatdm ca elevii sunt mai putin antrenati in
dramaturgia intonationald, conform sensului miscarii textului poetic.
Putini elevi pot urmari auditiv miscarea tonurilor (sunetelor): urca (creste
tensiunea), coboard (scade tensiunea), sunt linistite, agitate, vesele, triste,
se bucura, plang etc., inteleg mai putin semnificatia ritmului ce reda un
anumit caracter: vesel, trist; ,,cu dispozitie de primavara”, ,,de toamna”;
,,Ja adormirea papusii”, ,,cand s-a trezit papusa.”

Indicarea miscarii intonationale a cantecului inseamna un aspect al
interiorizarii lui prin intonatii vocale si astfel noi:

a) ne patrundem de sensul muzicii;

b) dam sensuri noi muzicii (cand o cantam).
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In cadrul experimentului de constatare am mai utilizat o gama
variatd de sarcini, spre a scoate in evidentd problema interiorizarii
MUzIicii.

Insdrcinari  pentru determinarea nivelului de dezvoltare a
interiorizarii muzicii:

1. Imitati cu vocea sunetele s1 zgomotele produse de diferite
vietuitoare si fenomene ale naturii, cunoscute voua (ciripitul pasarilor,
bataia vantului, bocdnitul ploii, bazaitul, murmurul izvorului),
intonandu-se mai intai cu voce mintalda (Vox Mentis);

2. Improvizati mintal melodii care ar corespunde mimicilor redate

in figurd, iar cea mai reusita exteriorizati-o.

(N D

vesela calma trista

3. Alcatuiti formule ritmice care ar corespunde figurilor propuse in
figura (pot fi folosite diverse obiecte tari in calitate de instrument de

percutie), executati aceste formule in caracterul respectiv.

N

1) stam pe loc 2) mergem lent  3) alergdm 4) sarim  5) dansam

Rezultatele:

1) In urma acestei probe am constatat faptul ci elevii nu sunt
capabili sa genereze sunetul mintal (Vox Mentis). Ei au inceput sa
sonorizeze zgomotele propuse, fard a le forma in minte, ascultandu-le si

audiindu-le ,,in auz”, dar nu ,in minte”. Elevii, la etapa data de

127



dezvoltare, au nevoia de a auzi sunetul din afard pentru a-1 analiza si a-1
modela. Acest lucru ei nu pot, incd, sa-1 faca in minte.

2) Elevii au inceput sa improvizeze melodiile imediat cu vocea,
analizandu-le caracterele cu auzul exterior, al urechii, nu insa cu cel
interior, cu mintea. Acest lucru ne vorbeste despre faptul ca elevii nu au
deprinderea sa auda si sa simtd, sa perceapa in interiorul sdau sunetul,
adica sa-l interiorizeze. Astfel rezultatele insarcindrii date au fost
identice cu cele ale insarcindrii precedente:

3) Numai o mica parte din elevii supusi experimentului au reusit
sd Indeplineasca integral proba data. Majoritatea din ei au fost capabili sa
alcatuiasca formule ritmice numai pentru figurile 1, 2, 3, urmatoarele doua
(4 s1 5), prezentand pentru ei o dificultate, deoarece ele constituie migcari
specifice, si, deci, necesita a fi reprezentate printr-un ritm mai specific.

In cadrul interiorizirii muzicii am mai utilizat si sarcini ce tin de
auditie si de interpretare:

a) auditive:

- ascultarea atenta a unei melodii;

- reluarea in gand a unui motiv melodic ( a unei melodii);

- ascultarea tacerii (in general);

- ascultarea tdcerii premergatoare unei muzici (melodii) si
urmarirea nasterii (aparitiei) primului sunet, primelor sunete;

- fixarea atentiei pe unul din elementele cantecului: melodie,
ritm, dinamica, tempo, agogica.

b) interpretative:

a simti cantecul;

a te contopi cu el;

a te confunda cu sunetul;

a-t1 imagina ca curge peste tine torentul sonor, ca te scalzi intr-

o mare de sunete.
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1. Construifi planul interpretativ al cantecului dat (cantecul este
deja bine cunoscut elevilor): unde vom canta mai tare — mai incet; mai
linistit — mai agitat; putin mai repede — putin mai agitat etc.

2. Cantati cantecul ,,Graiul meu” (versurile — Gr. Vieru, muzica —
I. Macovei) in mod ,,mut”, adica cu gura inchisa, fara voce, in interior.

Dupa aplicarea diverselor probe am ajuns la urmatoarele
concluzii:

1) Elevii nu pot face un plan interpretativ al cantecului.
Interpretarea lor vocala depinde numai de cerintele profesorului. Ei stiu
ca trebuie sa cante numai asa cum le cere profesorul — unde mai tare si
unde mai incet, unde mai repede si unde mai rar etc., fard a umplea
cantul sau cu trairi s1 sentimente proprii, exprimand, astfel, nu trairile si
emotiile sale, nascute in suflet si pentru suflet, dar cele impuse de
cineva si pentru cineva din afara. Iar acest lucru face nu altceva decat sa
se realizeze o interpretare vocala pur artistica, estetica, fara a-1 face pe
copil sa patrunda in adancul mesajului sonor al melodiei insasi, care si-
ar gasi locul in sufletul copilului.

2) Elevii nu sesizeazad sunetele in gand, fard a le incerca in voce,
nu au deprinderea de a orienta sunetul in interior, de a-l forma in minte.
E1 aud numai ceea ce se transmite prin unde sonore fizice, vibratia fizica
a sunetelor si nu le percep in minte, nu simt vibratia lor interioara, nu le
pot forma interiorizat — au nevoia de a le auzi din afara, numai prin
canalul auditiv.

Din cele constatate conchis cd a canta un cantec inseamnd a
interpreta muzicd, or, acest domeniu este o arta aparte cu legile ei
stricte. Datoria profesorului este de a-1 face pe copil sa cante in sensul
,,original” al notiunii, adica sa intoneze (in sens de intonatie-expresie),
muzicd nu atat cu vocea, cat cu sufletul. Iar acest lucru, repetam,

presupune o anumitda maiestrie din partea profesorului, necesara pentru a
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deschide in fata elevilor lumea muzicii, frumusetea si vraja ei, muzica
vocala fiind un univers aparte cu farmecul ei irepetabil.

Pentru urmatoarea etapa a investigatiel noastre, ne-am propus sa
utilizam o gama variatd de insarcinari si exercitii in scopul dezvoltarii
spirituale a elevilor din clasa a IlI-a si a IV-a, la lectiile de educatie
muzicala, prin sporirea receptivitatii la muzicda, prin practicarea

sistematica a intonarii i interiorizarii muzicil.

3.2 Metodologia dezvoltarii spirituale prin cant

Informatiile obtinute in rezultatul probelor constatative ne
demonstreaza ca invatatorii acorda mai multa atentie aspectului tehnic al
muzicii (interpretdrii cantecului), care constituie partea exterioara a artei
vocale. Potrivit conceptiei care se afla la baza investigatiei noastre,
consideram ca aceasta nu este suficient pentru o traire deplina si sincera
a mesajului pe care il confine lucrarea interpretatd. Astfel putem
conchide ca, invatatorii din scoald solutioneaza probleme ce tin de
partea exterioara a lucrarii (ambitusul, tempoul, nuantele dinamice, etc.)
si de performantele tehnicii vocale interpretative.

In cercetarea noastri abordim limbajul muzical in complex,
bazandu-ne pe trei notiuni esentiale: receptivitate, intonare $i
interiorizare. Obtinem astfel o imagine complexa asupra continutului,
imagine care coreleaza aceste aspecte intre ele, dar, pastrandu-si nota
specificd, dominanta sa, unghiul de vedere propriu, care sporeste si
multiplica valentele dezvoltarii spirituale a elevilor.

Pentru a realiza In mod eficient activitatea formativa, a fost
necesar de a determina diferentiat gradul de dezvoltare muzicald a
elevilor, clasificand-ui in cateva grupe. Incepand lucrul experimental,

mai intdi, am stabilit indicii comuni, dupa care s-ar putea evalua nivelul
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muzicalitatii elevilor, in scopul de a-i selecta in grupuri experimentale.
Observatiile au fost realizate in urmatoarele directii:

e s-au determinat calitdfile personale mai importante necesare
pentru activitatea creativa (pasiunea deosebitd, imaginatia
creativa, intuitia, orientarea rapida in situatii necunoscute, stilul
,individual” in actiuni);

e s-au verificat aptitudinile muzicale speciale (aptitudini senzoriale,
auzul modal, melodic, simtul ritmului);

e s-au stabilit abilitdfile interpretative, ce ajuta copilul la realizarea
ideii (vocea de canto, plasticitatea miscarilor).

In conformitate cu acesti indici s-au selectat cite 10 elevi din
ambele clase de baza, ce au acumulat cele mai multe puncte. Acesti
elevi erau mult pasionati de muzica, executau cu placere insarcindrile
instructive si creative. Insi muzicalitatea, ca trasiturd generald a acestor
elevi, nu a fost omogena. Unii posedau o imbinare de aptitudini creative
s1 muzicale, altii s-au evidentiat printr-o activitate si inifiativa generala,
dar posedand calitdti muzicale mai slabe. Originalitatea se manifesta in
caracterul perceperii, creativitatii, interpretarii, preferintele fata de un
anumit gen de activitate s. a. Pentru a studia acesti elevi in conformitate
cu sarcinile propuse am utilizat metoda observatiei, cu inregistrarea
datelor (confinutul, expresivitatea intonatiei vorbirii), miscarile
(gesturile, mimica).

O altd metoda aplicata a fost metoda exercitiilor. Majoritatea
exercifiilor propuse aveau forma de jocuri cu genericul Jocul cu sunetul,
Jocul de-a sunetul, accentudnd ca sunetul este elementul din care se
naste muzica, el este un fenomen viu, ca si noi — respird, vorbeste, spune
ceva ... S-a procedat analog si in cadrul cantecelor cantate de elevi.

In cercetare s-au folosit si insdrcindrile. Eficacitatea lor fiind

verificatd mai inainte la formarea creativitatii vocale si muzicale de joc.
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S-au introdus 1mprovizatii euritmice dupa interpretarea vocala.
Activitatea purta un caracter de sinteza, iar intre genurile ei s-au stabilit
legaturi. La elevi a aparut necesitatea de a se transpune in cele
concepute prin diverse mijloace.

Fiecare gen de creativitate muzicald (de cant, de joc, de euritmie)
isi are logica sa de dezvoltare in miscare crescandd. Spre exemplu, la
dezvoltarea creativitatii de euritmie elevilor li se propunea sd creeze
imagini cu caracter contrastant: danseaza ursul — iepurele; danseaza
fulgii — picaturile de ploaie.

Am considerat important ca anumite insarcinari, in diverse
activitati muzicale, sa fie indeplinite la o singura lectie. La elevi apare
dilema, cat de reusit sd actioneze in cant sau in miscare, cu ce mijloace e
mai bine sa exprime un gand sau altul? Treptat, e1 poseda procedee mai
generale si mai caracteristice pentru fiecare tip de practicd muzicala.

Insidrcindrile, care necesitau efort creativ, au fost evaluate dupa
urmatorii indici:

e gasirea mijloacelor de expresivitate pentru redarea imaginii in
melodii si miscari;

e aparitia elementelor noi la crearea formelor simple ale creatiei de
cant si de joc;

e originalitatea productiei copiilor, procedee originale de realizare a
insarcinarilor creative cu exprimarea nemijlocita a atitudinii sale.

Calitatea si nivelul tipurilor de creativitate muzicala susnumite, au
fost verificate la realizarea de catre elevi a insdrcindrilor creative prin
sporirea treptatd a gradului de complexitate. Tuturor elevilor li se
dadeau aceleasi insarcinari. Se urmarea executarea imediata si calitativa
acordand explicatii si exercitii suplimentare, in caz de necesitate.

Insarcindrile creative au fost grupate in trei serii dupa nivelul

cresterii complexitatii lor.
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Prima serie, cu caracter orientativ, continea urmatoarecle

insarcinari creative:

de a improviza in cant motive simple (,,Canta-{i numele propriu”);
de a improviza, cu batdi, formule ritmice, legate de imagini
cunoscute (,,Tobosarul”);

de a inscena miscarile unor personaje (,,Ursul”, ,,Pasarica”, ,,Mos
Craciun”, ,,Iepurasul”, ,,Ariciorii”);

de a imita actiunile unor personaje (,,Albinuta”, ,,Greierii”, etc.);
de a crea imagini caracteristice de euritmie (indltarea soarelui,

caderea ploii, miscarea vantului).

A doua serie includea aceleasi insarcinari, dar intr-o forma mai

complicata:

de a improviza vocal raspunsuri la ,intrebari” muzicale cu
caracter contrastant;

de a improviza la metalofon motive cu caracter ilustrativ (,,A
inceput ploaia” — ,,Bubuie tunetul”, ,,Ciripesc pasarelele”);

de a exprima relatiile dintre anumiti parteneri in jocuri-inscenari
(,,Ursul” —Gr. Vieru, ,,Petea si lupul” — S. Prokofiev);

de a gasi anumite episoade in compozitia datd dupa un scenariu

muzical-literar (,,Sadim un copac”, ,,Culegem struguri”).

A treia serie continea insarcindri, care necesitau de la elevi

creativitate muzicald sinteticd. Ei trebuiau sda compund motive pe

aceeasi tema, folosind cantul si miscarea.

In cadrul realizarii sarcinilor creative s-au stabilit urmatoarele

trasaturi tipice ale creativitatii muzicale ale elevilor la etapa initiala:

rapiditatea orientdrii in conditiile unor insarcinari noi, reusita asimilarii

actiunilor creative, calitatea productiei finite. Acestea contribuie la

cresterea rapida a nivelului de dezvoltare muzicala si imbinarea reusita a

aptitudinilor generale cu cele speciale. S-au mai depistat particularitati
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tipice si individuale ale copiilor in procesul creativitatii lor individuale,
particularitdfi care constituie o structurda multicompozitionald. Ea
activeaza anumite procese psihice si insusiri ale personalitatii copilului.

