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INTRODUCERE

In general titulatura de ,ghid” duce cu gandul spre reguli, indicatii, obligatii si
explicatii. Un ghid muzical poate este de cele mai multe ori considerat un manual, poate un
fel de metoda. Pentru cei care se tem si vor sa paseasca in siguranta, ghidul ofera limite,
protectie; pentru cei care indraznesc mai mult, un ghid este numai o grila posibila. Nici
spaima nici lipsa de masura nu reprezinta sanatosul in materie de muzica, mai ales muzica
de inchinare. Prin urmare ghidul de fata propune o baza de principii, criterii, informatii utile
pentru cei ce isi doresc sa aduca dinspre inima omului darul curat al cantarii in fata inimii lui
Dumnezeu.

Atunci cand vorbim de inchinare prin muzica spunem nu doar melodie, ci intelegem
un tot, compus din frecvente sonore, ritm, masura, mesaj explicit in cuvinte, atitudine si
emotie. Continutul acestei lucrari structureaza pe categorii de componente domeniile slujirii
prin muzica. Da, slujire prin muzicda. Daca vom considera inchinarea un privilegiu pe care
trebuie sa-I traim cat mai aproape de intregul nostru potential si in cea mai curata atitudine,
atunci vom cduta sa armonizam fiecare cantare a noastra cu zona de sfintenie si respect in
care depunem acest dar.

Nimeni nu ar trebui sa trateze superficial muzica; nimeni nu ar trebui sa se considere
atat de specialist incat sa nu vrea sa se dezvolte ori sa inteleaga mai adanc si nu ar trebui, ca
slujitori prin muzica sa aducem prin ignoranta o jertfa atinsa de vreun cusur.

Ghidul de fata nu are pretentia de a fi comprehensiv ori cu valoare de regulament, ci
mai degraba o selectie de repere, de care, cel ce se apropie de Dumnezeu, cantand, sa poata
tine cont si sa se simta ferit de ratacirile necunoasterii.

Echipa care a pregatit materialul nu este doar pe intinderea unui articol implicata, ci
mai mult decat dispusa la o completare a tuturor domeniilor tratate si chiar la prezentari
utile si asistenta pentru dirijori, conducdtori sau producatori muzicali. Acest ghid este o
invitatie la desavarsirea gesturilor noastre de adorare catre Dumnezeu.

Dumnezeul nostru desdvarsit merita cantarea cea mai curata a buzelor si inimii
noastre. Este privilegiul nostru sa desavarsim fiecare sunet asezat in fata Lui.

Daniel Chirileanu



Capitolul 1. Scurt istoric

1.1 al muazicii culte

>

Ars antiqua (1160-1325). Are loc trecerea de la muzica monodicd (omofona) la cea
polifond. Apare ,musica mensurata” si primele lucrdri pe mai multe voci (motete).
Reprezentanti de seama: Leoninus, Perotinus care erau calugari (Notre-Dame, Paris)
si Philippe de Vitry, tot la Paris;

Ars nova (secolul XIV-XV) se dezvolta polifonia si se utilizeaza cromatismele.
Reprezentanti de seama: Guillaume de Machault (1300-1372, Franta) si Francesco
Landino (1325-1397, Italia);

Renagsterea (sec. XV-XVI). Polifonia ajunge la o dezvoltare deosebita prin tehnica
imitatiilor pe 3,4,6 si mai multe voci. Reprezentantii polifoniei renasterii: Jean van
Ockeghem, lacob Obrecht, Josquin des Pres (secolul XV). G. P. da Palestrina, Andrea
Gabirieli, Gesualdo da Venosa, Claudio Monteverdi, M. Praetorius, Orlando di Lasso.
Epoca barocului (sec. XVIl-jumatatea sec. XVIII) Trasaturi caracteristice ale barocului:
grandios, festiv. Se urmadreste redarea prin muzica a afectivitatii omenesti, patosul
trairilor si cautarilor celor mai variate, intr-un echilibru perfect. Se desavarseste stilul
polifonic (Bach, Handel). Reprezentanti: Bach, Telemann, Handel (Germania), A.
Corelli, A. Vivaldi, Locatelli, Tartini (Italia), Francois Couperin, J. Ph. Rameau (Franta)
si Gibbons, Purcell (Anglia);

Clasicismul (1750 anul mortii lui Bach - 1827 anul mortii lui Beethoven). Muzica
instrumentald se dezvolta de sine statatoare atingand culmi ale perfectiunii in
formele de sonata, simfonie, concert. Reprezentanti: J. Haydn, W. A. Mozart, L. van
Beethoven;

Romantismul (prima jumdtate a sec. XIX). Apar forme muzicale noi: poemul
simfonic, uvertura de concert, simfonia programatica, balada, rapsodia, nocturna,
elegia, etc. Caracteristici: subiectivismul afectiv, dezvoltarea orchestratiei.
Reprezentanti: Fr. Schubert, M. I. Glinka, M. Bartholdy, R. Shumann, H. Berlioz, Fr.
Chopin, Fr. Liszt, G. Verdi, R. Wagner;

Neoclasicismul (a doua jumatate a sec. XIX). Reprezntanti: Johannes Brahms, P. I.
Ceaikovski, C. Frank. Se caracterizeaza prin-o revenire la formele clasice echilibrate,
desi folosind limbajul romantic (armonia si orchestratia);

Scolile nationale (partea a doua a secolul al XIX-lea), se formeaza in tarile europene,
avand ca baza folclorul national. Rusia: Grupul ,celor cinci” — M. Balakirev, C. Kiui,
M. Musorgski, I. Borodin, R. Korsakov, Cehia: B. Smetana, A. Dvorak, Norvegia: E.
Grieg, Spania: I. Albeniz, E.Granados, Romania: Al. Flechteumacher, E. Caudella, G.
Musicescu, T. Cerne, G. Stefanescu, C. Dumitrescu, Gh. Dima, |. Muresianu, C. Miculi,
E. Mandicevschi, C. Porumbescu, I. Vidu. Caracteristica generalda: au limbajul
romantic (armonie, orchestratie, forme muzicale), se incearca a se valorifica
intonatiile folclorice nationale, folosindu-se de cele mai multe ori ,citatul folcloric”;
Simfonismul postromantic pdstreaza claritatea formei, echilibrul constructiei,
lirismul si coloritul orchestral. Reprezentanti: A. Bruckner, G. Mahler, H. Wolf, R.
Strauss, M.Reger;

Muzica moderna: Impresionismul: Cl. Debussy si M. Ravel (Franta), Expresionismul:
A. Schonberg, A. Berg, A. Webern (Austria, Viena). Caracteristici: Efortul de innoire a
limbajului muzical prin folosirea celor douasprezece semitonuri ale gamei (muzica



dodecafonicd), in serii irepetabile (serialism), dar si prin efecte extramuzicale. Se
utilizeaza de asemenea atonalismul, bitonalismul, politonalismul, se face apel la
procedeele de calcul matematice, etc.;

» Neoclasicismul. Reprezentanti: A. Honegger, D. Milhaud, F. Poulenc, O. Messiaen, P.
Hindemith, A. Cassela, O. Respighi, B. Britten. Neoclasicismul este un raspuns la
exagerarile si subiectivismul postromanticilor precum si o reactie la imaginile evazive
ale impresionismului. Se urmareste revalorificarea traditiilor preclasice (Bach);

» Noile scoli nationale (sec. XX). Reprezentanti: B. Bartok, L. Janacek, V. Novak,
Szymanowski, M. de Falla. J. Sibelius, S. Rahmaninov, A. Skriabin, Glazunov, I.
Stravinski, S. Prokofiev, D. Sostakovici, D. Rabalevski, A. Haciaturian, Ch. lves, E.
Varese, G. Gershwin, D. G. Kiriac, A. Castaldi, Al. Allesandrescu, J. N. Otescu, D.
Cuclin, M. Andricu, T. Rogalski, M. Jora, A. Zirra, C. Georgescu, M. Negrea, S. Dragoi,
T. Ciortea, S. Toduta, Z. Vancea, P. Constantinescu, G. Enescu. Caracteristici: au adus
un colorit nou, specific folclorului fiecarei tari. Au innoit limbajul muzical prin noi
sonoritati populare (modale), specifice zonelor geografice respective. Au facut o
sinteza Tntre limbajul de tip occidental si cel de tip oriental (P. Constantinescu, G.
Enescu, S. Toduta, etc.).

1.2 al muzicii sacre

In antichitate, muzica cultd era indisolubil legatd de activitatea religioasd: de
inchinare, de cult, de unde-i vine si numele.

Biblia este o sursa valoroasa de informatii in acest domeniu. Ea prezinta unele
momente din istoria poporului Israel, marcate prin cantari memorabile, cum ar fi: Cantarea
lui Moise (la trecerea prin Marea Rosie — Exodul 15), Cantarea Deborei (in urma infrangerii
lui labin, imparatul Canaanului — Judecatori 5), Cantarea Anei (mama lui Samuel — 1Samuel
cap. 2), psalmii lui Moise, David, Solomon si ai altor compozitori de la Templul din lerusalim.

Tn poporul Izrael se cAnta mult. Cantarea era suportul educatiei religioase de masa.
Tineretul era educat prin cantdri ale cdror cuvinte aminteau epopeele din istoria
tumultuoasa a stramosilor: interventiile divine miraculoase, la iesirea din Egipt, calduzirea
prin pustie (40 de ani), Tnvingerea popoarelor canaanite, precum si cronicile de familie
(genealogiile). Toate aceste elemente de istorie, precum si unele sfaturi si norme morale,
erau puse pe muzica, pentru a fi mai usor de memorat si de transmis urmasilor.

Sursa de inspiratie a melodiilor era natura cu frumusetile si minunile ei tulburatoare,
experientele religioase personale sau de grup, iubirea curata premaritald (Cantarea
Cantdrilor). Daca la inceputul stabilirii in Canaan, muzica se manifesta spontan in viata
israelitilor, odata cu dezvoltarea sociala se cristalizeaza si un sistem de invatamant organizat
in care muzica ocupa un loc de frunte.

Cel care a initiat acest sistem educational a fost Samuel, prin ceea ce a numit Scolile
Profetilor. Datorita lui Samuel si a initiativei sale, regatul lui Israel a inflorit pe toate
planurile: economic, cultural, artistic, religios. Culmea acestei dezvoltari a fost atinsa pe
timpul domniei lui David (1063-1028 1. Hr.) si in prima parte a domniei lui Solomon (1028-
988 1. Hr.). Tn perioada de timp n care au domnit acesti doi regi, s-a organizat si cAntarea la
mai buni instrumentisti dintre leviti, absolventi ai Scolilor Profetilor si s-au alcatuit formatii
orchestrale care slujeau la ceremoniile sacre, dupa o ordine bine stabilita.



Erau 4000 de instrumentisti, din care s-au selectat 288 sub conducerea lui Asaf,
ledutun si Heman, ca maestri permanenti, supravegheati de insusi regele David. (1Cronici
25). Printre instrumente se mentioneaza: chimvale (talgere), alaute, harpe, fluiere, cavale,
trambite.

Intre muzica evreilor si cea a popoarelor idolatre exista o deosebire netd in ce
priveste mesajul afectiv. Muzica sacra ebraica se caracteriza prin sfintenie si solemnitate, pe
cand cea pagana slujea distractiei si desfraului.

In perioada profeticd, inainte de robia asiriand si respectiv cea babilonean3,
decadenta spiritualda a poporului lui Dumnezeu se poate observa si in muzica. Conformarea
cu lumea idolatra, atat in inchinare cat si in muzica, a dus la instrainarea de Dumnezeu a
unui popor privilegiat de cer si in final, la disparitia sa ca stat national.

lata ce scrie profetul Amos, in anul 802 1. Hr.: ,Eu urdsc, dispretuiesc sdrbdtorile
voastre si nu pot sd vd sufdr adundrile voastre de sdrbdtoare...Depdrteazd de Mine vuietul
cdntecelor tale; nu pot asculta sunetul aldutelor tale. Ei se culcd pe paturi de fildes si stau
intinsi alene in asternuturile lor... Aiureazd in sunetul aldutei, se cred iscusiti, ca David in
instrumentele de muzicd. De aceea vor merge in robie in fruntea prinsilor de rdzboi; si vor
inceta strigdtele de veselie ale acestor desfdatati” (Amos 5:6). Tr. G Galaction

Muzicienii din timpul lui Amos renuntasera la repertoriul psalmilor si adoptasera un
stil muzical, zgomotos, mai ritmat, mai modern. Dacd muzica psalmilor se canta ,parlando
rubato”, adica in ritmul vorbirii, atat cu vocea, cat si cu instrumnetele, muzica popoarelor
fnvecinate se canta cu ritmuri tari si cu o dinamicd pe masurd (dupa cerintele dansurilor
ritualice). Nimic nou sub soare! Si astazi fenomenul se repeta identic.

Putini credinciosi au simtul deosebirii duhurilor in ce priveste arta sunetelor, pentru
a observa ca nu orice tip de muzica se potriveste cu mesajul evanghelic, pentru a putea
constitui o jertfa si o inchinare acceptate de Dumnezeu. De cele mai multe ori asistam la
aducerea de ofrande duplicitare, adevarate ofense adresate Divinitatii: texte sacre intonate
in stil lumesc, pe ritmuri dansante, amplificate artificial de pe asa zise negative, creand o
atmosfera de carnaval.

Cuvantul lui Dumnezeu face casa buna doar cu un anumit tip de muzica si anume cu
muzica ce provine din aceeasi sursa cu acel Cuvant. E. G. White ascultand in doud ocazii
muzica clasicd, a recomandat cu tarie promovarea acesteia in scolile si bisericile adventiste
ca fiind singura muzica ce-i reaminteste de armoniile cerului ascultate in viziunile sale.

Muzica clasica, prin definitie, este valabila in toate epocile istorice si in toate zonele
geografice, asemenea Sfintelor Scripturi. Plantele si animalele o recunosc, raspunzand
armoniilor sale, printr-o accelerare a metabolismului, a cresterii si a rodniciei lor. Numai
urechea pervertita a omului modern nu ii sesizeaza binefacerile, avand nevoie de timp si de
vointd pentru a o intelege si a o indragi.

Este adevarat faptul ca pe parcursul sutelor de ani muzica religioasa si muzica laica
s-au intrepatruns, s-au influentat reciproc. Muzica laica a contribuit mult la Tnnoirea
mijloacelor de expresie ale muzicii sacre (ritm, armonie, forme, instrumentatie), dar in
momentul cand s-a trecut dincolo de o anumitia limita s-au separat definitiv si irevocabil.
Compozitori de geniu, care au fost si oameni ai credintei, au stiut ce sa adopte si ce sa
respingd in materie de inovatie si innoiri ale limbajului muzical, astfel incat creatiile lor sa nu
se departeze de idealul sacru al slujirii lor: gloria lui Dumnezeu si inobilarea sufletului
omenesc prin apropierea de Creatorul sdau (J. S. Bach, in Basul cifrat)

Multe din imnurile nemuritoare, care prin melodiile lor au adus mari binecuvantari
credinciosilor, de-a lungul istoriei omenirii, au fost la origine creatii folclorice. Alcatuirea
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primelor repertorii de imnuri protestante de catre M. Luther si colaboratorii sdi Johann
Walter cel Batran sii Ludwig Senfl s-a facut prin preluarea unor melodii populare cunoscute,
la care s-au alaturat versuri religioase si compozitii originale proprii.

Binecunoscutul coral ,Ein feste Burg ist Unser Gott” (Cetate tare-i Dumnezeu), la
origine, este un cantec al Meistersanger-ului Hans Sachs, caruia M. Luther i-a aplicat
versurile, prin care a devenit celebru in toata lumea. J. S. Bach, de asemenea a preluat
melodii populare germane, pe care le-a utilizat pe un text adecvat, in marile sale oratorii si
cantate. Melodia coralului ,,0, frunte-nsangeratda” care se repeta ca un leit motiv in
cuprinsul oratoriului Mathaeus Passion este preluata de la inaintasul sau Hans Leo Hasler,
care la randul sau o adoptase dintr-o culegere de cantece populare. Cantecul popular
»lnnsbruck” , , Trebuie sa te pardsesc”, de asemenea apare la Bach sub forma de coral cu
titlul ,,0, lume, trebuie sa te pardasesc” (George Pascu si Melania Botocan, Cartea de istorie a
muzicii).

Ceea ce trebuie subliniat este faptul ca aceste melodii populare utilizate de marii
compozitori sunt inspirate de ,acelasi Duh care se coboara de la Tatal luminilor” (lacob
1:17). Exista in toate culturile astfel de perle ale geniului popular inspirate de frumusetile
naturii sau de sentimentele curate ale iubiri unice, care se preteaza la valorificari in sfera
muzicii sacre. Nu orice diletant (si nici macar profesionist) este capabil de astfel de
imprumuturi binecuvantate. Pentru o apreciere justa trebuie nu numai pregatire
profesionala, ci si darul rarisim al deosebirii duhurilor, despre care vorbeste apostolul Pavel
in 1 Corinteni 12, 10.

Revenind la muzica Vechiului Testament putem constata folosirea unor melodii
populare in intonarea unor psalmi, asa cum sunt specificate chiar ca subtitlu.

e  Psalmul 9 se canta ca si ,,Mori pentru fiul”

e Ps45,De cantat cum se canta crinii”

e  Psalmul 56 se canta ca ,,Porumbelul din stejari departati”

e  Psalmul 57 si 58 pe melodia ,,Nu nimici”

e  Psalmul 60 se canta ca si ,Crinul marturiei”

Melodiile respectivelor cantece populare erau in concordanta cu textul literar care la
randul lui, era inspirat din opera lui Dumnezeu. Amandoua elementele (melodie si text) se
incadrau in aceeasi atmosfera sacrda, de contemplare a Maretiei Divine. Chiar textele
populare originale erau cu totul diferite de cele ale folclorului zilelor noastre. Tematica
acelor texte era sobra, cu caracter filosofic, asa um reiese chiar din titlul lor. Cei care preiau
melodii din repertoriul muzicii distractive contemporane si aplicandu-le la texte religioase, le
promoveaza in Biserica pe diferite cdi, nu au nicio justificare a demersului lor, prin trimiterea
la practicile enumerate mai sus. Exemplele prezentate sunt atat de departe de ceea ce se
face astazi, precum este cerul fata de pamant. Daca geniul popular se inspira din natura
(opera lui Dumnezeu), autorii slagarelor moderne se inspira din sala de dans si din locasurile
de noapte (opera lui Satana).

Urmarind firul de aur al muzicii sacre, asa cum il prezinta Sfanta Scriptura si unele
documente extrabiblice, putem constata ca cei 150 de psalmi, cu muzica lor, au continuat sa
fie baza cantadrii eclesiastice si in Noul Testament ca si pe parcursul Evului Mediu, cu
influente pana in zilele noastre. Apostolul Pavel ii indeamna pe credinciosii din Colose:
Jinvatati-vd si sfatuiti-vd unii pe altii cu psalmi, cu cantiri de laudd si cu cantari
duhovnicesti” (Coloseni 3:16). Apostolul laocb, da acelasi indemn: ,,Este vreunul printre voi
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in suferintd? Sa se roage! Este vreunul cu inima bund? Sa cante cantari de lauda” (lacob
5:13).

Din aceste texte intelegem ca primii crestini utilizau in continuare muzica si textele
vechilor psalmi la care au addugat cantarile de lauda si cantarile duhovnicesti. Ce erau
aceste doua categorii de cantari? Acestea erau imnuri noi cu melodii mai atragatoare si mai
usor de memorat, pe versuri simetrice, cu tematica crestina: lauda si inchinare aduse lui
Dumnezeu, Domnului Hristos, pentru jertfa Sa, experienta convertirii, a nasterii din nou, etc.

Pliniu cel Tanar (sec. 1) vorbeste in scrisorile lui despre despre cantarea antifonica a
crestinilor, iar Tertulian (160-240) pomeneste cantarea psalmodiei si a imnurilor. Calugarita
spaniola, Etheria face o vizita la lerusalim in anul 385 si precizeaza in jurnalul ei ca a ascultat
psalmi, responsorii si antifoane.

Psalmodia era cantarea psalmilor, in ritmul vorbirii de catre preot sau cantaret. Cand
la aceasta se dau si raspunsuri din partea asistentei, acest tip de cantare se numeste cant
responsorial, iar cand doua coruri sau doua grupuri canta alternativ, acest mod de cantare
se numegste antifonic. Un text biblic confirma cantarea antifonica in Neemia 12:24. Cantarea
antifonica a psalmilor nu trebuie confundata cu antifoanele care erau piese melodioase, pe
versuri masurate compuse de muzicieni sau cu melodii preluate din folclor. (George Pascu,
Melania Botocan, Carte de istorie a muzicii).

Primele comunitdati organizate au aparut in Siria si tot acolo s-au pus si bazele muzicii
religioase crestine. Trebuie remarcat un fenomen specific oricarei dezvoltari si anume
influentarea si transformarea repertoriului crestin initial dupa etho-sul fiecarui popor in
parte, odata cu raspandirea crestinismului in lume.

O influenta majora asupra muzicii crestine primare a avut-o cultura greaca prin
faptul ca primele tari in care s-a raspandit crestinismul, erau dominate de aceasta cultura.

La Constantinopol, vechiul Bizant, se dezvolta un al doilea mare centru muzical, dupa cel din
Siria care va iradia lumina muzicii crestine in toata Europa, inclusiv in partea ei de apus, cu
vechea capitald, Roma.

Muzica bizantina este un produs al interferentei dintre muzica ebraica, muzica
greaca si cea a populatiilor autohtone. Gratie teoriei modurilor grecesti, imnologia bizantina
este sistematizatda pe glasuri (ehuri) si dezvoltata in forme muzicale diverse tropare,
condace, canoane, de catre personalitati celebre ale acestui gen de muzica: Anastasie,
Kiriac, Roman Melodul, loan Kukuzel si altii.

Tn Apus, Roma reprezenta singurul centru cultural — religios care rivaliza cu Bizantul.
Episcopii Romei pastrau legaturi cu evenimentele si cu dezvoltarile bizantine, prin diplomati
cu rang de ambasadori. Astfel, Muzica bizantind, impreund cu cea locala apuseand, a
contribuit la formarea diferitelor stiluri de muzica sacra (galican, celtic, hispano-mozarab,
milanez sau ambrozian si roman) in bisericile din Franta, Insulele Britanice, Spania,
Germania si Italia.

Papa Grigore cel Mare a fost cel care a unificat toate aceste stiluri prin Antifonarul
sau impus ca ,singurul repertoriu inspirat de Duhul Sfant”. (intr-o imagine, papa Grigore |,
cu un porumbel la ureche, dicteaza unui scrib Antifonarul sdu). Unificarea repertoriilor
catolice avea ca scop crearea unui climat spiritual comun, fapt ce ajuta la o0 mai buna paza
impotriva influentei muzicii pagane sau a patrunderii ei in Biserica.

Tnainte de a deveni papa, Grigore |, ocupase functia de nuntiu papal (ambasador) la
Bizant (Constantinopol), unde a deprins cantarea psaltica ce se practica acolo, precum si
elementele necesare de teorie muzicalda. Odatd ajuns Pontifex Maximus, ia initiativa
introducerii celor 150 de psalmi, adusi din orient, ca baza a liturghiei catolice universale.
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Astfel, prin ordine scrise, infiinteaza scoli de cantdreti (Schola Cantorum) in tard, ca si in
tarile controlate de Biserica pe care o reprezintd, pentru a impune Antifonarul sau (Psaltirea
Bizantinad), obligatoriu Tn limba latina. Muzica aceasta, de o austeritate extrema, se va numi
muzica gregoriana, dupa numele celui ce a promovat-o si va forma baza intregii culturi
muzicale europene de mai tarziu, deoarece era interzis compozitorilor sa se inspire din alte
surse, in afara celei gregoriene, iar autoritatea papala era universala si absoluta.

Acest lucru a avut si o latura pozitiva, pe langa faptul ca a tinut in loc mult timp
dezvoltarea artei muzicale in ansamblul ei. Muzicienii depindeau de biserica si erau obligati
sa respecte interdictia, iar acest lucru a contribuit la transmiterea solemnitatii si a exigentei
continutului afectiv al muzicii, ferind-o sa decada in sentimentalism si usuratate. Pastrarea
unei tinute artistice si formarea unor gusturi elevate, in Marea muzica europeana se
datoreaza in cea mai mare parte traditiei sanatoase a muzicii sacre, catolice.

Tn ce priveste notatia muzicald atat in orient cat si in occident, sistemul de scriere a
melodiilor, pana in secolul al Xl-lea, era unul primitiv, imprecis, doar aproximativ ca Tnaltime
si durata a sunetelor. Cel care propune un model precis de scriere a Tnaltimii sunetelor, pe
un portativ cu patru linii, este calugarul italian Guido d’Arezzo (995-1050).

Sistemul lui s-a dovedit atat de practic si ingenios Tncat a permis o dezvoltare
uimitoare a teoriei si practicii muzicale pana in ziua de azi, lasand mult in urma muzica
bizantina cu scrierea ei greoaie si neadaptabila la evolutiile moderne ale artei sunetelor.
Inventarea portativului cu patru linii si apoi cu cinci linii a facilitat cuprinderea unui registru
larg de sunete naturale si cromatice, gratie celor trei chei (cheia Sol, Do, Fa, cele mai uzuale
dintre sapte chei existente) si a liniilor suplimentare.

n secolele urmatoare, al XlI-lea si al Xlll-lea se ajunge la precizarea duratei sunetelor
printr-o grafica adecvata, in cadrul muzicii mensurata ca o necesitate de a sincroniza
cantarea polifonica. Muzica bisericeasca trece astfel la un stadiu superior de exprimare: de
la monodie (cantarea pe o voce), la polifonie (cantarea pe mai multe voci).

Cantarea polifonica in cadrul slujbei religioase a adus un plus de atractivitate, prin
mesajul predominant muzical, in dauna mesajului literar care devenea cu atat mai
neinteligibil cu cat numarul de voci era mai mare.

Muzica incepe sa se impuna ca un factor modelator independent, mai ales prin
combinatia dintre vocile umane si instrumente in cadrul motetelor si miselor. Tn secolul al
XVI-lea, polifonia vocala atinge apogeul dezvoltarii sale prin maestrii scolii italiene: G. P.
Palestrina (1526-1594), Luca Marenzio (1553-1599), Gesualdo da Venosa (1560-1614),
Claudio Monteverdi (1567-1643) s.a. Din scoala flamanda: Adrian Willaret (1480-1562),
Jakob Arkadelt (1504-1560), Orlando di Lasso (1530-1594) si prin cei din scoala germana
Johann Walter (1496-1570), Johann Eckhurd (1553-1611), Hans Leo Hassler (1564-1612),
Michael Praetorius (1571-1621).

Secolul al XVI-lea a fost supranumit si secolul de aur al polifoniei corale. Motetul,
missa si canonul, forme muzicale, specifice ecleziastice, ating perfectiunea prin constructia
savanta a vocilor, care se imita, se urmaresc, in dauna textului literar care devine
neinteligibil. Muzica, prin virtuozitatea acordata, devine un scop in sine afectand mesajul,
solia textului sacru.

Aceasta criza este depasita doar prin aparitia si impunerea unui fenomen social-
religios care promoveaza o muzica pragmatica, dupa nevoile spirituale ale aderentilor la
acest fenomen. Este vorba de aparitia reformei lui M. Luther, in Germania si in t{arile vecine,
precum si a lui J. Calvin.
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Martin Luther (1483-1546) reformeaza nu numai doctrina catolica, ci si stilul muzical
stufos, supra incarcat de voci, recomandand stilul omofon al coralului Tn care se implica
toatd masa de credinciosi, acompaniatd de orgd. In felul acesta ideile proclamate n text
sunt Tntelese si raspandite Tn mase largi de oameni convertind cat mai multe persoane la
miscarea de reforma din tarile catolice.

Toti reformatorii secolului al XVI-lea precum Hus si leronim, in Cehia, cu o suta de ani
mai inainte, ca si Wyclef in Anglia, aveau aceleasi idealuri pentru care luptau si anume:
serviciul divin in limba poporului, desfiintarea sistemului preotesc, muzica in slujba
ideologiei protestante sa fie cantata in comun, Biblia sa fie tradusa si oferita credinciosilor
conform principiului reformator ,,Sola Scriptura”.

Martin Luther propaga coralul, iar Calvin si hughenatii francezi, aleg ca forma de cant
comunitar, psalmul. Si coralul si psalmul ca forma componistica, sunt cantece simple, usor
de memorat, cu o armonizare a melodiei principale de tip monodic, adica acordic. Daca
pentru coral se utilizau diferite valori de note si unele ritmuri complementare, psalmii
utilizau doar doimi si patrimi si se cantau fara orga.

M. Luther, el insusi muzician, colaboreaza cu Johann Walter cel Batran si cu Ludwig
Senfl, doi artisti de renume care adera la Reforma si care alcatuiesc primele colectii de
corale protestante.

J.Calvin, nefiind muzician, exclude muzica instrumentald din cadrul bisericesc,
considerand-o nepotrivita pentru serviciul divin, instrumentele, in conceptia lui, fiind de la
Satana. Este interesant ca si Calvin beneficiaza de atasamentul unor muzicieni celebri care
stimuleaza si dezvolta la un inalt nivel artistic muzica psalmilor agreati de reformator. Dupa
plecarea lui Calvin din Franta si stabilirea lui la Geneva, muzica hughenota continua sa se
afirme, gratie acestor straluciti muzicieni. Printre cei mai cunoscuti sunt: Claude de jeune,
(1528-1600), Claude Goudimel (1505-1572), L. Bourgeois (1510-1557).

Acesti muzicieni de geniu au fost si niste crestini veritabili care au slujit cauza lui
Hristos cu sacrificii si suferinte. Claude Goudimel pecetluindu-si credinta cu insasi viata sa.
Ca pastor hughenot a fost ucis in masacrul din noaptea Sfantului Bartolomeu, din anul 1572.
Cei mai multi hughenoti erau ordseni si faceau parte din aristocratia franceza. Muzica
practicata de ei era una simpla, luata din cantecele populare, cu caracter linistit, in valori
egale, cu texte din psalmi, cu versuri simetrice, ca numar de silabe si rime. Imnul ,,Plecati-va
lui Dumnezeu”, de L. Bourgeois este tipic psalmului hughenot.

Psalmii respectivi nu erau cantati doar la biserica, ci si la lucru, Tn ateliere, acasa in
familie, ca siin luptele de aparare, in timpul razboaielor religioase cu catolicii.

Atat coralul protestant cat si psalmul hughenot au fost valorificati de marii
compozitori ai timpului (Johann Walter cel Batran, Ludwig Senfl, Claude Lejeune, Claude
Goudimel), cat si de cei de mai tarziu. J. S. Bach a prelucrat sute de corale germane si psalmi
hughenoti, a realizat din aceste modeste melodii adevarate capodopere imbogatind
repertoriul pentru orga si cor cu lucrari de referinta. Felix M. Bartholdy, de asemenea, a
preluat psalmi protestanti si corale. Psalmii sai cu acompaniament orchestral si orga
urmeaza aceeasi orientare spre solemnitate, lirism, claritate a ideilor muzicale. Tn Simfonia
a V-a in Re Major Reforma, citeaza coralul ,Cetate tare-i Dumnezeu” pe care-l dezvolta
apateotic cu mijloace simfonice, creand o atmosfera festiva, sarbatoreasca, de recunostinta
fata de Dumnezeu. Pe buna dreptate, se spune ca toata muzica simfonica a marilor clasici isi
trage seva din muzica protestanta si in special din coralele lui J. S. Bach.