Drept predispozitii interioare de aparitie si dezvoltare a creativitatii
muzicale a copiilor pot fi considerate urmatoarele:

a) muzicalitatea, privita ca un complex de componenti emotionali si
auditivi, care permit realizarea reusitd a tuturor insarcinarilor
creative;

b) aptitudinile creative exprimate prin: pasiunea de activitate,
aplicarea experientei de viata si a celei muzicale, abilitatea de a
»intra intr-o imagine”, de a poseda capacitati de combinare, de a
varia sau crea elemente noi;

c) particularitatile individuale ale personalitatii, care determina
calitatea sferei ei emotionale si volitive, rapiditatea formarii
legaturilor temporale noi.

Creativitatea muzicala apare si se dezvoltd cu succes prin
imbinarea tuturor acestor predispozitii interioare. Cu cat este mai reusita
aceastd Tmbinare calitativa, cu atat mai repede copilul insuseste
activitatea creativa. In acest caz noi am ficut observatii asupra copiilor
cu diferite aptitudini muzicale. Muzicalitatea a fost privitd de noi ca un
component permanent, necesar pentru dezvoltarea creativitatii. A
devenit clar cd chiar daca este un inceput creativ in activitatea copilului
(de exemplu, in jocul cu subiect de rol) si imbind reusit trasaturile
individuale ale lui, dar nu existd un nivel suficient de dezvoltare a
muzicalitatii, nu se obtin rezultate notabile.

Cu ajutorul 1insarcindrilor nominalizate, realizate in diverse
activitati, am reusit sa formam la elevi:

a) rapiditatea orientarii in situatii neasteptate, care cer actiuni

creative;
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b) predispozitia pentru realizarea activitatii noi;

c) interesele si necesitatile evidente timpurii fatd de creativitate,
pasiunea fata de ele;

d) tempouri accelerate in asimilarea mijloacelor de actiuni creative,
exprimate in variatii, combindri ale diverselor elemente cunoscute
sau in incercdrile de a gasi noi modalitati de realizare a materiei
muzicale cunoscute.

Setul de sarcini s1 exercifii muzicale cu caracter creativ au
constituit doar un preludiu in cadrul experimentului de formare. Ele au
fost practicate sistematic cu toate categoriile de elevi din clasele a Ill-a,
dupa sondajul constatativ.

In cadrul experimentului de constatare am stabilit ci pe parcursul
dezvoltarii aptitudinilor generale la elevi apar incercari de actiuni
muzicale, care pot fi tratate, paralel cu imperfectiunea lor, ca drept
predispozifii cu caracter creativ. Observatiile facute asupra dezvoltarii
muzicale ale elevilor, ne permit sd constatim momente de fredonare de
catre el a unor intonatii cu caracter inca instabil; miscari ritmice; imitari
a migcarilor caracteristice pentru personajele jocurilor muzicale; intonari
vocale a numaratorilor etc.

La prima etapa a experimentului de formare am stabilit ca
incercarile de creativitate in activitatea muzicala prezinta pentru elevi o
dificultate pronuntatd. Specificul imaginii muzicale, lipsa fondului vizual-
concret a legaturilor cu imaginile din viatd, genereaza presupunerea, ca
manifestarile creative in domeniul activitifii muzicale vor ramane timp
indelungat la nivelul predispozitiilor. Ele pot fi raportate la doua tipuri:

La primul tip (general) de predispozitii se referd perfectionarea
perceperii muzicii de catre copii si formarea, pe baza lor, a reprezentarilor
muzicale. Este cert faptul cd impresiile muzicale diverse prezinta sursa

de care se foloseste elevul in continuare pentru crearea imaginii in
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diferite genuri ale activitatii muzicale. La predispozitiile de tip general
mai sunt raportate si formarea la elevi a sensibilitdtii, perceperii
muzicale. Emotivitatea sta la baza transfigurarii muzical-imaginative in
manifestarile muzical-creative ale elevilor. Este important ca elevul sa
perceapa continutul emotional si sd simtd mijloacele accesibile ale artei
muzicale, expresivitatea intonationala a melodiei, ritmul caracteristic,
schimbarile dinamice si de tempo, tot ceea ce, in complexul general,
creeaza dezvoltarea imaginii muzicale.

Al doilea tip de predispozitii confin manifestarile muzical-creative,
care poartda un caracter special. Ele prezinta aptitudinea pentru
improvizarea motivelor simple cu caracter divers, pentru crearea ritmurilor
legate de imaginea si actiunea de joc, care transfigureaza personajele in
jocurile muzicale, folosite la inscenarea cantecelor.

Realizand primele probe formative (exercitii, insdrcinari), am
supus observatiei atractia elevului pentru transfigurarea muzical-
imaginativa 1n cadrul diverselor genuri de activitate muzicala,
atragandu-le atentia asupra faptului ca in cantec se pot reda cele mai
diverse sentimente. Astfel, in fata lui se deschide latura imagistica a
arte1 muzicale si el singur, incadrandu-se 1n activitatea directa, incepand
sa posede diverse intonatii, miscandu-se dupda muzica, asimileaza
mijloacele accesibile lui de transfigurare a imaginilor muzicale simple.

Analizand comportarea elevilor la realizarea probelor date, am
stabilit ca o cale spre formarea manifestarilor muzical-creative este
posibila prin: a) orientarea in mijloacele de expresivitate muzicala, care
vor deveni baza diverselor mijloace de actiune dupd muzica; b)
realizarea insarcinarilor creative, care constau in improvizarea melodiei
contrastante dupa caracter, motive intonationale; miscari euristice, care
creeazd pentru muzica, unele actiuni cu caracter de imitatie pentru a

reprezenta personajele din jocurile muzicale etc.
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Toate acestea conduc la receptivitatea emotionala a muzicii, care
inseamna nu atat trdirea confinutului ei, cat revelarea dispozitiei sale in
legaturda cu diverse imagini muzicale. Emotiile, trezite de muzica,
deseori sunt insotite de reactia chinestezica, de miscare a elevilor, care
scot in evidentd trdirile lor. Totodatd, starea emotionald in procesul
actiunilor de joc ale elevilor, a fost insotita, deseori, de crearea
intonatiilor vocale, fredonari, ce exprima dispozitia lor.

Etapa premergatoare a predispozitillor muzical-creative se
construieste pe dezvoltarea aptitudinilor muzical-senzoriale, pe insarcinari,
care presupun jocul copilului cu sunetele, diverse dupa inalfime, durata,
timbru, dinamica si au scopul de a orienta copiii in proprietatile sonoritatii
muzicale. Aceste insarcindri se realizeaza prin respectarea de catre elevi
a urmatoarelor cerinte:

1) diferentierea si imbinarea sunetelor, diferite dupa inalfime
(imitarea cu vocea a dangatelor clopotelor de diferita inalfime);

2) confruntarea sunetelor in ritmuri opuse (baterea ritmurilor
corespunzatoare imaginilor de joc);

3) diferentierea si reproducerea sundrilor, contrastante dupa
dinamica (combinarea sunarii incete si1 tari a clopoteilor,
metalofonului — ,,cad picaturi de ploaie” si ,,ploua torential”).

In scopul formarii receptivitatii muzicale a elevilor am utilizat o serie de
insarcinari 1 anume:

1. De alcatuit o fraza ritmica, care ne-ar aminti de un dans vioi, si

alta — de un cantec de leagan;

2. De improvizat o melodie dupa una din frazele ritmice alcatuite;

3. De numit cateva cantece preferate din cele transmise la TV si

radio in ultima sdptdmana;

4. De redat in culori melodia unui cantec studiat la lectii;
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5. De alcatuit ,,partitura” grafica a melodiei cantecului ce a fost
invatat/interpretat vocal in clasa;

6. De reprezentat melodia lucrarii interpretate (a cantecului), printr-o
linie, care indica directia emotiei interioare.

Rezultatele obtinute le prezentdm in ordinea insarcinarilor date:

1. Prin realizarea acestui exercitiu am constatat ca doar o parte din
elevi au indeplinit integral sarcina pusa in fata lor, manifestand
predispozitii creative si prezenta simftului ritmic, cat si un nivel mai
avansat de receptivitate muzicala.

Au indeplinit sarcina partial elevii care poseda un simt al metrului
mai slab dezvoltat, astfel formula ritmica fiind neterminata. N-au
indeplinit aceastd insarcinare elevii care nu sunt in stare sa desprinda
ritmul de melodie, adica au o receptivitate foarte scazuta la muzica.

Prezentam mai jos cate o variantd de formule ritmice alcatuite in
mod integral de elevi, inregistrate la dictafon. Observam ca ritmul este

bine organizat si are un final bine determinat.

— Dans vioi: W—B—J—
— Cantec de leagan: J—J J J J cl J J—J—J—e—

2. Rezultatele acestei insarcindri ne-au demonstrat cad majoritatea

elevilor au devenit mai receptivi la muzica, gradul de improvizare le-a
sporit, majoritatea din ei coordoneaza bine ritmul cu melodia,
muzicalitatea sa cu exteriorizarea trairilor interioare ascunse, ceea ce
denota faptul cd in interiorul lor s-a stabilit o ordine, iar cea din urma
contribuie la dezvoltarea spirituala a elevilor.
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(melodiile compuse de elevi sunt notate de pe inregistrarile facute la
dictafon)

3. Au fost nominalizate diverse cantece contemporane de estrada,
populare, clasice din tara si de peste hotare.

Datele obtinute ne demonstreaza ca elevii nu sunt indiferenti fata
de arta sonora, ci sunt receptivi la ea — chiar dacd nu cunosc denumirea
lucrarii ei tin minte ce mesaj sonor continea ea, ce dispozitie le-a creat
acea lucrare, de ce le-a placut si de ce nu le-a placut — le place s-o audieze,
cautd “intalniri” noi cu muzica si cu cantecul, in special.

4. Elevilor i s-a propus sa exprime in culori cantecul “Somnoroase
pasarele” (Anexa 1). Insesi incercarile, adeseori nu prea reusite, de a
executa o partiturd colorata ne-au demonstrat ca elevii sunt pasionati de
interpretarea proprie a cantecelor si transpunerea sentimentelor trezite
de ea in culori.

5. Pentru realizarea acestei insarcinari elevilor li s-a propus
cantecul ,,Vin pasarele”(N. Hintea / Anexa 1). Elevii au manifestat un
interes deosebit de mare fatd de aceastd sarcind. In partitura grafici a
melodiei cantecului dat, realizata de elevi, predomina linia ondulatorie,
ce caracterizeaza miscarea pe trepte — in ascendentad si descendenta — a
melodiei, 1ar salturile la o tertd (in descendenta) nu au fost observate si
nu si-au gasit reflectare in partitura grafica a multor elevi.

6. Pentru realizarea acestei insarcinari s-a utilizat cantecul ,,Dor de
tara”, (Muzica — Jean Lupu, Versurile — Ivonne Buzescu /Anexa 1).

Am constatat ca elevii sunt capabili, deja, sa perceapa directia nu
numai a melodiei, ci §i cea a emotiei interioare, trezite de mesajul sonor
al unei melodii. Acest lucru ne demonstreaza faptul ca finalul fiecarei

fraze, a cantecului dat, coboard mereu, iar, prezentand directia nu a
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melodiei, ci a emotiei interioare, elevii, In rezultatele sale, au obtinut

sageti cu directia in sus (a fiecarei fraze).

Y

Dupa aplicarea diverselor tipuri de exercifii am stabilit ca
receptivitatea fata de muzica (cant), sensul si expresivitatea intonationala,
cat si gradul de interiorizare a muzicii prin diverse stari de spirit au sporit.
Acest fapt s-a datorat setului de insarcinari, ce au fost unite in cele trei
serii conform cresterii complexitatii lor, propuse de noi, si care necesitau
un efort creativ sporit. Muzicalitatea si imaginatia elevilor, pe langa
faptul ca predispozitiile muzicale ale lor aveau un grad de dezvoltare
diferit, a sporit. In cadrul activititii muzical-creative s-a accelerat, intr-o
anumitd masurd, rapiditatea orientarii in situatii neasteptate; elevii au
devenit mai mult predispusi pentru realizarea unei activitdti noi; au
devenit mai pronuntate interesele si necesitdtile creative; tempourile de
asimilare a mijloacelor de actiuni creative au devenit mai accelerate, s-
au marit numadrul incercarilor de a gasi noi mijloace, combinari si
variatii ale diferitelor elemente de rezolvare.

La elaborarea exercitiillor si sarcinilor pentru dezvoltarea
receptivitatii am tinut seama de urmatorii parametri:

e Pasiunea fata de muzica (este indiferent fatd de muzica;
canta cu placere, insd monoton — fara o redare expresiv-individuala al
mesajului vocal-interpretativ; este foarte mult pasionat de muzica, 1i
place s-0 audieze si s-0 cante).

e Participarea activa la cant, dorinta de a fi ascultat cand si
cum canta (este pasiv la lectiile de educatie muzicala; nu a trait

profund emotional mesajul ascuns al celor intonate; urmareste cu
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placere diferite dispozitii in muzica vocal-interpretatd, stari
interioare, fenomene ale naturii).

o Trairea profund-emotionala a mesajului vocal-intonational si
dorinta de a canta expresiv si original (canta fara placere si numai
atunci cand acest lucru 11 este cerut de profesor; nu-1 place sa fie
ascultat cand si cum canta; asteaptd cu nerabdare orele de educatie
muzicald pentru a se apropia de farmecul cantului si modalitatile
diverse ale practicarii lui, de a-si exterioriza trdirile interioare
afective prin cant, facand acest lucru expresiv si original, insotindu-1
cu melogestica si mimica bogata si expresiva).