Muzica reformei, sec. al XVI-lea a influentat si imnologia neoprotestanta din secolul
al XIX-lea din Lumea Noud. Primii colonisti americani au dus cu ei muzica Indragita a
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psalmilor si coralelor ca pe o comoara de nepretuit, au cantat-o in adunarile de inchinare si
in viata cotidiana, la lucrul pamantului sau in ateliere. Era suportul lor moral in conditiile de
peregrini din cauza persecutiilor catolice de pe batranul continent. Din acest repertoriu s-au
inspirat generatiile urmatoare de compozitori cand au simtit nevoia de Tnnoire si de
diversificare Tn muzica bisericeasca baptista, metodista, prezbiteriana, etc.

lata lista compozitorilor neoprotestanti care au pus bazele imnologiei evanghelice,
alaturi de cele mai reprezentative lucrari ale lor, in ordine cronologica:

e Thomas Hastings (1784-1872) ,,Vezi in nori El vine iara”

e Lowell Mason (1792-1872) ,Spre cine sa ma-ndrept”

e William Bradbury (1816-1858) ,,Asa cum sunt n-aduc nimic”

e George F. Root (1820-1895) ,,Vin’ la Isus azi nu-ntarzia”

e Willian H. Monk (1823-1881) ,,Ramai cu noi”

e John B. Dykes (1823-1876) ,,Mare esti Tu, Doamne!”

e Robert Lowry (1826-1899) ,,Doresc a Ta prezentad”

e Wiliam Doane (1832-1915),,0, Isus, ce dulce nume”

e William J. Kirkpatrick (1838-1921) ,Lasati lampile acum sa arda”

e Philip Bliss (1838-1876) ,,Cand val de durere”

e Phoebe P. Knapp (1839-1908) ,Ce fericire, am pe Isus”

e J.D.Sankey (1840-1908) ,Langa Isus am gasit pacea sfanta”

e James Mc. Granaham (1840-1907) ,,0, ce nespusa fericire”

e George Stebbins (1846-1945) ,Voia, Ta, Doamne!

e James E. White (1849-1928) ,,Vin Izvor de viata sfanta”

e Daniel B. Towner (1850-1919) ,,Pretutindeni cu Isus”

e Edwin Excell (1851-1921) ,Vino la Scoala de Sabat”

e Frederick A. Filimore (1856-1925) ,,Pe Isus cat mai devreme”

e Charles H. Gabriel (1856-1932) ,,Cand de pe pamant”

e Franklin Belden (1858-1945) ,Desi nu stim cand”

e Leila N. Morris (1862-1929) , Tot mai aproape”

e Grand C. Tullar (1869-1945) ,,Cu Isus, ah, fata-n fata”

Aceasta lista ar putea fi completata cu alte zeci de nume ale compozitorilor valorosi
de imnuri neoprotestante. Ne-am oprit la cei mai cunoscuti dintre ei, iar titlurile mentionate
in dreptul fiecaruia, apartin traducdtorilor romani, asa cum apar in colectiile de imnuri ale
Bisericii AZS din Romania.

Imnologia neoprotestanta s-a dezvoltat, in mare parte, in SUA datorita faptului ca
aici s-au creat cele mai favorabile conditii sociale si spirituale. Tn niciun alt loc din lume nu
s-au adunat atatea forte creatoare specifice si nicio tara crestina nu a incurajat creatia de
acest gen, cum s-a intamplat in SUA.

Tncd de la constituire, America protestanta si-a creat legi ferme privind libertatea de
constiinta, separarea Bisericii de stat, dreptul de asociere, etc., elemente care au asigurat
cadrul optim de dezvoltare a religiei, sub cele mai variate doctrine crestine.

Este uimitor faptul ca ziarele americane din secolul al XIX-lea, ca si diferitele edituri,
publicau Tn mod curent versuri pentru imnuri in tiraj de masa, iar compozitorii aveau la
dispozitie o diversitate de subiecte evanghelice din care se inspirau, atunci cand Tsi
propuneau sa improspateze repertoriul imnologic.
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Campaniile de evanghelizare, cruciadele, cum mai erau numite, stimulau creatia de
imnuri, iar liderii muzicali ai acestor cruciade incurajau pe cei cu talent poetic sa scrie versuri
pentru a fi publicate si cantate de corul ce insotea evanghelistul.

Este cazul marelui predicator D. L. Moody, care si-a luat drept colaboratori muzicali
pe unii din cei mai valorosi compozitori de imnuri, care sa asigure partea muzicalda a
programelor de evanghelizare, cu muzica cea maiinspirata posibil.

Vom prezenta, Tn continuare, numele celor mai cunoscuti autori de versuri din
patrimoniul imnologic neoprotestant, in general, precum si aportul lor la dezvoltarea acestui
gen literar:

e lIsaac Watts (1675-1748) a fost supranumit parintele imnologiei englezesti.
Descendent dintr-o familie de hughenoti, a publicat: ,Imnuri si cantece
spirituale” (1707) si , Parafrazarea psalmilor lui David” (1719);

e Charles Wesley (1708-1788) pastor metodist englez, a scris peste 6500 de imnuri
(texte si chiar unele melodii);

e William Williams (1719-1791) a scris peste 800 de imnuri;

e Fances (Fanny) Crosby (1820-1915) scriitoare americanda nevazatoare, una din
cele mai cunoscute personalitati, in domeniu. A colaborat cu celebrii compozitori
evanghelisti: George Root, William Doane, W. Kirkpatrick;

e Horatio Gates Spafford (1828-1888) autorul imnului ,,Cand am pacea Domnului”,
muzica de Philip Bliss. Tn cartea de imnuri AZS, are ca titlu: ,Cand val de durere
m-atrage spre cer”. Acest imn a fost scris Tn urma pierderii celor patru fiice
intr-un naufragiu, dupa ce-i mai murise un fiu si-i arsese casa. Este un imn de o
inspiratie cereascd, pe care necunoscatorii si ignorantii il deformeaza si-l
profaneaza in fel si chip;

e Daniel Webster Whittle (1840-?) A colaborat cu muzicienii imnologi Ph. Bliss si
James Me Granaham, precum si cu evanghelistul D. L. Moody. A scris peste 200
de imnuri;

e lulia H. Johnston (1849-1919) a scris 500 de imnuri;

e Johnson Oatman (1856-1922) este considerat cel mai prolific autor de imnuri
(textier). A fost pastor metodist american si a scris 3000 de imnuri, colaborand cu
compozitori ca: C. H. Gabriel, W. J. Kirkpatrick si cu Edwin Excell;

e Leila N. Morris (1862-1929) a scris peste 1000 de imnuri;

e Thomas O. Chisholm (1866-1960) preot metodist, ce a scris 1200 de poeme si
imnuri;

e James Rowe (1865-1933) unul dintre cei mai prolifici autori de imnuri, 19.000 de
imnuri.

Ca si in cazul compozitorilor lista aceasta poate fi mult dezvoltata, prin adaugarea a
zeci si zeci de nume. Am prezentat autorii mai cunoscuti, mai ales, datorita colaborarii lor cu
muzicieni arhicunoscuti in lumea neoprotestanta. Ceea ce au in comun toti acesti oameni ai
lui Dumnezeu este autenticitatea trdirilor exprimate in versuri, sinceritatea mesajului
spiritual si claritatea exprimarii poetice.

Majoritatea acestor imnuri a fost scrisa in urma unor experiente de viata dintre cele
mai dureroase, rod al framantarilor, al dezamagirilor, dar si al rezolvarilor prin puterea
credintei in fagdaduintele divine. Numai asa se poate explica exceptionala lor viablitate,
frumusetea melodica si profunzimea muzicii inspiratoare prin care aceste bijuterii au cucerit
mii de suflete pentru Hristos. Asa se explica si succesele uimitoare inregistrate de marii
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evenghelisti: D.L. Moody, G. Whiterfield, B. Graham... Acestia au inteles ce fel de muzica
este compatibild cu lucrarea Duhului Sfant si ce fel de muzica are efecte contrare.

D.L. Moody a avut ca parteneri de lucrare misionara muzicieni profesionisti si crestini
autentici care asigurau conducerea corala si procurarea de imnuri de un inalt nivel artistic.
Aceste afirmatii se bazeaza pe calitatea repertoriului promovat de ei si care este cunoscut
gratie raspandirii lui ulterioare, devenind un bun spiritual comun tuturor denominatiunilor
neoprotestante. lata in continuare compozitorii care au colaborat cu D. L. Moody:

e Ira Sankey (1840-1908) director muzical timp de 25 de ani, al lui Moody;
e George Stebbins (1846-1945) colaborator timp de 25 de ani al lui Moody;
e Daniel B. Towner (1850-1919);

e Philip Bliss (1838 — 1877).

Compozitorii de imnuri nu au amploarea si anvergura marilor clasici ai muzicii
universale, deoarece dimensiunile unui imn nu se pot compara cu acelea ale unei simfonii
sau ale unui concert instrumental. Cu toate acestea, influentele lor asupra sufletului
omenesc pot fi comparabile.

Muzica simfonica sau cea vocal-simfonica (cantatele, oratoriile) se adreseaza prin
excelentd, unui grup restrans de auditori, initiati in limbajul muzical savant. Imnul se
adreseaza unor oameni simpli ca si elitelor, gratie accesibilitatii mesajelor muzical-literare.
Un imn cu o muzica inspirata, perena si cu o solie evenghelica puternica poate misca o inima
impietrita, facand-o receptiva la chemarea Duhului Sfant, in timp ce o simfonie ar putea fi
ineficienta in anumite cazuri.

Vom prezenta principalii autori de imnuri, cu scurte detalii biografice:

e Thomas Hastings (1784-1872) compozitor american, fiu de medic, autor al unui
numar impresionant de lucrari destinate activitatii religioase. A compus muzica
pentru 1000 de imnuri si 600 texte pentru imnuri. A fost un bun crestin si un
harnic propagator al artei bisericesti in randul tineretului. A publicat: Musica
Sacra (1816), Musical Taste (1822) si Spiritual Songs for social Worship asistat de
Lowell Mason (1831-1832), The Cristian Psalmist (1836), Devotional Hymns and
Poems (1850) si Church Melodies (1858);

e Lowell Mason (1792-1872) unul dintre cei mai importanti propagatori ai muzicii
sacre autentice, pe pamant american. A studiat muzica cu profesorul german
Frederick L. Abel, a infiintat Academia de muzica din Boston in 1833, impreuna
cu muzicianul A. J. Showalter. n 1851, face un turneu in Europa, vizitand orasele
Leipzig si Dresda. Are o muzica solemnda, de influenta germana. Este autorul
celebrului imn ,,Mai aproape de Tine, Doamne!” (,Spre cine sa ma-
ndrept”). A publicat 130 carti de muzic3;

e William Monk (1823-1889) compozitor englez, organist la Biserica Sf. Petru, din
Londra, autorul imnului ,,Ramai cu noi, o, scump Mantuitor”. Acest imn a fost
declarat ca fiind cel mai popular, din 400.000 de imnuri crestine din lume, dupa
un sondaj facut in SUA. Pe locul al ll-lea, a fost clasat imnul ,Mai aproape de Tine,
Doamne!” de Lowell Mason. A activat si ca dirijor de cor bisericesc, a publicat
volumul Hymns Ancient and Modern, (1861);

e William H. Doane (1832-1915) compozitor american, colaborator cu F. Crosby. A
compus peste 2000 de melodii, a fost un excelent inventator, redactor si om de
afaceri;
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e Edwin O. Excell (1857-1929) compozitor american de imnuri. La varsta de 20 de
ani devine profesor de muzica si incepe o caldtorie prin tara pentru a infiinta scoli
de muzica. A fost asociatul evanghelistului Sam Jones timp de 20 de ani. A
compus peste 200 de imnuri si a publicat 50 de cart;i;

e Daniel Towner (1850-1919) a fost sef al Departamentului de Muzica al
Institutului Biblic Moody, Chicago. Din 1883 a pregatit sute de tineri pentru a sluji
inchinarii pe calea muzicii. A publicat 14 volume de imnuri culese si unele
compuse de el. A colaborat cu Moody. Este autorul a 2000 de melodii;

e Philip Bliss (1838-1876) compozitor metodist SUA, autorul celebrului imn , Cand
am pacea Domnului” (,Cand val de durere ma poarta spre cer”). A murit
prematur la 38 de ani, intr-un accident de tren, impreuna cu sotia sa. Daca ar fi
l[dasat numai imnul mentionat mai sus si tot ar fi ramas in istoria muzicii sacre
drept unul dintre cei mai inspirati compozitori. A publicat The Charm (1879), The
Song Tree (1872), The Sunshine (1873), The Joy (1873), Gospel Songs (1874),
Gospel Hymnes and Sacred Songs (1875);

1.3 al muzicii adventiste din Romania

Imnologia crestina neoprotestantd, este un bun comun al tuturor denominatiunilor
care fac parte din aceeasi familie, desprinsa din bisericile istorice. Nu existd o muzica
baptistd, una metodista, alta adventista sau prezbiteriana, etc. Numai cele doua mari biserici
(Catolica si Ortodoxa) au o muzica specifica, respectiv, gregoriana si bizantina.

Acestea si-au pastrat specificul datorita formelor fixe ale liturghiilor impuse de la
centru. Muzica religioasa utilizata de lumea protestanta si neoprotestanta este foarte
variata si in continua schimbare

Daca in bisericile istorice muzica are rol de ritual, in bisericile evanghelice muzica
este o parte a inchinarii credinciosilor care participa in comun la serviciul divin, prin cantarea
de obste. Tematica variata legata de subiectele predicilor, de diferite activitati eclesiastice,
cum ar fi: misionarismul, actele comemorative, programele pentru tineret s.a., fac din
repertoriul imnologic protestant un univers muzical in continua prefacere, de o varietate
stilistica deosebita. Acest fapt are o latura pozitiva, dar si una negativa.

Mobilitatea expresiva si goana dupa varietate, duc la pierderea solemnitatii, la
conformarea cu muzica distractiva a lumii. Biserica Adventa sufera si ea aceste influente
nefaste. Muzica promovata de posturile crestine de radio si TV, este mult diferita de cea
practicata de generatiile trecute, pastrata doar in cartea veche de imnuri si in caietele cu
repertorii corale. Printre animatorii muzicali ai Bisericii A.Z.S. din trecut, mentionam pe
Nicolae Jelescu, Vasile Florescu, Dumitru Dragomirescu, Andrei Thomas, Otto Herman
(compozitori). De asemenea Victor Georgescu, Tache Teodosiu, Artur Irimia, Gabriel
Vasilescu (indrumatori si dirijori).

Muzica asa-zis adventa a fost si este aceeasi creatie a compozitorilor evanghelici
baptisti, metodisti, lutherani din trecut si de astazi, la care s-au adaugat unele imnuri create
de compozitori adventisti. Singura deosebire dintre muzica mostenita de la bisericile
amintite mai sus si cea compusa de muzicieni adventisti consta in tematica literara (Sabatul,
a doua venire, Sfanta Cina, etc.).

Dintre compozitorii romani adventisti, vom aminti in continuare o parte dintre cei
care au lucrari publicate in Cartea de Imnuri Crestine, editia 2006 — in ordine cronologica:
Vasile Florescu (1904-1974), Horst Gehann (1928-2007), Gabriel Vasilescu (1936-), Cezar
Geanta (1938-), Valeriu Burciu (1939-), Adalbert Orban (1947-), Lucian Cristescu (1949-),
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Felician Rosca (1953-), Stefan Tajty (1957-), Romulus Chelbegean (1957-), Gabriel
Dumitrescu (1958-), Andrei Tajty (1958-), Gabriel Uta (1959-), Petru Diaconu (1960-), Gabriel
Brasov (1980-).

Din lista de mai sus, lipsesc nume de compozitori care merita a fi cunoscuti, datorita
lucrarilor de muzica sacra pe care le-au compus. Cel mai important dintre acestia este
dirijorul si compozitorul Mircea Diaconescu (1929-). Opera componistica a acestuia se
incadreaza n totalitate in sfera muzicii religioase, chiar daca unele melodii au fost scrise pe
texte laice, cum ar fi cele apartinand lui Mihai Eminescu. Sursa principala de inspiratie in
elaborarea melodiilor sale, este muzica bizantind a carei atmosfera o recreeaza cu o
admirabila maiestrie. Zeci si zeci de lucrari corale si vocale (imnuri, motette, psalmi, lieduri)
alcatuiesc un tezaur de frumuseti prin care Mircea Diaconescu Tmbogateste zestrea
muzicald a Bisericii A.Z.S. din tara si strainatate. Locuieste de peste 30 de ani in Germania
(Aachen), unde a infiintat un cor devenit cunoscut nu numai in Germania, ci si Tn afara ei,
prin inregistrarile discografice cu muzica bizantina, prelucrata sau compusa de el, precum si
de lucrdri semnate de alti autori romani. Este Membru de Onoare al Uniunii Compozitorilor
si Muzicologilor din Romania.

Tot in diaspora romaneasca mai activeaza doi muzicieni profesionisti: Cristian Ciuca
(Franta) si Viorel Gheorghe (SUA). Primul dintre ei este dirijor de orchestra, dar si
compozitor de muzica religioasa din care reiese o pregatire de specialitate, cat si o orientare
sandtoasa din punct de vedere stilistic. Viorel Gheorghe este realizatorul unui volum de
Imnuri Crestine pentru uzul romanilor din SUA, membri ai bisericii adventiste. Colectia
respectiva cuprinde — in afara imnurilor din carte veche (1926) — si o serie de cantari noi
traduse de Benone Burtescu si Lidia Popa.

Tn Biserica A.Z.S. din Romania, activeaza si unii membri cu pregatire de specialitate
care totusi nu s-au afirmat in compozitia imnologica, fie datorita modestiei, fie datorita
varstei tinere la care se afla. Amintesc pe trei dintre acestia: George Natzis, Vlad Baciu si
Cristina Jercdu (Geantd). Toti trei absolventi ai Universitatii Nationale de Muzica din
Bucuresti, sectia compozitie. Un tanar absolvent al Universitatii de Muzica din Bucuresti, cu
un talent remarcabil de compozitor este si Romeo Anastase.

In afara compozitorilor A.Z.S. prezentati pand acum, unii profesionisti, altii simpli
amatori, exista o multime de alti frati care si-au incercat talentul in domeniul creatiei, insa
nu au reusit sa depdseasca un anumit nivel minim de exigentad, in ceea ce priveste forma si
continutul muzicii lor. Ma refer la lipsa de inspiratie nobila a melodiei cat si la lipsa de
cunostinte si deprinderi de armonizare. Chiar daca printre cei nominalizati in acest capitol
sunt unii compozitori diletanti, cu lacune in armonizarea si conducerea vocilor, totusi au
avut harul de a genera unele melodii cu adevarat perene si indltatoare. Acestia au apelat la
specialisti pentru a li se armoniza melodiile. Autorul prezentului capitol, nu pretinde a fi
desavarsit in ce priveste opiniile artistice si aprecierile facute. Orice lucrare omeneasca este
nedesavarsita chiar si atunci cand este facuta cu inima curata, fara simpatii si antipatii, cum
este cazul de fata.

Este posibil sa fi omis din necunoastere pe cineva cu adevarat valoros in acest
domeniu, nepomenindu-i numele, exclusiv din acest motiv, dar Dumnezeu nu omite pe
nimeni de la rasplata, si acest gand ar trebui sa ne dea curaj si motivatie in lucru.

de Cezar Geanta
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Capitolul 2. Biblia si muzica

Motto: , Sacrul este tinta supremd a muzicii. Ea tinde
catre sacru chiar si cdnd e profand, sau cdnd Tsi uitd destinul de
a-1 sluji. Doar un titlu sau un text spiritual folosit in muzicd nu o

calificd automat drept sacrd, cdci sacrul este in muzicd un dar,
o prezentd ce depdseste puterile creeatoare ale omului. Exista
muzici religioase atat de indoelnice ca substantd, incdt
profaneazd pdnd si textele pe care au fost compuse. (Un
exemplu este kitsch-ul muzical religios, frecvent astazi)
Academician Stefan Niculescu, Interviu 1999.

Documentele scrise ori iconografice ale antichitatii arata rolul important al muzicii, Tn
cadrul ceremoniilor de cult ale diferitelor popoare stravechi, ca si in viata cotidiana a
acestora. Cel mai vechi izvor de informatie scrisa privind istoria muzicii universale este Biblia
sau Sfanta Scripturd. Tn ea gdsim scris despre un nepot al lui Cain, pe nume lubal, care a fost
,tatal celor ce canta cu alauta” (Geneza 4:21).
Muzica a fost si este folosita atat de slujitorii lui Dumnezeu cat si de slujitorii lui
satana, constituind unul din cei mai puternici factori modelatori ai omului, Tn bine sau in rau,
dupa caracterul muzicii respective.
Cand Dumnezeu Si-a ales un popor pe care sa-l educe spre mantuire, i-a dat acestuia
si 0 muzica potrivita cu acest plan, o0 muzica deosebita de cea a muzicii pagane, idolatre.
Organizarea serviciilor divine includea si organizarea muzicii religioase. Aceasta organizare
consta din:
1. Formarea unor cantareti si a unor instrumentisti de profesie, din randul levitilor.
Se cerea ca talentul si cunostintele lor muzicale sa fie dublate de un devotament
ales fata de cauza lui Dumnezeu (Exod 32:26);

2. Instrumentele muzicale trebuiau sa fie dintre cele mai nobile din cate existau la
acea data in practica muzicala a vremii, de asemenea si materialul din care erau
confectionate.

2.1 Instrumentele folosite

lata instrumnetele utilizate pe vremea lui David si materialele din care erau facute:
harpe, ldute, timpane, fluiere, cavale, timbale, trdmbite, chimvale, tobe. Materialele
mentionate Tn Biblie santal, aur, argint, chiparos (2Cronici 9:11; 2Samuel 6:5; Numeri 10:12;
1imparati 10:11, 12).

Tn 1Cronici 23:5 se precizeazd numarul instrumentistilor care activau pe vremea
regelui David: 4000 de leviti, dintre acestia se alcatuise 24 de formatii a cate 12
instrumentisti de elitd, care sutineau corul. In fiecare luna se schimbau intre ele prin tragere
la sorti. Erau in total 288 de instrumentisti repartizati cate 12, in doua orchestre, care cantau
pe langa doua coruri ,fata in fata” in stil antifonic (Neemia 12:24).

Maniera de cantare a psalmilor era la unison, adica si instrumentistii si cantaretii
intonau aceeasi melodie pe o singura voce. Cantarea pe mai multe voci a aparut mult mai
tarziu, abia Tn secolul al Xll-lea, dupa Hristos.
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Din relatarile biblice se poate deduce ca instrumentatia muzicii religioase era destul
de modesta datorita faptului ca tehnica de constructie era rudimentara. Cu toate acestea,
impresia artistica si vizuala, a acelor ansambluri era magnifica datorita numarului mare de
interpreti (cor si orchestrd) si datoritda materialului din care erau construite instrumentele
respective. Nu este de neglijat nici diversitatea timbrald care alcatuia acel tot sonor rezultat
din combinatia instrumentelor de coarde ciupite (alduta, arfa, cimbalul), a instrumentelor de
suflat (trambite, fluiere, cavale) si a celor de percutie (talgere, timpani, tobe).

Urmarind muzica instrumentalad n toata evolutia ei, pe parcursul secolelor, pana in
prezent, constatam o diversificare si o perfectionare constante de la o epoca la alta, odata
cu tehnica de constructie. Muzica sacra a selectat tot ce a fost mai nobil in acest arsenal
tehnic muzical si a adoptat o instrumentatie care sa-i asigure maximum de profit sipiritual.

lata aparatul orchestral stabilit de cei mai mari muzicieni care au slujit aceasta arta,
ducand-o pe culmi ne mai intalnite, in toata istoria omenirii:

1. Familia instrumentelor cu coarde si arcus: vioara, viola, violoncelul, contrabasul;

2. Familia instrumentelor de suflat, din lemn: flaut, oboi, clarinet, corn, corn englez,
fagot;

Familia instrumentelor de suflat din alama: trompeta, cornul, trombonul, tuba;
Familia instrumentelor de percutie: timpanul, talgerele, trianglul, clopotele;
5. Familia instrumentelor cu clape: orga, pianul, clavecinul, celesta.

hw

Muzica sacra a adoptat toatd aceasta multime de instrumente ca fiind apte a
exprima cel mai bine sentimentul religios. Adeptii muzicii ritmice in Biserica se bazeaza pe
faptul ca si in Biblie sunt recomandate instrumente de percutie: toba, timpanele,
chimvalele-talgerele (Psalmul 81:2; Psalmul 150:4,5).

Numai ca aceste instrumente aveau rol decorativ de subliniere a unor momente in
desfasurarea melodiei si a povestirii; nicidecum nu aveau rol conducator, dominant, cum se
intampla in muzica distractiva. De unde stim acest lucru? Din rapoartele scrise ale istoricilor
antici mentionate in alt capitol care precizau ca se cantau psalmi in stil responsorial si
antifonic, in ritmul vorbirii.

Instrumente de percutie intalnim si astazi Tn muzica sacra cu efecte binecuvantate
fara sa atraga atentia in mod ostentativ sau cu atat mai putin, dominant.

J. S. Bach foloseste timpanele in cantatele sale; Haydn, Mozart, Beethoven, apeleaza
la tobe, talgere, timpane, in capodoperele lor fara sa denatureze caracterul nobil sau chiar
dramatic, al acestora. Totul depinde de rolul incredintat acestor instrumente. Adesea auzim
intrebarea: putem prezenta in Biserica si instrumente in afara celor consacrate orchestrei
simfonice, instrumente populare: acordeon, muzicuta de gura, tambal, sau altele din sfera
muzicii usoare: chitara electrica, saxofon, etc.?

La aceste intrebari poate raspunde fiecare credincios pentru el. Apostolul Pavel
spune: ,,cand eram copil vorbeam ca un copil, simteam ca un copil, gandeam ca un copil;
cand m-am facut om mare am lepddat ce era copildresc” (1Corinteni 13:11).

Pentru copilaria muzicala sunt admise toate instrumentele inclusiv frunza, solzul de
peste, joagarul si alte mijloace de scos sunete, dar bine ar fi sa pastram aceste copilarii
pentru acasa la noi. Sunt folositoare pentru incepatori in vederea abordarii acelor
instrumente ideale, din practica muzicii madiestrite.

La Biserica sa cantam, cdnd ne-am maturizat artistic. E numai normal sa aducem
Tatadlui nostru Ceresc, jertfa cea mai inalta posibil in ce prioveste continutul si forma de
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prezentare. ldealul inchinadrii prin muzica nu se poate realiza decat prin ceea ce exista mai
valoros privind calitatea muzicii si a interpretarii, adica, maiestria.

Sigur ca Domnul nostru primeste si jertfe amatoristice, cu interpretari schioape, dar
nu acesta trebuie sa fie idealul acceptat.

Spiritul, sinceritatea si constrangerile care conduc in aducerea jertfei noastre
muzicale sunt esentiale, dar sa nu uitam adevarul ca nu toti suntem dotati pentru astfel de
activitate si ca este nevoie si de ascultatori competenti, la fel ca si de artisti practicanti.

Tn incheierea acestui capitol, vom face unele referiri la formatia de sufldtori, de tip
fanfara. Muzica de fanfara poate fi localizata intre genul distractiv si cel simfonic.

Ca muzica de promenadd sau ca muzica militara, poate fi acceptata in forma ei
traditionala cu repertoriul specific: marsuri, valsuri, potpuriuri, etc. Dar se intelege, ca, in
acest caz, locul ei este pe estrada gradinilor publice sau in curtea regimentelor.

Pentru a corespunde exigentelor muzicii sacre, trebuie sa i se incredinteze o muzica
de substanta religioasa cu o orchestratie si o interpretare corespunzadtoare. Sincopele,
contratimpii, cromatismele Tn exces, ritmurile cazone, toate aceste elemente de expresie
caracteristice trebuie Indepartate si introduse acele elemente proprii muzicii spirituale. Prin
elemente proprii muzicii spirituale intelegem: trecerea de la pianissimo la forte in mod
subtil, imitarea sonoritatii de orga sau a sonoritatii corale, punerea ritmului in slujba
expresivitatii, frazelor muzicale, melodii linistite, farda ornamente inutile, acuratete stilistica,
sobrietate. Se intelege ca aceste aranjamente orchestrale trebuie realizate de un specialist
calificat in domeniu.

2.2 Muzica in inchinare si in viata cotidiana

Muzica usoara, folk sau ambientald, cum mai este numita, a devenit o permanenta in
societatea contemporana in asa grad, incat nu mai poti scapa de ea nici macar in biserica.
Tineretul, prea plin de acest gen de muzica, o promoveaza cu sarg in activitatile sacre spre
indignarea parintilor si a bunicilor conservatori.

Foarte ciudat este faptul ca acestia din urma, neindraznind sa protesteze, din motive
de jena, ori de teama de a nu deveni ridicoli, neavand nici argumentele muzicologice
necesare, incep treptat-treptat sa-si obisnuiasca auzul cu acele productii pe care le detestau,
pentru ca in final sa le indrageasca!

Astfel, muzica ugoara religioasa castigda teren, inlocuind vechile imnuri din
inestimabilul patrimoniu bisericesc, cu un surogat ieftin si nociv deopotriva care, in loc sa
purifice, 1i distreazd pe inchinatorii amdagiti cd 1l laudd pe Dumnezeu, conform versurilor,
cand 1n realitate ei se distreaza ca la orice spectacol profan. Primii pasi se fac pe
neobservate, introducandu-se in cadrul serviciului divin mici aluzii sonore, anumite formule
ritmico — melodice din repertoriul distractiv, dupa care urmeaza pasii mari cand se preiau
melodii intregi cdrora li se adapteaza textul religios.

Tn cadrul unor biserici neoprotestante la ora de fatd se practica, fird retinere, o
adevarata betie din acest vin babilonean. Daca deschizi aparatul de radio pe lungimea de
unda, pe care emit aceste biserici, sau daca vei cumpara o caseta cu muzica, zis religioasa,
integistrata la posturile de radio crestine, vei avea surpriza sa intalnesti genuri noi de muzica
religioasa in locul celor traditionale. Nu vei mai auzi imnurile solemne de altadata, nici
psalmi, nici motete, nici misse, nici corale, ci folk crestin, rock nou testamental, blues
neoprotestant, romante apostolico—tiganesti, valsuri evanghelice, etc. toate cu texte
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religioase despre: jertfa lui Isus pe cruce, despre revenirea Sa, despre pocdinta, despre
mantuire s.a..

Tn Biserici au patruns rock-eri, rapsozi, chitaristi si folk-isti, ba chiar si |dutari de
restaurant care canta si ei lauda Domnului.

Au disparut: diaconul muzical, cantorul, psaltul sau capel-maestrul. De fapt si corurile
sunt pe cale de disparitie. Se prefera solistii, grupurile speciale cu acompaniament de chitare
si orgi electronice sau si mai simplu, acompaniament de negative, dupa modelul american.
De ce asa? E mai practic, mai interesant, mai modern. Muzica valoroasa de factura clasica
necesita repetitie, exigenta profesionald, inaltd calificare, sacrificii. Muzica distractiva se
realizeaza mult mai ugor si afirmarea interpretilor, aidoma.

Odata cu adoptarea noului mod de slujire prin cantare s-au schimbat si idealurile
interpretative. Se cauta sonoritati ciudate surprinzatoare pentru auz. Se fac excese in
pronuntare deformand si fortand unele vocale, se canta sunete noi, nemaiauzite cu timbruri
inedite, gratie electronicii, se inventeaza acorduri amalgamate, socante ca niste claxoane,
intr-un cuvant, bombardarea urechii cu asa zise noutdti, pentru a impresiona cu orice chip
inima.

Numai ca aceste preocupari exterioare ne ating acele corzi interioare ale sufletului
care au de a face cu sfintirea veitii. Ele satisfac doar curiozitatea, incanta firea pamanteasca,
o distreaza, iar nevoile duhovnicesti, raman nerezolvate. Aceste nevoi sunt: foamea si setea
de puritate, de sfintire, partasia cu Isus. lesirile sufletului din mizeriile cotidiene, nu se poate
realiza prin muzica distractiva, indiferent cat de nou ar suna aceasta. Acompaniamentele
inregistrate, negativele, oricat ar fi de sofisticate nu pot umple golul sufletesc, ele fiind seci,
fara substantd, fara continut peren, impresioneaza doar urechea externa, fara sa atinga
inima. Pentru a ajunge la inima, trebuie ca muzica sa fie inspirata de Acela care cunoaste
tainele alcaturii inimii, iar modul de interpretare trebuie sa fie pe aceeasi lungime de unda
cu muzica si ,de la inima la inimad”, cum se exprima marele George Enescu.

Doua erori de gandire care duc la duplicitate in folosirea muzicii:

1. Muzica serioasa de tip clasic este pentru batrani, tineretul are nevoie de o muzica

mai lejera!

2. Dupd cum nu ne inchinam tot timpul, tot asa nu trebuie ascultatda muzica
serioasa tot timpul. Pentru combaterea erorii de la punctul 1 exista argumentul
varstei compozitorilor de geniu care au generat cea mai matura muzica, la varste
tinere.

G. B. Pergolesi (1710-1736), a trait doar 26 de ani. A compus capodopera ,Stabat
Mater”, una dintre cele mai profunde si mai puternice muzici religioase care s-a scris
vreodata. A mai compus mise si triosonate pentru Bisericd, la fel de nobile si de inspirate.