Treptat exercitiile si sarcinile s-au complicat. In continuare
prezentam o serie de exercitii:

»Colanul sonor”. Eleviil 1s1 imagineaza cuvintele si propozitiile
unui cantec ca pe o serie de forme si culori unite prin respiratie. Se
fredoneaza cantecul ,,Copildrie” /din folclorul copiilor/ (Anexa 1), in
acest mod imaginandu-se sunetele. Rezultatul a fost asemanator unui
,,colan” de sunete.

Respiratia participantilor a fost ,,firul” care au sustinut colanul si a
avut o importanta vitala; el a fost puternic si flexibil, avand noduri ingrijite
intre verigi. Elevii, In urma explicatiilor profesorului-experimentator, au
constientizat aceste noduri de respiratie ca pe niste consoane de baza,
care creeaza spatfiu pentru vocale; s-au gandit, in aceeasi masura, si la
faptul ca la fel cum pentru fiecare nod s-a consumat o portiune
importanta din fir, rostirea consoanelor a consumat respiratia.

Elevii s-au straduit sa-si cunoasca vocea si modul de articulare, in
baza metodei Vox Mentis (G. Cegolea), propuse de noi. Am utilizat in
acest mod mai multe melodii (de exemplu: ,,Bate vantul”; ,,Melodie”,
muz. — A. Motora-lonescu; ,,Doamne sfinte si-ndurate) (Anexa 1). S-

au folosit verigi, care ar reprezenta simbolic vocalele. Elevii, ascultand
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cu atentie sunetele fredonate de ei insisi, au selectat verigile dupa
dimensiune, forma si culoare. Elevilor li s-a propus sd aleaga un fir (de
atd) care ar reprezenta respiratia (neintreruptd), acesta simbolizand atat
,,sufletul” muzicii, cat si continuitatea colanului.

wearita muzicala”. Exercitiul dat este constituit din trei etape si
precedat de un exercitiu pentru respiratie numit de noi ,,Constientizarea
respiratiei”: la inceput elevii se straduie sa inspire cat se poate de incet,
fara agitare, linistit, astfel incat un fir subtire, daca l-ar fi atarnat in fata,
nu s-ar misca. lar cand expira, se straduie sa faca acest lucru si mai
incet decat au inspirat. Dacd e posibil, fac o0 mica pauza intre sfarsitul
expiratiei si inceputul inspiratiei. Daca pot, retin respiratia pentru cateva
secunde. Dupa aceasta procedurd inspiratie-expiratie se naste un sunet
(motiv), ca o continuare a respiratiei.

1. Elevilor 1i s-a spus ca, pentru exercitiul dat, va trebui intonata
gama muzicala. Profesorul-experimentator a propus unui copil sa indice
prin batai metrice tempoul in care va fi ea intonatd. Participantii la
experiment au fost acordati in modul major (tonalitatea in acest caz nu
conteazd) si au intonat scarita muzicala in tempoul pe care si l-au ales,
in ascendentd si1 descendentd, cu o nuantd dinamica comoda lor la
momentul dat.

2. In continuare, sunetele intonate au fost completate cu actiunile
prezentate In Anexa 2. Notele scarifei muzicale au fost insotite de o
seric de pozitii de indltare treptata. Aceste note si miscari au fost
considerate ca fiind corespondentul unor trepte ale “gamei” emotiilor si
sentimentelor elevilor supusi experimentului. Faptul ne-a permis sa
conducem s1 chiar sa manipuldm emotiile lor, concentrandu-i1 asupra
sunetelor si pozitiilor, care reflecta o crestere sau o descrestere a

intensitatii interioare.
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3. Etapa data a exercitiului de intonare a scaritei muzicale a fost
insotitd de asamblarea pasilor intr-un dans: s-au exercitat sarituri la un
sunet sau altul, apoi — pe treptele stabile ale modului.

,Audiaza si executa” . Acest exercitiu a derulat in trei etape:

1. Elevii, stand in banci si gasind pozitia comoda care le permite
relaxarea cu ochii inchisi, devenind atenfi. S-a audiat un fragment din
Lacrimosa de W. A. Mozart, cu o duratd de 3 minute. La prima audiere,
copiilor li s-a propus sa vizualizeze sunetele sub aspect de forme si culori.

2. Dupa o scurta pauza, piesa a fost reaudiata, insa, de data
aceasta, s-au folosit bratele si mainile pentru exprimarea celor auzite.
Elevii au exercitat acest lucru dupa ce li s-a spus: ,,Energia (emotia),
evocatd de muzica, trebuie sa treaca din inima spre umeri, apoi catre
antebrate. Sentimentele (energia) patrund in maini si in degete (pana la
varful lor), apoi ies in afara, catre lume.”

3. Aceasta etapa finala, care prezinta culminatia exercitiului, este
cea mai importanta, deoarece miscarilor, ce insoteau auditia, li s-a
adaugat vocea. Adica, elevii audiau, exercitau melogestica si cantau
melodia piesei audiate. In cadrul acestei activititi au fost exercitate
diverse tipuri de intonare (dupa dorinta si comoditatea elevilor) —
fredonatul exteriorizat (cu diferite vocale, consoane, silabe) si
interiorizat; cantul la fsilap .

La finele exercitiului majoritatea elevilor au ramas surpringi de
faptul cat de usor ,,au curs” miscarile si sunetele, iar unii dintre ei au
determinat si aparitia unei stari sufletesti deosebite, relatand ca au simtit
o stare de ,,zbor” al corpului.

Facand o analiza a raspunsurilor elevilor am ajuns la urmatoarele
concluzii: pasiunea elevilor fatd de muzica are un caracter avansat; ei
participa activ la interpretarea vocald; se straduie sa redea prin cant

mesajul vocal-intonational ascuns al lucrarii, traindu-l profund
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emotional, de fiecare datd cauta noi ,,intalniri” cu muzica, preferand
cantul; urmaresc cu placere diferite dispozitii in muzica vocal-
interpretata, stari interioare, fenomene ale naturii; asteapta cu nerabdare
orele de educatie muzicald; le place sd-si exteriorizeze trdirile interioare
afective prin cant, facand acest lucru expresiv si original, insotindu-1 cu
melogestica s1 mimica expresiv-bogata.

La baza creativitdtii muzicale se afla elementul imaginativ-
emotional. El determind specificul imaginii muzicale. Continutul
lucrarii, mesajul sonor, este transmis printr-un complex de mijloace
diverse: prin melodie, caracterul ritmului, prin particularitatile modului,
armoniei, schimbarile tempoului, a nuantelor dinamice. Elevul
utilizeazd doar o mica parte din aceste mijloace. Pentru el, rolul
factorului imaginativ, incepand cu fredonarea creata de el, il va juca
expresivitatea intonationald. Intonatia caracteristica, care transmite
atitudinea copilului fatd de ceea ce canta, poate fi caracterizatd drept
manifestare creativa elementara.

Primele improvizatii muzicale ale elevilor pot fi caracterizate
printr-o expresivitate intonationald anumitd, care se manifestd prin
importanta sa imagistica. Acestea pot fi intonatii intrerupte, de excitare
sau calmare, ori melodioase — caderea fulgilor, ori vesele, cu un ritm
caracteristic unui calut zburdalnic.

Inainte de a trece la niste exercitii speciale, care vor fi supuse
criteriilor si nivelurilor de stabilire a intonarii, elevilor din clasele a IlI-a
li se propun urmatoarele exercitii pentru exersarea intonarii, sub
aspectul dezvoltarii spirituale:

1. Asociaza o culoare potrivitd unea din melodiile vocal interpretate (pot
fi utilizate si mai multe culori intr-o lucrare);

2. Motiveaza alegerea unei lucrari muzical-vocale interpretate la lectie;
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3. Asociazd melodia cantecului recent invatat cu o luminozitate
(luminos, Intunecat);
4. Asociaza melodia cantecului recent invatat cu una din miscarile

reprezentate in figura;

@, NG,
/TN ~
/\ %x %\ "\

stim pe loc;  mergem lent; alergam; sarim; dansam.

5. Asociazd melodia unui cantec cu o anumita perioada a zilei
(dimineatd, amiaza, seara, noapte) sau a unui anotimp (iarna, etc.);
6. Alcatuieste o povestioara conform unei melodii invatate anterior
(dupa imaginatia proprie).
Rezultatele obtinute se dau in ordinea insarcinarilor date.
1. ,,Somnoroase pasarele” — albastra cu toate nuantele ei;
,,Vine, vine primavara” — alb, verde, galben, portocaliu;
,Busuioc” — culori vii, aprinse (multe/toate); verde, azuriu,
albastru, rosu, roz etc.
2. ,,La Nistru, la margioara” —
motivatia alegerii:
— pentru cad este foarte melodioasa, gingasa, ,,dulce”, placuta
pentru auz si interpretare;
— te face sa-{i tremure pufin vocea cand o canti;
— te calmeaza, te indeamna sa faci ceva frumos — sa desenezi, sa
te legeni putin...;
— 1t1 imaginezi niste fenomene frumoase din natura Moldovei —
zborul randunicii, cerul — la rasarit si la apus de soare, holdele

plaiului nostru.
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3. La inceput a fost Tnvatatd melodia cantecului Draga mi-i si mult
mi-i drag (Anexa 1). Apoi s-a propus elevilor sd potriveasca o
luminozitate acestei melodii: Elevi, cum credeti aceasta melodie, daca
ar avea proprietatile luminii, ar fi luminoasa sau intunecata?; Va
imaginati un spatiu luminos sau intunecat cand o cantati?; vi se
lumineaza ceva in suflet sau se stinge lumina din sufletul vostru?”

La inceput au apreciat caracterul melodiei date drept luminos
numai o bund parte din elevi, ceilalti stand putin pe ganduri, iar cand li
s-a cantat cantecul completat cu cuvinte, atunci nimeni n-a stat la
indoiald ca cantecul Draga mi-i si mult mi-i drag este ,,Juminos”. Aici,
iardsi, am constatat faptul ca nu toti elevii au deprinderea de a percepe
mesajul sonor pur al melodiei si au nevoie de semnificatia cuvantului
pentru a determina luminozitatea cantecului.

4. Dupa ce s-a invatat numai melodia cantecului la-mi, tatuca,
papucei (Anexa 1), elevilor li s-au distribuit fise cu schemele miscarilor,
ce reprezinta diferite actiuni cu diferite tempouri — 1) ,,stam pe loc”, 2)
,mergem lent”, 3) ,alergam”, 4) ,sarim”, 5) ,,dansam” si li s-a spus:
,incercuiti figura care corespunde mesajului intonational al melodiei
cantate.”. S-au obtinut diferite rezultate, dar toate alcatuind un grup de
miscari cu diferit grad al tempoului accelerat — s-au incercuit figurile 3;
4; 5. Aceste rezultate ne vorbesc despre faptul ca elevii au devenit mult
mai receptivi la muzica si percep caracterul chinestezic al ei. Unii elevi
au inceput chiar sa se miste in ritmul acestei melodii, conform figurii
alese s1 incercuite.

Dupa aceastd etapa a insarcinarii, s-a prezentat cantecul in
intregime, 1lustrandu-se cantecul cu cuvinte. Auzind si continutul
textului literar toti elevii, fara exceptie, au apreciat caracterul dansant al
acestui cantec. Deci, cuvantul le-a ajutat elevilor sa determine mai

precis mesajul cantecului, conceput de autori. Dar aceasta nu inseamna

146



ca elevii nu au realizat corect chiar de la inceput sarcina pusa in fata lor
— ei1 au determinat corect caracterul melodiei, dispozitia ei, iar elevii
fiind diferiti, este firesc sa aleaga miscari diferite. lar caracterul de dans
a fost ales de catre ei mai mult influentati de continutul textului literar.

5. S-a propus spre auditie numai melodia cantecului popular La
Nistru la margioara (Anexa 1). Caracterul intonational al acestei
melodii i-a facut pe majoritatea elevilor sa-1 asocieze cu perioada de
seard (a unei zile) si de toamna (a anului). O parte mica de copii au
asociat-o chiar cu noaptea si iarna, adica ei au simfit s1 mai mult tristetea
sau chiar tragismul confinutului melodiei date.

6. La etapa de inviorare a vocilor invatatorul i-a invatat pe elevi,
cantand impreuna cu e1, un fragment muzical (Anexa 1). Apoi le-a spus
sa incerce sa descrie continutul acestei melodii, alcatuind o povestioara
sau istorioara, care ar fi insotitd de aceasta melodie. S-a observat ca
elevii, In procesul de realizare a acestei insarcinari, fredonau, intonau in
gand melodia, faceau diferite miscari cu corpul, schimbau expresia fetei
— interogativa, de nedumerire, veseld, de bucurie.

[lustram aceasta prin doua creatii ale elevilor: Venind odata acasa,
mama m-a intalnit Tn prag putin suparata, intrebandu-ma unde am fost
atata timp si de ce nu am prevenit-o despre ce am avut de gand sa fac in
acea dupa amiaza. Eu i1-am spus cd, imediat dupd lectii, am plecat la
bunica si nu am crezut ca ea se va supara de acest lucru. Atunci ea mi-a
spus, la fel, cu putinad suparare: Chiar daca pleci la bunica, trebuie sa-mi
spui din timp ce ai de gand sa faci, ca eu sd nu ma ingrijorezi”. lar eu
am recunoscut greseala mea §i i-am cerut scuze pentru ca am facut-o sa
stea cu grijd, sarutand-o si, astfel, impacandu-ne.

Din aceastd povestioara vedem cd elevul a simtit caracterul

interogatoriu al primelor opt masuri si cel de raspuns al urmatoarelor
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opt masuri. Adicd elevul a perceput in aceastd melodie un dialog —
intrebare-raspuns.

Un alt elev si-a imaginat dansul unei perechi — la primele opt
masuri el si-a imaginat ca danseaza un baiat, iar la urmatoarele patru — o
fetitd si la ultimele patru — ei danseaza impreuna. Aceasta inseamna ca
elevul a perceput bine mesajul sonor al registrului mediu din masurile 1
— 8,13 — 16 s1 cel acut din masurile 9 — 12.

Majoritatea elevilor au indeplinit integral aceastd insdrcinare.
Partial au indeplinit acei elevi care raspundeau, de exemplu, in felul
urmator: Aceasta melodie ne povesteste despre ceva vesel, cum cineva
se veseleste la o sdrbatoare; Eu mi-am imaginat cum Scufita Rosie
merge la bunica ei; Aceastd melodie ne demonstreaza cum se joaca doi
copii. Din aceste exemple am constatat ca ei n-au patruns profund in
mesajul ce-l comportd melodia data, ci au constatat numai dispozitia,
aspectul ei exterior — confine o miscare, este veseld, caracterizeaza
miscarile copiilor ce se joaca.

La selectarea si elaborarea exercitiilor si sarcinilor pentru intonare
am tinut seama de urmatorii parametri:

o FElevul cadnta expresiv (utilizand pe larg nuantele, tempoul,
agogica), cu pauze / cezuri de sens (canta absolut monoton; respecta doar
unele elemente ale expresivitatii, in special cele indicate de profesor; canta
expresiv, propunand o tratare proprie a materialului vocal).

o [nterpretarea vocalda este adecvata caracterului obiectiv al
lucrarii conceput de compozitor (canta inert si ,,abstract”, fara a
patrunde in sensul conceput de compozitor; face pauze in mod mecanic
si respira ,teoretic” (,,tehnologic”) pe fraze, numai la sfarsitul frazelor
muzicale; in cant apar cezuri spontane, aparute instantaneu in functie de

traire interioara).
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e Respiratia in timpul cantului este adecvatd sau neadecvata
mesajului sonor al cantecului (respira inconstient, mecanic, indiferent
de ceea ce are de interpretat; incearcd uneori sa redea continutul lucrarii
conceput de compozitor; cantd ,creativ’ si respiratia este adecvata
caracterului lucrarii vocale).

Reiesind din acesti parametri am propus urmatoarele exercitii
pentru intonare:

Din interior spre exterior §i invers. Profesorul-experimentator a
acordat elevii intr-o tonalitate anumitd (comoda diapazonului elevilor) si
le-a propus sa intoneze un sunet si un motiv (Figura 5) cu gura inchisa
(mutto) la nuanta dinamica piano (p), apoi vocala A, s-a ajuns treptat la
un sunet cu nuanta dinamici forte ( f ). In continuare a urmat
diminuarera intensitdfii sonore, ajungand, prin fredonat (intonarea
consoanel ,,M...”) la cantul inaudibil (mutto) — cel interiorizat (Figura
5). Astfel, sfarsitul activitatii vocale date a devenit drept constituenta a
interiorizarii sonore, un fenomen ce a contribuit la trairea emotionala a

sunetelor intonate.

pp crescendo f diminuendo ppp
M. M. A A A M. M. M
fred. sonor. fred. sonor fr. p/n fr. ..mutto”
fred. suvoi de aer
exteriorizat fred. exteriorizat fredonat interiorizat
motivul nr. 1 motivul nr. 2
Figura 5

Dupa intonarea unui singur sunet elevii au constatat ca le-a fost
usor sd-si exprime sentimentul de bucurie, sd simtd o stare de intrare
intr-un spatiu mai larg, mai luminos, dar, in acelasi timp, mai zgomotos;

ca nimic, dupa aceea, nu le impiedica calmarea si revenirea la starea
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initiala, ba mai mult decat atat — au simtit o caldura si o vibratie in piept.
Cand, 1nsa, a fost intonat/fredonat motivul 1, n1 s-a relatat ca, sunetele lui,
parca, nu le permiteau sa se miste ascendent, retinandu-i intr-o stare
incordata din cauza ca sunetul nu ,zbura” in sus, dar revenea,
,reintorcandu-i inapoi de unde voiau sa plece*. Atunci experimentatorul
le-a propus spre intonare/fredonare motivul 2, care se rezolva in tonica
superioard a modului, pentru a clarifica, care este cauza rezultatului
constatat de elevi a senzatiilor de incomoditate, obtinute in urma intonarii
primului motiv — alternarea de inal{imi a catorva sunete, sau felul de
plasare a treptelor, care impunea intoarcerea sunetului la locul initial.
Izvoragul. S-a generat o formatie onomatopeicda a zgomotului
produs de izvor, incepand cu un sunet din registrul grav al diapazonului
corespunzitor varstei scolare mici (¢', d'), dupi ce s-a glisat vocea, incet
si foarte lent, spre sunetele mai acute (mi, fa). Astfel s-a efectuat de 3-4
ori pe crescendo in ascendentd si diminuendo in descendentd, dupa ce
sunetul, de parca, a fost ,,absorbit / Ingitit”. Aceasta executare vocala a
fost insofitd de orientarea atentiei spre interior pentru a “gdsi sunetul
absorbit”. S-a intamplat ca sunetul ,,absorbit” n-a fost auzit mintal de
catre unii elevi, acesta ,,pierzandu-se”, ceea ce a insemnat ca elevul nu a
congtientizat in plind masurd problema pusd in fata lui, sau n-a fost
capabil de o triire senzationald interioard. In acest caz, profesorul
experimentator a reluat exercitiul, anticipand realizarea lui cu explicatii
suplimentare mai accesibile, in continutul carora si-au gasit loc mai multe
elemente asociative. De exemplu: Sa ne imagindm cd ne aflam intr-o
poienita cu multe flori. Plimbandu-ne prin ea, iatd ca am auzit ceva. Ne-am
dat seama ca se aude ,,cantecul” unui izvoras, care ne ademeneste la
ricoarea sa. In acest moment ne vom imagina ,,murmurul” izvorasului si-1
vom intona in gand. In continuare, ,,cautandu-1, incepem sa-1 ,,chemam”,

trecand ,,murmurul” din gand in voce. La inceput acest sunet va fi de o
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intensitate foarte mica, adica, il vom intona foarte incet, deoarece
izvorasul ,,este inca departe de noi”. Pe masura ce ne apropiem de el, il
auzim din ce in ce mai bine si, deci, vom reproduce ,,murmurul lui”’ din
ce in ce mai tare. Dar, deoarece inceputul lui se afla undeva sus ,,in
deal”, s1 noi vrem sa urcdm acolo — vocea noastrd tot va urca treptat in
sus. Iatd cd am ajuns, treptat, acolo de unde se incepea ,,murmurul”
izvorasului §i vocea noastrd exprima sentimentul de bucurie, printr-o
intonatie ,,lJuminoasa” (intonare acuta si tare). Acum, insd, a venit timpul
sa ne luam ramas bun de la ,,stapanul poienitei” si, deci, indepartandu-ne
de el, intensitatea sunetului treptat se micsoreaza, iar inaltimea lui
coboara dupa cum coboram si noi din deal in vale. Astfel, sunetul intonat
de noi, va reveni treptat la punctul initial si, dorinta de a nu ne desparti
imediat de impresiile avute la ,,intdlnirea cu izvorasul”, fac ca acest sunet
sd mai ,,tradiascd” in interiorul nostru. Deci, dupa ce sunetul intonat de noi
inceteaza de a mai fi auzit cu urechea, el va fi auzit cu ,,mintea” (auzul
interior) si simtit cu corpul, se va transforma in imaginatia noastra, in
diferite forme cu diferite culori, pe care nu le va vedea nimeni decat
numai voi insiva, in mod individual. Ceilalti vor afla despre toate aceste
lucruri numai din descrierea verbald, gesticulara, grafica si plastica
facute de voi. Asadar, ,,murmurul izvorului” va fi ,,absorbit” de voi
pentru a fi gasit, dupa aceea, in interiorul vostru.”

Pana la urma, sunetul a fost ,,gasit” de unii elevi in partea frontala
a craniului, de altii — in regiunea gatului, a cutiei toracice, a abdomenului.
S-a depistat si forma lui: ,,platd, bombata, alungita, ovala, rotunda, de
forma unui fir ”; dimensiunea si volumul (,,mic, mare, subtire, gros”);
culoarea (,,verde, roz, albastru pentru sunetele grave si azuriu pentru cele
acute, etc.); luminozitatea (,,inchis, deschis) — fapt ce ne demonstreaza,
ca elevilor le-a reusit orientarea sunetelor din exterior in interior, astfel

interiorizandu-le.
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Cine sunteti, sunete? In discutia introductiva pedagogul intreaba
elevii, cine este ,,magul”, ce este ,,magia”? Se ajunge la concluzia ca el
creeaza magia prin sunete deosebite si cuvinte neobisnuite, miscari
magice sau figuri originale de dans (miscarea cu bagheta magicad),
culori. Astfel, elevii ajung la concluzia, ca o calitate de baza a magiei —
abilitatea de a vedea neobisnuitul in obisnuit. In obiectivul exercitiului
intra formarea reprezentdrii diferentiate si emotional-sesizate despre
foneme si tonuri muzicale anumite.

Pentru pregatirea perceperii tonurilor muzicale am propus elevilor
sd recunoasca dupa pronuntarea verbald a sunetului, cine ar putea sa-1
pronunte si cu ce dispozitie? De exemplu, rostiti sunetul ,,a”” de cateva ori,
variind expresivitatea lui si nuantele emotionale (interogativ, cu bucurie, in
caracter de leagan) si amplificafi aceasta cu mimica corespunzatoare. Se
poate oare determina caracterul aceluia, cine I-a rostit?”” Am demonstrat
cateva desene cu mimici (Anexa 3) si am rugat elevii sd le selecteze
dupa dispozitia sunetului, exclamarii, cuvantului.

Se atrage atentia elevilor asupra faptului ca, si sunetele muzicale
pot vorbi despre multe. Exemplificam acest lucru prin trei sunete luate la
pian in diferite registre: intrerupt si incet ,,/a” - octava III, impunator
1 - octava mica, cantilen ,,do” — controctava apoi intrebam elevii, ce si-
au imaginat ei? Se pot oare asocia aceste sunete cu culorile? Se selecteaza,
apoi, cate o culoare pentru fiecare sunet. Elevii pot constientiza faptul ca
sunetul muzical posedda magie, deoarece in sunarea lui se ascund si
imaginea, si culoarea, si dispozitia. Sunarea notei ,,la” — octava III ne poate

da imaginea razei solare de toamna si nu numai: culoarea soarelui —

caldura, nisipul, pustiul. Culoarea aurului — monedele, comoara,
peripetiile; culoarea puterii regale — coroanele regilor. Culoarea
anotimpului — toamna. La realizarea primului exercitiu, dupa

intonarea/fredonarea celui de-al doilea motiv, elevii sustin ca: ,,acest
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motiv parca ma arunca undeva in sus, de unde vad mai bine; respir mai
usor; ma ajuta sa simt o stabilitate; o incredere in mine etc. Am constatat
ca 1nsasi motivul, nu, pur si simplu, numai sunetele, conform miscarii
treptelor sale, a favorizat aparifia unei anumite senzatii. La realizarea
celui de al doilea si al treilea exercitiu elevii au dat dovada de o
creativitate si imaginatie bogata, care a permis formarea si perceperea
sunetului launtric.

Aceste rezultate ne-au convins cd elevili intoneaza expresiv,
utilizand pe larg limbajul muzical. Ei se straduie sa reproduca cat mai
fidel continutul lucrarii, conceput de autori (bineinteles, cu anumite
indicatii din partea noastrd). Elevilor le place sd propunda si de
propunerea lor privitor la modul de interpretare vocala a unei lucrari sa
se tind seama, iar respiratia, in timpul cantului, le-a devenit mult mai
sigurd si adecvata caracterului lucrarii intonate.

La formarea deprinderilor elevilor de interiorizare muzicald ne-am
bazat pe conceptul trecerii sunetelor din exterior in interior, adica din
sunare fizica in sunare psihicd. Auzul ramane ca aparat de receptie,
vocea trece in planul doi. Auditia si cantul capatd un alt caracter —
afectiv, profund psihologic de natura meditativa, emotiile au un sens
profund, iar sufletescul se contopeste cu spiritualul.

Conditiile necesare, in acest caz au fost dorinta elevului de a se
autocunoaste, prezenta compasiunii $i perceperea, receptivitatea sporita,
creativitatea.

In cadrul experimentului de formare am orientat profesorul
experimentator ca sa invete elevul sa gaseasca sunetul in interiorul sdu;
sa-1 distinga forma si locul plasarii in corpul sdu; sa stabileasca culoarea,
dimensiunea, luminozitatea lui; sd gaseasca asociatii sonore; sa fie in
stare sa-si autoanalizeze simfurile, dispozitia, dorinta de a actiona intr-un

mod sau altul.
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In acest scop am folosit o serie de insarcinari:

1. Demonstreaza prin lovituri (in palme; obiecte tari avute la
indemana elevului), sau silabe ritmice, formula ritmica a unei melodii
improvizate, care este “intonata” mintal;

2. Compune o melodie conform unei formule ritmice propuse de

profesor:

3. Compune un motiv melodic-raspuns cu continut vesel (in modul
major) la un motiv melodic-intrebare cu continut trist (in modul minor)
— propus de invatator:

intrebare — minor (moll)

lento
p /
% \

|

propus de profesor
4. Compune un motiv melodic-raspuns cu continut #rist (in modul
minor) la un motiv melodic-intrebare cu continut vesel (in modul

major) — propus de invatator: .
intrebare — major (Dur)

marcato
mf v
- \ |
;% \ \ \ ! J
_‘ij’ -@- (4 4 [ o =

propus de profesor

Rezultatele obtinute se dau in ordinea insarcinarilor date.
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1. Majoritatea elevilor din clasele a IV-a au realizat sarcinile propuse.
Au intonat melodia mintal, nu se auzea sunetul vocii, el era format in
minte, pe cand, in cl. a III-a, elevii simteau necesitatea de a intona in voce
pentru a auzi din exterior sunetul prin canalul auditiv, neavand deprinderea
de intonare a sunetului Vox Mentis si de interiorizare vocala.