W. A. Mozart (1756-1791), a trait 35 de ani. Are o muzica Tnsoritd, eleganta, de o
inspiratie cu totul exceptionald. Recviemul sdau exceleaza prin solemnitate, dramatism
rascolitor, tristete cercetatoare de inimi, umilinta existentiala. Fr. Schubert (1797-1828) a
trait 31 de ani. Cine vrea muzica tandra sa cante corul ,Sfant si-n fricosat e” din Misa in Mi
bemol major de Fr. Schubert sau oricare din simfoniile sale. F. M. Bartholdy (1809-1847) a
trdit 40 de ani. R. Schumann (1810-1856) a trait 46 de ani. K. M. von Weber (1786-1826) a
trdit 40 de ani. Fr. Chopin (1810-1849) a trait 39 de ani. J. S. Bach (1685-1750) a trdit 65 de
ani, dar sonatele si partitele pentru vioara solo le-a compus la varsta de 35 de ani. La aceeasi
varsta a compus suitele pentru violoncel, solo. Concertele brandemburgice au fost compuse
la varsta de 32 de ani, iar capodopera Matthaus Passion, la varsta de 44 ani.
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Toate aceste genii muzicale de prima marime au fost niste tineri care ne-au lasat cea
mai decenta si cea mai indltatoare muzica. Se poate numi muzica unor tineri de 40 de ani, ca
fiind ,,batraneasca” sau pentru batrani?

Ne contrazic si sutele de mii de tineri indragostiti de muzica lor, care au abonamente
la Filarmonici si care fac din aceasta hrana lor de toate zilele.

Pentru eroarea de la nr. 2 exista argumentul consecventei. Nu poti fi om duhovnicesc
doar la biserica, in timp ce acasa esti lumesc. La biserica asculti muzica sacra, de calitate, iar
acasa asculti muzica lumeasca, distractiva. Un om, initiat in limbajul Marii Muzici, nu poate
sa mai suporte o muzica ieftind, dedicata celor cu gusturi needucate, iar crestinul trebuie sa
fie unul din cei mai familiarizatii cu capodoperele muzicale.

J. S. Bach, supranumit, ,.cel de al 13-lea apostol” spunea: , A face muzica este un act
de inchinare”. El refuza sa cante lucrari dubioase, pentru a nu compromite inchinarea la
Adevaratul Dumnezeu. El lua in serios textul: ,,Rugati-va neincetat!” (1Tesaloniceni 5:17).

Dar si a ,consuma” muzicda este tot act de inchinare. Apostolul Pavel scria
corintenilor: ,,Deci fie ca mancati, fie ca beti, fie ca faceti altceva, sa faceti totul spre slava lui
Dumnezeu” (1Corinteni 10:31). Conform cu acest text, putem sa spunem: fie ca ascultam
muzica, fie ca facem lectura, acestea sa fie pentru slava lui Dumnezeu.

Orice productie literara sau muzicala isi trage inspiratia in mod direct sau indirect,
mai de aproape sau mai de departe, de la Dumnezeu ori de la Satana. Cele mai multe opere
sunt amestecate.

Asa cum pomii se cunosc dupa roade, tot asa produsele spirituale se cunosc dupa
efecte. Exista si carti de literatura deconectanta, distractiva, de asemenea si muzica vesela,
zglobie, relaxantd, dar, atat literatura cat si muzica de acest fel, trebuie sa aiba o
caracteristica obligatorie: moralitatea.

lata ce-i recomandda mama sa, lui John Wesley cand acesta era student la
Universitatea Oxford, din Londra: ,, Daca vrei sa stii care din placeri si distractii sunt bune si
care nu, cearca-le dupa regula aceasta: orice-ti slabeste mintea sau iti reduce agerimea
constiintei, Tti Tntuneca intelegerea pentru cele dumnezeesti si iti ia gustul, placerea dupa
cele spirituale, da, orice face sa creasca puterea corpului asupra sufletului, acestea sa fie
pacate pentru tine.”

2.3 Directii actuale ale muzicii din cadrul inchinarii. Pericole

Spre sfarsitul secolului al XIX-lea, imnurile evanghelice (gospel) decad datorita
influentei muzicii lumesti care patrunde masiv in bisericile neoprotestante.

Odata cu acest declin se pierde si solemnitatea predicilor si a servicilor divine, in
general. Este perioada intrecerii intre predicatorii populari privind numarul de auditoriu,
celebritatea si eficienta misionard, cu orice pret. Presa timpului relateaza tot felul de
curiozitati practicate de protagonistii cuvantului si ai muazicii.

Se initiaza Intreceri intre coruri pentru a se vedea care dintre ele este mai puternic in
sonoritate sau care prezinta un repertoriu mai socant. Predicatorii fac mimica si pantomima
dintre cele mai caraghioase. Se introduce o recuzita bogata si variatd, pe scene si pe
amvoane, pentru a ilustra mai bine predicile: miei din ipsos, cruci, ciocane, cuie, scaune
pentru a fi sfaramate cu toporul, etc. Teatralismul si umorul vorbitorilor fac din aceste
adunari adevarate spectacole distractive unde rasul si aplauzele sunt la ele acasa.
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Elementele satanice fac si ele spectacol. Ritmurile exacerbate ale muzicii iau n
stapanire masele de credinciosi care bat din palme si din picioare, dupa ritmul tobelor.
Corpul se leagana dupa acelasi ritm, pana la prabusire.

Odata cdzuta multimea pe podea se declara ca adunarea este controlata de Duhul
Sfant. Corpurile dominate de spasme si tremurat, se rostogolesc in asa fel, incat un martor
ocular declara ca ,,nu se mai stia ale cui erau mainile si picioarele in invalmdseala generala.”
Tn corturile adiacente, odatd cu |3sarea intunericului se petrec acte de imoralitate in randul
tineretului. (Paul Hammel, E. G. White si muzica)

O astfel de manifestare a avut loc si in sanul bisericii AZS in localitatea Muncie, statul
Indiana, cand la o adunare de corturi s-au cantat imnuri satanice in mod inconstient,
acompaniate de tobe, orga, instrumente de suflat din alama. Este vorba de un repertoriu de
imprumut pe care liderii muzicali I-au introdus in program pentru a fi mai ,atractiv”. Au luat
o colectie de cantece lumesti cu caracter licentios, dar cu texte religioase adaptate si le-au
introdus Tn repertoriul bisericii. Colectia se numea ,Gradina cu mirodenii”. Rezultatul a fost
ca Satana si-a cerut dreptul de autor, luand in posesie intreaga adunare, mii de suflete, iar
tremuratul si rostogolirea pe podea au fost declarate ca fiind manifestari ale Duhului Sfant.

E. White a declarat ca duhuri si puteri satanice, au controlat intreaga adunare cu
acea ocazie. lata ce a scris din Australia, unde se afla la acea data: ,Domnul mi-a ardtat cd
lucrurile despre care mi-ati spus cd au avut loc in Indiana (1890), se vor intdmpla chiar
inaintea incheierii timpului de proba. Vor fi tot felul de manifestdri ciudate, strigdte si tobe,
muzicd si dans. Mintea fiintelor inzestrate cu ratiune va deveni atdt de confuzd, incat nu va
mai fi capabild sa ia hotdrdri corecte. Un vacarm asurzitor tulburd gdndirea si perverteste
acele insusiri care, dacd ar fi folosite corespunzdtor, ar putea fi o binecuvéntare. Puterea
uneltelor satanice se combind cu zgomotele si galdgia, crednd o atmosferd de carnaval, iar
acest fapt considerat lucrarea Duhului Sfdnt. Asemenea lucruri care au avut loc in trecut, vor
avea loc si in viitor. Prin felul in care va fi folosita, Satana va face din muzicd o capcand.

Sd nu Tngdduim prezentarea unor programe ciudate, care nu fac altceva decdt sd
indepdrteze mintea de la emotiile profunde provocate de Duhul Sfdant. Lucrarea lui
Dumnezeu s-a caracterizat intotdeauna prin liniste si demnitate” (Selected Messages, Book 2
—1908, p. 38, 39, 42).

de Cezar Geanta

Bibliografie”

* Vezi bibliografia de la Capitolul 1
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Capitolul 3. Ellen G. White si muzica in inchinare

Introducere

Intocmai precum limba unei grupdri etno-geografice date, este in continud
transformare, la fel si stilurile muzicale se schimba in timp. Felul in care se exprimau bunii si
strabunii nostri poate parea anacronic in ziua de azi. Neologismele adoptate legate mai ales
de dezvoltarea tehnologica a ultimelor decade constituie in sine un aport necesar, desi nu
neaparat si dorit. Stilurile muzicale practicate azi se deosebesc de cele din vechime. Se pot
aduce argumente pro si contra asupra valorii acestor transformari, dar nu acesta ar trebui sa
fie subiectul principal asupra caruia sa ne oprim.

Cel mai important aspect al disputei stilistice ar trebui sa constea in identificarea
principiilor care stau la baza unei muzici de calitate, indiferent de stilurile adoptate. lar daca
exista stiluri in totalitate sau piese muzicale in cadrul unui anume stil care nu se bazeaza pe
acele principii, sa fie respinse cu curaj. E adevarat ca distinctia e uneori dificil de realizat,
fiind necesar un discernamant fin, care se poate obtine prin aplicarea bunului simt, prin
educatie muzicala si spirituala si printr-o masura adecvata a Duhului Sfant.

Frumusetea principiilor adevarate si drepte este ca ele nu sunt schimbatoare, ci
dainuiesc de la o generatie la alta, de la Geneza la Apocalipsa. Astfel, toate legile stabilite de
Creator, fie cele fizice, cele sociale sau morale, functioneaza atemporal, cu cea mai mare
exactitate, indiferent de perioada istorica, nationalitate, etnie, rasa, clasa sau sex.

n citatele de mai jos, putem verifica universalitatea acestor principii. Desi fard o
educatie muzicala speciald, inspirata autoare trateaza aspecte diferite legate de muzica in
general, de practicarea ei in viata de zi cu zi a credinciosilor, dar mai ales in cadrul serviciului
de inchinare. Sunt atinse problematici diverse cum ar fi atitudinea celor care canta, modul si
maniera de producere a muzicii, precum si scopul suprem care ar trebui sa insufleteasca pe
toti cei care folosesc muzica in inchinare, de la responsabilii muzicali, coristi, instrumentisti
si solisti, pana la credinciosul care intoneaza imnuri de lauda cu congregatia. Desi sunt
folosite niste exemple concrete din perioada pionieratului adventist, putem identifica si
aplica principiile perene valabile si in contemporaneitate.

Sa [asam ca Spiritul lui Dumnezeu sa ne lumineze si inspire Tntru folosirea unei muzici
simple, indltatoare, bine pregatite, cu umilinta si bucurie, spre zidirea sufleteasca si
mantuirea tuturor care vor fi in sfera ei de influenta.

3.1 Puterea cantecului

Un mijloc de educatie

Istoria cantecelor din Biblie este plind de sugestii in privinta intrebuintarii si
beneficiilor muzicii si cantului. Muzica este adeseori pervertita spre servirea scopurilor
raului, si astfel devine unul dintre cele mai atragatoare mijloace de ispitire. Dar, folosita
bine, este un dar pretios al lui Dumnezeu, proiectat sa inalte gandurile cdtre teme inalte si
nobile, sa inspire si sa inalte sufletul.

Asa cum copiii lui Israel, calatorind prin pustie, si-au inveselit peregrinarea lor prin
cantarea sacra, la fel Dumnezeu invita astazi pe copiii Lui sa-si inveseleasca viata lor de
pelerini. Exista putine mijloace mai eficace pentru a fixa cuvintele Lui in memorie decat
repetandu-le in cantare. lar acest cantec are o putere minunata. Are putere sa supuna
naturile grosolane si necultivate; putere sa accelereze gandirea si sa trezeasca simpatie, sa
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promoveze armonie de actiune si sa alunge tristetea si teama care distruge curajul si
slabeste efortul.

Este una dintre cele mai eficace mijloace de a impresiona inima cu adevarul spiritual.
Cat de adesea sufletului ingreunat si gata sa dispere, memoria ii aminteste de un cuvant al
lui Dumnezeu—demult uitatul refren al unui cantec din copildarie—si ispitele isi pierd
puterea, viata capdta o noua semnificatie, iar curajul si bucuria sunt impartasite si altor
suflete.

Valoarea cantarii ca mijloc de educatie ar trebui sa nu fie trecuta cu vederea
niciodata. Sa se cante in camin cantari dulci si curate si vor fi mai putine cuvinte de critica si
mai multa veselie, speranta si bucurie! Sa se cante la scoalg, iar elevii vor fi atrasi mai mult
catre Dumnezeu, catre invatatorii sau profesorii lor si unul catre altul!

Ca parte din serviciul divin, cantarea este in aceeasi masura un act de inchinare ca si
rugdciunea. intr-adevar, multe cantari sunt rugaciuni. Atunci cand copilul e invatat sa-si dea
seama de aceasta, el se va gandi mai mult la semnificatia cuvintelor pe care le canta si va fi
mai influentat de puterea lor. (Educatie, p. 167, 168)

Caracteristici ale cdntului bun

Multe Tmbunatatiri pot fi aduse cantului. Unii au impresia ca, cu cat canta mai tare,
cu atat produc muzica mai buna; dar galagia nu este muzica. Cantul bun e ca muzica
pasarilor —modesta si melodioasa.

Tn unele din bisericile noastre am auzit solo-uri care erau cu totul nepotrivite pentru
serviciul divin in casa Domnului. Notele prelungite excesiv, melismele si timbrul specific
cantului de opera nu sunt pe placul ingerilor. Ei sunt incantati sa auda cantari de lauda
simple intonate cu o voce naturala. Cantdrile in care fiecare cuvant e pronuntat clar, cu
muzicalitate, sunt cantarile la care ei ni se alatura in cant. Ei amplifica refrenul cantat din
inima cu duhul si cu mintea. (Evangelism, p. 510)

Solemnitate si veneratie

Melodia cantarii, revarsata din multe inimi cu o pronuntie clara, distincta, este unul
din instrumentele lui Dumnezeu folosite pentru salvarea sufletelor. Intreg serviciul divin ar
trebui sa se desfagoare cu solemnitate si veneratie, ca in prezenta vizibila a Maestrului divin.
(Testimonies for the Church, vol. 5, p. 493)

3.2 Cultivarea vocii si cantarea

Intonatie si pronuntie corectd

Niciun cuvant nu e n stare sa descrie profunda binecuvantare a unui serviciu de
inchinare autentic. Cand fiintele omenesti canta cu duhul si cu mintea, muzicienii ceresti se
alatura cantarii lor de multumire. Acela care a revarsat peste noi toti darurile care ne permit
sa fim Tmpreuna lucratori cu Dumnezeu, asteapta ca slujitorii Sdi sa-si cultive vocile Tn asa fel
incat sa poata vorbi si canta intr-o maniera care sa fie pe intelesul tuturor. Nu de cantat tare
e nevoie, ci de o intonatie clara, pronuntie corecta si rostire distincta. Sa ne luam toti timp
de a cultiva vocea in asa fel incat lauda lui Dumnezeu sa poata fi cantata cu un timbru clar,
catifelat, nu cu duritate si stridenta care deranjeaza urechea. Abilitatea de a canta este darul
lui Dumnezeu; lasati-l sa fie folosit spre lauda Lui! (Testimonies for the Church, vol. 9, p. 143,
144)
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Frumusete, patos si putere

Muzica poate fi o mare putere pentru bine; totusi noi nu facem tot ce am putea din
aceasta ramura a serviciului de inchinare. Cantatul se face in general din impuls sau pentru
ca sa satisfaca anumite cerinte, iar alteori aceia care canta sunt lasati sa se chinuie asa cum
pot si muzica isi pierde efectul ei adecvat asupra mintilor celor prezenti. Muzica ar trebui sa
aiba frumusete, patos si putere. Lasati vocile sa se inalte in cantari de lauda si devotiune!
Adaugati, acolo unde e posibil, instrumente muzicale si lasati armoniile glorioase sa se ridice
la Dumnezeu ca o ofranda placuta!

Dar uneori e mai dificil sa strunesti cantaretii si sa-i mentii activi, decat sa
imbunatatesti obiceiurile rugaciunii si indemnarii. Multi vor sa faca lucrurile dupa stilul lor
propriu; ei se opun consultarii i nu au rabdare sub conducerea altuia. E nevoie de planuri
mature si intelepte in slujirea lui Dumnezeu. Exersarea bunului simt in inchinarea la adresa
Domnului e foarte importanta. (Evangelism, p. 505)

Muzica—parte a inchindrii in curtile ceresti

Muzica formeaza o parte a inchinarii catre Dumnezeu in curtile ceresti. Noi trebuie
sa ne straduim ca in cantdrile noatre de lauda sa ne apropiem cat mai mult de armonia
corurilor ceresti. Am fost adeseori indureratd la auzul vocilor necultivate, cantand in
registrul cel mai acut, literalmente tipand cuvintele sacre ale unui imn de lauda. Cat de
nepotrivite sunt acele voci ascutite, scartdite pentru inchinarea solemna si voioasa catre
Dumnezeu! Tmi vine s3-mi astup urechile sau sa fug din acel loc si ma bucur nespus cand acel
exercitiu dureros ia sfarsit. (Evangelism, p. 507, 508)

3.3 Folosirea gresita a vocii in cant

Céntece care-i fac pe ingeri sd pldngd

Au avut loc un fel de intalniri sociale in de un caracter cu totul diferit,
petreceri ale placerilor care sunt o rusine pentru institutiile noastre si pentru biserica. Ele
incurajeaza mandria imbrdacamintei, mandria aspectului, auto-gratificarea, ilaritatea si
flecareala. Satana e distrat ca un musafir de onoare si ia in stapanire pe aceia care
frecventeaza aceste intalniri.

Mi-a fost prezentata o imagine a unei asemenea ocazii, unde erau adunati aceia care
pretind a crede adevarul. Unul dintre ei era asezat la instrumentul muzical si se cantau
asemenea cantece incat i-au facut pe Tngerii privitori sa planga. Era veselie, erau rasete
grosolane, era mult entuziasm si un soi de inspiratie; dar bucuria era de o asa natura incat
doar Satana putea sa o creeze. Acesta e un tip de entuziasm si o infatuare de care tuturor
celor care iubesc pe Dumnezeu le va fi rusine. Acestea pregdtesc pe participanti pentru
ganduri si actiuni nesfinte. Am motive sa gandesc ca unii dintre cei care au fost implicati in
acea scend s-au pocait din toata inima de comportamentul lor rusinos. (Counsels to
Teachers, p. 339)

Cdntecele frivole si slagdrele (topurile)

Ma simt alarmata cand sunt martora pretutindeni la frivolitatea (usuratatea) tinerilor
si tinerelor care pretind a crede adevarul. Dumnezeu nu e in gandurile lor. Mintile lor sunt
pline de prostii. Conversatia lor este lipsita de continut, vorbire zadarnica (vorbe-n vant). Ei
au o ureche pasionata pentru muzica si Satana stie ce organe sa excite pentru a anima, a
monopoliza si a fermeca mintea in asa fel incat Hristos sa nu fie dorit. Dorintele spirituale
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ale sufletului pentru cunostinta divind, pentru o crestere in har, lasa de dorit (sunt
deficiente, neadecvate).

Mi s-a aratat ca tineretul trebuie sa ia o atitudine mai nobila si sa faca din Cuvantul
lui Dumnezeu sfatuitorul si ghidul lor. Tinerilor le-au fost date responsabilitati solemne, dar
ei le privesc cu usuratate. Introducerea muzicii in casele lor, in loc de a-i indemna la sfintenie
si spiritualitate, s-a dovedit a fi mijlocul prin care mintile lor au fost abatute de la adevar.
Cantecele frivole si topurile (slagdrele) zilei (de ultima ord) par a fi in ton cu gustul lor.
Instrumentele muzicale au luat timpul care ar fi trebuit devotat rugaciunii.

Atunci cand nu este abuzatd, muzica este o mare binecuvantare; dar atunci cand
este Tntrebuintata in mod gresit, este un blestem teribil. Excita, dar nu comunica acea
putere si curajul pe care crestinul le poate gasi doar la tronul milei in timp ce, cu umilinta, si
face cunoscute nevoile si cu strigate puternice si lacrimi implorand putere cereasca spre a fi
intarit ca sa se Impotriveasca ispitelor puternice ale celui rau. Satana 1i conduce pe tineri in
captivitate. O, ce le-as putea spune pentru a-i determina sa rupa puterea lui de fascinatie! El
e un vrajitor iscusit, ademenindu-i la pierzare. (Testimonies for the Church, vol. 1, p. 496,
497)

Cultul muzicii ca formd de idolatrie

Lucrurile vesnice au greutate mica in ochii tinerilor. ingerii lui Dumnezeu sunt
inlacrimati in timp ce inscriu Tn registrele ceresti cuvintele si faptele celor ce se declara a fi
crestini. Tngerii z&bovesc deasupra caselor lor. Tinerii sunt adunati acolo; se aude sunetul
muzicii vocale si al instrumentelor. Crestinii sunt adunati acolo, dar ce se aude oare? E un
cantec, o piesa usuraticda, numai potrivita pentru o sala de dans. lata, ingerii curati isi retrag
lumina si mai mult in jurul lor, iar intunericul invluie pe cei din acea casd. Ingerii se
indepdrteaza de acea scend. Chipul lor e cuprins de intristare. Priveste-i, plang! Am vazut
aceasta in repetate randuri printre pazitorii Sabatului, cu precadere in .

Muzica a ocupat orele care ar fi trebuit devotate rugaciunii. Muzica este idolul la care
se inchind multi declarati crestini pazitori ai Sabatului. Satana nu are nici o obiectie contra
muzicii atata timp cat poate face din aceasta canalul prin care sa castige accesul la mintile
tinerilor.

Orice mijloc va fi potrivit cu scopul sau, tot ce va distrage mintea de la Dumnezeu si
va irosi timpul care ar trebui sa fie dedicat in serviciul Lui. El lucreaza prin mijloacele care
exercitd cea mai puternica influenta ca sa acapareze pe cei mai multi intr-o placuta
fascinatie, in timp ce sunt paralizati de puterea lui.

Cand este folosita intr-un scop bun, muzica este o binecuvantare; dar este adesea
facuta sa fie unul dintre mijloacele lui Satana pentru a prinde in capcana sufletele. Cand e
abuzata, conduce pe cei neconsacrati la mandrie, vanitate si nebunie. Cand 1i e permis sa ia
locul devotiunii si rugaciunii, este un blestem teribil.

Persoane tinere se aduna sa cante, dar, desi sunt crestini declarati, dezonoreaza
adesea pe Dumnezeu prin conversatiile lor ugsuratice si alegerile lor in ce priveste muzica.
Muzica sacra nu e pe gustul lor. Mi s-a atras atentia la invataturile simple ale Cuvantului lui
Dumnezeu, care au fost trecute cu vederea. La judecata, toate aceste cuvinte ale inspiratiei
1i vor condamna pe aceia care nu le-au luat in consideratie (seama). (Testimonies for the
Church, vol. 1, p. 505, 506)
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Pldaceri interzise

Ce contrast intre obiceiul din vechime si scopurile pentru care muzica e folosita in
ziua de azi! Cati nu intrebuinteaza acest dar spre a se indlta pe sine, in loc sa-l foloseasca
pentru a-L lduda pe Dumnezeu! Dragostea pentru muzica conduce pe cei nevigilenti sa se
alature iubitorilor de lume Tn adunari de placeri unde Dumnezeu a interzis copiilor Sai sa
mearga. Astfel, ceea ce este o mare binecuvantare cand e folosita spre bine, devine unul
dintre cele mai de succes mijloace prin care Satana atrage mintea de la responsabilitati
(obligatii) si de la contemplarea lucrurilor vesnice. (Patriarhi si Profeti, p. 594)

Ambitia de etalare (afisare)

Divertismentele muzicale care, daca sunt conduse in mod corespunzator, nu vor avea nici o
repercusiune negativd, sunt adesea o sursd de rdu. In starea societdtii actuale, cu nivelul
moral scazut nu doar al tinerilor ci si al celor in varsta si cu experienta, exista un mare
pericol de a deveni neatenti si de a da importanta preferentiala persoanelor favorite, astfel
creandu-se invidie, gelozie si banuieli rautdcioase. Talentul muzical favorizeaza prea adesea
mandria si ambitia de etalare (afisare), iar cantaretii se gandesc prea putin la inchinarea fata
de Dumnezeu. in loc sd conducd mintile spre a-si aminti de Dumnezeu, adesea ii face si-L
uite. (Scrisoarea a6-a, 1890)

Sfaturi pentru conducdtorii (liderii) muzicali

Am fost condusa in unele din ocaziile voastre de cantare si am fost facuta sa citesc
simtamintele (sentimentele) existente Tn acel grup, din care tu erai cel mai cu vaza
(proeminent). Erau gelozii de nimic, invidie, banuieli rautacioase si vorbiri de rdu. Servirea
din inima e ceea ce cere Dumnezeu; formele si vorbele goale sunt ca arama sunatoare si
chimvalul zanganitor. Cantarea ta e pentru afisare (etalare), nu ca sa-L laude pe Dumnezeu
cu duhul si cu mintea. Starea inimii este cea care dezvaluie calitatea religiei aceluia care se
declara a fi evlavios. (Evangelism, p. 507)

Alegerea lui Dumnezeu in cdntat

Cantarea face parte din inchinarea fata de Dumnezeu in adunarile religioase la fel ca
vorbirea, si orice ciudatenie sau particularitate cultivata atrage atentia ascultatorilor si
distruge impresia serioasd, solemna care ar trebui sa fie rezultatul muzicii sacre. Orice lucru
ciudat si excentric in cantat reduce din seriozitatea si sfintenia serviciului religios.

Exercitarea corporala nu foloseste la nimic. Tot ce este legat in vreun fel de
inchinarea religioasa ar trebui sa fie demn, solemn si impresionant. Dumnezeu nu este
onorat cand pastori care declard a fi reprezentantii lui Hristos 1l reprezintd pe Hristos atat de
gresit incat isi arunca trupurile Tn atitudini actoricesti, recurgand la gesturi nedemne si
grosolane, gesticulatii nerafinate, grosiere. Toate acestea amuza si excita curiozitatea
acelora care doresc sa vada lucruri ciudate, bizare, socante, dar aceste lucruri nu vor Tnalta
mintile si inimile acelora care le sunt martori.

Aceleasi lucruri pot fi spuse si despre cantat. Voi adoptati atitudini nepotrivite. Va
folositi de toata puterea si volumul de care vocea voastra e in stare. Voi inecati (acoperiti)
tonurile si notele mai fine ale unor voci mai muzicale decéat ale voastre. Aceasta exercitare
corporala si vocea aspra, galagioasa nu produce ceva melodios nici pentru cei ce asculta aici,
pe pamant, nici pentru ascultdtorii ceresti. Acest mod de a canta este defectuos si
neacceptabil lui Dumnezeu ca si sonoritati perfecte, calde, dulci. Nu exista astfel de
manifestari printre ingeri cum am vazut uneori in adunarile noastre. Astfel de sunete si
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gesticulatii aspre nu sunt etalate de catre corul ingeresc. Cantatul lor nu zgarie la ureche.
Este catifelat si melodios si vine fara acel mare efort la care am fost martora. Nu este fortat
si incordat, necesitand exercitare fizica.

Fratele S. nu realizeaza cat de multi sunt amuzati si dezgustati. Unii nu-si pot reprima
gandurile nu prea sfinte si sentimentele frivole vazand miscarile nerafinate produse in
timpul cantatului. Fratele S se da in spectacol. Modul lui de a canta nu exercita o influenta
spre a supune inima si a induiosa simtamintele. Multi au venit la adunari si au ascultat
cuvintele adevarului rostite de la amvon, care le-au convins si solemnizat mintile; dar de
multe ori felul in care s-a cantat nu a condus la adancirea impresiei facute. Manifestarile si
contorsiunile corpului, aspectul neplacut al efortului incordat, fortat li s-au parut atat de
nelalocul lor, atat de comice, incat impresia serioasa produsd asupra mintilor lor a fost
indepdrtata. [Datorita acestor situatii] aceia care cred adevarul nu sunt apreciati la fel de
mult ca si inainte de cantare... El [Fratele S] a crezut ca cel mai important lucru care urmeaza
sa fie realizat in lumea aceasta este cantatul si ca el ar avea un mod grandios de a-l aduce la
indeplinire.

Cantatul tdu e departe de a fi pe placul corului ingeresc. Tnchipuieste-ti ci stai in
mijlocul corului ingeresc ridicand din umeri, subliniind cuvintele, miscandu-ti corpul si
exercitand volumul cel mai mare posibil cu vocea ta. Ce fel de concert si armonie ar fi acelea
cu o astfel de demonstratie in fata ingerilor?

Muzica e de origine cereasca. Mare putere are muzica. Muzica produsa de multimea
ingerilor a fost cea care a incantat inimile pastorilor pe campiile Betleemului si s-a raspandit
in jurul lumii. Muzica este aceea prin care lauda noastra se inalta catre Acela care este
intruparea curatiei si armoniei. Cu muzica si cantari de biruinta vor intra in cele din urma
mantuitii in rasplata vegnica.

Vocea umana are ceva deosebit de sacru in ea. Armonia si patosul ei supus si de
inspiratie cereasca depaseste orice alt instrument muzical. Muzica vocala este unul dintre
darurile lui Dumnezeu pentru oameni, un instrument care nu poate fi depasit sau egalat
atunci cand dragostea lui Dumnezeu abunda in suflet. Cantatul cu duhul dar si cu mintea
este o valoroasa aditie la serviciile devotionale in casa lui Dumnezeu.

Cat de mult a fost degradat (devalorizat) acest dar! Cand este sfintit si rafinat, va
realiza un mare bine in sfaramarea barierelor prejudecatilor si necredintei inimii Tmpietrite si
va fi mijlocul de a converti sufletele. Nu e suficient a intelege rudimentele cantului vocal, ci
Cu priceperea, cu cunostinta, trebuie sa existe o asa conectie cu cerul incat ingerii sa poata
canta prin noi.

Vocea ta a fost auzitd in biserica atat de tare, asa de aspra, insotita sau compensata
de gesticulatiile tale nu dintre cele mai gratioase, in asa fel incat sunetele mai calde si mai
argintii, mai apropiate de muzica ingerilor, nu au putut fi auzite. Tu ai cantat mai mult
oamenilor decat lui Dumnezeu.

Tn timp ce vocea ta era iniltatd in sunete tari mai presus de intreaga adunare
(congregatie), tu te gdndeai la admiratia pe care o trezeai. intr-adevar ai avut asa impresii
bune despre propriul tau cantat, incat ti-a venit chiar gandul ca ar fi cazul sa fii remunerat
pentru folosirea acestui dar. (Manuscris 5, 1874)

Tendinta cdtre extreme

Cantului n-ar trebui sa-i fie ingaduit sa distraga mintea de la orele devotionale. Daca
unul dintre ele trebuie neglijat, acela sa fie cantatul. Este una dintre cele mai mari ispite ale
acestui veac in a duce practicarea muzicii la extrem, de a acorda mai multa importanta
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muzicii decat rugaciunii. Multe suflete au fost ruinate la acest punct. Atunci cand Duhul lui
Dumnezeu trezeste constiinta si convinge de pacat, Satana sugereaza participarea la
exercitii vocale sau scoli de canto, care, fiind conduse intr-o maniera usuratica, neserioasa,
rezulta in alungarea seriozitatii si stingerea oricarei dorinte dupa Duhul lui Dumnezeu.
Astfel, usa inimii, care era gata sa fie deschisa lui Isus, este Tnchisa si baricadata cu mandrie
si incapatanare, in multe cazuri fara sa mai fie deschise vreodata.

Prin ispitele participarii la aceste exercitii de canto, multi care fusesera odata in mod

real convertiti la adevar au fost condusi sa se separe de Dumnezeu. Ei au ales cantul Thainte
de rugaciune, mergand la scoli de canto in locul adunarilor religioase, pana cand adevarul nu
mai exercita puterea lui sfintitoare asupra sufletului lor. Un astfel de cant este o ofensa
adusa lui Dumnezeu. (Review and Herald, 24 iulie 1883)
[N.T. Se pare ca nu educarea si dezvoltarea vocii prin exercitii de canto era problema in sine,
deoarece pledeaza in citatele de mai jos pentru educarea vocii, ci felul cum erau conduse, cu
lipsa de seriozitate si practicate in mod excesiv, inlocuind timpul de rugaciune sau adunarile
religioase. O chestiune de prioritati si maniera de abordare.]