Prezentam un exemplu de ritm si melodie, inregistrate de la elevi,

dupa exteriorizarea celor intonate de ei mintal:

fal \
) \
) 1 ~ 1\

| o —— - —F

2 o ¥ 4

2. La realizarea acestei insarcinari elevii au demonstrat o
dezvoltare mai avansata a interiorizarii vocal-sonore.
Prezentam melodia compusd, dupa formula ritmica propusa, a

unui elev notatia fiind facuta in urma inregistrarii et la dictafon:

A \

\
1 1 ]

-—
-—

1 " 1 1

o ¢

3. La realizarea acestei insarcindri elevii au dat dovada de o
dezvoltare mai avansatd a unor aspecte ale muzicalitatii lor. Majoritatea
din ei au bine dezvoltat simful modal, ritmic. Melodia-raspuns a fost
alcatuita in modul major (dur), nuanta dinamica mf, cu accente pe fiecare
notd, ritm punctat si a purtat un caracter de dans sau de mars, fiind vesel,
hotarat, convingator. Este de remarcat faptul ca, in procesul de incercare a
variantelor sale, elevii nu produceau nici un sunet cu vocea, adica ele erau
formate mintal. Iar aceasta este o dovada ca elevii au deprinderea de a
genera sunete Vox Mentis, a le interioriza si, numai dupd aceea, a le
exterioriza; de a concentra si a orienta atentia asupra muzicii ce suna in
interior ca raspuns la cea auzitd din exterior, asupra ,,evenimentelor”

emotionale (interioare) in timpul auditiei si a cantului propriu.
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Prezentam melodia, compusa integral de unul dintre elevi notatia

fiind facuta dupa inregistrarea et la dictafon:

intrebare — minor (moll) raspuns — major (Dur)
lento marcato
p mf
.;mg 3 ) ‘ =L T
Ul S . #e =L
\ \
propus de profesor inregistrat de la elevi

4. Majoritatea elevilor au alcatuit melodia in modul minor (moll),
in tempo [lento, nuanta dinamicd p, legato, ceea ce caracterizeaza
tristetea, leganarea, alinarea, duiosia. Este de remarcat faptul ca, in
procesul de incercare a variantelor, elevii, la fel ca la insarcinarea
precedenta, se strdduiau sda nu produca sunete cu vocea, dar cu mintea.
Iar aceasta este o dovada ca elevii au deprindereca de a genera sunete
Vox Mentis, a le interioriza si, numai dupd aceea, a le exterioriza; de a
concentra si a orienta atenfia asupra muzicili ce sund in interior ca
raspuns la cea auzitd din exterior, asupra ,,evenimentelor” emotionale
(interioare) in timpul auditiei si a cantului propriu.

Rezultatele obtinute le-am inregistrat la dictafon si apoi am
efectuat notatia lor. Prezentam un exemplu de realizare integralda a

acestel Insarcinari:

intrebare — major (Dur) raspuns —minor (moll)
marcato lento
A mf v p

-
et
-
et
-

e — "“H_J".’\‘i‘-
— o v 9 *° al\lnl >

\ \/
propus de profesor inregistrat de la elevi
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La selectarea exercitiillor de interiorizare am tinut seama de
urmatorii parametri:

e Redarea grafica si verbal artistica a: directiei melodiei si a emotiei
traite; caracterului ei (incertitudinea pentru sunetul emis,
incapacitatea de a se concentra; dezvoltarea imaginatiei creative,
identificad lucrarea cu eu-l sau; traire afectiva interioara).

e FExprimarea prin melogestica (,,dansul bratelor”) a melodiei
interiorizate (pierderea de echilibru dintre sunetul cu profunzime
umana si cea spirituald; dialogheaza intim cu muzica (cine sunt eu,
ce doresc de la ea); ascultarea tacerii).

e [Exteriorizarea actului de traire interioara a cantecului in timpul
interpretarii lui dupa felul cum il sonorizeaza: activ, cu daruire de
sine, pasionat, convingator (formarea sunetului exteriorizat, care
urmeaza a fi interiorizat; se aprofundeaza in lucrare (de la periferia
muzicii spre adancimi); intrarea in sunet, mentinerea senzatiei si
ritmului mintal).

Exercitii pentru interiorizare.

Fredonare in , surdina”. Buzele sunt lipite, sunetul fiind un
simplu ,,mmmmm”. Cand s-a fredonat consoana ,,M...”, buzele au fost
inchise, iar limba - in stare de repaos, pe planseul cavititii bucale. In
urma fredonarii s-au produs vibratiile boltei palatine. Aceasta s-a
transformat, apoi, in sunete cu vocale deschise, cum sunt ,,mmmah,
mmmeh, mmmo”. In timpul executirii acestui exercitiu elevul a fost
concentrat asupra senzatiilor proprii, corpul a luat, involuntar, pozitia
corespunzatoare activitatii vocale, deci, intreaga sa fiinta a devenit mai
organizatd — un instrument unic muzical, bine acordat. Acest lucru este
de acum un element de educare interioard a elevilor (e1 devin mai
concentrati si mai organizati interior). Exercifiul de fredonare in surdina

a sfarsit cu vocalele ,,A”, (si,,E”), care au fost insotite de ,,H” mut, ce
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trimite sunetul in directia din care a “venit”, astfel facandu-1 pe copil sa
simta reverberatiile cavitatii corporale. Vocala ,,0”, care este ultima din
exercitiul propus, nu s-a incheiat cu ,,H” mut, pentru a le da posibilitate
elevilor de a simti diferenta dintre sunetul trimis in exterior si cel
reverberat (intonat anterior).

Cand elevii au fost intrebati ,,Ce simtiti atunci, cand fredonarea
acestui exercitiu il incheiati cu consoana ,,H” ?”, unii elevi din clasa a
[V-a, au raspuns ca simt ,,cum s-a inchis o ,,portitd” ca sa nu ,,fuga
sunetul din el, intorcandu-1 din gura in piept”; un elev din aceeasi clasa
ne-a raspuns in felul urmator: ,,Cand fredonez consoana, imi imaginez o
floare cu petalele lipite, la fel cum sunt lipite buzele mele, apoi, cand
trec la vocala, dezlipind buzele, parca vad acea floare cum isi ridica
capsorul, dezlipindu-si petalele, si la urma — cand rostesc ,,H”, ea face o
plecaciune in fata soarelui. Atunci imi vine si mie sd plec capul (cand
rostesc consoana ,,H”), iar sunarea, In acest moment, parca ,,se opreste
in mine”. Am senzatia ca sunetul este ,,Eu” si,,Eu” sunt sunetul.”

Acelasi caracter il poarta continutul tuturor raspunsurilor obtinute
in clasele experimentale. Rezultatele le-am colectat in urma catorva
activitati vocale, utilizand tehnica fredonatului.

Este cazul sd mentionam, ca la inceputul lucrului asupra
interiorizarii cantului elevii nu erau in stare sa infeleaga nici macar
despre ce este vorba si ce se cere de la ei. Dupd cum se vede,
raspunsurile elevilor din clasele experimentale sunt determinate de
asociatii s1 imaginatii, deja, bine dezvoltate. Aceasta ne-a impulsionat sa
mai utilizdim o serie de exercitii-insarcindri pentru a aprofunda acest
fenomen.

e (Canta un sunet cu gura inchisa pe consoana ,,M” (mmmm . . .):
a) delaincet — la tare: avionul se apropie;

b) de la tare — la incet: sunetul e in voi;
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c) de laincet — la tare, apoi — la Incet;
d) pe aceeasi putere a sunetului.

o [lustreaza grafic acest lucru:

Q) ——

b) e —

c)

d)

e Executam Inca o data si observam:
Ce se intampla 1n interiorul vostru?
Din raspunsurile elevilor:
- Am simtit cum parca ceva ma stapdaneste;
- Dar mie mi s-a parut ca sunetul avionului a disparut, ascunzandu-
se undeva in mine;
- Cand am cantat sunetul cu aceeagi putere, parca s-a oprit totul in
Jjur si nici vantul nu mai batea;,

Am simfit ca sunetul iese din inima, dar nu din voce.

e Intonati consoana ,M” trecandu-l in vocala ,,A”: ,mmmma” (pe
aceeasi putere a sunetului).

e  Sunt eu si sunetul. Ce directie a urmat sunetul: din afara spre mine
sau din mine spre afara?

e Intonati vocala ,,A”, trecand in consoana ,,M”. Ce directie a luat
sunetul?

e Intonati consoana ,,M”; vocala ,,A”’; consoana ,,H”.

e Intonati consoana ,,M”, , O0” — fara ,,H” la sfarsit.
Exercitiul Cu lumanarea contine trei etape:
1. Pentru a pregati elevii sa mediteze, profesorul-experimentator a

avut grija sa le creeze o liniste launtrica, sa-i elibereze de gandurile ce i-
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au dominat anterior. In acest scop s-a privit un anumit timp (10-15-30
secunde) la flacdra unei lumandri tinute in fatd (,,pentru a linisti
respiratia”), astfel, ca ea sa nu se stinga si sa nu se miste agitat. Elevilor
li s-a propus sa se asocieze cu flacdra, care se ,,indreaptd spre ceruri” —
corpul, involuntar, indreptandu-se, a generat pozifia corecta pentru cant
si stdpanirea respiratiei.

2. La aceasta etapa a exercifiului elevilor 11 s-a propus sa formeze un
sunet mintal, pe care, in continuare, ar dori sa-1 intoneze. Imediat ce a
aparut aceasta dorintd, a inceput realizarea ei1, fredonandu-se diferite sunete
(ulterior, improvizatii melodice), caracteristice miscarilor flacarei lumanarii.

3. Ultima etapa a fost insotitd de meloritmica/melogestica bratelor
st a degetelor, gratie carora au fost imitate formele s1 miscarile flacarei.

In rezultatul practicdrii acestor exercitii am constatat prezenta
deprinderii de a lucra cu respiratia. Acest lucru ne vorbeste despre
abilitatea elevilor de a se concentra interior asupra unui fenomen, asupra
unui obiect. Respiratia este legata direct de intonatie si de interiorizare.

Masurarea s-a realizat conform actiunilor exteriorizate (melogestica
bratelor, fredonatul, intonatia, expresia fetei, excluderea agitatiei, pozitia
dreapta a corpului) ale procesului de traire interioara.

Cu bataile inimii. Exercitiul propus este constituit din 4 etape:

1. Inainte de a trece la meditatia propriu-zisi, profesorul-
experimentator a realizat concentrarea psihica si fizica a elevilor, folosindu-
se batdile inimii. Elevii si-au pus palma la piept pentru ,,a auzi inima”.

2. Dupd ce a fost “ascultatd” inima, timp de cateva minute, s-a
trecut la fredonarea exteriorizata a tonurilor inimii. Fiecare elev,
asociind, in mod individual, silabe potrivite cu tonurile inimii sale, a

inceput sa fredoneze.

et

Exemplu: FA—=—H}
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3. La aceasta etapa fredonatul a fost Tnsotit de ,,acompaniament”
melogestic, ceea ce a ajutat sa se vizualizeze mai clar batdile inimii.

4. Treptat, dupa ce a fost sesizat bine ritmul si s-a produs formarea
mintald a sunetului inimii, §i s-a vizualizat clar sunetul, fredonatul
exteriorizat a trecut in fredonat interiorizat, acesta continuand sa fie

,acompaniat” de melogestica:

v, N \| \| \ \|
10y 3 1 g } y 1 y_
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Facand analiza calitativa si cantitativa a realizarilor obtinute am
stabilit sporirea rezultatelor pozitive in ce priveste interiorizarea de catre
elevi a muzicii cantate. Lor li s-a dezvoltat deprinderea de redare grafica
si verbal-artistica a directiel melodiei, caracterului ei, directiile emotiei
si a trairilor interioare; s-au deprins sa utilizeze melogestica pentru
exprimarea mesajului melodiei interiorizate; la majoritatea elevilor a
disparut incertitudinea pentru sunetul emis; a atins un nivel inalt si
imagistica creativa in timpul actului de sonorizare vocala; copiii au putut
dialoga intim cu muzica, ei au simtit nevoia de ea (Anexa 6). Ei au
cautat s-o asculte, nu numai s-o audd prin canalul auditiv; ei s-au
aprofundat in lucrare; in timpul cantului a aparut o trdire afectiva
interioard, care duce la starea de vis treaz, mentinerea senzatiei ritmului
mintal. Aceasta s-a observat chiar si in miscarea mainii, la nota ,,s0/”
(g") (din exercitiul de meditare Cu bdtdile inimii), care era mai energici
s1 mai pronuntatd. Elevii simteau tonul tare, accentuat al inimii, e1 au
fost capabili sd exteriorizeze sunetele corpului sau, trecandu-le prin
minte si formandu-le tot acolo.

Dupa aplicarea unei game variate de exercitii §i insarcinari am
constatat un nivel mult mai Tnalt a tuturor aspectelor (receptivitate;
intonare; interiorizare) a dezvoltdrii spirituale a elevilor din clasele

experimentale comparativ cu clasele martor.

161



3.3 Strategii de valorificare educationala a cantului cu

orientare spirituala

Ultima etapa a experimentului pedagogic a constituit-o probele de
control. Am propus intregului lot experimental o serie de jocuri didactice
muzicale, repartizate dupa aspectele: receptivitate, intonare si interiorizare.