3.4 Cantarea—parte din inchinare

Un act de inchinare ca si rugdciunea

Cantul, ca parte a serviciului religios, este la fel de mult un act de inchinare ca si
rugaciunea. Inima trebuie sa simta spiritul cantarii, pentru a-i da expresia corecta. (Patriarhi
si Profeti, p. 594)

Insemndtatea cuvintelor in céntdri

Ca parte a serviciului religios, cantul este la fel de mult un act de inchinare ca si
rugdciunea. intr-adevdr, multe dintre cantdri sunt rugdciuni. Atunci cand copilul e invatat
sa-si dea seama de aceasta, el se va gandi mai mult la insemnatatea cuvintelor pe care le
canta si va fi mai impresionat de puterea lor. (Educatie, p. 168)

Pregdtirea pentru biserica de sus

Dumnezeu este mare si sfant; iar pentru sufletul umil si credincios, casa Lui de pe
pamant, locul in care poporul Sau se intalneste pentru a se inchina, este ca si poarta cerului.
Cantarea de lauda, cuvintele rostite de slujitorii lui Hristos, sunt mijloacele desemnate de
Dumnezeu pentru a pregdti un popor pentru biserica de sus, pentru acea inchinare mai
elevata. (The Youth’s Instructor, 8 octombrie 1896)

Ingeri in mijlocul bisericii noastre

Trebuie ca toti sa tinem minte ca in fiecare adunare de jos a sfintilor sunt prezenti
ingeri ai lui Dumnezeu, ascultand marturiile, cantarile si rugdaciunile prezentate. Sa ne
aducem aminte ca laudele noastre sunt completate de corurile de sus ale cetelor ingeresti.
(Testimonies for the Church, vol. 6, p. 367)

Subiectul fiecdrei céntari
Stiinta mantuirii trebuie sa fie tema fiecarei predici, subiectul fiecarei cantari. Lasati-
o0 sa se reverse in fiecare rugaciune! (Evangelism, p. 502)
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Céntati cu duhul si cu mintea

Raul unei inchinari de forma nu poate fi descris in termeni suficient de puternici, Tn
acelasi timp nici un cuvant nu poate exprima in mod corespunzator profunda binecuvantare
a unei inchinari autentice. Cand fiintele omenesti canta cu duhul si cu mintea, muzicienii
ceresti se alatura cantarii lor de multumire. Acela care a revarsat peste noi toti darurile care
ne permit sa fim impreuna lucratori cu Dumnezeu, asteapta ca slujitorii Sai sa-si cultive
vocile in asa fel incat sa poata vorbi si canta intr-o maniera care sa fie pe intelesul tuturor.
Nu de cantat tare e nevoie, ci de o intonatie clara, pronuntie corecta si rostire distincta. Sa
ne luam toti timp de a cultiva vocea in asa fel incat lauda lui Dumnezeu sa poata fi cantata
cu un timbru clar, catifelat, nu cu duritate si stridenta care deranjeaza urechea. Abilitatea de
a canta este darul lui Dumnezeu; lasati-l sa fie folosit spre lauda Lui! (Testimonies for the
Church, vol. 9, p. 143, 144)

Frumusetea cdntului nu este totul

Multi canta cantece frumoase in adunari, [cu texte] referitoare la ceea ce vor face si
ce intentioneaza sa faca; dar unii nu fac acele lucruri [despre care cantad]; ei nu canta cu
duhul si cu mintea. Asa ca unii nu beneficiaza de ceea ce citesc in Cuvantul lui Dumnezeu,
fiindca ei nu le aplica in viata lor proprie; nu le practica. (Evangelism, p. 508)

Imnuri adecvate ocaziei

Aceia care includ cantarea ca parte din serviciul divin ar trebui sa selecteze imnuri cu
muzica potrivita pentru ocazia respectivad, nu cantari ca de inmormantare, ci melodii vesele,
dar n acelasi timp solemne. Vocea poate si ar trebui sa fie modulata, inmuiata si supusa.
(Evangelism, p. 508)

Imnuri cu comunitatea (de congregatie, congregationale)

O alta problema careia ar trebui sa i se dea atentie, la sarbatoarea corturilor cat si in
alte ocazii, este aceea a cantului. Slujbasul nu trebuie sa programeze si sa anunte cantarile
decat atunci cand mai ntai a constatat ca ele sunt cunoscute acelora care le canta. Ar trebui
aleasa o persoana potrivita care sa preia aceasta responsabilitate si ar trebui sa fie datoria
lui/ei sa faca totul ca acele cantdri selectate sa poata fi cantate cu duhul si cu mintea. Cantul
este parte din inchinarea catre Dumnezeu, dar cum uneori se da rasol, nu face cinste
adevarului si nici nu aduce onoare lui Dumnezeu. Ar trebui sa existe organizare si ordine in
aceastd ramura, precum si in orice alt aspect al lucrarii Domnului. Organizati o grupa dintre
cei mai buni cantareti, ale caror voci sunt in stare sa conduca adunarea si apoi lasati pe toti
cei care doresc, sa li se alature. Aceia care canta ar trebui faca un efort sa se armonizeze; ei
trebuie sa dedice un timp pentru a repeta, ca sa foloseasca acest talent spre slava lui
Dumnezeu. (Review and Herald, 24 iulie 1883)

traducere de Gabriel Dumitrescu

35



Capitolul 4. intre performanta elitista si inchinare

Pornind de la spatiul muzical sacru in care se desfasoara activitatile muzicale putem
distinge toua tipuri de activitati: liturgice si programe speciale muzicale (concerte, programe
de copii si tineret, festivaluri si activitdti muzicale in afara bisericii). n cadrul programelor
liturgice se Tncadreaza strict activitatile muzicale care raspund nevoilor de organizare a
serviciilor divine si a Scolii de Sabat. Exista unele biserici in care finaintea inceperii
programelor religioase se practica cantarea comuna si invatarea de noi imnuri, corale si
cantdri religioase. Si aceste momente fac parte din liturgica bisericii in care participa
intreaga comunitate. Un loc important 1l au programele evanghelistice (care nu fac parte din
programele liturgice) unde muzica are un rol important in gdsirea celor mai potrivite
mijloace de comuniune cu credinciosii din alte biserici, in care cantarea trebuie sa fie cat mai
apropiata si daca se poate, chiar sa se identifice cu cantarea credinciosilor crestini invitati.

Tn tot acest ansamblu, rolul muzicienilor este extrem de important. Ei trebuie s
colaboreze cu organizatorii serviciilor divine, cu cei care alcatuiesc programele muzicale,
indiferent de forma lor si cu evanghelistii care au un mesaj special pentru crestinii din alte
religii sau chiar pentru diferite categorii de credinciosi din bisericile noastre.

Trebuie sa distingem aici doua categorii de muzicieni: muzicienii amatori si muzicienii
profesionisti, Tntelegand prin cea de a doua categorie pe aceia care au ca profesie muzica
sau au o educatie muzicala inalta si care le da dreptul sa se numeasca asa. Desigur diferenta
intre cele doua categorii de muzicieni nu este una care sa faca un prilej de disputa si de
impunere prin forta a unei anumite stari de lucru, ci ea trebuie sa fie una de fratietate,
colaborare si respect reciproc. Totusi in fata argumentelor unui profesionist muzicianul
amator trebuie sa ia aminte, sa se supuna si sa aprecieze educatia celui dintai. De multe ori
conflictele sunt false si ele pornesc de la cerinta de performanta a muzicienilor profesionisti
la care se interpune o stare de nemultumire in care un cor sau o formatie muzicala de
amatori (asa cum sunt majoritatea in bisericile noastre) este suprasolicitata la repetitii
prelungite si unde dorinta de performanta a dirijorului este obositoare si exagerata.

Ce este de facut ? Sa cobori stacheta nu este bine, sa o pui prea sus este la fel de rau.
Unde este mijlocul si pana unde ar trebui sa mearga ,,toleranta” crestina.

Tn ultimii ani, aceste stari de lucruri au dus la situatii in care un cor de amatori a
devenit profesionist (prin educatie si performanta repetitiilor) sau un cor de amatori a fost
impartit intr-o formatie de profesionisti si una de amatori, intre care ih mod firesc (cu mici
exceptii) s-a creat un fals conflict. Mai apoi, cand formatiile de elitd, datoritda unor
conjuncturi normale, nu au mai activat in biserici, comunitatea a ramas fara cor (de copii,
tineret sau adulti). Orchestre de mare prestigiu au disparut si biserica a ramas fara formatii
muzicale.

Exista si reversul Tn care un cor sau o orchestra in contactul mai dur cu un dirijor
exigent a marginalizat dirijorul profesionist si a facut apel la un dirijor amator, mai putin
priceput, dar care a fost acceptat de muzicienii amatori. O asemenea stare este cea mai
grava, frustranta si care poate produce multa suferinta in bisericile noastre. Au fost cazuri in
care muzicieni de mare performanta nu au mai dorit sa vina la biserica, s-au marginalizat si
au avut o stare conflictuala permanenta cu propria lor biserica. Comitetele au avut mult de
lucru in a aplana asemenea situatii iar rezolvarile nu au dat niciodata satisfactie celor in
cauza.
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Revin la intrebarea, oarecum retorica: ce este de facut? Cine este vinovatul si cine
trebuie sa cedeze. Pastorul sau dirijorul, comitetul sau formatia muzicala, corul sau bucuria
de a avea pace si liniste in biserica ta.

Cred ca aici nu mai este vorba despre muzica, ci despre vietuire crestina. Respectul
reciproc, recunosterea calitatilor, dorinta de mai bine sunt deziderate pe care le urmarim
fiecare dintre noi.

Rolul comitetelor muzicale este tocmai acela de a gasi mijloacele prin care asemenea
coflicte sa fie depasite, in care dirijorul si pastorul sa se roage pentru bunul mers al lucrarii
muzicale din fiecare biserica.

Am afirmat ca aceste conflicte sunt coflicte false. De ce? Pentru ca ele se nasc din
lipsa dialogului, din incapacitatea de a discuta si a gasii cele mai potrivite mijloce de
colaborare, din dorinta de afirmare profesionald in care stacheta este pusa prea sus in
dorinta de a realiza un repertoriu inabordabil cu o formatie de amatori.

Cu toate acestea, cred ca muzica Tn biserica trebuie sa fie intotdeauna de cea mai
bund calitate. Ca s3 fiu bine inteles am s3 dau un exemplu concludent. Intr-o biserica unde
existau trei organisti s-a creat un conflict intre cel care era absolvent de liceu de muzica si o
organista cu state vechi in aceasta functie, dar cu o pregatire muzicala ceva mai modesta.
Uneori organista canta note false, acompaniamentul |asa de dorit, dar totdeauna muzica ei
era insufletita de un avant tineresc in care chiar si cu notele false reusea sa conduca biserica
in cantarea comuna. La un moment dat, organistul mai bine pregatit a fost foarte deranjat
de ,,falseturile” organistei si a abordat-o cu un ton ceva mai ridicat, din dorinta de a fi foarte
ferm pe pozitie. Conflictul era deja provocat. Cauza nu era dorinta de performanta, ci modul
de abordare a unei situatii, chiar a unei lipse de respect reciproc. Desigur amandoi au
realizat situatia si sora noastra a acceptat sa faca ore de acompaniament cu cel care era mai
bine pregatit, iar acesta a inteles ca performantele distinsei doamne erau limitate datorita
varstei si capacitatilor ei de asimilare a unor noi cunostinte. A fost un caz fericit, dar sa
recunostem sincer asemenea situatii sunt dese si uneori produc conflicte ireconcibiable,
chiar plecarea din biserica si pierderea credintei.

Oare era muzica vinovata? Desigur nu. Vina era in credinciosia pe care ne-o cere
Dumnezeu, in respectul si dragoastea pentru aproapele nostru.

Biserica nu trebuie sa devind arena unor asemenea situatii conflictuale in care
performanta nu mai devine un suport al inchinarii sau in care delasarea isi face un loc
meritat si muzica devine o jertfa bolnava.

Tnsd trebuie sd stim ca o minima performanta implica si un numar minim de repetitii,
indiferent de formatiile muzicale. Ele trebuie sa fie intalniri dedicate exclusiv unui scop.
Acela de a ajunge la o calitate cat mai buna in interpretare. Aici nu este vorba de elitism sau
performanta a unor profesionisti, ci mai degraba ma refer la calitatea cea mai inalta la care
poate ajunge o formatie muzicald in a lauda pe Dumnezeu. Un rol important in acest demers
il au cei care au o pregatire profesionald adecvata si care stiu cum anume sa lucreze cu o
formatie muzicala pentru a atinge o calitate cat mai buna. A marginaliza profesorii de
muzica sau muzicienii cu studii Tn domeniu este o mare greseala. Uneori din diferite motive,
care nu tin de cor, formatie sau orchestra sunt alesi tineri fara experienta sau sotiile unor
pastori care cred ca ar trebui sa invete mai intai cum anume sa dirijeze si mai apoi sa fie
asezate in fata corului, in detrimentul unor crestini adevarati care au ani multi de experienta
si sunt oameni de performanta muzicald uneori chiar internationala.

Dar la fel de bine cred ca fiecare doritor de a face muzica isi poate gasi locul cel mai
potrivit, cu o conditie: sa invete, sa fie credincios si mai ales sa vrea sa lucreze pentru o

37



cauza atat de inalta cum este muzica in biserica. lata de ce va incurajez sa studiati muzica,
rolul ei Tn cantarea comuna, istoria coralului si a imnului religios si de ce nu sa fiti promotorii
unei muzici de inalta performanta.

Eu cred ca exista loc pentru fiecare. Cred ca este necesara o calitate a performantei

realista si nu conflictuald, in care muzicienii amatori sau profesionisti sunt apreciati si in care
cantarea reflectda bucuria intalnirii, reflecta lauda la adresa lui Dumnezeu, speranta unui
cantec mai bun, perfect si de o performanta uimitoare in care ingerii iImpreuna cu noi cei
mantuiti, vom Tnalta imnuri Tn marele cor al vesniciilor.

o

10.

11.
12.
13.
14.
15.

16.
17.
18.
19.

20.
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Capitolul 5. Principii practice pentru selectarea valori muzicale?

Moto: ,Dumnezeul pacii sa va

sfinteasca El Tnsusi pe deplin; si Duhul
vostru, sufletul vostru si trupul vostru, sa
fie pazite intregi, fara prihana, la venirea
Domnului nostru Isus Hristos”
(1Tesaloniceni 5:23).

Din textul biblic ales ca moto, intelegem ca omul are o alcatuire trihotomica, spre
deosebire de celelalte mamifere care sunt dihotomice: trup, suflet. Fiinfa umana nu este
doar materie, ci si afectivitate si spiritualitate. Corpul omenesc este numai partea vizibila a
personalitatii sale; adevaratul ,eu” este ascuns privirii fizice, pentru ca emotiile si gandirea
sunt o lume secretad, intima, care traieste intr-un alt spatiu decat cel tridimensional, adica, in
transcendent.

Domnu lsus, Hristos, Creatorul si Mantuitorul acestei minunate masindrii, spunea la
un moment dat: ,,imparatia lui Dumnezeu este inlduntrul vostru” (Luca 17:21). Ceea ce este
valabil si pentru alternativa imparatia lui Satana este inlduntrul vostru. Totul depinde de
sursa la care omul ascuns al inimii este conectat, adica, de hrana spirituala pe care o primim
si de stapanul pe care I-am ales.

Daca filozofii greci din antichitate isi reprezentau fiinta umand dupa un model
dihotomic trup-suflet, Biblia, Cuvantul Celui ce a creat aceasta faptura ,asa de minunata”
(Psalmi 139:14), ne prezinta un model ontologic complet , dupad chipul lui Dumnezeu”
(Geneza 1:27): trup, suflet, duh.

Conceptia pagana vedea in om un suflet nemuritor, incarcerat intr-un trup perisabil,
tinut captiv pana la ,desprindere”, in momentul mortii fizice, dupa care, acesta isi ia avant
spre sferele ceresti. Biblia ne invata ca sufletul este muritor ca si corpul, ca si spiritul (duhul);
ca aceste trei elemente se intregesc, sunt inseparabile si se influenteaza reciproc si se
interpdtrund, alcatuind o singura entitate.

Ce este sufletul? Sufletul este centrul emotiilor, al afectivitatii, al simtamintelor
necontrolate de ratiune, al subconstientului (Rudolf Steiner). Text biblic: ,Sufletul Meu este
cuprins de o intristare de moarte” (Matei 26:38).

Ce este Duhul sau spiritul? Duhul este centrul ratiunii, al vointei, al imaginatiei, al
creativitatii, al abstractizarii, al constiintei de sine, al comunicarii prin limbaj emotional. Are
sediul in creier.

Asadar, corpul (gr.: soma) este suportul material constituit din minerale, organizate
anatomic si functional dupa legi bio-chimice. Sufletul este centrul afectivitatii si al
subconstientului, iar duhul este partea constienta (ratiune, constiinta de sine, creativitate,
comunicare cu Dumnezeu).

Printre filozofii si psihiatrii moderni, care sustin alcatuirea trihotomica a fiintei
umane, amintim pe cei mai proeminenti: Sigismund Freud si Rudolf Steiner. Texte biblie:

1 valorile muzicii sacre corale, instrumentale, simfonice, vocal-simfonice. Text biblic: ,Cine cunoaste lucrurile omului afara
de duhul omului care este in el.” (1Corinteni 2:11)
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Luca 11:5 (trei paini), Matei 13:33 (aluat din trei masuri de faina), Matei 12:37 Sa iubesti pe
Domnul cu: 1 —toata inima, 2 — cu tot sufletul si 3- cu tot cugetul. Toate aceste texte biblice
prezinta aspectul trihotomic al fiintei umane, sugerand nevoia hranirii specifice fiecarei parti
constitutive, bine stiind ca ele se influienteaza reciproc si ca alcatuiesc un tot inseparabil.
Din textul de la Luca 11:5 putem deduce faptul ca prin cele trei piini se are in vedere cele
trei compartimente ale fiintei umane: trup, suflet, spirit, deoarece interpretand simplist, o
singura paine ar fi fost de ajuns doar pentru hranirea trupului. Ideea trihotomiei din aceste
texte reiese mai ales daca le coroboram cu Matei 12:37 (Cu toatd inima, cu tot sufletul, cu
tot cugetul).

Aluatul care dospeste toata plamadeala (cele trei masuri de fdind, reprezinta
Evanghelia unui Dumnezeu care modeleaza si transforma cele trei componente ale fiintei
umane: corp, suflet, duh. Acelasi efect modelator il are si celdlalt ,,aluat” numit in Biblie
,aluatul fariseilor”, numai ca in sens contrar.

Aluatul divin pe care Cerul |-a oferit omenirii pentru a reface chipul lui Dumnezeu in
om are doua ingredinte: Cuvantul sacru (Biblia) si muzica sacrd. Aceste doua elemente sunt
mijloacele prin care Duhul Sfant realizeaza nasterea din nou, un proces indelungat, despre
care Domnul Isus 1i vorbea lui Nicodim in Evanghelia lui loan 3.

Muzica a insotit actul creatiei ,cand stelele diminetii izbucneau in cantari de bucurie
si cand toti fii lui Dumnezeu scoteau sctrigate de veselie” (lov 38:7). Aceeasi muzica
insoteste si actul de re-creare al omului de la razvratirea la sfintire (Luca 15:25). Muzica are
un rol major in activitatea lui Dumnezeu de creare a lumilor din Univers si de re-creare a
lumii noastre pierdute in pacat.

A face din muzica un divertisment (e vorba de muzica lui Dumnezeu), o petrecere
usuraticd, un factor de distractie a firii pacatoase, inseamnd a o declasa, a-i perverti
menirea, a-i nega rolul important pentru care ne-a fost data de Dumnezeu prin alesii Sai, in
vederea innobilarii si apropierii de El.

Din pacate, cei mai multi oameni trateaza muzica sacra ca pe un fenomen acustic
comun, cu unele virtuti estetice, care sa mangaie auzul, care creeza o ambianta de confort
psihic, ori care sa alunge tdcerea si plictiseala. Foarte putini sunt aceia care inteleg muzica,
prin limbajul ei sublim, ca o hrana a sufletului si ca un act al inchinarii.

Cand regele Saxoniei, August al lll-lea, I-a solicitat intr-o ocazie sa-i interpreteze
lucrarea ce-i fusese dedicata de catre un organist francez (Marchand), Johann Sebastian
Bach a analizat-o mai intai cu privirea, dupa care s-a adresat regelui, astfel: ,,Majestate!
Marfa de calitatea aceasta, nu cdnt... Muzica este o artd frumoasd, nobild, un dar al
Domnului, care nu ne este dat pentru astfel de diletantisme. Sunt pe deplin constient si stiu
sa mad inchin lui Dumnezeu prin arta mea. Si precum niciunui slujitor al Domnului nu-i este
ingdaduit sd se transforme intr-un madscdrici, Sebastian Bach e cel din urmda care s-o faca.”

Marile spirite prin care Dumnezeu ne-a trimis darul Sdu minunat, numit Muzica, au
fost constiente de menirea lor in aceasta lume. Dincolo de slabiciunile si defectele omenesti,
ei au avut un ideal pentru care au luptat, pentru care au suferit nedreptati. Acest ideal a fost
pentru ei revelarea Frumosului transcendental, preamarirea lui Dumnezeu si innobilarea
sufletelor ascultatorilor. Acest ideal nu corespundea totdeauna cu preferintele publicului, cu
gusturile populare, fapt ce le-a adus ostilitati, renegari, umilinte, acelora care au ramas
neclintiti, pe pozitia lor. Au fost si unii care au facut compromis de dragul celebritatii ieftine
si al confortului material, dar nu au ramas in aceasta stare duplicitara pana la sfarsit.

Toti marii maestri ai muzicii universale au recunoscut in final, ca adevarata arta
trebuie sa fie pusa in slujba lui Dumnezeu si a semenilor. J. S. Bach scria in lucrarea sa Basul/
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cifrat: ,,Ca in cazul oricdrei muzici, asemenea si scopul basului cifrat sa fie, <<slava lui
Dumnezeu si renasterea spiritului>>”. Unde nu se ia in consideratie aceasta, acolo nu putem
vorbi despre muzicd, ci doar despre tipete si flasnetdrie drdaceasca” (trd. Wilhelm Moldovan),
iar G. Fr. Handel, cu ocazia primei auditii a Oratorului sau ,Mesia”, a declarat: ,Nu am vrut
sa-mi distrez ascultatorii, am vrut sa-i fac mai buni.”

Din moto-ul acestui capitol observam ca Dumnezeul pacii este Cel care sfinteste atat
duhul cat si sufletul, dar si trupul. El insa, nu face acest lucru fara colaborarea noastra. Omul
isi are partea lui Tn procesul sfintirii (sa vrea si sa cunoasca, sa invete) prin a face o buna
selectare a valorilor in materie de hrana pentru trup, suflet si spirit.

Daca alimentele curate pentru corp, prezentate in Leviticul 11, sunt usor de
deosebit, hrana suflteasca si cea spiritualda prezinta mari dificultati in alegere cand nu se
cunosc criteriile de selectare. Aici este un domeniu abstract cu multe subtilitati,
contrafaceri, tentatii aproape imposibil de evitat, daca ne lipseste cunostinta specifica in
domeniu.

Muzica este o hrana subtild cu efecte uriase asupra sufletului si duhului. Ea poate
deveni o binecuvantare sau un blestem daca nu deosebim calitatea ei intrinseca, alcatuirea
ei si implicit, izvorul de unde provine. Chiar si muzica provenita din izvoare binecuvantate,
daca este rau folosita, poate avea urmari nefaste.

Se pune intrebarea: care este puterea muzicii si in ce consta aceasta putere?

Mai Tnainte de a incerca sa formulam un raspuns este necesar sa observam ca
activitatea spiritului si a sufletului consta in gandire si in simtire (afectivitate). Aceste doua
fenomene psihice sunt cele mai vulnerabile la efectele muzicii. Puterea muzicii nu consta in
ea insdsi, ca o energie exterioara, ci in trezirea si amplificarea unor energii latente,
interioare.

Efectele muzicii nu sunt determinate de vibratiile ei, ci de raspunsul psihic la aceste
vibratii. Bundoara daca spiritul este hranit cu ganduri pozitive si impregnat cu crezuri,
convingeri din spectrul iubirii divine, muzica amplifica aceasta filozofie existenta in creier, nu
aduce alta din exterior. Tn cazul religiei, muzica sacrd potenteazd Cuvantul Evangheliei
cantat sau acompaniat, fixand acest Cuvant in memoria afectiva mai adanc si mai trainic,
decat ar face-o memoria mecanica.

Faptul ca muzica cea mai curata nu poate schimba filosofia unui om, ci doar o poate
stimula, declansand si amplificand energii si convingeri preexistente in suflet si in spirit, se
poate constata empiric.

Se stie ca personajele sinistre din preajma lui Hitler, marii criminali de razboi erau
mari iubitori si consumatori de muzica clasica. Numai simpla audiere a acelei binecuvantate
muzici, nu le-a fost de nici un folos, catda vreme in mintea si in sufletul lor erau fixate
convingeri rasiale si idei criminale. Unii au tras concluzia ca muzica clasica a creat astfel de
monstri, fapt ce a dus la proliferarea muzicii usoare, dupa al doilea razboi mondial. Este
adevarat ca muzica inspiratda de Dumnezeu poate primeni gandirea si sentimentele omului,
dar acest lucru se poate intampla numai cu o conditie: sa fie indepartate toate barierele
pihologice ridicate de mandrie, urd, egoism si tot felul de prejudecati. Biblia ne arata cum
imparatul Saul nu s-a mai simtit usurat de muzica lui David din momentul in care gelozia a
pus stapanire pe inima lui si cduta sa-l omoare.

Cum actioneaza muzica asupra psihicului uman? Vibratiile sunetelor muzicale
patrund prin organul auzului in hipotalamus, acolo unde se afla ,tabloul de comanda” al
sentimentelor.
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Odata generate sentimentele de bucurie, de exemplu, de frumos, de Tnaltare
sufleteascd, de recunostinta, de solemnitate, etc. acestea capata imediat contur cand ajung
la etajul superior, in spirit si se transforma in imagini, cum ar fi: peisaje din natura, din lumi
nepamantene, de inchinare inaintea tronului Celui vesnic, evocari de persoane, de amintiri
fericite, etc. Alte sentimente se pot transforma la nivelul constientului in cugetari nobile,
cum ar fi: idealuri de neprihanire, ganduri de iertare, de Tmpacare, de bunatate, de regret
sau de iubire sfanta, etc.

Muzica superioara are si o laturad intelectuald, Tn alcatuirea si manifestarea ei sonora.
Prin aceasta se intelege modul analitic de receptare a mesajului ei. Ascultatorul avizat nu
asculta in mod pasiv retorica lucrarii respective in desfasurarea ei temporala, ci analizeaza
,din mers” mijloacele de expresie, efectele armonice, timbrale, arhitecturale, potrivirea
accentului tonic cu cel ritmic (Tn cazul muzicii vocale sau corale), etc. Aceasta analiza la nivel
intelectual influenteaza in bine imaginea de ansamblu la nivel afectiv, iar starea de bine a
intregului organism fizic prin curenti pozitivi imbunatatind circulatia sangelui, puls, tensiune,
functionarea glandelor cu secretie interna, ritmurile cerebrale, s.a., aducand o senzatie de
confort general.

Care sunt mijloacele de expresie ale muzicii si cum colaboreaza acestea in cadrul
discursului muzical?

Prin ,,mijloace de expresie” se intelege totalitatea elementelor prin care se exprima
fenomenul muzical, Tn cadrul operei de arta. Acestea sunt: melodia, ritmul, metrica,
armonia, polifonia, orchestratia, dinamica, forma, textul literar (in cazul muzicii vocale si
corale). Dintre toate aceste repere, cele mai importante sunt melodia, ritmul si armonia,
deoarece prin ele se realizeaza caracterul unei muzici. Celelalte elemente de expresie ajuta
doar la afirmarea caracterului respectiv.

Insusi Platon, Tn lucrarea sa Republica, spunea ca dintre toate mijloacele de
exprimare muzicald, ritmul si armonia patrund cel mai adanc in fiinta umana. Este interesant
ca el pune pe primul plan ca importanta ritmul. Prin armonie, grecii intelegeau melodia.
Armonia, in acceptiunea de azi, a aparut ca stiinta abia in secolul al XVllI-lea. Grecii nu
cantau pe mai multe voci diferite si nici alte popoare nu cunosteau tehnica polifoniei sau a
armoniei.

5.1 Ritmul muazical

Se spune ca la inceput a fost ritmul.

»Ritmul este cea mai timpurie manifestare a elementelor muzicii. De fapt, omul
primitiv _nu manifesta ceva mai mult in muzicd, decdt ritm” (Oscar Thomson, The
International Cyclopedia of Music and Musicians, New York, 1958)2.

»Muzica este legatd indisolubil de dans. Principalul element al muzicii arhaice este
ritmul” (Richard Wallascheek, Primitive Music)?.

»Instrumentele de percutie reprezintd cel mai vechi tip de instrumente muzicale. A
fost suficient ca omul primitiv sd foloseascd bucdti de lemn pentru a spori sonoritatea
batailor din palme, iar in timpul dansului sa utilizeze o scdndurd sau un scut de lemn si iatd
cd a apdrut cel mai rudimentar instrument muzical” (R. |. Gruber, Istoria Muzicii
Universale)?.

2 Citat publicat in lucrarea prof. univ. dr. h. Victor Giuleanu, Ritmul muzical, vol. Il..
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ntre opiniile acestor savanti si opiniile Cartii Sfinte este o diferent3 total3. Conceptia
potrivit cdareia societatea umanad a evoluat de la sdlbaticie la civilizatie, de tip urban cu
mijloace de productie din ce in ce mai sofisticate, este tributara filosofiei evolutioniste.

Biblia ni-l prezinta pe primul instrumentist muzical cu numele de lubal, un urmas al
lui Cain, supranumit ,tatal celor ce canta cu alduta si cavalul” (Geneza 4:21). Deci, lubal nu
era un percutionist, ci un melodist, intrucat alduta si cavalul sunt instrumente melodice.
Acest document biblic, vrednic de crezare pune melodia inaintea ritmului, contrazicand
parerea generala, a specialistilor Tn istoria muzicii universale.

Dupa Biblie, omul a aparut pe lume ca o fiinta desavarsita, nu primitiva, animalica,
asemenea unor membirii ai triburilor sadlbatice care se mai descopera si azi in locurile greu
accesibile din jungla. Creatorul a realizat prin demersul Sau demiurgic, o capodopera cu care
si-a Incheiat saptamana creatiei; un reprezentant al autoritatii Sale peste intreaga creatie,
dotat cu cele mai alese virtuti si daruri, inclusiv cu darul muzicii divine.

Prin caderea in pdcat s-a instaurat involutia omenirii, nicidecum evolutia sa, Tn ce
priveste capacitatile sale fizice si intelectuale. Este adevdrat cd din punct de vedere
tehnologic, exista o evolutie evidenta in desfasurarea istoriei umanitatii si implicit a
dezvoltarii instrumentatiei muzicale, dar omul edenic, poseda cel mai perfect instrument de
cantat (vocea sa), iar melodiile invatate de la ingeri erau mult mai maiestre si mai
inaltatoare decat creatiile de mai tarziu ale marilor compozitori clasici.

Modelul evolutionist de la primitivism la civilizatia moderna este valabil doar pentru
grupuri etnice izolate geografic, cum sunt triburile Weda din Ceylon, care la inceputurile
secolului XX, traiau inca Tn semisalbaticie, hranindu-se cu vanat, miere salbatica si cu
fructele copacilor, De asemenea cum e cazul unor cataclisme de mari proportii (potopul de
pe vremea lui Noe, cand urmasii indepartati ai acestuia au pornit iarasi de la pestera la o
viata socialda organizatd). Totdeauna a existat si o generatie de oameni care a purtat
cunostinta de Dumnezeu neintrerupt fara sa decada in salbaticie.

Revenind la ritmul muzical, putem afirma pe baza referintelor biblice, ca acesta nu a
avut un rol principal sau dominant Tn muzica edenica sau postedenica, cel putin pana la
lubal. Rolul principal era detinut de melodie, ritmul ajutand la organizarea sunetelor, dand
expresivitate si claritate melodiei si cuvintelor insotitoare.

Acesta a fost si a ramas rolul ritmului in muzica inspirata de Dumnezeu. Marile
capodopere nu se impun prin ritm, ci prin melodie, armonie, orchestratie. Ritmul este un
element ordonator si sustinator al mesajului transmis prin melodie si armonie, polifonie.

Dar ce este ritmul muzical? Cea mai simpla definitie este aceea din manualele
scolare: ,,0 succesiune de durate a sunetelor”. Daca patrundem insa, in problematica
functiei ritmului, vom constata ca ritmul Tnseamna energie, simetrie, ori asimetrie dupa caz,
sunete accentuate sau neaccentuate, timpi, contratimpi, sincope, etc.

Desi nu exista o definitie completa a ritmului muzical, unanim acceptata de
teoreticieni, putem totusi sa observam efectele lui benefice ori malefice, prin felul in care
este utilizat in practica muzicala.