La ultima etapa de lucru, in cadrul experimentului de control,
elevilor 1i s-a cerut sa mmite cu bratele, intr-un mod adecvat, miscarile
aripilor unei pasari, apoi sd micsoreze miscarea, s-o indeseasca, pentru ca,
in fine, sd fie obtinutd in exterior linistea, iar in interior sa se ridice
(trezeascd) cantul.

Profesorul a fost tacticos si atent. El n-a imputat elevilor: ”Voi
cantati prea greoi si prea jos”, dar a folosit diverse imagini: ,,Aici cateva
pasari au aripile ude, infoiati-va si uscati-va penele si apoi intindeti larg
aripile”. N-a fost subapreciat efectul unor astfel de imagini, dar trebuie sa
ne fie clar ca in dinamica lor interioara ele trebuie sa fie reale si adevarate.

In continuare, invititorul a propus si fie intonatd urmitoarea

melodie, cu caracter de dans (poate fi s1 0 compozitie proprie):

A ~

1 P | S B
1 1 e |

V5 < g <

S-a observat de toti elevii, ca ritmul .J]_J. ne face sa-1 cantam
poco a poco accellerando (din ce in ce mai repede). Daca-1 cantam cu
ritmul complementar ,_J_,D_ aceasta accelerare poate fi evitata, dar
caracterul de dans s-ar pierde. Atunci invatatorul a venit cu urmatoarea
propunere: ,,sa batem din palme ritmul complementar, dar melodia s-o

intonam in ritmul initial (propriu)”.
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Dupa cateva exersari (a exercitiului dat), fiecare elev a incercat sa
realizeze cele propuse in mod individual.

Un alt exercitiu, pe care l-am aplicat, ne-a oferit posibilitate sa aflam
si sa simtim, Tmpreuna cu elevii, ce efecte are ritmul, care a fost adaugat
de noi. Astfel, la motivul muzical (melodia), alcatuit de invatator s-a
adaugat ritmul, care a sprijinit caracterul animat al melodiei si nu este

continut sub aceasta forma in ritmul al -J-J- melodiei.

A
7 . =
2 ) O J ] 14 3

Aceste exercitii, la prima vedere, au un caracter muzical-artistic

pur, dar au facut ca elevii sd simtd o anumitd mandrie fata de cele ce
simt. Unul dintre elevi s-a exprimat ca: ,,aici sus — creez, simt ca traiesc
melodia, care se inalta spre cap ca un fluid, impreuna cu ritmul ei; aici —
jos, cu membrele, bat un alt ritm, iar la mijloc — ma aflu eu si fac
legatura intre doua parti si le armonizez.”.

Astfel, la aceasta varsta, pe de o parte, apare prima senzatie a unei
gandiri emancipate si, pe de altd parte, apare primul sentiment de vointa.
Intelegem, deci, cat este de important pentru elev sa triiasca, si simta forta
din interiorul sau, forta, cu care reuseste sa armonizeze cei doi poli.

A avut efect si jocul Emotiile. Pentru desfasurarea jocului se
folosesc fise cu descrierea trdirii (bucuria, tristetea, ura, gingasia etc.).
Fisele sunt repartizare elevilor. Fiecare elev incearca sa sonorizeze si sa
transmita prin miscari sau mimicd una din emotii. Grupul incearca sa
determine cele auzite.

Exercitiu de fredonare cu ‘“vocale italice” a fost dirijat de
senzatiile si imaginatiile elevilor. Asa-numitele vocale italice — “U”,
“O7, “A”, “EI”, “IE” — care constituie temeiul practicii vocale, au fost

formate Tn urma unui control imaginar si senzorial al formei sale. Adica,
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ele au primit forma necesard mai intai in minte si, numai dupa aceea, au
fost fredonate, exteriorizandu-se si, apoi, interiorizandu-se.

Elevilor i s-a cerut si fredoneze cuvantul “cuc” la indltimea
comoda fiecaruia din ei, formand astfel vocala “U”. Aceasta vocala, in
imaginatia elevilor, a luat forma unui punct (,,0 mazarica”) in centrul
cavitatii bucale (Figura 6).

Figura 6

©)

Pentru formarea vocalei “O” s-a cerut sa se fredoneze, (de
asemenea, la indlfimea comoda fiecarui elev), cuvantul “ror”. Acest
sunet majoritatea copiilor si l-au imaginat ca pe o sfera mica (,,nouras

rotund’) in centrul cavitatii bucale (Figura 7).

Figura 7

®

Vocala “4” a fost formata in cadrul fredonarii cuvantului “sapa”,
si 1-a facut pe elevi s-o simtd in toatda cavitatea bucald, umpland-o cu
“substanta” sa (Figura 8).

Figura 8

Sunetul “EIl”, in cuvantul “lei”, s-a simtit lipit de toatd aria boltei
palatine (Figura 9).
Figura 9

9

Iar in cuvantul “miel”, sunetul “IE”, a fost sesizat ca o pata mica,

lipita de centrul boltei pala (Figura 10).

Figura 10

g
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Toate aceste senzatii 1 imaginatii ale vocalelor italice (5 la numar)
au fost Tnregistrate in baza raspunsurilor elevilor la intrebarea: Ce forma
are gura la rostirea vocalelor?, la care ei au raspuns unanim ,,deschisa si
rotundd”. Fiind luata in consideratie unanimitatea raspunsului, invatatorul
le-a Tmpartit fiecaruia din elevi cate 5 fise, pe care era desenat un cerc
(forma gurii la rostirea vocalelor) si pe care era scris cate unul din
cuvintele “cuc”, “tot”, “sapa”, “lei”, “miel” (sub cerc). Dupa fredonarea
(sonord si mutd) fiecaruia din cuvintele date, elevii au fixat imaginea
senzatiilor proprii, obtinute la formarea vocalelor italiene, in cercul de pe
fisa. Rezultatele au fost foarte asemanatoare intre ele — aproape identice,
dupa reprezentarile grafice ale senzatiilor traite de toti elevii inclusi in
experiment.

In cadrul jocului Culorile se folosesc 4 — 6 fige colorate (rosie,
albastra, verde, galbena, neagra, alba), care se repartizeaza elevilor. Ei aleg
culoarea care se potriveste cel mai mult dispozitier lor interioare la
momentul dat, si se impart in grupe. Invititorul ii roaga pe participantii la
joc: a) sa sonorizeze pe rand culoarea cu vocea, pe care ei o aud in sine;
b)sd sonorizeze cu ,palitra coloratd” impreund cu intregul grup; c) sa
creeze o lucrare sonord, organizand-o ritmic, randuind sunarea vocilor
aparte, consonarilor si intregului grup de “instrumente”.

Exercitiul cu propriul nume a fost desfasurat in patru etape:

1. Profesorul le-a sugerat elevilor ca numele este un suvoi de sunete
legate intre ele, dar deoarece el reprezintd o persoand, sunetele sunt
investite cu sensuri, amintiri §i presupuneri. Dupa aceea, ei si-au rostit,
incet (la pp) si cu atentie, numele propriu de mai multe ori, fiind luate in
seama miscarile implicate, respiratia, forma si flexibilitatea limbii si a
buzelor sale in acel moment.

2. Numele s-a repetat in ritmul sdu natural — de exemplu: Maria.
Apoi, s-a observat cum accentele au alcatuit modelul unui ritm: Ma-ri-
ia. A fost dat glas ritmului. Numele a fost exprimat prin batai din palme,

prin mers, prin loviri cu degetele mainilor si picioarelor.
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3. Numele a fost transformat intr-o fraza muzicala, cantandu-se cape
un cantec. Aceastd experienta s-a executat folosindu-se diferite melodii
(cunoscute si improvizate). Cand elevii s-au bucurat de reusita lor, privitor
la potrivirea unei melodii pentru propriul nume, profesorul-experimentator
le-a atras atentia asupra faptului, ca ceea ce se “potriveste” astdzi, s-ar
putea sd nu mai fie potrivit s1 maine, deoarece exercitiul a indicat ceea ce
au simtit in legdturd cu propria persoana la un anumit moment. De aceea,
pentru determinarea rezultatelor finale ale trairilor interioare, legate de
propriul nume, acest exercitiu a fost practicat timp de cateva lectii in sir,
dupa care a urmat o pauza de 2-3 lectii si apoi a fost reluat.

4. La finele exercitiului cu propriul nume, elevii au facut apel la
imaginatia creatoare pentru a-si auzi mintal numele rostit de catre ,,cea
mai inteleaptd si blanda voce din cele pe care le cunosc”. Elevii ne-au
relatat ca au auzit clar in minte vocea mamei, a bunicii etc. Acesta a si
fost sunetul Sinelui lor, rezultatul transcenderii sunetului fizic in sunet
mintal, adica s-a realizat interiorizarea sonora.

Daca confruntam datele de la inceputul experimentului si cele de
la sfarsitul experimentului, constatim anumite schimbari calitative
pozitive. Acestea se datoresc faptului cd insusi exercitiile utilizate le-au
sugerat elevilor anumite idei.

Exercitiile date au fost propuse in clasele martor fara o pregatire in
prealabil. Elevii au realizat astfel de jocuri si exercitii la inceputul clasei
a Ill-a, in cadrul experimentului de constatare si acum, la sfarsitul clasei
a IV-a in cadrul experimentului de control.

Desi rezultatele cantitative (ale nivelului mediu de dezvoltare) nu
difera mult unul de altul, am constatat ca elevii s-au incadrat cu o deosebita
placere si o mare curiozitate in asemenea activitdfi. Ei sunt predispusi sa
cante cu mima, cu sufletul si nu, pur si simplu, sa invete cat mai multe
cantece.
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CONCLUZII GENERALE SI SINTEZE

Cercetarea efectuatd denotad diversitatea opiniilor si incertitudinea

in problema dezvoltarii spirituale prin intermediul cantului in cadrul

orelor de educatie muzicala. Dezvoltare spirituald a micului scolar este

deosebit de actuald pentru invatatorii si profesorii care trebuie sa faca

elevii sa poata trai profund mesajul vocal-sonor ca apoi sa fie reflectat in

comportamentul lor.

Evaluarea performantelor elevilor si activitatii invatatorilor, in

cadrul cercetarii noastre oferda posibilitatea conturarii unei scheme de

abordare a dezvoltarii spirituale, care prezinta detaliat acest subiect.

Reiesind din rezultatele cercetarii teoretice si celei experimentale

ale problemei, formuldm urmatoarele concluzii:

Realizarea procesului de dezvoltare spirituala a elevilor prin cant
poate avea loc doar in cazul cunoasterii particularititile specifice ale
activitatii date sub aspectul trairii profunde a muzicii cantate.
Invatatorii intAmpina dificultati in activitatea de antrenare a procesului
de traire a mesajului sonor de catre elevi. Ele sunt provocate de
insuficienfa de pregatire profesionala sub aspectul explordrii unor
tehnici specifice, cum ar fi fredonatul, intonarea si interiorizarea.
Receptivitatea muzicald, intonarea si interiorizarea sunt aspecte
specifice ale cantului care contin valente formative de mare valoare
in contextul dezvoltarii spirituale a elevilor.

Fredonatul si intonarea muzicald conduc la trairea si comunicarea
spirituala, continand valente psihologice profunde, care leaga
sunetul audibil cu cel inaudibil (launtric). Cantul interiorizat,
generat de starea psihicd interioard, determind starea spirituald a
individului prin sunet, ritm, melodie, intrand in contact cu planurile

superioare ale interiorului.
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e Modelul pedagogic elaborat in baza melogesticii, fredonarii si
metodeir  (conceptului)Vox Mentis contribuie la dezvoltarea
capacitatilor de traire profunda a mesajului sonor. Energia interioara
a melodiei se transmite sufletului, sunetul devine vibratie-energie;
astfel se produce interiorizarea energiei sonore de tensiune
presonora si intentionala.

e Rezultatele probelor formative releva faptul ca modelul pedagogic
claborat antreneaza elevii intr-o varietate de activitati cu orientare
interioard prin exersarea respiratiei si identificarea cu sunetul, cu
elementele sonore ale cantecului (armonie, melodie, ritm, dinamica
etc.), avand destinatia de a forma dexteritafi de fredonare, intonare
si interiorizare.

e Rezultatele investigatiei confirma valabilitatea si eficacitatea
modelului aplicat care asigura o trdire profundd a valorilor morale
prin cant si care conduce la ascensiunea spirituala.

Educatia si arta sunt forme ale vietii spirituale, nascute din necesitati
interioare profunde, si care probeaza un rost de importantda decesiva in
devenirea fiintei umane. Ele sunt doud coordonate de bazd pentru om,
pentru capacitatea acestuia de a constientiza propriile necesitdti si aspiratii,
ele tin de nevoia sincera si permanenta de cultura a omului.

Sistemele de educatie, programele educationale trebuie sda puna
insistent problema orientdrii catre om si sd ofere perspectivele si
mijloacele satisfacatoare, sa antreneze mai insistent si mai evident
fenomenul artistic-muzical in sustinerea dezvoltarii spirituale, fara de
care omul nu este doar saracit, dar este in pericol de disparitie ca om [23].

Unul din obiectivele educationale acceptate de comunitatea
mondiald este dezvoltarea personalitatii copilului, a capacitatilor si
aptitudinilor lui spirituale si fizice la nivelul potentialului sdu. Educatia

muzicald se incadreaza pe deplin in realizarea acestui obiectiv.
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Actualmente, finalitatile educatiei muzicale se centreaza pe necesitatea
de a forma cultura muzicald a elevilor, ca parte componenta a culturii lor
spirituale. Sub aspect pedagogic, profesorul are menirea de a-l introduce
pe elev in arta muzicala cu sufletul si cu gandul, fie audiind-o sau cantand-
0. A-l initia pe elev in muzica prin cdant inseamna a-1 face sa infeleaga ceea
ce canta, sa simta, sa traiasca cu intreaga lui fiintd muzica interpretata.