Muzica populatiilor primitive este dominata de ritm. De fapt, asa zisa muzica
practicata de unele triburi se reduce, aproape doar la ritm. Nedispunand de instrumente
melodice, acesti ,instrumentisti” au dezvoltat doar ritmul, ca o compensatie a lipsei
melodiei. Ritmul executat la instrumente rudimentare de percutie slujeste la dansuri
ritualice, la magie, la comunicarea cu spiritele, la munca, la joc, la evenimentele familiale, la
inchinare, la Tintreceri, la lupte, la diferite initieri care au efect hipnotic asupra
participantilor, etc.
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Expunerea pe durate mai mari de timp, duce la stari de extaz, de posedare
demonica, la un comportament necontrolat si la acte de cruzime, asemanatoare celor
observate la marile concerte de rock (P. Hammel, Crestinul si muzica lui).

Ritmul, prin exagerarea lui pana la dominare absolutd, tiranica, gratie amplificarii
electronice, poate deveni un pericol pentru duh, suflet si corp datorita fortei sale de
manipulare a ritmurilor biologice, stimuland chiar si secretia hormonala.

Participantii la astfel de evenimente se comporta ca posedati de forte demonice,
scot strigate necontrolate in delir general, se agita si recurg la acte de vandalism (cazuri
semnalate de presa, petrecute mai ales in SUA).

Pe drept cuvant, Platon declara ca ritmul patrunde cel mai adanc in suflet si odata cu
ritmul (un veritabil vehicul) patrunde si Satana, care a inspirat astfel de ,creatii artistice”.

Odata ajunsi in acest punct este momentul sa precizam ca ritmul muzical poate avea
mai multe forme de manifestare in cadrul aceleiasi lucrari. Exista piese muzicale in care
compozitorul utilizeaza ritmuri complementare® in tesdtura armonica sau polifonicd (mai
ales), poliritmii*si polimetrii°.

De asemenea, intre vocea solistd si acompaniamentul orchestral sau pianistic (liduri,
arii de concert) se foloseau contraste ritmice, pauze, sincope, contratimpi etc. Toate acestea
avand ca scop evitarea monotoniei, diversificarea exprimarii mesajului muzical. Se intelege
ca in astfel de situatii rolul ritmului este unul pozitiv, imbogatind paleta expresiva si evitand
schematismul metric.

Daca ritmurile complementare, poliritmiile si polimetriile sunt mijloace artistice
dintre cele mai utile si mai benefice in exprimarea diversitatii de idei si sentimente, in cadrul
muzicii savante, nu tot asa stau lucrurile in cazul muzicii de divertisment, mai ales in formele
ei agresive, malefice.

Sa nu uitdm ca si in muzicd exista contrariile bine-rau, adevar-minciuna, moral-
imoral, sfant-pacatos, pozitiv-negativ. Cine sunt stapanii acestor forte antagonice care se
luptd prin toate modalitatile s castige inimi de partea lor?. in Ezechiel 28,12-18 ni se
descoperad originea rdului in Univers ca fiind un ,heruvim ocrotitor” (Lucifer — un muzician
desavarsit, cu prima calificare: percutionist, iar cu a doua: melodist). ,Timpanele si flautele
erau in slujba ta, pregdtite pentru ziua cdnd ai fost facut” (Ezechiel 28:13). intelegem de aici
ca inainte de a fi creat Lucifer, Dumnezeu a construit instrumentele muzicale pe care acesta
trebuia sa le manuiasca. Aceste instrumente reprezinta cele doua aspecte ale oricdrei
muzici: ritmul si melodia.

Timpanul este un instrument cu rol ritmic, iar flautul prin excelenta, instrument
melodic. Desi instrumentul de percutie este amintit inaintea celui melodic, nu aceasta este
ordinea importantei lor in ansamblul simfonic. Ascultand concertul pentru vioard si
orchestra de L. Van Beethoven vom constata ca vioara — instrument melodic — domina
discursul muzical. Timpanele fiind instrumente de decor, se aud din cand in cand, la anumite
momente care necesitd sublinierea. Nicidecum nu au un rol conducator, precum grupul
ritmic Tn muzica usoara. Acelasi rol decorativ il au timpanele si in cantatele lui Bach, ca si in
celelalte capodopere ale muzicii universale.

3 Ritmuri complementare = ritmuri care se completeaza in cadrul unei masuri prin diversificarea valorilor de note ce
apartin vocilor insotitoare sopranului. De exemplu, daca sopranul cantd doime si patrime in masura de %, alto poate canta
patrime si doime, tenorul poate canta patrime cu punct — optime- patrime — basul: doime cu punct, etc.

4 Poliritmie = suprapunere de structuri ritmice puternic contrastante. De exemplu, formule binare la sopran cu diviziuni
exceptionale la alto, etc.

5 Polimetrie = suprapunere de structuri ritmice, de ex vocea | este scrisa in 6/8, iar vocea a doua este scrisd in 2/4, etc.
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Lucifer (actualul Satana, Tmpotrivitorul), aceastd somitate muzicald de notorietate
metagalticd, stie cel mai bine efectele ascunse ale ritmului muzical asupra fiintelor
inteligente ca si asupra organismelor vii, in general. De aceea el a pervertit ritmul
distorsiondndu-i menirea de factor ordonator, expresiv, la element dominant, acaparator,
posesiv, un adevarat instrument de subjugare demonica, prin infiintarea grupului ritmic si a
amplificarii electronice. Grupul ritmic este alcatuit din bateria de jazz manuita de catre o
singura persoana (bateristul), iar bateria la randul ei se compune: toba mare cu pedald, toba
mica, bongos, tom-tom, si diferite talgere, la care se adauga si chitara electrica bas. Desigur
ca nu orice formatie rock are obligatoriu toate aceste instrumente de percutie. Fiecare
percutionist isi alege, dintre cele enumerate, pe acelea pe care le prefera, toba fiind
obligatorie. Orgile electronice profesionale au grupul ritmic Tncorporat in ele prin registre
sonore.

La instrumentele de percutie propriu-zise trebuie addugata si chitara electrica — bas,
deoarece aceasta are un aport major la ritmul dominant care stapaneste suveran intreaga
sonoritate. Chitara bas nu are rol melodic, decat rareori, cele mai multe servicii le face
ritmului, prin formulele ritmico-melodice scurte, penetrante, pe care le executd, cate una
pentru fiecare piesa rock, in parte. Pe parcursul unei piese, chitara bas repetda aceeasi
formula ritmico-melodica pana la suprasaturatie. Aceasta formuld cu un ritm foarte
pregnant, alcatuita doar din cateva sunete, repetata de zeci de ori continuu, cu amplificarea
maxima si sustinuta de bataile tobelor, are un efect stupefiant, naucitor, obosind psihicul si
anuland orice gand ce s-ar putea infiripa, in afara celui programat: desmatul, distractia
totala fara oprelisti.

Ceea ce este foarte ciudat si aparent inexplicabil este patrunderea chitarii bas si a
grupului ritmic in orchestratia muzicii sacre. La inceput mai timid, apoi din ce in ce mai
indraznet, acest grup de sorginte luciferica a inceput sa-si faca prezenta tot mai mult in
muzica dedicata inchinarii. Despre ce inchinare si despre ce domn se mai poate vorbi in
acest caz?

Acest ,cal troian” pe care vrajmasul a reusit sa-l implanteze in Templul lui Dumnezeu
(prin radio, casete, TV) are si va avea urmari dintre cele mai pagubitoare pentru
spiritualitatea credinciosilor, chiar daca textul cantat cu vocea este religios. Ceea ce ramane
in sufletul ascultatorilor nu este textul, care de multe ori nu se intelege, ci ritmul care
domina intreaga fiinta si care anihileaza orice urma de solemnitate.

Primul si cel mai pagubitor efect este indepartarea prezentei lui Dumnezeu din
preajma ascultatorilor, lasand locul gol, unde se grabesc sa se instaleze ingerii cei rai,
inspiratorii muzicii respective.

Ce urmeaza dupa acest schimb de locuri este usor de imaginat. Crestinul idolatru
care se inchina placerilor propriii, gusturilor firesti necultivate si nesfintite, schimba fara sa
stie binecuvantarea muzicii sacre, pe care o refuza, cu blestemul muzicii distractive, careia i
este rob.

Afirmatia potrivit cdreia muzica poate indepdrta sau invita fortele spirituale
supranaturale, benefice sau malefice, dupa caz, nu este nici gratuita, nici simbolica. Acesta
este un fapt real pe care cei cu ,,darul deosebirii duhurilor” (1Cor 12:10) il simt in modul cel
mai concret: dureros cand asista la atmosfera creatda de o muzica inspirata de Satana si
indltator cand asculta o muzica inspirata de Dumnezeu.

Pentru cei ce nu poseda acest dar exceptional destul de rar printre muritori,
recomandam ca argument, doua cazuri prezentate de Sfanta Scriptura. Primul se refera la
indepdrtarea Duhului rau ingdaduit de Dumnezeu, care il chinuia pe Saul, primul rege al lui
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Israel, prin muzica sacra a harpei lui David. ,Si atunci cdnd duhul cel rdu de la Dumnezeu
venea peste Saul, David isi lua harpa si cdnta cu degetele sale si Saul se rdcorea si ii era mai
bine si duhul cel rdu se ducea de la el” (1Samuel 16:23, tr. G. Galaction).

Tn al doilea caz este vorba despre profetul Elisei si se referd la atragerea Duhului
Sfant inspirata de Dumnezeu. ,,Acum aduceti-mi un céntdret cu arfa. Si pe cdnd cdnta
cantdretul din arfd, ména Domnului a fost peste Elisei” (2impdarati 3:15).

Din cele doua exemple biblice rezulta fara echivoc o singura concluzie: prin muzica
sfanta poti indepdrta duhurile rele si de asemenea poti atrage prezenta Duhului lui
Dumnezeu, beneficiind de inspiratia Sa.

Cine stie cum era muzica aceea executatad la harpa care aducea linistea lui Saul si
inspiratia lui Elisei? Raspunsul il gasim in natura: muzica linistita, melodioasa cu un ritm
natural si cu armonia bazata pe functionalitatea tonald, asa cum o intdlnim la marii
compozitori clasici, binefacatoare organismenlor vii. Ea stimuleaza cresterea plantelor si
linisteste animalele agitate, aduce pace si bucurie in inimile oamenilor, initiati Tn limbajul
sunetelor muzicale, etc., pe cdnd muzica dominata de ritmuri artificiale care amintesc de
agregate In miscare, de instalatii mecanice in functiune, este distructiva sub toate aspectele.
Duhul lui Dumnezeu nu se manifesta niciodata zgomotos si distructiv, cum se manifesta
Satana si ingerii lui.

Existda muzicieni cu mari pretentii in domeniu care neaga aceste realitati spirituale
legate de puterea muzicii. Ei sustin ca nu exista muzica sfanta si pacatoasa, ori morala si
imorald. Ei neaga chiar si existenta lui Satana. Pentru ei, cele expuse mai sus, privitor la
efectele pozitive si negative ale fenomenului muzical sunt simple speculatii sau literatura de
fictiune.

Cu toate titlurile si pretentii lor academice, nu pot desfiinta niste realitati vizibile
pentru orice om cu simtul moral nepervertit si liber de prejudecati arogante. Daca un om
este orb din nastere si nu vede culorile Tncantatoare ale florilor nu Tnseamna ca acestea nu
exista chiar daca nevazatorul sceptic le-ar contesta existenta.

Cel mai la indemana argument privind forta de inraurire a muzicii asupra mentalitatii
si afectivitatii umane il gasim in decadenta moralda a societatii civile si bisericesti sub
impactul culturii americane de dupa anul 1989.

Pseudo-cultura care vine din Lumea Noua, care se intinde ca o molima invadand
totul, inclusiv bisericile are ca varf de lance tocmai muzica. Pe unde ajunge aceasta ,cultura”
ofileste si usuca sentimentul religios, bunul gust artistic traditional european, de esenta
iudeo-crestina, fapt ce duce la o laicizare, la o desacralizare a tot ce este sfant si demn in
practica inchindrii (imurile, tinuta vestimentara, disciplina crestind, maniera predicarii,
atitudinea comportamentald, etc.), punand la loc de cinste, satisfacerea firii pamantesti si
chiar distractia. Globul pamantesc este inconjurat 24 de ore din 24 de o muzica pagana
propagata in eter prin toate mijloacele ca o jertfa necurmata adusa marelui zeu care a
inspirat-o. Este ceea ce s-a definit ca fiind Marele ritm universal al muzicii rock si care
treptat-treptat s-a furisat si in muzica sacra sub titlul de ,,rock evanghelic” sau ,rock crestin”.
Ale cui servicii sunt indeplinite prin adoptarea , marelui ritm universal”? Negresit ca ale
aceluiasi ,domn” care monitorizeaza si proiectul marelui ,,sat planetar”.

Mai poate primi Adevdratul Domn o inchinare in care sunt amestecate elemente
sacre cu elemente lumesti unde textul este religios iar muzica este aceea din localurile de
distractie pacatoasa ale lumii? lata ce gasim scris in Cartea Sfanta referitor la perioada
apostaziei poporului Israel: ,Eu urdsc, dispretuiesc sdrbdtorile voastre si nu pot sa sufdr
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adundrile de sdrbdtoare. Depdrteazd de la Mine vuietul cdntecelor tale, nu pot asculta
sunetul aldutelor tale” (Amos 5:21, 23).

Poporul lui Dumnezeu ajunsese la un nivel de decadenta nemaintalnit in istoria sa si
datorita muzicii imprumutate de la popoarele pagane din jur odata cu adoptarea idolatriei
acestora. Este de remarcat vuietul cantecelor (alte traduceri folosesc termenul zgomot)
cand Dumnezeu caracterizeaza muzica adusa ca inchinare de catre leviti.

Se stie din istorie ca in cadrul cultului idolatru se folosea o muzica puternic ritmata si
zgomotoasa, care sd invite la joc. Dansurile ritmice trebuiau sa fie ,totale” cu miscari iuti din
toate membrele, cu strigdturi, cu ritmuri tari de tobe, pana la contopirea cu Zeul, dupa care
urmau scene imorale intr-o promiscuitate generala.

Aceasta muzica zgomotoasa a patruns incet-incet si in repertoriile muzicienilor evrei,
ca un semn de emancipare, ca un rezultat al ,evolutiei culturale” si al , progresului”.
Tineretul dorea — ca si astazi — o muzica mai vioaie, mai antrenanta, adica mai ,,ca lumea”,
abandonand rolul sfintitor al muzicii psaltice, cu unul ,,antrenant” al muzicii de import. Ce a
urmat dupad aceasta se stie din istoria biblica si nu numai: exilul, distrugerea, prapadul.
Istoria se repetd si azi intocmai. Tn lupta dintre ,omul firesc” si ,omul duhovnicesc”, adica
dintre trup si duh aproape intotdeauna castiga cel dintai in ce priveste preferintele muzicale.
Este de ajuns ca sa urmarim programele cu dedicatii muzicale ale posturilor de radio, TV
crestine sau programele speciale de cununie, casete cu muzica asa zise religioase care se
vand cel mai mult, programele muzicale de tineret, ca sa constatam acest trist adevar.

Ni se va spune ca omul simplu trebuie atras cu muzica lui, cu ceea ce poate intelege
el, ca si Mantuitorul Si-a adaptat limbajul la nivelul de percepere al ascultatorilor. Este
adevarat cad accesibilitatea este un criteriu de baza in comunicare, dar in cazul muzicii
indragite de cei mai multi crestini nu este vorba de accesibilitate cat de lipsa de calitate.

Exista muzica sacra de cea mai pura inspiratie atat de accesibild, incat o inteleg si
copiii inca de la prima auditie. Ceea ce pare accesibil in muzica preferata a celor multi este
placerea ritmului — element familiar din perioada colpilariei. Ritmul este primul reper al
libajului muzical pe care-lI invatam din pruncie, doar a ramane la acest stadiu, toata viata,
inseamna autocondamnare la ignoranta pe viata.

Cantecul de leagan, dincolo de melodia suava, blanda, se desfasoara in ritmul
leaganului intr-o parte si-n alta, jocurile copiilor, de asemenea, se desfdsoara ritmat;
baterea din palme si numaratul se face intr-un anumit ritm, de aceea copiii prefera
instrumente ritmice, de percutie, in locul celor melodice. Intelegerea melodiei necesitd o
evolutie a capacitatilor psihice de receptare a relatiilor dintre sunete, ritm si timbru n
acelasi timp.

Comparatia cu limbajul Mantuitorului, in ce priveste comunicarea prin muzica este
total nepotrivita. Parabolele Domnului exceleaza prin concizie si profunzime, chiar daca
limbajul este cel uzual si subiectele sunt luate din viata cotidiana.

Cu un limbaj accesebil se poate exprima un continut profund, polivalent cum este
cazul parabolelor biblice si al capodoperolor muzicale clasice. Nu tot asa stau lucrurile Tn
cazul muzicii numita pe nedrept religioasa pe care o prefera multimea melomanilorcu
gusturi neevoluate, unde accesibilitatea este tot una cu simplismul vulgar, banal, senzual.

Daca se promoveaza o muzica simplista de o valoare indoielnica sau chiar penibila,
jenanta, in unele situatii, pentru a satisface gustul ascultatorilor, unde mai este rolul
educativ al bisericii in acest caz? Unde mai este cresterea despre care ni se atrage atentia in
Efeseni 4,15 ,Ci credinciosi adevdrului in dragoste sd crestem in toate privintele ca sd
ajungem la Cel ce este Capul, Hristos”.
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Tnainte de a trece la concluzii practice, in urma celor expuse pana aici, putem afirma
ca ritmul muzical este elementul primordial in ce priveste atentia cu care trebuie analizat si
utilizat in muzica sacra. Cand compunem, cand ascultam, cand interpretam si cand selectam
muzica este imperios necesar sa avem ,ochii in patru”, si urechile de asemenea, asupra
ritmului. Tnainte de aceste demersuri trebuie s3 ne aducem aminte c§ ritmul poate juca rolul
de slujitor al expresivitatii melodice sau de tiran al intregii constructii sonore, tragand-o
dupa sine, din zona solemnitatii Tn aceea a divertismentului.

Cand compunem muzica religioasa trebuie sa ne alegem o metrica si un ritm in asa
fel incat sa putem reda cat mai fidel atmosfera si ideile cuprinse in textul literar. O metrica
ternara (masurile de 3/8, 3/4, 6/8, 6/4, 7/8, 12/18) si un ritm omogen pot duce usor spre un
caracter dansant al muzicii, daca nu sunt utilizate cu prudenta.

Maestrii muzicii sacre au stiut intotdeauna sa anihileze si sa t{ina sub control tendinta
unei metrici ternare de a decadea in vals. Astfel intalnim la Bach ritmurile complemnetare
ale vocilor interioare si ale basului care contracareaza mersul prea alunecos al sopranului,
spre muzica facila.

Pentru a—i diminua tendinta spre muzica de salon (spre teluric) formulei ritmice

urmatoareir r r ‘r r r ‘r r r
la celelalte voci cum ar fi: )5 r r |r W |F f |r F rTr W | , astfel incat

jocul de accente si de durate ale notelor sa dea un echilibru ritmic perfect in concordanta cu
sensul cuvintelor.

lata un exemplu stralucit de utilizare a unei metrici specifice muzicii de dans
(menuet, mazurca, vals) puse in slujba celei mai inalte spiritualitati: coralul Trdieste-n veci de
J.S. Bach:

, Bach 1i opune ritmuri contrastante

Traiste-n in veci

Tr. M. Chelcea J. S. Bach

-0 P | [~ | [~ | - J |
| )] T 1 ‘I‘I ()I. 1 1 2 ot ‘I
%3# o = r‘ — —
r ! | I V1 | | |
Tré-ieg-te-n |wveci! Dum - ne -|zeu trd - |ieg te-n  |veci.! 1.8u - flet
2.Cand est
JJ|d /T] 8. |43
O L) — -'-I)-—  — .
3 — ! f 1 i i i 1 = e f ! 1
A —H !
~ r T [ I '
8
(o E Ee E e e —— —— | J
1 I 1 I gl = i.:
I I
T T

49



—p | J 7 Al ) I ! ;ll i ! i : ! T ! !
th 1 i ——H ? = o - ﬁ_d_ I ] e —
g LT [=TT [T N ?—D* 7 & T

[ ; v — N - i
tor in |on - ce vre - me | 54 tn -| mea - & pe pa { mant. Pes-te  (te)
Zeu e |stdn - cid ta - re | El e-al | tAu Losfd 4 fu - i -| tor! Si-n ne-
o~~~
IR 1P NI N P )
A S VPN E DI TV -2 5 S N W= S
S — e s (A [ F I =
= = e e

~ ' il [ F_JI I

2 —_

n . o] |- | I P | | |
77— I T } 1 T T i — I = n o I
7 o — T I o1 77 " —
R C =
o) [—T T o [

SRS INIST =TT
ol - ag - tep -| ta-re Te va scoa - te din____ pier { za -
vo o - cea__ mal ma - re Dum - ne q zeu e-a sal -| va -

ia’—‘ | “\/\ aJta/—\
ey J‘# hoiltd J__Jm:l

= = . e
=== S = e
,319‘ JF\I [ | [—~] | ’j [ |: f _i;lil i
1r o] r ;r |f’ F %' '] ; i I o] b4 G’.
D|um - ne - zeu\/ tra | rj - ten v[;m, Dlum - ne —T:_ tra i|e§ j |t-e—n VE:U
PP P P PP P s |2 |
:6}‘? |” r f/"l ! ‘P_:F !: |F == !\'r ! +_IF !: ~ 1 f

Ceea ce caracterizeaza muzica religioasa comerciald, dupa care alearga in special
tineretul neinitiat, este inadvertenta, neconcordanta flagranta intre caracterul textului si cel
al muzicii. Lipsa de intelegere a limbajului muzicii, a continutului afectiv al acesteia, duce la
alaturari dintre cele mai bizare si mai nefericite Intre muzica si textul insotitor. Nu sunt rare
asocierile de felul acesta:

- muzica exprima senzualitate pronuntata in timp ce textul ne vorbeste despre

jertfa de pe Golgota;

- Muzica plina de voluptate pacatoasa in timp ce cuvintele ne vorbesc despre
sfintirea vietii;

- Muzica ce exprima dezmat si versuri care ne povestesc ce fericiti suntem langa
,Domnul”. Care Domn?;

- Muzicd de discotecd, de cartier, versuri despre a doua venire. Intr-un cuvat:
babilonie. Vinul babilonian din Apocalipsa 18,3 se distribuie in modul cel mai
eficient pe calea muzicii (a ritmului). Bisericile neoprotestante in special, sunt
niste redute cucerite aproape in totalitate de acest ,vin ametitor” care adoarme
constiintele in iluzii precum: ca suntem mantuiti, ca detinem adevarul doctrinar,
ca am iesit din Babilon, ca suntem copiii Domnului, cand in realitate firea
pamanteasca este satisfacuta pe deplin cu produse ieftine din import, iar duhul
moare de inanitie.
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Cei care compun si raspandesc o astfel de muzica doar pentru ca este cautata si ca
aduce profituri, ar trebui sa se intrebe in slujba carui ,domn” se afla si care vor fi
consecintele unei astfel de indeletniciri?

5.1.1 Ritmul si interpretarea muzicii religioase

Interpretarea este un act creator in sensul ca semnele grafice de pe portativ sunt
transformate Tn sunete muzicale apte a reda atmosfera care a generat realizarea operei
respective. De multe ori un interpret de geniu poate suprinde chiar pe autor, prin reliefarea
unor detalii ascunse ale lucrarii si prin frumusetea frazarii care ,vorbeste” mai elocvent
decat si-a putut imagina compozitorul insusi. Aceasta alternativa fericita se intalneste n
practica muzicii madiestrite, unde profesionalismul este la el acasa si unde textul muzical este
respectat ca litera de Evanghelie.

Tn amatorism si in special in cel religios, domina bunul plac al interpretului fie c3 este
pianist, fie ca este dirijor. Se recurge la modificarea ritmului, a melodiei, a armoniei si al
textului literar cu o lejeritate si o naturalete uimitoare. Se amputeaza fara mila fragmente
din lucrare, se schimba tonalitatea de la strofa la alta, se improvizeaza acompaniamentul in
fel si chip, Tncat nu este de mirare sa asisti la un amalgan ciudat de stiluri in cadrul aceleiasi
prezentari, cum ar fi:

1. Lucrarea de factura preclasica, cu acompaniament in stil romantic, utilizand o
multime de cromatisme si ornamente melodice pe ritmuri de triolete si
saisprezecimi;

2. Lucrare corala cu caracter liric, meditativ cu acompaniament agitat si zgomotos
in care degetele alearga pe toata claviatura de la grav la acut si Thapoi;

3. Alti pianisti cu o tehnica mai modestd se multumesc doar cu acordurile din
partitura corald pe care le canta arpegiat sau in stilul acompaniamentului de
tambal, faramitand valorile de patrimi si doimi, in optimi;

4. Exista si acompaniamente in stil de jazz, cu sincope scurte, pe valori de optimi
sau saisprezecimi, cu acorduri specifice acestui gen in timp ce corul canta o
muzica linistita Tn caracterul textului religios insofitor.

Lipsa de cultura si de bun gust determina pe altii sa scoata ritmuri dansante chiar din
lucrari corale care au un vadit caracter solemn numai sa-si potoleassca neastamparul
interior si setea de miscare jucdusa cu orice pret. Pentru aceasta divizeaza doimile in patrimi
(Tn cazul masurii de 3 timpi, subliniaza unitatea de timp, in ritm de vals, cu accentul pe
primul timp), astfel transforma melodii dintre cele mai solemne in niste banale valsuri:
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Maniera de a ,valsa” melodii pline de religiozitate ca aceea din exemplul de mai sus

este frecventa si in acompaniamentul unor chitaristi amatori care stapanesc doar acordurile
principale ale tonalitatilor: tonica, subdominanta, dominanta.
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Pentru evitarea monotoniei armonice se recurge la desfasurarea arpegiata a respectivelor
acorduri prin formule ritmice ternare (triolete), atat Tn masuri de trei timpi cat si Tn masuri
de 2 sau de 4 timpi, dupa modelul muzicii folck.

Orice interpret amator sau profesionist care este si un bun crestin este de acord ca
trebuie sa existe o diferenta intre muzica lui Dumnezeu si muzica lui Satana, intre muzica
bisericeasca si muzica lumeasca. Unde mai este diferenta, in cazul in care se imprumuta
ritmuri, intonatii si armonii dintr-o parte in alta, incat si interpretarea si pronuntia afectata a
vocilor seamana leit intre cele doua stiluri? Teorectic toti suntem de acord ca trebuie
respectate anumite granite care sa asigure si sa pdstreze diferenta neta dintre cele doua
domenii, numai ca, din motive diverse, manifestarile practice contrazic convingerile
teoretice.

Tendinta de a ,trage” toate imnurile sfinte pe calapodul muzicii lumesti este normala
la varsta ,fericirii fara minte” (dupa expresia poetului Panait Cerna). Apostolul Pavel
recunoaste Tn 1Corinteni 13:11 acest adevar. Copilul are tot dreptul la copilarii, iar ritmul ca
joc, este specific acestei perioade.

Autorul acestor randuri a procedat la fel in copilarie cand acordeonist fiind, denatura
toate imnurile sacre din cartea de Imnuri Crestine, facand din ele: valsuri, polci, mazurci si
romante, dar odata cu varsta au crescut si exigentele.

A ramane toata viata la acest nivel inseamna cea mai trista existenta, o situatie
demna de compasiune asemenea bolii numite nanism (stagnarea cresterii unui copil ramas la
stadiul de pitic).

Apostolul Pavel declara in textul amintit mai sus: ,cand m-am facut om mare am
lepadat ce era copilaresc.” Din nefericire multi semeni de-ai nostri raman toata viata la
nivelul de perceptie a muzicii specific varstelor crude, judecand muzica prin prisma impresiei
senzoriale si a ritmului, nicidecum prin ceea ce exprima ea prin limbajul sublim al melodiei,
armoniei, orchestratiei.

Infantilismul Tn muzica se manifesta nu numai in interpretare si in compozitii, ci si in
alegere, in selectare pentru necesitati estetice si spirituale.

Astfel, aprecierea unei lucrdri se face in funtie de calitatea versurilor, ignorandu-se
faptul ca melodia unuiimn are o valoare de sine statatoare chiar interpretata instrumental.

Un imn cu adevarat valoros nu trebuie sa aiba doar versuri valoroase, ci in primul
rand o muzica de cea mai buna calitate. Muzica exprima simtaminte mult mai variate si
nedefinite, pe care cuvintele nu le pot nici macar sugera. In cadrul cantarii, muzica si poezia
se sustin reciproc.

Existenta ritmului muzical intr-o compozitie este esentiala. Fara ritm muzica nu ar fi
capabila sa transmita idei si senrtimente, nu ar fi inteligibila si nu s-ar putea uni cu versurile.
De fapt, ritmul muzical a aparut tocmai din aceasta ingemanare cu textul vorbit. Ritmul numit
»parlando rubato” este ritmul vorbirii, cantat precum psalmodierea la evrei sau cantarea
liturgica la ortodocsi. La vechii greci exista o sistematizare a ritmului muzical exact dupa cel al
poeziei pe baza masurilor, dupa cum urmeaza:

e Masuri iambice: j.J |j.J
Masuri trohaice: J I“ .l .F'
Masuri dactilice: J ﬁ,M J j')‘
Masuri anapestice: ,UJ | ,r,U
Masuri peonice: J ,U ‘ J ,H
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O madsura era alcatuita din reunirea mai multor timpi compusi si corespundea cu
metrul din poezie (Victor Giuleanu, Ritmul muzical, vol. 11)
Am prezentat aceste date foarte succint pentru a atrage atentia ca ritmul muzical nu
a fost o invetie cu scop in sine, ci el a aparut ca o necesitate a redarii sensului unor idei
poetice (in cazul muzicii cu text) pastrandu-si acelasi rol si in cazul muzicii pur instrumentale.
Emanciparea ritmului si schimbarea rolului de slujitor al melodiei cu acela de tiran al
ei nu s-au facut intampldator. Aceasta hiperdezvoltare ritmica, dublatda de amplificarea
elctronica este opera primul maestru percutionist al Universului, pe numele sdau actual,
Satana, Impotrivitorul. Acesta este adevarul chiar dac3 deranjeaza pe unii profesionisti ai
muzicii ritmate sau pe consumatorii de astfel de produse.
Este interesant cd si in muzica Satana a procedat ca si in religie dezvoltand doua
extreme:
1. Absenta oricarei religii;
2. Prezenta religiei dusa la fanatism.

Tn domeniul muzical sunt tot doud extreme:
1. Absenta ritmului;
2. Prezenta ritmului dus la paroxism.

Dacd Domnul Tsi alege calea de mijloc, Satana fsi alege extremele. Acest lucru nu
inseamna ca diavolul nu are de lucru si in zona de mijloc. El se amesteca peste tot, neinvitat
chiar daca are extremele ca teren special, ales.

Se pune intrebarea: Poate exista muzica fara ritm? Da! Este ultima capcana prin care
vrijmasul vrea s3 prinda suflete neavizate, pentru a le controla si a le distruge. Tn ultimii ani
a aparut pe piata un gen de muzica numita New Age sau ecologista, in care ritmul liseste cu
desavarsire. Este o emisie continua de sunete bizare (electronice), care nu spun nimic,
intocmai ca o pasta sonora uneori abia perceptibild, pe care sunt brodate sunete atonale de
pian, ciripiri de pasarele, susur de ape, clipociri, etc. Acest fond muzical pare a fi infinit si
prin absenta oricarui ritm, sugereaza linistea atat de dorita de orice om contemporan.
Numai ca, aceasta liniste sugerata in primele momente, duce la vid intelectual, pe parcurs
(ca exercitiile de meditatie Yoga), iar in final, la dureri de cap! Ascultand timp indelungat o
asa muzica, se poate ajunge la tulburari de perceptie, iar in ultima instanta la boala psihica.

5.1.2 Om versus Muzica

Tn incheierea acestui subcapitol, putem face o analogie interesantd intre alcituirea
fiintei umane si alcatuirea muzicii, pe baza a trei componente: corp, suflet si spirit, respectiv
ritm, armonie, melodie.

Ritmul a fost pe drept cuvant, supranumit scheletul muzicii. El corespunde corpului
fizic uman. Miscarile corpului sunt coordonate si stimulate de ritm, in arta coregrafica, in
muzica militara (marsuri, fanfara), ca si in cantecele de munca.