Cantul reprezintd un element constructiv de baza, prin continut si
forma, structurd si functionalitate, de la intentie la efect, cu raportare la
disciplina ,,Educatie muzicald”. In acest sens, unul din reperele
metodologice ale dezvoltarii spirituale a micului scolar constd in
formarea dexteritatilor de intonare si interiorizare muzicald prin sporirea
receptivitatii elevilor la mesajul sonor.

Este demonstrat faptul ca centrarea cadrului didactic pe latura
tehnicd si pe continutul textual al cantecului duce la minimalizarea
posibilitatilor de realizare a dezvoltarii spirituale prin aceasta forma de
activitate muzicald. Si dimpotriva, organizarea activitatilor pe baza
metodelor actiunii emotionale, stimularii imaginatiei, interpretarii artistice,
dramaturgiei emotionale ar reduce incontestabil esecul educational. Acesta
ar constitui un salt calitativ prin permutarea accentului de pe latura tehnica
s1 informativa a cantului pe cea afectiva si formativa

In cercetarea noastrd ne-am tinut de teza lui E. Claparede, ci
muzica cuprinde cel mai fidel problematicul si tensiunea vietii spirituale
— viata cu adevdrat omeneasca, in esenta ultima, si realitatea deopotriva
a pozitivului si negativului — subiectul angajand trairi si reactii sufletesti,
atitudini si decizii, optiuni fundamentale, intre deznadejde si suferinta,
ea este forta intaritoare ce tinde ,,sa devina pasiune spirituald si actiune
transformatoare de lume si hotaratoare de soartd” [20]. Actualmente,
societatea noastrd, sustine V. Mandacanu [49, p.79], ar putea accepta

pentru educatie valorile autentice si, in acest mod, omul ar putea sa se
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orienteze si pe linie spirituald prin muzica. Dar, din pacate, doar credinta
acceptd s1 utilizeaza valorile autentice in scopul spiritualizarii
transcendente a fiintei umane. La prima vedere, lucrurile par simple, dar
in stiinta pedagogica, ca si in filozofie, de altfel, nu a fost inca determinat

aparatul categorial ce explica fenomenele educatiei spirituale.
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i Lu-mi - nea-za-a noas-framin- te Tot mai bu -ne sa-n-va- tam.
fry | S — —— —
—‘;j;J v v * ——g v—v —*
Ca tu esti Sta-pi -nul lu - mii si al nos- tru Ta-ta est
i b
f 1 1 I T I I " 'H
M L 1 | 1 1 1 T
:E I I 1 a _d 1 _d 1 1 1 |
g & < ¢ g 7
Si pe toa-te ce -le bu -ne Totdea - u - na le-m-pli - nesti.
MELODIE )
Muzica:Ana Motora-lonescu
ﬁaﬂ' = : —
. & & * s & *
f f t
- [P IF ;J. | 1 ] =
!j N I ! | ! ]
I t ] t N — i : i
& o e — o
o) -
: 1 ; 4 ]
. ——t ot %P
o) e ]

183



DOMNE SFINTE SI-NDURATE

%:; e ==
'.&41 U —— ——

g &
Doam- ne Sfin-te si-n-du- ra- te Var - sa ma-rea
r T p— -
1 - r' IT'I y— 1 ] + _PJ
bu -na -ta—-te Pes - te noi co - pi - i Tai
é; . i ;vi 5' = ‘J’-s-
A - pa-ra-ne de cei rai

LA NISTRU, LA MARGIOSARA

(cantec popular)
Andantinp

T 1% b 1 T L’_-_ "'H.k
TS s Ry

, o ¥
La Nis-tru la mar- gi-oa-ra Of si ia-ra ofl

— = | kh{
R

AT — | = 1 % 1 : E
o T T ¥ ¥ —{_______j‘
S-au strins fra-ti gra - ma-joa-ra Tra, la, la, la, la..

FRAGMENT MUZICAL

L. )
" i | X - N
- i ﬂ:’@:ﬁ?q a » P
| 1 ¥ | W }1.‘
0 & i"‘

T
-
r

jh—
all
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DRAGA MI-I SI MULT MI-I DRAG

Allegretto (melodie populara) Versuri:P.Cruceniuc
v — i t T - g g -
%4 .E [ ‘ r_r T ! &
o 4 ; =
Dra -ga mii si mult mi-i drag, Sa tra-iesc pe-a cest me-leag
eEEe e ———r
o . : e
Un -de lu- ce soa - re- le Si sopt-tesc iz- voa - re
e
#' _d =1
| T

VINE-VINE PRIMAVARA

- | _— h |
—o" 58 _? J.LH}J |! $ .81 ? £ |H
Vi-neyvi-ne pri- ma va -ra Siaster-nr to - ta ta -ra
L b M i i T . | | LoL
1 E | Y ] {.\ 2 |
:7’—1 g = :
Fo-ri-ce-le pe GE‘!-DI;' Hal sa lea du- nam co - pii. Lalala...
- — - how bt
SE=STiecct i
ry rr ¥ 1
B8, 18, 18 e Flo-ri-ce-la &

pe CEI- pr Hai sa le-a du - nam co - pii. - pi.

185




IA-MI TATUCA PAPUCEI

Ginnnsn‘
e —t = —k -
e \ P g
i. g ! [

o) * ——’
la-mi ,ta -tu-ca, pa-pu  cei, La, la, la la, laja la | la,
ig = e
\AIF = 'rij e d;'—‘ = i—li-d‘ !
e S _ “\____,,
Samae duc la joc cu e la lala la,la la
%ﬁ " " : ,,: |
W T L | " F’
!) T I | [ T
e Sama va-da ba-di- ta Lalale la/a la
iy A - I e
T = # % - L + ' 1 i J_r_ !
OB g - N
- - - -
Cind la ho- ra voi ju = ca Lalala, Ila,la la
4 o N I R —
= =SSs St =S s F'

la-mi ta tu-ca pa-pu cai Lalala lala la,™~—"
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Anexa 4
Interiorizarea cantului prin
melogestica, fredonare si Vox Mentis

(secvente din cadrul unei lectii)
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Anexa 5

REPERTORII VOCALE
PRIMA INVATATOARE

Lt

[ -
L " | Y L |
| Y Jd 17 1 3 F.
! 1 P 1 1 i 11 1 |
: | | ] : . L

Pri-ma-ncla-sa a intrat ea ea Si pe cap ne-a min-gi iat

: " 1 - ] + 1

0 T b1 13
igﬂi::;#:::]ﬁt::ﬂ:q; gl L e id'__“':izﬁjﬂ'

i
o & # r — = g
ea ea cw drag mi-na ne-a pur-tat ea ea Sa scri-em
L] 2
H h 1 > 3 T} ? H iF;; g?F‘h
: i + I I T : 4 T
Py r it - - — {'V -
ne-an-va-tat ea &8 ea Pri-ma-n-va-ta-toa-re Dul-cecao

[l e
I : E—& b I

|} Jll'l"fi ,I': > " IHI
o) | V Ty #g; 4

fioa-re Neiu-beste o iu-bim A-min-tiri tra- im

Nu -n-bat-ra- : - nim.
2.Cine scoala ne-anvatat ea,ea 3.Vrem sa-ti spunem:"Te iubim" noi noi
S-0 iubim cu-adevarat ea.ea Des Ia tine ne gindim noi noi
Sa citim, sa socotim ea,ea Ne-nchinam pin -la pamint noi noi
Si prieteni buni sa fim ea,ea Pentru bunul tau cuvint noi,noi
Refren: B nfrmm

VINE ION CREANGA

Muzica:Daria Radu
Versuri:V.Nedelescu

. 1 "
2 | Y 1 15
@ ; Pl g e e
O - i —
1Vi - ne l-on Creanga Dol - do-ra-ncar- cat
L : + : b T ¥ i-!-ﬂ_n
%;’:Fm“- g ™ — —— e — S
Cu  po-vestisi glu-me, la - ta-lvi-ne-nsat. Si - iicerco
—1 4 t
F. Iu W) i_ J" ]
d | LI * I L
pi - Ca - re ofur-ni -ca Orn un ied cu - min - te
;gh 1 o . '
B0 Lam—— . : 2.5i le lasa mosul
) ’ v “ Drept de mostenire
Al -. tul o tur -bin - ca Pentru amintire
Pentru primenire
Refren:
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CANTEC DESPRE CARTE

Versuri:T.Stirbu
Allegro Muzica.D.Chitenco
1 |
™~ ] ‘ l L i tl
; —= %"  — T -

l

e
Cartea e og - lin- da vie - ti Carte-ai

)
i I . - |
#ﬁ' d]'_ -‘I_ LIS .Y H‘ﬁ I K _‘! I’

1
ca -la -toa - re ca-la-toa-restea. Pin-la al - bul ba -fri-

A
1. 1 X " | % 13
e e e e < ¥
Y “ o * e —
ne - i Sapri -e - te - nim cu ea. Ori-ce
A b b b | . . :
I r—Ir | — | =
L [} 1
. —3$ 585358 s ; F_E'
car-te-nfe-lul ei Tevra - jes-tevrei nu vrel.Car-te-aipli - nade co-
&
b o L b b !

= 1 ""' | L ig‘x
e 74 1J LI
Y] r

F 1Jj 1J |
¥ r—r—r—r—
mori. Da-ca .u-nii ba-ie -tei Nu ci- tesc de mi-ti-te Cresc c¢

e

po - mi - fa - ra flon.

Uite asa e decind lumea
Cartea - noi va spunem

nol va spunem drept
Face omu-ntodeauna
Mai frumos si mai destept

Cu un sfat cu o povata

Cartea-l vesnic linga,
vesnic linga noi.

Invatam a fi in viata

Dela cei mai buni eroi.

Refren: Refren:
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SCOALA MEA

1
T 1 { ' T ;i
$ + ¢ — s — .
!) # H "‘ﬁ-..___...--""’ . i o S
Vi -sul ma chea-ma a - cum Lu - mi - nind
o ' '
BT ! E ,i - T f ! .E
Ll .'l i [] _I :' J '.I ‘ -
e —_— s —
Ca o stea Si ma pe- tre-ce la drum
{ . |
{ . + + 1
e a3 = =
Scoa-la mea Scoala mea— Val-sul
{ o e — —
- — ™ m— H -
cur-ge usor. A- ni ple-ca in 2zbor scoala mea te-afla
Ia L . 12
L || }
Pr—t ] ] t  S— — S— .!-_:fﬂ 1 T
X< QJB d =, i . - _i'_ - . —&
satCape-un vis mi -nu nat,glasul -na scoa-la mear—

‘E"-'Eh_

2.Cerul inalt ca un vis
Are patria mea
Tu sa-l iubesc mai deprins
Scoala mea,scoala mea

3.Drum instelat si frumos
Tu l-ai facut luminos
Scnala maa senla mea
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PARINTII

1

Ll i 4
1 ¥ ] 1
tJ i = e -k = ;L
- rin - tit  ani in sl mun -cesc  Din
l [ Iz Il
i&b. } t i t -
2. e - = == : = fi
D) greu  pes - te ho- ta - re. " // doa -te “%__ %
ILI. | 1 t
Pt ’ - ! —t : T
S w3 o= S
a- ma te rog nu ple ca Ci-ne ne va min-gi - ia
|
P : —H— :
S '*t d - [ = A - -+ i
Ta -ta: fe rog nu la- sa Fa-ra sta -pin ca

1.Parintii ani in sir muncesc
Din greu peste hotare
Copii fara dinsii cresc
Si sufietul ii doare.

Refren:

Mama te rog nu pleca
Cine ne va mingia
Tata te rog nu lasa
Fara stapin casa ta.

2.Parinti iubiti mi-e dor de voi
Tristetea ne apasa
Nu vrem nici bani nici haine noi

Vrem sa veniti acasa
Refren:

3.Ce mult as vrea sa ne-auziti
Si mamele si tatii
Avem nevoie de parinti
Sa nu fim robiu la altii.
Refren:
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CANTEC DESPRE PARINTI
Versuri:Gr.Vieru
Muzica:V Vilinciuc

1 4 i
Y Hll 9 I . .
— v =N

N L —7

- i tadulce Ilemndefaglemndefag mai

ARy Ok
rr VvV Y r

Ca pa-rinti oa-re ce-i mai drag ce-i mai drag? mai | MNu-i ni-mic pe-a
A N NA NN LA . |
- % i L »r
™)) lr’JE y r ' rrrv yyi VY L 7 )
-cest pa-mint pe pa-mint,Mai aproape si mai sfint si mai sfint a - TN - tii
1 5 5
P 1 L L i J;_.---"" “x;L'i.; ';-.: J
cei al-bind ca pa- rin-ti ta.

Uite stau la poaria si acum

si acum
Singuratici cata inspre drum
inspre drum
Si ne-asteapta inalbiti
inalbiti
Ca doi zarzari infloriti
inflorit
Ca dol zarzari infloriti
ne asteapta
Catre si sa ne grabim
sa grabim
Soare sa le daruim
daruim
Ne asteapta doi parinti
doi parinti
Cu obrajii dulci fierbinti
dulci fierbinti
Cu obraijii duici fierbinti
ne asteapta
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PAINEA

andantino

Muzica:Daria Radu

Versuri:Leonida Lani

. i i ‘-l H -‘I.
S==:: i=risEs

ol

—

¢

AL . N
Sa nu a-runci,co - pi-le, Pii- ni-ca jos nici- cind, Ca

|
Py H k " 1Y :
T
un-de-va de - parte Plin-ge-un co-pil fla - mind A -a -
|
15  — 1 _H__:L| - _1; 1 g —h'
= e - : . -
a -a Plin-ge-un co-pil fla - mind A- a - a -a-a Plin

a
R

ge-un co-pil fla - mind.

1.Sa nu arunci,copile,
Piinica jos nicicind,
Ca undeva departe
Pling-un copil flamind.

A..a.a.
Plinge-un copil flamind.

2.Si-cata-un colt de piine
Pe strazi infigurat,
Si daca nu-l gaseste
Adoarme-nlacrimat

A...a...a
Adoarme-nlacrimat

3.8i-n somn ce i se-arata?
Tu sa-ti inchipui poti:
Pamintul ca o pline
Ce-ajunge pentru toti.

A....a..a
Ce-ajunge pentru toti.
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TARA MEA
Vers.A.Codru

Tempo di hora
Y b b b .
by L j w1 | % | %1 1 | %
< a- i! 3.5 ; e — —rr y g—‘;&r

Ci -teflorise lea -ga-nasub cer, mai, Toa -te da-ca
1 | I-«'J—.—---_‘__---L‘.LH - - $- ?“\.
1 = :
M E===——1=C S.=rrisa s s
o vi -ne bruma, pier Nu-malu-na nu -maiu-na floa-rede
- | B o | - 'I"lJl
: e :
cint Nu se scu-tu - ra nici - cind. MNu =se scu-tu
=1 refren:
K o e
- ! ‘I’
) L .‘t_ - = L—ﬁ-%
-fa  pe vint nic-cirm Ta-ra de soa-re Ta-ra de stea
T - i - ——
——K 1 '{‘H il
o Jee & e
Ne-mu-ri toa - re Dra-gos-teamea Ta-rade floa - re side no-
L L L
1 1 J\} e 1 [ L A +
=S = rois e } e
L '!‘ J -
Ta - ri-soa-ra mea de bu-su ‘Tm:——"" La, la.lala
1 L - L L
1 ™ E E r i | 1
E ji. = L j ¥ = J;i‘
la, lala.. ..

v & ﬁ ¥ — F. ¥ w2t
- ol J
anst

| 1n8

Cite flori se leagana sub cer,mai Cite-n lume cintece-nfloresc

Toate,daca vine bruma,pier Toate rind pe rind imbatrinesc
Numai una,numai,una: Numai unul,numai unul
Floare de cint, Floare de dor
Nu se scutura nicicind! Este pururi arzator
Numai una,numai una Numai unul,numai unul
Floare de cint Floare de dor
Nu se scutura de vint,nicicind! Este pururi arzator

Refren: Refren:
Tara de soare,tara de stea Tara de soare.tara de stea
Nemuritoare,dragostea mea Nemuritoare, dragostea mea
Tara de floare, si de noroc, Tara de floare,si de noroc,
Tarisoara mea,de busuioc Tarisoara mea,de busuioc
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DOINA

Mugzica:D.Blajinu
Versuri.V.Alecsandri

ﬁ{,ﬁi R s . .,__%
1 | |
ry ' T > s
Doi-na doi-na cin-tec du-— -ce Cind fe-a-ud,nu
vy vy

— i -
| 51 F “4 ] K FH
e 4 1 11 1%

| 1 g
!J o 3 J m—
T = . .
m-as mai du-—-———-  -ce Doi - na, doi-na

A

— &

1
L = I T
it mawa

vers cu foc cind ra-sunieu stau pe loc.

Doina, deina ,cintec duice, Bate vint de primavara,
Cind te-aud ,nu mas mai duce. Eu cint doina pe afara

Doina doina vers cu foc, De mq*ngin cu florile
Cind rasuni eu stau pe loc. Sl privighetorile.

BUSUIOC
cantec popular
( pop ) Prelucrare:D.Chitenco
hﬁh: i =t i — :I |

-

SPPrT Pres Po0T TN Or

Foa-iever-de bu-su-ioc  La-saluc-rul  vin-la joc

I La-la-la-la......... N Tz
LA " | . N | 1 L0 K B TSC RS & L . ] L I |
ey - Py 5T — ?i = h :'\ il
AN Y y - i A
Lada-la la-la-la-la lA-la-la Ia la-la-la

Foaie verde busuioc, | Foaie verde baraboi I
Lasa lucrul,vin-la joc, | ’ Ne-apucam doi cite doi
Foaie verde trei rozete, Siiar verde busuioc
Hora noastra n-are fete.| * Faceti horajar la loc.!

Foale verde busuioc,
Haideti fetelor la joc
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NINGE Muzica:L.Petrescu
vioi Versuri:V .Alexandru

t t —% T z L
1

$ fore fer e heot oS R—we

1.Cindin Zzori neamtbre -zit Tot in  jur siradu- ceg lar nin-soa - readin

|
i

T I 1% i i t — [

= BRI = 3

tj ] o . —- ; -
cer cufulgi mari secer-nea Si-empor -nit azitetl trei cum por- nim  de-o-bi

i - ;
5 e BN e
e r - '
cei Vo-ia bu - name- reu ne-a-n-so- tit Sika - cum!

2.Toti copiii afara indat-au iesit
Si-0 bataie cu bulgari pe loc s-a pomnit
Albi de nea si voiosi
Ne jucam pe-ntrecut
V-asteptam daca vreti sa veniti i voi

3.Si-mpreuna vom face un om alb de nea
Cu ochi mari de carbuni
Si in jur vom juca
Chiar si iara atunci muit se va bucura
La vederea atitor copii voiosi.
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PRIMAVARA

Muzica:Stelian Coman
Versurl:V.Alecsandri

: S v

- . . . - S

& >y
Zoride 7Zi-ua se&____freval___sa Peste ve-se- Ia ha____ Ia,
' M
i | ¥ L | 9 r‘.‘
T L —— i 7 i
4 " — — d_“_j.ﬂ,
o

Pre-ves - tind un soa-re dul -ce Cu lu- mi-na si caldu - ra

k.

In cu-rind siel a- pa-re Pe-orizontul a-u-rit  Sor-bint rou-a di-mi-ne-tii

ol ._1 ‘L'i]' Fi ‘- ’ ‘ ;! ;II

De pe cim-pul in - ver - zit.

-
LA

)

El se-nalta de trei suliti

Pe cereasca mindra seara
Si cu raze vii saruta

June flori de primavara.

Diditei si viorele,

Brebenei si toporasi

Ce razbat prin frunze uscate
Si se arata dragalasi.
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Moderato

GIOCELUL SI FLORILE

vi-na Laser -ba-readincim-pi-e Flo-ri - ce-le al-be-al -bas-tre,Gal-be -nesi ru-me

£ i . N
Y
M—T i e e ===
1 J r _F' [P F 1 ~—
o) r r—r T
oa-te Toate vinladanspe va-le Vin sl nlacisila-cra- mioa-re.

Muzica:Al.Podoleanu
’%f R [ Y a 1
ﬁ T:l' il':T Iy i H - I-Il 1
!J | { Ir_.l -,I.’ }_.I . Fi . b_ ! .
1. Ghi-o  ce-lul cu-al il clo-pot.Su-na-n vade si im- bi- & Toate flo-ri-le-sa
s —— i
e e et e
Y Y "

2.Ghiocelul da semnalul

Insotit de-un margarit,
Dansul & in toi iar luna
Varsa raze de argint

Dar de-odata vine bruma
Si le-ngheata;ce pacat!
Ghiocelul nu mai cinta
Floricelele-au plecat.

3 Bruma insa nu sta veshic

Ca isi cauta de drum,
Ghiocelul iarasi suna

Si rasuna:bim,bam,.bum!
De-asta data clopotelul
Inspre faptul inserarii

Ma pofteste si pe mine,
La serbarea primaveri.
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MAMEI

i i
1 | 1

ot

S e - = =
P [~
Cald e a - fara din zon Ziva-i fru-
5] >
— ]
3"' i : - = : 1| 1 H 1 : 1
o A — = ARl
moa-sa-n cu lon tam Da-mi ma -mi-
L
| o
= o ——— ] 3
J = > & = v
cu- ta un sfat Po-mii- in floa- re au dat
il!ﬁ I T 1 1 "
Pr— { i t = t 7 — — - — t
g e = ' -
Ce-le mai gin -ga se flon in zi -le de sar -ba
| @ 5]
st : 7E
\"“IIP x- [ ;l - -
o -
tori tori. ;

1. Cald e afra din zori
Ziua-i frumoasa-n culori
Ziua ce o asteptam
Astazi cu totil cintam

Refren:
Da-mi mamicuta un sfat
Pomii in floare au dat
Cele mai gingase flori
In zile de sarbatori

. Vreau sanatoasa sa fii
Cu pace si bucurii
Si ca mereu sa te avem
Astazi cu tofii cintam
Refren
3. Chipul cel blind sa-| pastrezi
Viata-mi mereu luminezi

Sfatul tau bun sa-l avem
Astazi cu totii cintam.
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VIS PENTRU MAMA

= e S== =

'y
Pri-vesc in geam si ma ui-mesc E pri-ma-va-ra a- fa-
f
PR 1 [ | |
‘\.‘U’r [l E- ; | '.I _‘- [] ' 5 t
d i =5
| X M
31 | o — !
- - |
d 'E'- """—ﬁ_ & w = 'I"."
Ma-ma mai-cu-ta ma-mi-ca mea Floa-rea cea mai fru-moa-sa
Esti cea mai blin-da ma-mi-ca mea Tu esti cea mai fru -moa-sa
1-
] B
= : ]
S L - .
!J e’ e = O
“"“---..__..___.—---"'"

1.Privesc in geam si ma uimesc
E primavara afara
larba rasare, pomi muguresc
Mama ce bine mi pare
Refren;
Mama ,maicuta,mamica mea
Floarea cea mai frumoasa
Esti cea mai blinda,mamica mea
Tu esti cea mal frumoasa

2.Ca o icoana eu te privesc
Si ma inchin intr-una
Sa te pazeasca Domnul ceresc
Scumpa mea mama buna.
Refren:

204



DE ZIUA MAMEI

Muzica:M.Gany
Andante
p 2 1 L 1
@ ; W) : _il - W) E P- | B 1 a
s - — 8T — : :
t) . r I
1. As -tazies-te zi - uama-mei, Zi firu-moa-sa ca siea-
_F 1 I — | { L JL 41
1 1 1 1 i
= A
Toa-teflo -ri- le dinlu-me Tile-asda mai - cu -tamea.-
- ! Y : ;-E
; &> : 7 t
| - F #.. [#
La, lala, la la, la la, la, la, lala, la, Ila.

2.Grijulie si duioasa,
Nu ma lasi sa simt ce-i greu
Si zimbesti mereu voioasa,

3.Tu ma-nveti maicuta scumpa,
Munca sa imi die draga.
Si la toate sfaturi bune
Sa le tin o viata-treaga.

La,la,la

4 \Vreau ca ziua ta sa fie
Zi senina si-nsorita
Si-as mai vrea,iubita mama,
S-ai o viata fericita.

Lalala
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PENTRU MAMA

-1

) s N S Y I R

==E==

Cel mai sfint pe lu-me

=".

Si——

cel mal drag cu-vint

Pen-tru fi-e- ca - re-i

o

]
™ 1 L

Foes

I 1
L |

c===s

Ma-ma pe pa - mint

==

1 i 'J =

=y

[~

Pen-tru ma-ma dra-ga

Ast-tazi noi cin-tam

1

i

ﬁ-a

-

=

o

Pen-tru ma-ma dra-ga

Azine in-chi -nam

Cel mai sfint pe lume

Cg mai drag cuvint

Pentru fiecare-i

Mama pe pamipt
Refren:

Pentru mama draga
Astazi noi cintam
Pentru mama draga
Azi ne inchinam

Am sa-i dau o floare
Alba floricea
Maiculitei mele
Azie ziua ta

Refren:

Pomii sa-n floreasca
Azi la noi in prag
Pasari sa doineasca
Pe pamintul drag
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versuri:l.l.Onu

VINE MAI
Melodie in gen popular

de T.Popovici
1 |y 1 %\ Al r\ L I Y :I‘. :L‘u :
Az i 151 Y I~
o) 1\Vine, vi-ne lu-na Mal, Sepreface tot in ral, Cumin-cepcal du-ri-je
[y — % “}
14 i) ‘ H H- 1 H_t
WAAT 4 "4 1 ‘Hﬁ y - ¢ F - . I 7 [ |~
L r ¥ ¥ r L r
In-frun-zesc pa - du-ri - le. In - ver-zesc cim-pi-i- le, Lun-ci-le sl vi=| =le
ﬂ L . . L P A | ] 1
1 [ | % | | | ™ ¥ 1
! E ] ; g } | 1
o T r - E
Tra, la, la, la, la, la, la, Tra la, la. la la, la.

. i ;
2.lar in lunca si In ¢ring

Mii de pasari mi se string ;

Si asa cinta de cu foc
De sta calatoru-n loc
Si de ce sta parc'ar sta
Si tot ar mai aculta
Tralalalala.........

3.Gindacei si fluturei
Vin pe rind,pe rind si ei
Imbracati ca-n sarbatori
Mii de forme si culori
Si copii cu par balai
li primesc cu mare-alai
Tralalalala.........
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Pen-fru mi-ne plo - ua, nin-ge Su-fla vintul sl se stin - ge
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Pen-tru mknecurg Iz- voa - rea Slra- sa-re min - drul soa - re
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Pen-tru mi-ne mii  si mii Flo- ri-ce-le-s pe cim-pii Co-pi - la-rn =
. <
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¢ rec -ma-ni- te '.rir - D*FE;— le, Co - p - la-rn -e
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la cri-mica-re tu -fa-ne - e Co- pi - la-ti- &  tran-da-fir si bu - su-ioc
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Co - pi - lao1i-e Sa-mi a -du-ca muit no -roc.
Refren:
Pentru mine zorile Copilari_e——-_—-—-
Isi aprind culorile Romanite, viorele,
Si rasuna peste vai Copilarie--—-
Clinchete de zurgalai Lacrimioare, tufanele
Pentru mine inverzesc Copilarie---—
Codrii si uimiti privesc Trandafir si busuioc
Luna-n sferele albastre Copilarie-------
Cu suita ei de aster Sa-mi aduca mult noroc
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