Armonia corespunde sufletului, producand sentimente de optimism, de bucurie (in
tonalitati majore) sau de intristare, depresie (in tonalitati minore)

Melodia corespunde spiritului (duhului) si se adreseaza cu precadere ratiunii prin
crearea de imagini si de idei specifice, iar In ipostaza de polifonie (melodii suprapuse),
solicita si mai mult luarea aminte si spiritul analitic ale ascultatorului.

Chiar daca aceste componente ale muzicii se adreseaza predominant unuia din
compartimentele fiintei umane, luate in ansamblu, ele influenteaza si modeleaza intrega
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fiinta: corp, suflet, spirit, ca Intreg, iar muzica sacra face sa vibreze cele mai fine coarde ale
sufletului, la care nu poate ajunge orice produs muzical obignuit.

Cum ar trebui acompaniata muzica sacra pentru cor astfel incat sa-si pastreze
virtutile expresive, sa nu decada in joc distractiv sau in simpla delecatre senzoriala? Cel mai
adecvat acompaniament este cel melodico-armonic: orga sau dublarea vocilor corale cu
instrumente melodice: flaut, vioara, viold, violoncel, fara formule ritmice care sa atraga
atentia ascultatorilor superficiali. Acest mod solemn de acompaniament a fost practicat sute
de ani Tn Biserica, fiind stabilit de catre muzicieni de geniu, oameni ai lui Dumnezeu si unelte
ale Sale in acelasi timp, care au facut din muzica sacra o jertfa si o inchinare de cea mai
sublima arta.

5.2 Melodia

Melodia este elementul primordial si definitoriu al muzicii. Ea consta in succesiuni de
sunete organizate intervalic si ritmic, astfel incat sa exprime o logica si o ordine cu valoare
estetica si cu un caracter bine conturat.

Ca monodie, in forma cea mai simpla, se reduce la notiunea de cantec (folclor) si imn
(n cadrul religios). Tn aceastd ipostaza, melodia are o autonomie proprie si este purtitoarea
unei energii in miscare, independente de contextul armonic sau literar (stilul monodic:
melodie acompaniatd). Exista si melodii rezultate din inlantuirile armonice (J. P. Rameau),
mai sdrace prin diminuarea melosului in favoarea armoniei.

Tn cazul polifoniei (suprapunerea de melodii) se pastreaza atat caracterul cantabil,
cat si profilul (energia) fiecarei voci in parte.

Muzica sacra utilizeaza toate aceste posibilitati de exprimare componistica a
limbajului melodic, dublat de cel literar. Astfel, pe parcursul secolelor, imnurile s-au cantat
pe o singura voce (la unison) de catre barbati si femei, atat in orient cat si in occident. Abia
in secolul al Xll-lea, apar primele incercari armonice pe mai multe voci (Leoninus si
Perotinus), din care s-au dezvoltat treptat regulile contrapunctului si ale polifoniei. Tn
secolele urmatoare (perioada renasterii) muzica sacra capata Tnvesmantari savante, gratie
dezvoltarii polifoniei, Tncat melodia propriu-zisa (cantus firmus-ul gregorian), cantata de
tenor se pierde in tesatura complexa a celor 4, 6 sau 8 voci, care erau cantate concomitent
sau in canon. Se ajunses la o0 asa decadenta incat cuvintele nu se mai intelegeau deloc, iar
cantdretii le puteau improviza pe loc sau le inlocuiau cu altele profane, deoarece nu textul
conta, ci maiestria Tmpletirii vocilor. Aceasta ,criza” a muzicii religioase este rezolvata de
Martin Luther care reformeaza nu numai teologia, ci si muzica acesteia. El castiga
colaborarea a doi muzicieni importanti, convertiti la Reforma, cu ajutorul carora simplifica
muzica de cult, redandu-i acesteia, adevaratul ei rol in cadrul inchinarii, acest rol fiind
implicarea afectiva a tuturor credinciosilor la crearea unui climat spiritual elevat.

Asa apare coralul protestant (melodie mobilizatoare cantata de intreaga masa de
credinciosi), acompaniat de orga, prin care sunt puse in valoare ideile teologice noi si spiritul
eroic necesar Reformei. Coralul ,Ein feste Burg ist unser Gott” al lui Martin Luther este
elocvent in ce priveste caracterul muzicii religioase protestante. Ludwig Senfl si Johann
Walter cel Batran alcatuiesc primele colectii de corale ce constituie un stil muzical nou
bisericesc care se tot imbogateste calitativ si cantitativ, ajungand la un numar impresionant
(de ordinul miilor).
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In Franta miscarea hughenotd creazi forma de melodie sacrd, numitd psalm®,
deoarece aceste melodii aveau ca text Tnsotitor Psalmii tradusi de poetul Clement Marot,
intr-o limba literara aleasa.

Din punct de vedere al sistemului sonor, atat coralele protestante cat si psalmii
hughenoti sunt armonizati modal (cu acorduri formate din materialul sonor al modurilor
medievale). Tn secolul al XVI-lea, cand au fost compuse aceste melodii nu erau definite si
sistematizate cele doua tipuri de tonalitati: Major—minor, cu variantele lor. Pe vremea lui
Bach se face trecerea de la armonia modala, la armonia diatonica bazata pe functionalitate,
asa cum o intalnim Tn muzica marilor clasici.

Vom analiza pentru ilustrarea celor afirmate coralul ,Gelobet seist du, Jesus Christ”
de Johann Walter cel Batran (1496-1570):

15. Gelobet seist du, Jesu Christ

Joh. Walter 1496 - 1570
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6 Deosebirea dintre psalm si coral este data de valorile notelor utilizate. Psalmul este alcatuit din doimi si patrimi pe cand
coralul intrebuinteaza o varietate de valori ale notelor muzicale. Maestrii psalmilor hughenoti sunt: Claude le Jeune, Claude
Gaudimel, Guillaume Franck, L. Bourgeois.
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Melodia are forma de lied monopartit si este alcatuita din patru fraze muzicale si o
coda. Fiecare fraza, inclusiv coda isi are centrul ei tonal, dupa cum urmeaza: fraza | - Do
lonian, Fraza Il - Sol Major, Fraza lll - re minor armonic, Fraza IV - re lonian, Coda - Sol
Major.

Intervalele cele mai frecvente sunt secundele mari si mici si tertele mari si mici, apoi
doua cvarte perfecte si o octava perfecta. Ambitusul este cuprins intre o octava (rel — re2)
cu punctul culminant pe re 2. Coralul, in intregul sau, se poate incadra in modul mixolidian,
cu unele modificari (do diez si fa diez), cerute de cadente.

Am analizat succint acest coral pentru a ne face o idee asupra structurii coralului din
secolul al XVI-lea, Intrucat aceasta este arhitectura muzicalda generala a acestui gen. Pasul
urmator il face J. S. Bach (1685-1750) care a armonizat un numar impresionant de corale
protestante apartinand unor Tnaintasi, precum: Hans Leo Hassler (1601), S. Praetorius,
J. Cruger (1656), P. Nicolai, Joh Rud Ahle(1662), G Neumark (1657), Adam Krieger (1657), A
Hammerschmidt (1658), (Jacob Hintze (1670), Jacob Regnart (1574), ca si zeci de corale
apartinand altor autori anonimi. Culegerea celor 5000 de corale (Leipzig 1687), a alimentat
gandirea si simtirea lui Bach. Tnvesmantarea la patru voci realizatd de Bach rezultd dintr-un
contrapunct liber prin care se misca vocile acompaniatoare conduse in functie de stalpii
armoniei (tonica, subdominanta, dominantd), astfel obtindndu-se o polifonie bazata pe
functionalitati (adica pe gandire armonica, pe verticald, dar si pe orizontala).

Ceea ce realizeaza J. S. Bach din aceste melodii modeste intrece orice imaginatie a
autorilor respectivi, asigurandu-le nemurirea, mai ales prin incadrarea lor in marile lucrari
vocal-simfonice: oratorii, cantate, motete sau in lucrari pentru orga.

Gandirea armonica ce sta la baza demersului bachian a anticipat cu un secol
clasicismul vienez al celor trei mari reprezentanti: Haydn, Mozart, Beethoven, maestri care
au desavarsit limbajul armonic, ca o noua modalitate de exprimare in arta sunetelor.

Atat melodiile coralelor armonizate de Bach cat si melodiile sale proprii sunt pline de
noblete, inspiratoare de puritate si poarta pecetea nemuririi. Este dureros faptul ca oameni
ai religiei nu cunosc si nu beneficiaza de puterea sfintitoare a acestor miraculoase daruri ale
cerului oferite omenirii tocmai in acest scop, si, spre paguba generala promoveaza o muzica
puerild, injositoare, de unica folosinta, cu caracter usuratic, distractiv.

Caracterul melodiilor sacre trebuie sa corespunda intrutotul caracterului Cuvantului
sacru pe care pretind ca-l slujesc. Acest caracter trebuie sa rezulte din urmatoarele insusiri:
perenitate, profunzime, noblete, solemnitate, maiestrie, inspiratie divina, accesbilitate,
diversitate. Ne vom referi, in ordine, la fiecare din aceste insusiri.

Tn Psalmul 119:89 citim: “Cuvéntul tau, Doamne, ddinuieste in veci in ceruri”

Este de la sine inteles ca pentru punerea in valoare a acestui Cuvént vesnic trebuie si
0 muzicd de aceeasi naturd. Singura muzica demna de o asa ingemadnare binecuvantata este
muzica clasica sau de factura clasica’.

n ce priveste profunzimea melodicd se poate spune ci aceastd caracteristica deriva
din mesajul spiritual transmis, adica gradul de impresionabilitate si de persistenta a
acestuia. Sunt melodii care impresioneaza de la prima auditie prin frumusete, cantabilitate,
dar care nu rezista in timp si melodii mai putin accesibile la prima auditie, dar care Tsi
descopdr frumusetile ascunse in mod treptat, prin auditii repetate, pastrandu-si
prospetimea nealterata de trecerea timpului. Ce sa mai spunem de acele melodii lipsite de

7 Termenul ,,clasic” semnificd, prin definitie, pefectiune, perenitate, universalitate.
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continut afectiv, care doar stimuleaza firea la joc si la usuratate? Din nefericire, astfel de
melodii sunt preferate de cei mai multi crestini, care nu au simtul ,,deosebirii duhurilor”,
despre care vorbeste Pavel in 1Corinteni 12:10. Unii oameni se nasc cu acest dar al
»deosebirii duhurilor”, iar altii il dobandesc prin educatie muzicala, prin audieri repetate ale
capodoperolor marilor compozitori clasici, etc.

Nobletea sau solemnitatea muzicii eclesiastice consta in calitatea simtamintelor pe
care le creeaza in inima ascultatorilor. Prin aceste simtaminte Tntelegem impresii, impulsuri
si imagini care apartin lumii ceresti, duhovnicesti. O melodie care sugereaza imagini si
ganduri lumesti, cum ar fi localuri de petrecere, distractii, erotism, senzualitate etc. nu este
potrivita a Tnsoti texte evanghelice si totusi aceste imbinari nefericite sunt cvasigenerale in
muzica comerciala, zisa religioasa. Acceptarea acestor produse de duzind, cu efecte nocive
asupra spiritualitatii celor ce le consumad, se face, pe de o parte, datorita neintelegerii
limbajului muzical si pe de alta parte, frumusetii textului literar insotitor®.

Adevarata jertfa trebuie sa fie fara cusur. Dumnezeu nu poate fi decat insultat prin
astfel de ofrande duplicitare: text inspirat de Duhul Sfant — melodie inspirata de duhul celui
rau.

Maiestria melodiei si a invegsmantarii ei armonice este de asemenea, o conditie
obligatorie cand aducem lui Dumnezeu ,jertfa de laudd, adicd, rodul buzelor care
mdrturisesc Numele Lui” (Evrei 13:15). Indicatiile privitoare la construirea Tabernacolului si
mai tarziu a templului din lerusalim, sunt elocvente in acest sens. Ornamentatia locasului,
designul obiectelor de cult, materialul folosit, toate erau la superlativ. Cei mai iscusiti
maestri ai timpului au colaborat la construirea acelei minuni. Jertfele de animale, primele
roade ale pomilor si ale cAmpului, erau fara cusur si de cea mai buna calitate. Nici astazi
Dumnezeul adevarului si frumosului nu face rabat de la cerintele unei inchinari autentice. El
este Acelasi ieri, azi si in veci. S8 nu ne autoamagim ca ingerii vor perfectiona cantarea
noastra neglijenta si beteagad, sau chiar de furat din repertoriul lumesc, cand exista un tezaur
imens de melodii inspirate pe care le ignoram cu buna stiintd. lata cum se prezinta
Dumnezeu prin pana profetului Maleahi in legatura cu jertfa adusa la ,,Masa Domnului”, de
catre unii inchinatori:

»,Voi ziceti: <<Ce mai osteneald!>> si o dispretuiti, zice Domnul ostirilor si aduceti ce
este furat, schiop sau beteag: <<latd darurile de méncare pe care le aduceti! Pot Eu sa le
primesc din mdinile voastre? zice Domnul>> Nu! blestemat sa fie inseldtorul, care are in
turma lui o vitd de parte bdrbdteascd, si totusi juruieste si jertfeste Domnului o vita beteagd!
Cdci Eu sunt un Impdrat mare, zice Domnul ostirilor, si Numele Meu este infricosat printre
neamuri" (Maleahi 1:13,14).

Repertoriile unor grupuri vocale, care imprima casete, care participa la serviciile
divine consacrate casatoriilor, care apar si la posturile de Radio si TV crestine sunt
suprasaturate de muzica furata de la masa de placeri a lumii gi adusa la ,,masa Domnului” ca
jertfa de inchinare. Un muzician din afara Bisericii, bun cunoscator al stilurilor muzicale, ar
ramane consternat s3 audd asa insulte aduse Marelui Tmparat al universului. Dar acest
Dumnezeu, al carui Nume este infricosat printre neamuri, cum priveste spectacolul galagios
cu negative amplificate pentru a sustine niste melodii lascive, executate afectat de niste
pseudovedete crestine?

8 cele mai abjecte melodii ale muzicii religioase comerciale au texte poetice remarcabile atat in forma cat si in continut,
cum ar fi: subiectele majore ale Bibliei: Jertfa de pe calvar, iertarea, revenirea lui Isus etc — cu versificatii ireprosabile.
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»Duhurile muzicale din discoteci, din localurile de petrecere, din cluburi de noapte,
discoteci, scene improvizate, imprimdri pe bandd, emisiuni radio TV etc., trebuie Idsate acolo
unde sunt. Cine le stie atractia stie unde sd le caute. Strecurarea lor in casa de rugdciune
este inadmisibil favorizatd, dacd nu incurajatd de lideri care nu pot sau nu vor sd
deosebeascd duhurile muzicale. De altfel, se constatd fdrd dificultate ca acele duhuri de
cavernd ca si cele de o lejeritate dezarmantd au un avantaj: nu necesita efort de asimilare
sau instructie speciald. Ele lucreaza la sigur pe terenul de minima rezistentd ale unui cvasi
analfabetism muzical.

Paralela teologicd ne trimite exact la cuvintele Domnului Isus cu privire la calea cea
largé care duce la pierzare, excluzdnd controlul si efortul. Ca si in credintd, accesul la
frumusetile cerului sonor se face pe calea ingustd.” (Ovidiu Manole, Cantus Christianus,
Editura Edy Optic, Arad —2006)

»Nimeni nu poate sluji la doi stapdni” (Matei 6:24) spunea Domnul Isus. Suveranul
universului  nu-Si imparte slava Sa cu idolii. El nu a facut niciodata tovarasie cu Satana
pentru a castiga suflete, pe care apoi sa le imparta cu vrajmasul Sdu. Dumnezeu nu accepta
,serviciile diavolului” in lucrarea Sa de salvare a omului decazut.

Cu o ocazie cand un demonizat L-a declarat pe Isus ca fiind ,Sfantul lui Dumnezeu”,
Domnul Hristos a certat Duhul, zicandu-i: , Taci si iesi afard din omul acesta” (Marcu 1:24).
Alta data, o roaba care avea duhul ghicirii striga dupa Pavel si Sila: ,,oamenii acestia sunt
robii Dumnezeului Celui Prea Inalt si ei vd vestesc calea mantuirii. Pavel a zis duhului: <<in
numele lui Isus Hristos Tti poruncesc sd iesi din ea>>. Si a iesit chiar in ceasul acela” (Fapte
16:17,18).

Are Dumnezeu nevoie de mijloacele de publicitate ale lui Satana? Nicidecum!
Lumina nu poate colabora cu intunericul nici in predicare nici in cantare. Cei ce recurg la
astfel de metode vor auzi intr-o zi cuvintele: , Niciodatd nu v-a cunoscut, depdrtati-va de la
Mine voi toti care lucrati farddelege” (Matei 7:23).

O melodie pentru a fi demna de a insoti un text literar cu tematica biblica, trebuie sa
aiba aceeasi origine, sa izvorasca din aceeasi sursd de inspiratie, din acelasi Duh: Duhul
Sfant. Se intelege ca o astfel de melodie nu poate fi creata la comanda, nu se poate
compune prin efort de vointd. Ea trebuie asteptata sa fie daruita de Acela de la care ,se
coboard orice dar desdvadrsit, de la tatdl luminilor” (lacov 1:17).

Acesta este idealul in muzica sacra, numai ca astfel de inspiratii sunt asa de rare,
incat compozitorii sunt nevoiti a forta declansarea izvorului de frumuseti eterne, pentru a
primi mdcar si numai sugestii pentru o melodie nemuritoare. Munca de elaborare este grea,
anevoioasa, cu taieri, cu refaceri partiale sau totale, pana la forma finala.

Despre J. S. Bach — ,,cel mai mare si mai sublim melodist al tuturor timpurilor” (Victor
Giuleanu, Ritmul muzical) stim ca 1si crea cadrul inspirator executand la orgd lucrari ale
inaintasilor sai celebri (Vivaldi, Pachelbell, Buxtehude, H. Schutz), fapt ce ajuta la
declansarea propriilor inspiratii.

O alta metoda utilizata era studierea Sfintelor Scripturi, asa cum ne informeaza sotia
sa, Ana Magdalena, in a sa cronica dedicata sotului ei. Adesea 1l surprindea pe genunchi, cu
Biblia deschisa la descrierea facuta de evanghelisti, privind scenele finale din viata
Mantuitorului. Asa au aparut nemuritoarele oratorii ce poartda numele celor patru
evanghelisti, adevdrate monumente sonore ale muzicii universale, dedicata jertfei de pe
Golgota.

Orice compozitie muzicala poarta in structura sa acelasi duh de care a fost insufletit
autorul ei la data elaborarii. Interpretul nu poate schimba acest duh al piesei cu un altul.
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Prin mijloace interpretative este posibila ameliorarea imaginii sonore a unei piese, in cazul
unui interpret de geniu, sau degradarea acestei imagini sonore a unei piese, in cazul unui
interpret mediocru, cu gusturi artistice pervertite. Aceste influente de ordin interpretativ nu
schimba Tnsa, fondul si imaginea de ansamblu ale lucrarii. Orice meloman initiat in limbajul
muzicii culte poate deosebi un continut trivial, de unul nobil — oricat s-ar stradui interpretul
sa micsoreze distanta dintre ele.

In ce priveste accesibilitatea, melodia trebuie sa fie simpl3, dar nu si simplista.
Deoarece cantarea sfanta se adreseazd unor neprofesionisti (atat interpreti cat si
beneficiari), ea trebuie sa fie accesibila si ca executare si ca asimilare. Unele dintre
problemele pe care le implica accesibilitatea este decalajul dintre nivelul scazut al intelegerii
limbajului muzical elevat, de catre public si nivelul minim acceptabil privind gradul de
dificultate al acestui limbaj.

Compozitorul constient de misiunea lui sacra nu va accepta niciodata sa faca rabat
de la calitate, pentru a fi agreat de public. A compune melodii pe placul poporului, pe gustul
needucat artistic, ba chiar pervertit, al celor multi, este un grav compromis cu urmari
deplorabile. Contradictiile dintre exigentele si preferintele simpliste ale majoritatii, Tn
materie de muzica, se pot rezolva pe cale amiabila. Compozitorul trebuie sa ofere nu numai
muzicd aleasa, ci si cunostinte ajutatoare intelegerii mesajului muzical, iar ascultatorii
trebuie sa inteleaga nevoia lor de educatie artistica si de progres, de crestere in toate
privintele, cum spune Sfanta Scriptura.

S-a constat ca trecerea de la un repertoriu coral de slaba calitate, la unul de tinuta
artistica superioara este posibila in numai cativa ani, astfel ca aceeasi oameni, care se
delectau cu melodii usoare, naive chiar, dupa un timp relativ scurt de audiere a muzicii
maiestrite, ajung sa priveasca vechile preferinte ca fiind desuiete, puierile.

Diversitatea stilisticd a melodiei sacre este o calitate ce deriva din multitudinea
temelor literare cu care se contopeste. Subiecte precum: pocainta, iertarea, revenirea lui
Isus, lauda, rugaciunea, nasterea Domnului, evanghelizarea, cununia, etc., ofera o varietate
de stari sufletesti si inclusiv, tot atatea stiluri muzicale, atunci cand se urmareste ca si
muzica sa fie in concordanta cu textul literar insotitor. Din pacate, nu toti textierii reusesc sa
scrie versuri in consens cu caracterul melodiei si nici toti compozitorii sa ilustreze melodic
ideile textului.

Mijloacele de expresie prin care se realizeaza diversitatea melodica sunt ritmul,
tonalitatea, metrica si registrul sonor. Sincopele pe optimi, nu ajuta la diversitate, ci la
vulgaritate.

5.3 Armonia

JIntdietate melodiei, elementul cel mai nobil al muzicii. Melodia sd fie scopul
principal al studiului nostru. Sa lucrdm (compunem) totdeauna melodie; ritmul ramdndnd
suplu si ceddnd pasul dezvoltdrii melodiei; iar armonia aleasd sa fie cea veritabild, adica
voitd de melodie si iesitd din ea” (Olivier Messiaen, Technique de mon langage musical®).

O. Messiaen, unul din marii maestrii ai muzicii sacre contemporane, afirma ca
armonia veritabila este doar aceea care provine din melodie, adica din materialul sonor
melodic. De aici intelegem cd o melodie diatonica (cu trepte naturale) genereaza o armonie

9 Citat preluat din Teoria muzicii de Victor Giuleanu, 2006
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diatonica pe cand o melodie cromatica, genereaza o armonie cromatica Tot asa, o melodie
modala genereaza o armonie modala etc.

lata unul din principiile de baza ale armonizarii maiestrite. Regula aceasta aplicata de
toti marii compozitori in lucrarile lor a avut ca rezultat acel limbaj logic, unitar si expresiv,
care detaseaza capodoperele de restul creatiilor mediocre.

A armoniza o melodie de tip clasic cu acorduri disonante, zise moderne, este o
anomalie ridicola, ca si acele acompaniamente pianistice, care sufoca o biata melodie de
coral, cu un potop de cromatisme si de note strdine ce se revarsa in cascade pe toata
claviatura pianului. O astfel de invesmantare armonica nu are nimic in comun cu materialul
ritmico-melodic al cantarii de baza. Tocmai din acest motiv, pare ca un corp strdin ce
anihileaza complet mesajul acelui imn, creand o imagine sonora complet diferita fata de cea
a melodiei propriu-zise.

O alta nepotrivire referitoare la armonizare, este legata de utilizarea acordurilor de
trepte secundare in chip abuziv. A devenit o adevdrata moda printre pianisti, mai ales,
armonizarea unor melodii tonale cu acorduri ale treptelor secundare, aproape in
exclusivitate. Se evita in mod consecvent stalpii tonali de baza: acordurile de tonica de
dominanta, de subdominanta, realizand prin aceasta o confuzie armonica si o sonoritate
nedefinita tonal, o adevdrata anarhie acustica prin schimbarea functiilor tonale. Aceasta
desfigurare a muazicii sacre este echivalenta cu profanarea, cu anihilarea virtutilor sale
intrinseci, reducand-o la un simplu decor, fara idei, fara comunicare, fara identitate.

Tn armonizarea melodiilor sacre trebuie evitat abuzul de acorduri secundare pentru
motivele expuse mai sus, dar si excesul de acorduri ,picante” create artificial de dragul
noutatii. Tineretul in special, este atras de asa zisa ,muzica tanara” in care abunda
acordurile de sexta adaugata, de septima diminuata, de nond, de undecima, precum si alte
agregate sonore bizare, luate din muzica de jazz, care fac sa sune cat mai straniu cu putinta.

Fara a intra in detalii tehnice pentru a explica aceste notiuni, din motive de spatiu, se
poate face o constatare generala asupra efectelor pe care le au aceste excese asupra auzului
nepervertit.

Primul efect este cel de noutate socantd dupa care, prin insistenta lor, aceste
acorduri ciudate produc un fel de betie sonora si apoi dependenta si nevoia de doze din ce
in ce mai mari. Acesta este traseul oricarui drog. Orice acord disonant isi are dreptul la
existenta cand nu este folosit abuziv. Condimentele isi au rolul lor benefic in alimentatie, dar
0 mancare alcatuita numai din condimente devine toxica.

O alta practica nefericita in armonia sacra contemporand, intalnita in muzica
comerciala, este conducerea vocilor in terte si sexte paralele prin alunecari cromatice, fapt
ce creeaza efecte de moliciune, de sentimentalism dulceag, bolnavicios.

Muzica religioasa trebuie sa fie robusta, tonifianta, cu tensiuni si rezolvari melodico-
armonice normale, nu fortate, cu un sistem de functionalitati tonale conform discursului
muzical. Se constata o substituire a muzicii viguroase, a naturii, cu una astenica, din material
sintetic, astfel ca Tn loc de aer proaspat natural (munti, dealuri, paduri, ape) ascultatorul
este nevoit sa respire aerul unei plantatii de arbori confectionati din mase plastice si
mucava.

Clasicismul muzical (inclusiv epoca romantica), a creat un limbaj perfect pentru a
exprima gandurile, sentimentele si nevoile sufletesti umane legate de inchinare. Ceea ce a
urmat in secolul al XX-lea a insemnat o revenire la vechile forme si mijloace (neo-clasicismul,
neo-romantismul) sau avangardism fara vreo legaturd cu nevoile sufletesti ale omului.
Epuizarea mijloacelor specifice este evidenta.
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Asa cum Biblia nu poate fi revizuita, completatd, renovata sau inlocuita pentru ca ar
fi depasita sau ineficienta pentru omul contemporan, tot asa si muzica clasica este un tezaur
complet, suficient si de neinlocuit pentru nevoile sufletesti ale oricarui om, indiferent de
timp si de loc.

Mijloacele moderne introduse de avangardisti 1n compozitia muzicald
(dodecafonism, serialism, atomalism) ca si cele extramuzicale, au dezumanizat muzica,
reducand-o la o simpla emisie de sunete fara logica, fara expresie, fara continut, unde
zgomotul tine loc de armonie. Se intelege de la sine ca aceste inovatii tehnice sunt simple
incercari disperate de a gasi noi modalitati de limbaj care pot fi folosite doar ca mijloace
descriptive ale unor calamitati naturale, ale unor zone cosmice bantuite de stihii, ale unor
dezastre produse de razboaie pustiitoare sau de imagini terifiante din cartea Apocalipsei. Ca
ilustratii la filme de groaza, da, nu insa ca hrana duhovniceasca.

Muzica sacra are alta menire decat astfel de descrieri. Chiar initiatorul
dodecafonismului si al serialismului, vienezul Arnold Schoénberg, declara la sfarsit de
investigatii in acest domeniu, ca: ,incd se mai pot compune capodopere in batrdnul Do
Major.”

Pana sa se compuna altele noi, avem la dispozitie capodoperele clasice, marile
imnuri protestante si neoprotestante, coralele lui J. S. Bach, Psalmii lui Cl. Goudimel, ai lui CI.
le Jeune, precum si psalmii de concert ai lui Telemann, F. M. Bartholdy, G. Musicescu,
imnurile lui Dykes, Lowell Mason, motetele lui A. Bruckner, Haydn, Mozart s.a..

Cum trebuie si fie aleasd muzica pentru serviciile divine? Tn primul rand trebuie sa
fie originala (adica scrisa si dedicata pentru acest scop), atat melodia cat si textul. Melodiile
culese din diferite surse, cu diferite dedicatii, luate cu imprumut si fortate sa cante un
anumit text adaugat, dupa imprejurdri si necesitati tematice, nu sunt cele mai potrivite
jertfe. Ofrandele cu destinatii straine, aduse la masa Domnului nu fac cinste nici
inchinatorului, cu atat mai putin lui Dumnezeu.

Tamaia care se aducea pe altarul de la templu avea o retetda de amestec cu totul
speciald, secreta si interzisa utilizarii in alte locuri. Cel ce s-ar fi incumetat sa aduca un alt fel
de combinatie, o alta reteta de tamaie ar fi platit cu viata. Crede cineva ca astazi se pot lua
melodii dedicate stadionului, intrunirilor politice sau pur si simplu distractiilor usoare si se
pot aduce ca jertfe la Templu, fara niste consecinte dezastruoase? Dumnezeu este Acelasi
Suveran, care merita sa primeasca doar jertfe inspirate de El si numai de El.

De multe ori in biserica, credinciosii sunt nevoiti sa asiste la un adevdrat vacarm
produs de asa zisele negative, cu orchestratie de restaurant si solisti sau formatii ,,speciale”
caracteristice muzicii de estrada, cu amplificarile de rigoare. Auditorii se uita nedumeriti unii
la altii si niciunul nu indrazneste sa spuna ceva despre socul negativ produs de o asa muzica,
in asa loc. Fiecare se teme ca sa nu fie ironizat ca fiind ramas in urma cu civilizatia, ca
depasit de spiritul vremii, in cazul ca si-ar exprima nemultumirea. Protagonistii prind insa
curaj, vazand ca publicul nu reactioneaza in vreun fel, data viitoare, vin cu lucrari si mai
indraznete. Tn acest fel, se formeazd o traditie noud prin deprinderea auzului cu sonoritati
proprii localurilor de noapte si de petrecere.

Am intrebat intr-o ocazie pe unul dintre interpreti, daca se mai poate ruga intr-o asa
atmosfera pagana, creata. Acesta mi-a raspuns senin ca se poate ruga foarte bine, ca nu-I
deranjeaza muzica respectiva. Nici nu e de mirare. Auzul se perverteste, se toceste ca si
constiinta. O constiinta violata la nesfarsit este adusa la tacere, iar individul respectiv se
poate ruga traind sistematic Tn pacat si in iluzia ca se poate si asa. Nu intotdeauna judecata
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noastra si constiinta noastra sunt sfetnici siguri in astfel de probleme. De aceea a trimis
Dumnezeu lumina Sa prin uneltele alese de El, tocmai pentru a ne scuti de ratacire.

Orice observator obiectiv poate constata ca odata cu libertatea personala adusa de
democratie Tn tara noastrd, a patruns si spiritul lumesc in viata religioasa. Bisericile
neoprotestante, in mod special, nu au fost pregatite pentru libertatea neasteptata adusa de
schimbarea regimului politic.

Convertirile si primirile de noi membrii cu mare usurinta, au facilitat patrunderea in
majoritatea cultelor neoprotestante, a unei muzici lumesti, datorita unor muizicanti din
genul folk, rock sau manelist, care au acceptat sa-si schimbe convingerile religioase, dar nu
si gusturile muzicale.

Si Biserica A.Z.S. s-a ,imbogatit” cu rapsozi, chitaristi folck, lautari profesionisti de
restaurant, fapt ce a schimbat mediul spiritual bisericesc cu unul de petrecere in toata
regula. Pastorii privesc neputinciosi la asa spectacole distractive pagane si nu pot interveni
din cauza cd acestia (ldutarii) au fost platiti dupa tarife negociate si isi pot face dusmani chiar
pe cei ce ar trebui pastoriti. Nuntile sunt ocazii cand se manifesta in voie acest spirit strdin
bisericii lui Hristos.

Pentru indreptarea acestor anomalii se impune o actiune sustinuta din partea
bisericii pentru educarea cultural-artistica a tineretului A.Z.S., mai ales ca si a celor ce vin din
afara; astfel ca in cazul convertirii unor rockeri, lautari sau folck-isti, sa nu mai existe riscul
ca acestia sa aduca muzica locului din care provin sau maniera de interpretare a acelei
muzici. Prezentul ghid muzical poate constitui un bun inceput in lupta pentru pastrarea
puritdtii muzicii sacre n Biserica A.Z.S..

de Cezar Geanta

Bibliografie”

* Vezi bibliografia de la Capitolul 1
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Capitolul 6. Acompaniamentul

Una dintre cele mai stringente probleme in viata muzicala a bisericilor este
acompaniamentul. Cand spun acompaniament ma refer la toate mijloacele prin care un
instrumentist sau o formatie muzicala acorda un suport muzical unui solist sau unei cantari
cu publicul credinciosilor.

De cele mai multe ori acesta este asigurat de acomapaniamntul pianului sau a unor
formatii muzicale care trebuie sa acorde un suport muzical adecvat partii solistice. Cu toate
ca acompaniatorul pare o ,anexad” la sustinerea solistica, rolul acestuia este extrem de
important. Prin felul lui de a canta, el poate sa se asezoneze stilistic partii solistice sau sa
devina un solist in ,,duel”, nu duet cu solistul.

Maniera interptretativa a acompaniatorului va da forma si maniera stilistica a piesei
acompaniate. Exista un anumit grad de educatie muzicala pentru ca un acompaniator sa
poata fi folosit. El trebuie sa fie bine intentionat, sa aiba o buna cultura muzicala si mai ales
sa incerce sa devina un suport eficient si adecvat pentru partea solistica.

6.1 Rolul acompaniatorului

Rolul acompaniatorului este acela de a fi supus vointei si stilului lucrarii pe care o
acompaniaza. Pentru aceasta este obligatoriu ca el sa aiba o practica a acompaniamentului,
sa poata citi bine o partitura la prima vedere. Sa respecte intocmai tot ceea ce este scris in
partitura si mai ales, sa nu improvizeze dupa propria-i maniera.

Improvizatorii sunt eficienti, dar ei trebuie sa inteleaga ca supunerea fata de stiulul si
factura unui acompaniament, tine de educatie muzicala si mai putin de dexteritatea de a
produce armonii, cu note adaugate, cu ritmuri care ne aduc aminte de muzica lumeasca si
cu armonii care ne transfera in sala de dans si nu intr-o biserica.

Exista o multitudine de astfel de acompaniatori dibaci care stiu sa improvozeze, mai
ales in stilul acompaniamentului de intretinere muzicalda cu sonoritati de jaz, cu ritmuri si
armonii de salon. Dar in momentul in care soliciti sa cante un acompaniament simplu,
conform cu partitura, constati cu stupoare ca nu cunosc nici macar notele muzicale, ca
citirea in cheia Fa este imposibila si ca el stie doar sa zboare precum pasarea pe claviatura.

O asemenea abordare este total inadecvata, chiar si in lumea profana a formatiilor
de amatori. Asemenea improvizatori, uneori prea insistenti, dar de cele mai multe ori
extrem de talentati, au o mare problema. Nu le place sa invete. Talentul o ia Tnaintea
cunostintelor bune si de calitate iar muzica fuge printre degate si nu mai ajunge nicaieri.

Am cunoscut multi asemenea tineri in bisericile noastre. Este ca si cum ai Tngropa un
talant Tn necunoastere, renuntare si abandon. Este un pacat dublu, pentru el si pentru noi
cei care il ascultam si realizam ca talantul lui va sta mereu doar acolo ingropat in amatorism
si superficialitate.

Ce este de facut?

Un sfat intelept spune ca acolo unde nu stii trebuie sa inveti. Sa pui talantul in
miscare. Sa 1l aduci la schimbator si El, Hristos este Acela care te poate ajuta in patima
muzicii din care te poti ridica doar cu ajutorul Lui.

Un acompaniator va avea mereu respectul textului muzical, va ajuta solistul il va
incuraja si va face tot ce este posibil ca fiecare nota sa fie corectd, ritmul sa fie cel din
partitura, iar stilul lucrarii sa fie pastrat intocmai.
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6.2 Rolul acompaniamentului din cadrul momentelor speciale ale inchinarii

Tn mod curent se practicd acompanierea unei poezii cu un fundal sonor. Efectul este
unul emotional, dar benefic in a patrunde in mesajul liric al unui text sau al unei poezii. Cu
toate acestea muzica nu trebuie sa fie Tn asa fel incat sa ,,rupa lacrimi de durere”. Unori
exageram in acest demers si nu totdeauna este necesara o canava muzicalda care sa ne
emotioneze atat de mult incat sa pierdem mesajul textului. Un echilibru este de dorit si o
anumita masura delicata a proportiilor emotionale.

Chiar si la Cina Domnului un acompaniament linistit pote sa dea pace si liniste
sufleteasca, dar nu ca un scop in sine, ci ca o adorare a acelui moment.

Un alt moment este cel al colectei cand cei care fac rugaciunea finala nu este bine sa
intrerupa fraza acompaniamentului doar ca s-a terminat colecta. Cu un minut in plus nu se
va intampla nimic chiar daca cel care acompaniaza mai are de cintat o fraza din imn.

Acolo unde nu avem un instrument muzical, ceea ce nu este de dorit, se poate folosi
0 muzica preinregistratd aleasa cu mare grija si nu din categoria aranjamentelor practicate
in alte biserici neoprotestante care nu fac cinste muzicii crestine. Nu tot ceea ce are un text
religios este si 0 muzica religioasa si aici incurajez pe pastori sa se consulte cu cei care au o
pregatire serioasa in domeniul muzicii si mai apoi sa ingaduie ca ,,negativele”, sa fie folosite
in detrimentul unui acompaniament real, chiar daca acesta este ceva mai modest.

Desigur este necesara o constientizare a ceea ce inseamnd muzica in biserica, iar
acompaniamentele sunt o posibila poarta de intrare pentru sonoritati care vin din genuri
muzicale care nu au nimic de a face cu muzica de factura crestina. Ma refer aici mai ales la
alunecarea spre jazz, rock sau alte genuri muzicale care din pacate prin acompaniamente si
negative se mai aud prin bisericile noastre. Credinta mea este ca asemenea intamplari pot
sa aduca mult rau din partea acelora care practica asemenea obiceiuri.

Concluzie

lata de ce cred ca acompaniamentul nu este dor un simplu exercitiu care nu
conteaza, ci unul extrem de serios si pertinent in mesajul nostru muzical prin cantare si prin
bucuria de a lauda pe Dumnezeu. Sa nu uitam ca cele mai mari pierderi le-a avut poporul
Israel prin auzirea frumoasei muzici ce venea din taberele pagane. Dar sa nu uitam ca cele
mai indltatoare momente ale aceluias popor au fost marcate de cantecele de biruinta si
lauda la adresa lui Dumnezeu.

De multe ori intentiile sunt bune, dar patima muzicii ascultata timp de o saptamana,
nu te poate elibera din mreaja sonoritatilor de jaz, pop, rock etc. Nu uita ca Dumneze te
vede si mai ales te aude, nu uita ca inima ta a ramas in lumea de afara si nu aduci o
binecuvantare, ci un blestem si mai ales nu uita ca orice fapta va fi judecata.

Talentul este o bucurie si un dar. Foloseste-l, educa-te si mai ales adu o jertfa placuta
prin acompaniamenbtul tau.

de Felician Rosca
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Capitolul 7. Corul bisericii

Motto: ,Voi cdnta Domnului cét voi trdi,
voi lauda pe Dumnezeul meu cdt voi fi” (Psalmi 104:33)

7.1 Rolul corului in biserica

»Muzica cea mai buna, fie sfanta, fie seculara, va conduce mintea spre adevar si va
reinviora dorintele spirituale ale sufletului pentru o cunoastere divind; ea va indeparta
mintea de la lucrurile ugoare si o va indrepta spre Dumnezeu; imaginatia se va lumina si
starea morala se va inalta; participantii vor fi pregatiti pentru ganduri si actiuni sfinte;
atentia va fi indreptata spre Dumnezeu si indepartata de nimicnicia omului.” !

Tnsd puterea muzicii poate fi folositd spre bine sau spre rdu, asa cum puterea
electricitatii este intrebuintata pentru crearea confortului, dar poate fi utilizata si pentru
distrugere. Platon spunea ca ,, muzica este purificatorul pasiunilor rele.” 2

n cadrul serviciilor divine de inchinare, formatia corald, are, de obicei, dou3 sau trei
interventii: prima piesa este intonata Tnainte de predica, apoi la sfarsitul predicii sau/si dupa
rugaciunea de inchidere a serviciului divin. Corul are menirea de a pregati atmosfera, de a
sustine si indlta starea sufleteasca, spiritualad si a finaliza prezentarea din cadrul slujbei.?
Muzica intonata de cor, ajuta participantii la slujba sa intre intr-o atmosfera de inchinare si
partdsie cu Dumnezeu. Tn cadrul inchindrii, muzica este esentiald, plind de putere dar, in
acelasi timp, nu lipsita de risc. De aceea, aceasta trebuie folosita inteligent, imaginativ, cu
discernamant si cu multa rugaciune.

Misiunea corului are doua laturi esentiale: sa formeze un cerc in care oamenii sa se
simta iubiti si apreciati, si, in acelasi timp, sa pregateasca muzica pentru serviciile divine.

Tnchinarea cea mai profunda nu este atunci cand cantdm sau spunem ,Aleluia”, ci ea
se produce atunci cand ne predam mereu si mereu, cu toata fiinta, lui Dumnezeu. Menirea
sau misiunea corului nu este aceea de a urmari spectacolul, ci lucrarea lui este sa ii conduca
pe oameni spre o intalnire reald cu Isus Hristos si cu adevarurile sfinte. ,insd nu 1i putem
conduce pe oameni la Dumnezeu daca mai intai nu I-am permis sa ne umple pe noi insine de
Duhul S3u cel Sfant si de dragostea Sa."*

Muzica, prin ea insasi, fara cuvinte, are un mesaj puternic, de aceea trebuie sa fim
atenti daca un anume stil de muzica este potrivit sau nu, a fi asociat mesajului sfant al
Scripturii pe care il transmitem Tn timpul cantarii de inchinare.

Putem observa rolul si insemnatatea formatiei corale, in procesul de inchinare, citind
si din cartea lui Neemia 12:31-38, unde Scriptura spune: ,,Am suit pe zid pe cdpeteniile lui
luda si am fdcut doud coruri mari. Cel dintdi a pornit pe partea dreaptd a zidului... Al doilea
cor a pornit pe partea stdngd a zidului..." Apoi versetul 40 spune: ,,cele doud coruri s-au oprit
in Casa lui Dumnezeu". Daca la aceasta solemnitate deosebitd, ocazionata de sfintirea
zidurilor lerusalimului, cele doua coruri au avut un rol primordial in coborarea prezentei lui
Dumnezeu, credem ca si astazi, rolul corurilor este la fel de important. Duhul sfant va intregi

1 Hammel, Paul, Crestinul si muzica lui, p. 97,

2 Baciu, Marta, Muzica in viata spirituald a Bisericii Adventiste de Ziua a Saptea. Actualitate si perspectivd (Lucrare de
disertatie), p. 53;

3 1dem, p. 61;

4 Cymbala, Carol (dirijoarea corului Brooklyn Tabernacle), EI rdméne credincios, Editura Casa Cartii, Oradea — 2004.
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atmosfera de inchinare prin prezenta Sa binefdacatoare si doar El va fi cel care va atinge
inima celor ce asculta.

Demn de luat in considerare este faptul ca, departamentul muzical ofera, de cele mai
multe ori, cel mai potrivit cadru pentru integrarea rapida a noilor membri. Lyle Schaller
spune ca departamentul muzical este ,,singurul si cel mai eficient mijloc de integrare a noilor
membri“. Persoanele care nu participa regulat in cadrul bisericii, e posibil sa isi doreasca sa
vina la o repetitie de cor unde pot experimenta acceptare si afirmare. O experienta pozitiva
1i poate conduce la o implicare mai activa si in alte departamente ale bisericii.

Domnul sa lucreze asa incat, tot mai multi sa doreasca sa-si dezvolte darurile
muzicale pentru slava Domnului, sa intelegem exact care sunt cerintele lui Dumnezeu si
astfel, prin rugaciune si calduzire divinda sa putem stabili parametrii muzicii crestine
contemporane.

Va indemn ca impreuna, sa ne dam mainile pentru a sluji Marelui Dirijor cu toata
responsabilitatea, cu toatd fiinta noastrd. Indemnul este ca toti s3 lucrdm potrivit
inzestrarilor si capacitatilor primite. Doar aceasta ne va ajuta sa experimentam si sa
promovam continutul valorilor crestine. Slujirea plina de bucurie va avea rezultate vesnice.

7.2 Rolul dirijorului

Necesitatea organizarii artistice a condus la aparitia dirijorului. El are menirea de a
realiza unitatea tehnica dar si artistica a executiei muzicale, transmitand gandurile, ideile,
sentimentele si trairile compozitorului. De asemenea dirijorul are sarcina de a educa gustul
estetic al publicului, de a-I forma. El are o deosebita raspundere fata de autorii lucrarilor pe
care le interpreteaza si totodata fata de coristi, cdutand sa dezvolte tehnica lor de executie
precum si gustul lor muzical. Depinde numai de dirijor in ce lumina va fi asezata o lucrare
sau alta si cum va reusi acesta sa fie liantul dintre compozitor si ascultator.

Profesiunea de dirijor implicd mai multe aspecte. Acesta trebuie sa fie: artist
interpret, laturd ce variaza in functie de pregatire, experienta, talent; pedagog — sa poata
observa greselile, sa descopere cauzele lor si sa gaseasca solutii de inlaturare a acestora,
reusind sa educe artistic corul; si organizator — intreaga activitate implica o buna organizare
(alegerea membrilor, modalitati de repetitie, repertoriu, etc). Se va cauta echilibrul imbinarii
acestora, pentru a intregi aspectul complex al acestei profesiuni.

7.2.1 Trdsdturi, aptitudini, cunostinte

Tn ce priveste dirijatul, calitatile fizice nu sunt deloc de neglijat: proportionalitatea si
elasticitatea mainilor, ca principale mijloace de colaborare intre dirijor si ansamblu, palma
elastica, mimica expresiva si mobila, ochii ce detin o mare putere de comunicare si
infatisarea care, de preferat trebuie sa fie agreabila, normala, placuta, tinand cont de faptul
ca anumite defecte fizice pot stirbi activitatea dirijorului (inaltimea prea mare sau prea mica,
garboveal3, obezitate, etc.)

In ce priveste trasaturile dirijorului vom sublinia: spiritul organizatoric,
temperamentul (cel mai potrivit fiind sangvinul, iar cel mai putin apt tipul melancolic),
mdestria pedagogicd, vointa (dirijorul sa fie precis si ferm, consecvent si perseverent —
trasaturi ce tin de temperament dar si de siguranta dirijorului, de cunoasterea partiturii dar
si de scopul propus), trdsdturi de caracter pozitive (punctualitate, modestie, entuziasm,
disciplinare, spirit de observatie).
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»Spiritul de disciplind este absolut obligatoriu intr-o colectivitate. Dar dirijorul nu
trebuie sa fie excesiv de sever, dupa cum nu trebuie sa fie excesiv de Tngaduitor.
Observatiile lui trebuie sa fie ferme, la obiect, prompte, dar adresate intr-un mod politicos.

Pe langa toate aceste insusiri pe care trebuie sa le posede orice muzician interpret,
profesiunea de dirijor reclama prezenta unei aptitudini speciale pe care am denumit-o
aptitudine dirijorald sau talent dirijoral. Prin aceasta intelegem capacitatea de a exprima
prin gesturi, prin mijloace dirijorale, continutul de idei si sentimente al unei compozitii
muzicale, ,de a face pe cele auzite, vizibile si pe cele vizibile, audibile.

Prezenta acestei atitudini explica de ce un dirijor reuseste sa se faca usor inteles de
catre membrii ansamblului, reuseste sa-i captiveze, iar altul, nu.”®

»Dar aptitudinile, insusirile singure nu sunt suficiente. Ele trebuie sa fie dublate de o
serioasd pregadtire generala si de specialitate, profesiunea de dirijor reclamand o suma
intreagd de cunostinte de culturd generala si de culturd muzicald.”®

Dintre aptitudini amintim: muzicalitatea (simtul muzical), auzul muzical, simtul
ritmic, memoria muzicald la care putem sublinia afirmatia lui Hans von Bilow: ,dirijorul
trebuie sa aiba partitura in cap, nu capul in partitura” si gustul muzical (finete si rafinament)
care se poate educa doar pe baza unei culturi temeinice.

Si cunostintele muzicale ale dirijorului deschid o latura de importanta covarsitoare in
profesiunea de dirijor, acestea necesitand o pregdtire amanuntita si constiincioasa: teoria
muzicii (metrica, ritmica, tonalitati, game, moduri, intervale, transpozitie, dinamica, etc.),
solfegiu (deprindere absolut necesard, ce se realizeaza prin studiu zilnic si sistematic),
armonie, contrapunct, forme muzicale, arta cantului (pentru educarea vocala a coristilor,
emisie, respiratie, articulatie, dictie, etc), cunoasterea unui instrument (dezvolta calitati
muzicale, dar ajuta si in studiul unei partituri), citirea si analiza partiturilor, cunostinte
despre teoria instrumentelor si nu in ultimul rand cunostinte de istoria muzicii.

Nu putem neglija cultura generald ce trebuie sa fie atributul oricarui muzician si
dirijor. Aceasta implica cunostinte de literaturd, istorie, limbi moderne, psihologie,
pedagogie (cunoasterea metodelor si procedeelor: exercitiu, repetare, conversatie,
demonstratie — aspect ce eficientizeaza munca dirijorului), dar si cunoasterea celorlalte arte
(arte plastice, teatru, etc.).

7.3 Etape in formarea dirijorului
»Formarea dirijorului, acest artist interpret cu sarcini multiple in domeniul creatiei si
executiei muzicale, este un proces complex, de lunga durata, ce se realizeaza in trei etape:
1. Formarea unei temeinice culturi generale si deprinderea unor bogate cunostinte
tehnice muzicale;
2. Formarea deprinderilor tehnice de dirijat;
3. Insusirea maiestriei dirijorale. “’

Prima etapad, formarea unei temeinice culturi generale si deprinderea unor bogate
cunostinte tehnice muzicale a fost amintita in subcapitolul 7.2.1 Trasaturi, aptitudini,
cunostinte.

5 Gasca, Nicolae, Arta dirijorald. Tehnica dirijorald, p.16, Editura Didactica si Pedagogicd, Bucuresti — 1982;
6 |dem, p. 17;
7 Gasca, Nicolae Arta dirijorald. Tehnica dirijorald, p. 20, Editura Didacticd si Pedagogica, Bucuresti — 1982.
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Etapa a doua, formarea deprinderilor tehnice de dirijat ,presupune formarea gesticii
dirijorale, stapanirea mijloacelor de conducere, respectiv insusirea procedeelor de tactare a
masurilor, a procedeelor de indicare a intrarilor si de realizare a inchiderilor de fraze si
perioade, a modalitatilor de tratare a coroanei, de indicare a dinamicii i agogicii, de tactare
a pauzelor si sonoritatilor constante, a frazarii, a caracterului sonoritatii.“®

»,Dupad insusirea tehnicii dirijorale, dirijorul trece printr-o a treia etapa de formare,
aceea a insugirii maiestriei dirijorale, a maiestriei cu care, folosind toate mijloacele tehnicii
dirijorale, da gestului sdu un caracter expresiv.”® ,Maiestria dirijorald implicd si insusirea
metodelor de Tnvdtare a partiturii, a metodelor de alegere a repertoriului, de conducere a
repetitiilor, de prezentare in concert, etc. Ea reclama multa fantezie creatoare, capacitatea
de a gandi muzica, de a transforma imaginile artistice in gesturi expresive. Tehnica dirijorald
si mdiestria dirijorald alcatuiesc ceea ce, in mod frecvent, se numeste arta dirijorald.”°

7.3.1 Tehnica dirijorala

Tehnica dirijorala trebuie supusa scopului de a da viata, contur si valoare operei
compozitorului. Dirijorul este un interpret, prin urmare, trebuie sa studieze atat gestica cat
si mimica pentru a atinge scopul propus, neuitand insa si de aspectul estetic. Atunci cand
tehnica dirijorala este bine pusa la punct, aceasta se va observa atat in realizarea corecta din
punct de vedere tehnic al lucrarii, dar si din punct de vedere afectiv-emotional.

,Dirijorul, prin tehnica sa, ajuta ascultatorul in intelegerea continutului emotional al
lucrarii. Dirijorul monoton, care se limiteazda numai la tactare, oboseste pe ascultator,
aducand un deserviciu lucrarii ce se executa. Nu trebuie sa uitam ca dirijorul este, totusi, Tn
centrul atentiei vizuale a auditorilor, dar sa nu absolutizam acest aspect al lucrurilor.
Dirijorul nu trebuie sa atraga prin gesturi atentia asupra lui, cdci aceasta deranjeaza pe
ascultator, in loc sa-l ajute.”!!

7.3.1.1 Mijloace de conducere

Principalele mijloace de conducere in realizarea unei lucrari muzicale, sunt: gesturile,
mimica si pantomima. Gestul, ce trebuie sa fie deosebit de plastic si expresiv, este insa cel
care joaca rolul principal, fiind capabil sa exprime intr-un timp foarte scurt o intreaga fraza
sau idee exprimata prin cuvinte.

Mimica si pantomima se subordoneaza gestului, ajutand la redarea afectiv-
emotionald a lucradrii. Acestea nu trebuie sa fie exagerate ci sa fie direct legate de continutul
de idei al lucrarii muzicale.

7.3.1.2 Principiile fundamentale ale tehnicii dirijorale
1. Principiul libertdtii miscdrii. Dirijorul trebuie sa dobandeasca usurinta in miscare atat
prin exercitii speciale dar si prin depistarea cauzelor ce ingreuiaza gestica. Cauzele pot fi
de natura fizica, psihica sau pot proveni din necunoasterea partiturii, lipsa unei tehnici
corecte dirijorale dar si de complexitatea lucrdrilor ce depasesc posibilitatile tehnice si
de intelegere ale dirijorului;

8 ldem, p. 20;
9 ldem, p. 20;
10 |dem, p. 21;
11 |dem, p. 22.
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2. Principiul claritatii si vizibilitatii. Desenul miscarii dirijorale trebuie sa fie clar, precis si
vizibil pentru toti interpretii. Acestia trebuie sa poata sesiza la timp si sa raspunda fara
dificultate gestului dirijoral;

3. Principiul economiei mijloacelor de conducere. Gestul trebuie sa fie potrivit si la
momentul potrivit. Miscdrile prea multe pot obosi dirijorul si isi pierd efectul de
influentare n timpul executiei muzicale. ,, Deosebirea intre dirijorii incepatori si maestri
consta, printre altele si in aceea ca primii, pentru atingerea scopului propus, utilizeaza
miscari multe, mari si tensive, amintindu-ne de un Tnotator fara experienta: desi
consumul de energie este imens, rezultatul este minim. Cel de-al doilea, Tn timpul
lucrului economiseste miscarile. Cu miscari mici, putine, consumand o energie fizica
minim3, el influenteazd imens”'?%;

4. Principiul anticipdrii. Dirijorul va anticipa ivirea reala a sonoritatii si astfel gestul lui nu va
exprima ce se aude, ci ceea ce se va auzi. Acest principiu va fi observat treptat, prin
dezvoltarea auzului intern, pe masura ce dirijorul va reusi sa anticipeze imagini sonore in
paralel cu sonoritatea reala;

5. Principiul conducerii expresive. Gestul, in stransa legatura cu mimica si pantomima,
trebuie sa fie intotdeauna adecvat sensului si caracterului muzicii, imbinand elementele
esentiale de ritm, melodie, dinamica. Nici o miscare nu trebuie facuta fara a urmari
scopul ei expresiv;

6. Principiul conducerii rationale. Daca muzica a fost inteleasd, tehnica va fi adaptata
necesitatilor ei. Numai conducerea rationala va permite interpretarea fidela a gandurilor
si sentimentelor compozitorului. De preferat este ca talentul si instinctul dirijorului sa
poata fi imbinat in mod armonios cu ratiunea.

7.3.2 Aparatul dirijoral. Structura si functii

»Partile componente ale aparatului dirijoral sunt: mainile, privirea, fata, capul si
trunchiul, fiecare indeplinind un anumit rol, avand anumite calitati expresive. Toate sunt
importante si necesita din partea dirijorului 0 munca sistematica de dezvoltare fizica a
lor.”13

Cu sigurantd, mainile constituie elementul prinicipal. Palma, fiind cea mai elastica si
cea mai mobild, permite miscari de aruncare, de lovire, de netezire, de respingere. Degetele
dau senzatia de atingere si modelare a sunetului. Apoi sectiunea mediana antebratul, ce
face legatura intre palma si umar, este de o mare importanta in realizarea dinamicii
muzicale. Poate executa miscari de apropiere si departare de corp, de rasucire si are un rol
principal in tactarea masurilor. Bratul este portiunea cea mai putin mobila, este suportul
miscdrilor antebratului. El este cel care indicd miscarea de respiratie. Tn cazul in care mana
este intinsa, centrul ei de greutate e mai departe de corp, insa atunci cand este mai aproape
de corp, forta necesara miscarii este mai mica. De aceea dirijatul cu mainile intinse devine
obositor, cu miscari greoaie.

Privirea este cea care mentine permanent contactul cu interpretii dar si cea care
reuseste sa anticipeze gestul dirijoral. De aceea este bine ca partitura sa fie invatata pe
dinafard, pentru ca privirea sa poata fi libera si expresiva.

12 Kazacikov, S. Dirijerskii aparat i evo pstanovka, p. 42, Editura Muzika.
13 Gasca, Nicoale, Arta dirijorald.Tehnica dirijorald, p. 25, Editura Didactica si Pedagogicad, Bucuresti, 1982.
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Fata exprima ceea ce de multe ori nu se poate exemplifica cu bratele. Ea va reusi sa
schiteze cele mai mici detalii. Daca aceasta este expresiva, va putea ajuta vizibil gestul
dirijoral.

De asemenea, capul este cel care poate participa la realizarea muzicala, cu ajutorul
caruia putem rezolva unele probleme tehnice si intregi expresivitatea corpului.

Trunchiul este cel care sprijind celelalte mijloace de conducere.

»,La baza activitatii aparatului dirijoral sta sistemul nervos central, reprezentarile si
legaturile formate pe scoarta cerebrald, ca urmare a experientei profesionale a dirijorului.
Cu cGt aceste reprezentdri si legdturi sunt mai trainice si mai multe, cu cdt géndurile si
trdirile sunt mai bogate, cu atdt gesturile, mimica si pantomima sunt mai expresive.
Miscarile aparatului dirijoral sunt guvernate de scoarta cerebrala prin impulsuri. Aceste
impulsuri apar pe de o parte pe baza imaginii interne a dirijorului asupra muzicii iar pe de
alta parte pe baza imaginii reale a muzicii perceputa de organul auditiv al acestuia. Pe baza
imaginii interne a muzicii, formata pe scoartd, aceasta, prin impulsuri, pune Tn miscare
aparatul dirijoral. Imediat soseste la scoarta cerebralda un alt impuls, raspunsul real al
interpretilor, care, impreuna cu imaginea mintald, genereaza un nou impuls, transmis
aparatului dirijoral, in vederea unei corectari a imaginii reale, pentru a o apropia cat mai
mult de cea mintald. Acest lant de impulsuri sta la baza activitatii dirijorale, la baza reactiei
rapide a aparatului dirijoral. Prin aceste considerente, se recomanda ca dirijorul sa nu cante
in timp ce dirijeaza, deoarece atentia fiind concentratda in directia cantarii si a imaginii
mintale a muzicii, scoarta cerebrala nu mai primeste impulsurile de raspuns, nu le mai
sesizeaza atat de usor, astfel ca asupra aparatului dirijoral actioneaza numai impulsurile
imaginii mintale, fara corectiile impulsurilor de raspuns, circuitul impulsurilor fiind deschis
intr-o singura directie. Din aceasta cauza ceea ce se aude in fapt nu concorda deloc cu ceea
ce ar trebui sa se auda, conform imaginii mintale a dirijorului, iar acesta preocupat de
cantare, traieste cu impresia ca cele doua imagini - cea reala si cea mintala - sunt identice.
Din aceleasi considerente, dirijorul nu trebuie sa se lase furat de imaginatia sa asupra
muzicii, ci sa caute sd o confrunte permanent cu cea reald.”

7.3.2.1 Pozitia de bazd a aparatului dirijoral

Pentru a stabili si a asimila migcarile ce tin de tehnica dirijorala in sine, trebuie gasita
pozitia tipica, punctul de plecare, in jurul careia se va dezvolta intreaga gestica a dirijorului.

Corpul trebuie sa fie asezat in mod firesc, natural, drept, dar nu rigid si sa sugereze
sigurantd. Picioarele trebuie sa fie nici prea apropiate, nici prea departate pentru ca
echilibrul corpului sa nu aiba de suferit. Greutatea va fi distribuita egal pe ambele picioare,
excluzandu-se tactarea masurii cu piciorul. Pozitia naturala, dezinvolta, va elimina miscarile
ce complica sau sunt de prisos. Capul permanent trebuie indreptat doar spre coristi, pentru
ca miscarile si privirea sa fie vizibile de toti. Umerii trebuie sa fie permanent in pozitia
obisnuita fara a se ridica sau strange.

Madinilor li se va acorda cea mai mare atentie, pozitia lor fiind de cea mai mare
importanta in dirijat. Pozitia lor trebuie sa fie: naturala si degajatd, corespunzatoare
scopului propus, comoda si cu un aspect exterior agreabil. Mainile trebuie sa fie paralele
intre ele si paralele cu pamantul, coatele usor indoite si impinse putin inainte, astfel ca
antebratele sa fie la nivelul muschiului diafragm. Nu dorim sa standardizam pozitia de baza,
insd, daca mainile sunt intinse pe toata lungimea lor, ele isi pierd forta si mobilitatea,

14 Gasca, Nicolae, Arta dirijorald. Tehnica dirijorald, p. 27, Editura Didactica si Pedagogica, Bucuresti — 1982.
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producand oboseald si ineficienta. Palma, in prelungirea antebratului, cu degetele usor
lipite, astfel ca degetul mare cu cel aratator sa se atinga usor la varf, iar celelalte degete
usor rotunjite. Tn general cupa mainii este indreptatd in jos, ins3 aceasta isi va modifica
pozitia in functie de cerintele expresive ale dirijorului, in vederea scopului propus.

Aceste aspecte au doar caracter orientativ, putand fi utilizate ca punct de plecare in
stabilirea gesticii dirijorale, urmand ca apoi, fiecare dirijor sa isi stabileasca pozitia in functie
de constitutia fizica si de expresivitatea fireasca proprie.

7.3.2.2 Exercitii preliminare

Viitorul dirijor, va putea sa dezvolte si sa antreneze aparatul dirijoral, printr-o serie
de exercitii ce vor contribui la dezvoltarea elasticitatii, mobilitatii si expresivitatii gestului.
Acestea nu se pot insusi doar prin dirijatul efectiv, deoarece atentia va fi atunci indreptata
asupra executiei muzicale si asupra realizarii creatiei artisitice. Gestul mecanic nu va fi de
dorit si de aceea subliniem faptul ca este necesar sa se stie precis care este scopul
exercitiului. Tn continuare vom aminti doar cateva din aceste exercitii ce pot sluji dezvoltarii
expresivitatii tehnicii dirijorale.

Exercitii pentru dezvoltarea mobilitatii palmei:

1. Pornind de la pozitia de baza, se executa migcari orizontale la stanga si la dreapta numai
din poignet. Se poate incepe miscarea cu opriri la capete si la mijloc, dupa care opririle
sunt eliminate. Viteza va fi de la lent la repede;

2. Miscari circulare cu palmele, in sensul acelor de ceasornic si invers. Viteza de executie se
va mari treptat;

3. Cu palmainchisa, se executa miscari in forma cifrei 8. Vom avea grija ca miscarile de
supinatie si pronatie ale antebratului sa fie cat mai mici, cu palma indreptata in jos. Se
poate lucra separat, cu fiecare mana, apoi cu ambele maini;

4. Fiecare deget sa atinga punctul cel mai indepartat al palmei.

Exercitii pentru dezvoltarea mobilitatii antebratului:

1. Miscari verticale ale antebratului. Miscarile sa fie elastice si umarul sa ramana nemiscat,
iar palma sa nu coboare mai jos de nivelul antebratului;

2. Miscadri orizontale, spre stanga si spre dreapta, din articulatia cotului;

3. Miscari circulare cu antebratul, din cot. Exercitiul incepe cu miscari circulare ale palmei,
din poignet, apoi prin marirea amplitudinii se va introduce si antebratul, dupa care se va
continua miscarea de rotatie. Sensul va fi cel al acelor de ceasornic si invers;

4. 1n pozitia de baza, miscéri in sensul cifrei 8.

Exercitii pentru dezvoltarea mobilitatii bratului:

1. Pornind de la mana liber coborata, se ridica palma, antebratul si bratul, apoi se coboara
in ordine inversa. ,Senzatia trebuie sa fie similara ridicarii si coborarii unei greutati sau
miscarilor de pompare. “1°

2. Miscari circulare pornind de la palma, din poignet, dupa care prin marirea amplitudinii se
introduce bratul si antebratul, pana cand intreaga mana descrie un cerc mare, din umar.

Exercitiile de mai sus pot fi completate, cu multe altele, in functie de scopul propus.

15 Gasca, Nicoale, Arta dirijorald. Tehnica dirijorald, p. 32, Editura Didactica si Pedagogica, Bucuresti — 1982;
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7.3.2.3 Tehnica tactdrii

Tactarea este una din componentele de baza ale tehnicii dirijorale. Dirijorul, pentru
a-si putea Tnsusi tehnica tactarii, va urmari cele doua elemente ale ei: miscarea dirijorald si
schemele de madsuri.

n continuare, problematicile ce intregesc tehnica tactarii, vor fi amintite doar ca titlu
informativ-orientativ, urmand ca acestea sa fie dezbatute, pe larg, la seminariile ulterioare
ce vor fi organizate, in vederea discutarii, exemplificarii si fixarii celor mai importante
aspecte ce privesc dirijorul si rolul sau.

Dintre acestea amintim:

1. Miscarea dirijorala si elementele ce o compun;

2. Schemele dirijorale ale masurilor principale de 4, 3 si 2 timpi, cu toate variantele
lor (non-legato, legato, staccato);

3. Schemele dirijorale privind masurile compuse omogen (6, 9 si 12 timpi);

4. Coloritul tactdrii (pozitia palmelor, mainilor, bratelor, miscarea mainilor ce
cuprinde nivel, plan, etc., functiile mainilor si independenta lor);

5. Gesturile pasive;

6. Tactarea pauzelor;

7. Indicarea inceputului executiei, pe timp intreg sau pe parte de timp;

8. Tncheierea sonorittii;

9. Divizarea si concentrarea timpilor masurii;

10. Coroana (asezarea si incheierea ei) pe note, pe pauze, pe bare de masura, intre
doua note;

11. Cezura;

12. Nuante fixe si mobile;

13. Accentele;

14. Intrarile pe parcursul unei lucrari;

15. Conducerea vocilor in lucrarile polifonice;
16. Masurile compuse eterogen sau mixte;
17. Licente in tactare.

7.3.2.4 Coloritul si functiile mdinilor
Tn procesul de dirijare, mainile indeplinesc trei functii:
1. indica momentul aparitiei sunetului;
2. determina metrica si ritmica;
3. sugereaza caracterul sonoritatii.

Mainile se pot misca atat simetric cat si independent. Miscarea simetrica duce
uneori, la intarirea sau marirea observabilitatii schemei dirijorale, insa permanenta utilizare
a simetriei dintre maini reduce expresivitatea. Miscarea independentd insd, permite
extinderea posibilitatilor de expresie.

Functiile mainilor nu trebuie privite nici intelese mecanic. Functiile lor pot diferi, iar
prin exercitiu, prin schimbarile reciproce de functii, acestea vor ajunge la independenta, la o
tehnica expresiva.

Fiecare mana are atat functii tehnice cat si expresive.
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Detaliile legate de acest subcapitol vor fi aprofundate, fiind insotite de exemplificari,
in cadrul seminariilor ce se vor organiza ulterior.
7.4 Organizare si structura corala

7.4.1 Criterii si metode de selectionare a vocilor pentru cor

Desi este o sarcina dificila, selectionarea vocilor este deosebit de importanta, de ea
depinzand intreaga actiune viitoare a dirijorului. Aceasta presupune atat pricepere cat si
tact.

Selectionarea vocilor va fi facuta dupa urmatoarele criterii: acuratetea intonatiei,
simtul ritmic, timbrul vocii, acesta fiind principalul criteriu de clasificare a vocilor (se vor
alege voci cu timbre clare, limpezi), intinderea vocii (pentru stabilirea vocii in cazul divizarii
partidelor), memoria muzicald, muzicalitatea si sensibilitatea artistica, de dorit sunt si
cunostintele muzicale, in special cele de solfegiu (fara insa a elimina cazurile cand viitorii
coristi nu au aceasta calitate, Tnsa, poseda restul calitatilor ce fi fac apti pentru cantul in cor).
Vocile cu vibrato prea amplu, vocile ce nu se pot omogeniza, vor fi evitate, deoarece creaza
senzatia de permanenta instabilitate intonationald. Trebuie observata si dragostea
persoanei pentru cant, pentru artd, deoarece aceasta va determina atitudinea sa fata de
intreaga activitate. Tot in momentul selectionarii vocilor, dirijorul va urmari si vocile cu
calitati deosebite, in vederea unor probabile parti solistice. Acestea sunt doar o parte din
criteriile generale, insa gradul lor de aplicabilitate va fi diferit de la un cor la altul, metodele
de selectie fiind orientative in functie de cunostintele sau pregdtirea muzicala a viitorilor
coristi. Tn acelasi mod vom urmadri si posibilittile bisericii in care se va organiza corul sau
formatia, criteriile adaptandu-se dupa caz sau nevoi.

7.4.2 Componenta numerica a corurilor

Tn cadrul partidelor vocale, raportul numeric este orientativ, deoarece dirjorul va
urmdri echilibrul sonor dintre partide si sonoritatea lor. n cazul corului mixt, avand in
vedere faptul ca vocile barbatesti sunt mai puternice, numarul acestora va fi ceva mai mic,
iar ca raport intre grupele de voci, cele mai importante sunt extremele (sopranele ce conduc
melodia si basul ce detine suportul armonic). Un raport aproximativ ar fi: intre soprane si
altiste 7/5 iar intre tenor si bas 3/4. Exista grupuri vocale (9, 12-16 persoane), coruri de
camerd (19-40 coristi), coruri mijlocii (50-76 persoane), coruri mari (pana la 120 de
persoane), coruri ce au posibilitati extinse de expresie si sonoritati ample.

Componenta numerica nu este intotdeauna optiunea dirijorului, ci acesta, analizand
conditiile si posibilitatile existente in biserica sau alta institutie, luand in considerare
calitatile vocale ale viitorilor coristi, se va adapta. Apoi, in functie de componenta numerica
si calitatile vocale existente, dirijorul va alege repertoriul adecvat.

7.4.3 Amplasamentul vocilor si partidelor

Amplasamentul vocilor se va realiza de la primele repetitii, acesta avand mare
importanta pentru sonoritatea formatiei, avantajand sau dezavantajand. Vocile se dispun pe
randuri, cu extremitatile randurilor usor curbate, in semicerc, pentru o vizibilitate mai buna
a dirijorului dar si pentru o legatura mai stransa intre voci. Tot pentru vizibilitatea dirijorului,
de preferat este ca randurile sa fie dispuse etajat, pe practicabil.

Tn cadrul partidelor, vocile vor fi asezate de la stanga la dreapta, de la cele mai inalte
spre cele mai grave, plasandu-se in randurile din fata vocile mai mici, dar clare, cu o buna
emisie. Vocile mai ample se vor plasa, de preferintd mai in adancime. Mai ales in cazul
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corurilor de amatori, se recomanda asezarea in centru si la marginea dintre partide, coristii
cu auz muzical foarte bun, siguri pe atac, cu o mai buna pregatire muzicala.

Amplasamentul partidelor va fi diferit in functie de tipul de cor dar si de modalitatea
de executie (a capella, cu acompaniament, cu microfoane sau fara).

7.4.3.1 Corul a capella
- de femei: la doua, la trei sau la 4 voci (Ex. Sopran — Alto, Sopran — Mezzo
sopran — Alto, etc.)

- de barbati: la doua, la trei sau la 4 voci (in acelasi mod ca la corurile de
femei, tenorul Tnlocuind sopranul si respectiv, partida de bas pe cea de alto)
- mixt. Se poate utiliza amplasamentul traditional,

insa la corurile de camera amplasamentul se poate face si pe grupe alcatuite
din cvartete sau cvintete vocale (acesta presupunand o cunoastere exceptionala a
partiturii din partea coristilor), plasarea lor facandu-se pe tot spatiul podiumului,
fiecare grup aparand ca o entitate independenta).

7.4.3.2 Corul cu acompaniament

Atunci cand corul este acompaniat de pian, acesta va fi plasat in stanga dirijorului,
astfel incat pianistul s3 poatd urmari in permanentd dirijorul. Tn cazul pianinei, aceasta se va
aseza oblic spre cor. La corurile de camerad, pianul poate fi asezat in centrul formatiei, vocile
inconjurandu-l sau asezandu-se de o parte si de alta.

Atunci cand corul este acompaniat de orchestra, existd mai multe amplasamente,
insa este preferat cel in care coristii sunt asezati in linie dreapta in spatele orchestrei, pe
practicabile. Daca formatia corald nu este foarte numeroasa, poate fi asezata in spatele
orchestrei, Tn semicerc. Trebuie tinut cont de faptul ca vocile sunt mai putin sonore decat
instrumentele, si de aceea amplasamentul trebuie sa favorizeze o emisie lejera si
sonoritatea sa poat fi auzita in sald. Tn cazul lucrdrilor cu solist, dacd e unul singur, acesta va
fi plasat tot in stanga dirijorului.

7.5 Sonoritatea corala

7.5.1 Coloritul vocalelor

Emisia vocalelor este de o importanta deosebitd, deoarece de ea depinde
sonoritatea si omogenizarea vocilor, supletea, culoarea sonora dar si dictia. Pornind de la
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cele 7 vocale existente in limba romana, pe langa alte clasificari referitoare la pozitia limbii,
vom aminti acea clasificare dupd gradul lor de deschidere: vocale deschise (a), vocale
semideschise (e, 3, o) si inchise (i, u, 1).

Daca in vorbire alternanta acestora poate trece neobservata, in cant, unde durata lor
este mai mare, ea poate deveni greu de tolerat. De aceea, arta cantului presupune
rotunjirea vocalelor deschise si deschiderea, usor mai luminoasa a celor inchise, pentru a se
obtine o sonoritate egala pe toata intinderea vocii. De exemplu, pentru vocala a, se
recomanda deschidrea gurii ca si cand s-ar emite vocala o, vocala e se rotunjeste prin
contopirea ei cu vocala o, iar vocala i se recomanda a fi emisa cu ajutorul vocalei u.

»Rotunjirea vocalelor - intunecarea celor deschise si luminarea celor inchise —
realizata asa cum am vazut, si prin contopirea vocalei cu o fonanta de u sau o, trebuie sa
mearga pind acolo unde vocala ramine inteligibila si pastreaza culoarea distincta limbii
romane. (...)

Tntunecarea vocalelor sau acoperirea lor se realizeazd printr-o usoarad coborare a
maxilarului inferior, departarea buzelor de dinti cu o usoard tuguiere a lor. Intunecarea
exagerata a vocalelor duce la o emisie tubata, guturald, sumbra.

Luminarea vocalelor, deschiderea lor, se face prin ridicarea maxilarului inferior si
apropierea buzelor de dinti.

Coloritul vocalelor este unul din principalele mijloace de expresie ale dirijorului de
cor. El sta la baza omogenizarii timbrului pe toata intinderea vocii, a omogenizarii partidelor
si ansamblului, d3 consistent3 si frumusete vocii in toate registrele. Tn acelasi timp confer
dirjorului posibilitatea de a sublinia sensul unui cuvant sau al unei fraze. Prin deschiderea
vocalelor fraza poate deveni rece, incisiva, sarcastica, tdioasa. Prin acoperirea lor, prin
intunecarea lor, ea poate deveni sumbra, evocatoare. lata de ce coloritul vocalelor este in

functie de sensul pe care dirijorul vrea sa-l confere unei fraze sau unui cuvant dintr-o fraza.
«16

7.5.2 Omogenizarea registrelor

La unele voci, trecerea de la un registru la altul, se realizeaza fara a fi observata, insa
la altele, aceste note de pasaj, fac trecerea brusca, aparand asa numitul punct de ruptura.

Pentru omogenizarea registrelor, unul din exercitii ar fi: pe un sunet tinut se schimba
vocalele u-0-a-0-u succesiv, pastrand pozitia gurii aceeasi, pe cat posibil, pe toata durata
acestor vocale. Se va merge ascendent din semiton in semiton. n acelas timp se va urméri
sustinerea respiratiei si consistenta sunetului.

La trecerea spre registru acut, daca se recurge la ridicarea larigelui, rezultatul va fi
unul nedorit, realizandu-se sunete stridente, fortate. Si intonatia va avea de suferit daca
emisia Tn acut nu este lucrata dupa o tehnica bine pusa la punct. Rotunjiriea vocii prin
cupolarea valului palatin si emisia vocalelor spre acut, fara deformarea lor, se va realiza prin
exercitii specific. (ex.: arpegii, game, cu schimbari de vocale, etc.)

7.5.3 Ldargirea ambitusului vocii

Deoarece nu toti coristii dispun de un ambitus lucrat, cultivat, se impune din partea
dirijorului o preocupare sustinuta si permanenta pentru registrul acut in special la tenori si
sopran si registrul grav la alto si bas. Vocalizele vor fi facute, cromatic ascendent, insistandu-
se asupra sunetelor acute, prin coborarea maxilarului inferior din ce in ce mai mult,

16 Gasca, Nicolae, Arta dirijorald. Dirijorul de cor, p. 47-48, Editura Hyperion, Chisinau — 1992.
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urmarindu-se de asemenea si o buna emisie. Pentru registrul grav, se va proceda in acelasi
mod, Tnsa, cromatic, descendent.

a

= = T R ——%
k7

L)

7.5.4 Intonatiea si acordajul
Intonatia corecta depinde de mai mulgi factori:

1. Sustinerea respiratiei. O sustinere defectuoasa, in special a finalurilor de fraza, va
duce la scaderea intonatiei;

2. Emisia sunetelor. De multe ori numai deschiderea sau acoperirea vocalelor facuta
exagerat poate cauza probleme de intonatie. O tehnica vocala corecta, duce implicit
la justetea intonatiei;

3. Executia nesustinuta a sunetelor repetate. Sunetele repetate trebuie gandite din ce
in ce mai sus, pentru a evita tendinta generald de scadere a intonatiei in astfel de
cazuri;

4. Madrirea intervalelor descendente si micsorarea celor ascendente. Din cauza
neatentiei si a lipsei de sustinere aceste greseli se intalnesc destul de des. Tnsa prin
exercitii precum nona, arpegiul scurt sau lung, tertele succesive, etc., vor ajuta
coristii la deprinderea unei executii corecte;

5. Intensitatea sonord. Fortarea sonoritdtii are implicatii nedorite aspra intonatiei,
ducand la urcarea ei, mai ales la sopran, la sunetele medii si acute, dar si la tenori;

6. Emiterea concomitenta a sunetelor vibrato si a celor non-vibrato, la unii membri ai
partidei, creaza senzatia de instabilitate sonora. Ar trebui ca oscilatiile sa fie egale,
pe cat posibil, atunci cand se canta vibrato, sau toti sa cante non-vibrato;

7. Conditiile in care se canta;

Oboseala fizica si psihica;

9. Solicitarea pe o duratad prea mare a registrelor extreme.

Probleme de acordaj pot fi determinate si de:

- dezechilibrul sonor intre partide, in special intre vocile extreme, unde si rezonanta
naturald a sunetelor, in special a basului va influenta echilibrul sonor, mai ales daca
acesta, numeric, depaseste sopranele;

- amplasamentul vocal. Daca vocile nu se pot auzi intre ele, acordajul nu va putea fi
controlat;

- lipsa antrenamentului de a canta armonic sau polifonic.

o

7.5.5 Supletea si agilitatea

Pentru ca exercitiile ce se propun sa dea rezultate, este bine ca la inceput, vocalizele
sa se execute pe vocala emisa cel mai corect de coristi, ca apoi, pe acelasi mulaj, sa se poata
introduce treptat si celelalte, ajungand astfel la uniformizarea lor, la emiterea lor liber in
toate registrele, formand o voce supld, ampla, agila.
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7.5.6 Unificarea timbrald a partidelor

Unificarea timbrala a partidelor presupune: continuitatea timbrald de la o partidd la
alta, prin preluarea timbrului de la vocea precedenta, fara ca acest moment sa se sesizeze
auditiv si unificarea partidelor in plan vertical, urmarind aceeasi sonoritate timbrala a vocilor
ce canta concomitent.

7.5.7 Articulatia si dictia

»Articulatia se refera la modul de producere a consoanelor, in timp ce dictia la modul
de pronuntare a silabelor si a cuvintelor, deci a vocalelor si consoanelor impreund.”?’
Consoanele se formeaza in cavitatea bucald, iar vocalele in laringe. O buna dictie se va
obtine prin munca sustinuta, prin rotunjirea vocalelor si articulatia clara a consoanelor. La
inceput exercitiile vor avea o articulatie exagerata. Exercitiile se pot face si fara a canta.

,O buna dictiune a consoanelor are rolul unei trambuline a glasului spre exterior.
Sensibilitatea nativa a unui interpret, poate fi pusa in evidenta printr-o dictiune buna.
Mergand in zona acutului, cantaretul deformeaza voit vocalele (sau inlocuieste cuvintele in
cazul traducerilor), avand impresia ca-l deranjeaza o anumita vocald in emisia vocii. O
perfectd articulatie modifica doar deschiderea gurii. Odata cu schimbarea vocalei, se
schimba si pozitia limbii si a mandibulei, fapt care nu rebuie sa influenteze buna emise
vocala.”18

Este bine, pentru o dictie bund, sa insistam asupra sprijinirii corecte a aerului pe
coloand de aer, pentru a nu crispa mandibula. Coristul trebuie determinat sa isi invinga
teama de a deschide gura suficient, explicandu-i-se avantajele miscarii suple a mandibulei,
in plan vertical.

7.5.8 Despdrtirea in silabe

Ca o regula generald, amintim faptul ca, atunci cand consoanele preceda o vocalg,
acestea trec Tn silaba urmatoare (Ex: as-tazi, in cant se va transforma in a-stdzi). Consoanele
t si d, inaintea unui cuvant ce incepe cu consoana sau in pozitie finala, vor fi articulate scurt
si precis, exact in ultimul moment, inainte de a trece la cuvantul urmator.

7.5.9 inchiderea / incheierea cuvintelor

La cuvintele terminate Tn consoane, se va pastra durata notei pe vocala anterioara
consoanei, aceasta fiind Tnchisad, la semnul dirijorului, clar si precis, dar nu ostentativ,
avandu-se in vedere si nuanta sonoritatii.

La cuvintele terminate in vocale. Daca durata este scurta, aceasta se va inchide ca
atare, insa daca silaba finala are mai mult de trei litere, si durata este mare, prelungirea
sunetului se va face pe vocala anterioara consoanei sau consoanelor din silaba finala.

Se va avea in vedere: respectarea duratei sunetului, urmadrirea cu atentie a gestului
dirijorului si Tnchiderea buzelor, la terminarea cuvantului (ca si cand s-ar pronunta
consoana m). Dirijorul nu va tolera nicio deficienta de pronuntie, deoarece muzica vocala
trebuie sa slujeasca textul, punandu-l in valoare.

17 Gasca, Nicolae, Arta dirijorald. Dirijorul de cor, p. 65, Editura Hyperion, Chisindu — 1992;
18 Severin, Adriana, Metodica predadrii cdntului, p. 67, Editura Artes — 2000.

78



7.6 Repertoriu

7.6.1 Criterii de alegere

Prin repertoriu, intelegem totalitatea pieselor pe care o formatie sau un cor le poate
interpreta cu o anumita ocazie sau la un moment dat. Tot in sarcina dirijorului intra si
alegerea repertoriului, atat pentru fiecare serviciu divin, cat si pentru ocazii deosebite, cum
ar fi: nunta, botez, inmormantare, Cina Domnului, etc.

La alegerea pieselor, dirijorul va avea in vedere urmatoarele aspecte:

- sa nu depdseasca ambitusul normal al vocilor;

- sa nuinsumeze prea multe dificultati intonationale (intervale marite si micsorate,

cromatisme, salturi mari sau prea dese, etc);

- dificultatile metro-ritmice sa nu depaseasca nivelul formatiei;

- tempo-urile sau nuantele sa nu fie dificil de realizat, avand in vedere si numarul
coristilor (de exemplu: piesele lente ce reclama o mare sustinere sau piesele ce
necesitd nuante foarte mari nu sunt accesibile unei formatii cu numar mic de
coristi);

- tipul de cor (mare sau mic, pe voci egale, etc);

- sa adopte un repertoriu divers atat din punct de vedere tematic, cat si din punct
de vedere al genurilor si stilurilor, valoros, repertoriu ce va trezi interesul
coristilor pentru cant. Si auditoriul va beneficia atat de o muzica de calitate,
diversa, cat si de un mesaj potrivit, adecvat;

- tematica sa tina cont atat de varsta coristilor, cat si de preocuparile lor, urmarind
potrivirea pieselor in functie de tematica serviciului divin;

- valoarea lucrdrilor. Nu este de neglijat faptul ca repertoriul trebuie sa placa si sa
fie inteles, pentru a putea avea, in final, o interpretare de calitate;

- sa corespunda locului si momentului inchinarii, incercand permanent sa aduca
inimile ascultatorilor mai aproape de Dumnezeu.

Insd, repertoriul ales, nu va rdmane de neschimbat. El trebuie Tmprospatat
permanent cu piese noi si de asemenea piesele ce nu mai corespund, pot fi eliminate din
repertoriu. Prin abordarea unui repertoriu divers si mereu actualizat, vom reusi sa
mentinem pasiunea coristilor pentru cant, dar si cresterea calitativa, tehnico-interpretativa
a ansamblului.

Tn cazul festivalurilor, concertelor sau concursurilor se va avea in vedere: scopul,
incadrarea in timp, alegerea pieselor de facturi diferite, subiectul ocaziei, gradul de
dificultate al lucrarilor alese, luand in calcul si posibile emotii, auditoriul, dar si gradarea
treptatd a programului, tinand cont de dozarea efortului interpretativ. De alegerea
repertorului va depinde reusita formatiei atat din punct de vedere tehnic cat si interpretativ.

Dintre compozitorii adventisti din Romania, putem da cateva exemple: Horst
Gehann, Mircea Diaconescu, Valeriu Burciu, Adalbert Orban, Gabriel Dumitrescu, Cezar
Geanta, Adrian Stroici, Cristian Ciuca, Gabriel Uta, Stefan Tajti, Andrei Tajti, iar din colectiile
de lucrari corale advente, amintim: ,Cantarile sperantei”, ,Trambite de argint”,
»Maranatha”, , Cantati Domnului”, ,,Ma incred in Tine”, ,,De-a lung de drum”, vol. | si ll, etc.

Piesele care se intoneaza la Tnceputul serviciului divin, au tematica generald, n
special de lauda la adresa lui Dumnezeu, piese ce pregdtesc sufletul si inima pentru auzirea
Cuvantului lui Dumnezeu ce va fi rostit in predica. Dintre acestea, amintim: ,,Sfant e Domnul
Savaot!”, ,Domnul Ostirilor”, de Gordon Young, ,lehova-i din veac” , ,Catre Tine”, pe o
melodie de Carl Maria von Weber, ,in Templu Sau”, ,Mariti cu toti”, de K. Fr.Schutz, ,,Vesnic
fie l1dudat” (muzica: J. S. Bach), ,Glorie”, ,,Doamne, buzele mele” din Concertul Coral no. 1,
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p. Il de Gavril Muzicescu, ,0 Doamne, mare esti”, pe o melodie de Camille Saint-Saens,
,Chemare” (muzica: Franz Schubert), corul numarul 3 din Oratoriul ,,Messiah” de G. F.
Haendel pe text tradus in limba romana, etc. Toate acestea sunt lucrdri valoroase ce pot fi
intonate Tn deschiderea unui serviciu de inchinare.

La finalul serviciului divin, se aleg piese in functie de subiectul prezentat in predica.
Acesta poate diferi: revenirea Domnului Isus (ex. Trdmbiti sunati, Astept mdreata zi),
pocdintd, incredere, subiect misionar, etc. n functie de tema prezentatd sau de subiectul
programului special (dar si in functie de posibilitatile si numarul corstilor), mai putem aminti
urmatoarele piese: ,Psalmul 15”, dupa o tema din nocturna opus 15 numarul 3 de Fr.
Chopin, , Te trezeste al meu suflet” cu muzica de J. Haydn, ,,Consacrare” pe muzica de L. V.
Beethoven, ,,Doamne, deschide ochii mei!” de Clara H. Scott, ,Vreau sa cant despre El
frumos” de James Mc Granahar, ,Astept in tacere” pe o melodie preluata din creatia lui
Franz Schubert, , Corul robilor” din opera ,Nabuco” de G. Verdi, Corul 42 ,Aleluia”, din
oratoriul ,,Messiah” de Haendel, ,As dori, Doamne Sfant” cu text si muzica in original de
Mosie Lister, iar textul in romana de poetul Benone Burtescu.

Din repertoriul corului privind subiectul nasterii Mdntuitorului, amintim exemple ca:
,Departe-ntr-un staul” de William J. Kirkpatrick, pe versuri de Benone Burtescu, ,Crestini din
toata zarea”, de Leonhard Schroter, pe versuri traduse de A.M. lonescu, ,, Cantul ingerilor”,
,Slava, marire”, ,,0, ce veste minunata” de D.G. Kiriac, Corul numarul 1 ,God of our fathers”
din Cantata Sacra ,Bethlehem”, de Geo F. Root, tradus in romaneste, cu titlul , O, Tatal
nostru”, lucrare mai ampla pentru cor si solisti (sau grup de solisti), Tnsotita de
acompaniament de pian. Si colindul francez ,,0, Betleem ceru-n vis”, ,intr-o iesle” - colind
popular polonez pe versuri de V. Popovici, ,Pe la casele bogate”, de Gabriel Ut3, cu text de
Benone Burtescu, si ,Mariti crestini pe Dumnezeu”, cu muzica de Cornelius Freundt si text
de A. Irimia sunt piese ce pot intregi un repertoriu potrivit acestui eveniment.

Tn cadrul serviciilor divine speciale, un loc de onoare il ocup4, serviciul divin al Sfintei
Cine, care are loc o data pe trimestru, moment in care, in afara de predica speciala pentru
aceastd ocazie, corul are si el, una sau doua interventii. Cu aceasta ocazie se intercaleaza si
poezii referitoare la moartea si invierea lui Isus, dar si puncte muzicale instrumentale sau
solistice vocale, in functie de posibilitatile din biserica respectiva.

Din repertoriul corului pentru acest subiect, amintim: ,Dumnezeu este dragoste”-
Don Wyrtzen, text Benone Burtescu, ,lIsus ieri, azi, maine”, din culegerea de cantari pentru
Paste ,Lyra Davidica”, ,Jertfa deplind”, compozitor anonim, ,,Pretul platit”, pe o melodie de
G. P. Palestrina, ,,N-am sa stiu...”, ,,Ruga din ruga Ta”, Corul numarul 44 ,,Cum printr-unul
murim” si corul numarul 22 ,lata, iata...” din oratoriul Messiah de Haendel, coruri ce se
canta in unele biserici cu acompaniament de orchestra si pian/orgd, ,Cand poarta grea”,
aranjament pentru cor barbatesc de R. Stoica, pe text de |. Pascu, ,Stabat mater”, de Fr.
Schubert, ,,Numai dragostea”, etc. In finalul serviciului divin al Sfintei Cine, se pot cnta
piese, dupa cum am spus, ce au ca tematica invierea lui Isus din morti, piese ce aduc
speranta invierii in inima fiecarui participant la slujba (ex: ,,Cel ce ai inviat”).

Alegerea cu grija, judicioasa a pieselor, cu rugaciune, va asigura reusita, punerea in
valoare a darurilor vocale primite de la Dumnezeu, dar mai ales transmiterea pretioasa a
adevarurilor sfinte.

7.6.2 Studiul partiturii corale

Indiferent de partiturd, indiferent de piesa aleasa, indiferent de scriitura, partitura
reclama din partea dirijorului un studiu temeinic si foarte amanuntit. Respectarea fiecarui

80



detaliu ofera dirijorului posibilitatea de a transpune auditiv piesa in sensul dorit de
compozitor, iar cunoasterea pe dinafara a partiturii economiseste timp pretios din cadrul
repetitiilor, dand o mai mare libertate de actiune dirijorului.

Studiul si analiza partiturii implica cunostinte de cultura generald si muzicald, un
volum de munca sustinut, desfasurat in mai multe etape:

citirea vizuala a partiturii (cu ajutorul auzului intern);

citirea partiturii, de preferat la pian, va oferi dirijorului posibilitatea de a-si crea o
imagine de ansamblu asupra piesei, dar si de a depista, acolo unde e necesar,
anumite greseli de scriere;

solfegierea ficarei voci in parte;

analiza partiturii din punct de vedere literar, pentru a observa caracterul lucrarii
si a-l intelege, lucru ce va ajuta la gradarea, la sublinierea si la interpretarea justa
a ideilor expuse;

analiza muzicala a partiturii: metricd (masura), agogicd (tempo-ul si variatiile lui),
forma (constructia frazei, repeterea motivica, inversari, secventari), stabilirea
respiratiilor, in functie de text, punctuatie si forma, analiza armonicd (tonalitate,
modulatii, planuri tonale, cadente si semicadente, inlantuiri acordice, acorduri
sau note ce trebuie evidentiate Tn interpretare, analiza polifonico-melodicd
(imitatii, disonante, mersul vocilor, stabilirea sunetelor de legatura, vocile ce
merg Tmpreunad), analiza dinamicii (nuante si accente). Vom stabili mai ntai
nuantele fixe (f, p, mf, mp, etc.) apoi pe cele mobile (cresc, decresc.), in functie
de frazare, punct culminant. Sensul textului va fi si el un indrumator de baza in
stabilirea unei nuantari specifice. Frazarea se va face tinand cont atat de
caracterul frazei, sensul expresiv al textului cat si de cel al muzicii;

studiul elementelor vocal-corale: diapazonul fiecdrei voci (urmarind daca
lucrarea este accesibila formatiei), tesdtura si registrele, intervale si pasaje dificile
intonational sau ritmic (se va urmari gasirea solutiilor si a exercitiilor conform
situatiei Tntalnite), probleme de emisie, de dictie sau articulatie (in special
consoanele finale), invdtarea pe text a fiecdrei voci (dirijorul va trebui sa poata
exemplifica, tinand cont de toate indicatiile din partiturad),

stabilirea liniei dirijorale. ,Aceasta este firul conducator al dirijorului in procesul
dirijarii unei lucrari muzicale si este formata din linia melodica in trecerea ei de la
o voce la alta, corelata cu structura frazelor si jaloanele armonice cadentiale si
semicadentiale, principalele intariri de factura armonica sau polifonica ale vocilor
si sunetele si acordurile cu rol deosebit de expresiv in desfasurarea muzicala.
Tnsusirea liniei dirijorale pe dinafard trebuie corelatd, in mod obligatoriu cu
dinamica ei, cu dinamica vocilor ce o compun.”?? Linia dirijorald va fi invatata pe
dinafara;

stabilirea gesticii. Se vor cduta cele mai potrivite si expresive gesturi, in stricta
concordanta cu sensul muzicii. Sa nu uitam de principiul economiei de mijloace.
Gestica va fi insotita permanent de o mimica adecvata, dirijorul participand activ,
folosindu-si trairea, imaginatia creatoare dar si sensibilitatea artistica, necesare
acestuia;

alcatuirea planului de repetitie, acesta fiind obligatoriu pentru o eficientizare
maxima a timpului acordat: alegerea vocalizelor (vizand problemele tehnice din

19 Gasca, Nicolae, Arta dirijorald. Dirijorul de cor, p. 193, Editura Hyperion, Chisinau — 1992.
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partiturd), cateva date despre autor si lucrare, stabilirea modalitatii de lucru (pe
voci, pe grupe de voci, in ansamblu, etc.), Tmpartirea piesei, fragmentarea ei
pentru lucrul la repetitii si stabilirea scopului repetarii fiecarui fragment in parte,
apoi fn ansamblu.

Tn momentul planificdrii vom lua Tn calcul numarul de repetitii afectate piesei
respective si anume, ce dorim sa realizam la fiecare repetitie, urmarind permanenta
crestere calitativa de la o repetitie la cealalta.

Daca aceasta permite, este de dorit, ca piesa sa poata fi ascultata in final si Tn
interpretarea altor formatii, Tnsa mentionam faptul ca fiecare dirijor va trebui sa aiba
propria conceptie interpretativa asupra lucradrii, fara a executa mecanic anumite gesturi sau
interpretari.

7.7 Repetitia

7.7.1 Scopul repetitiei

Prezentarea in public a unei piese sau a unui repertoriu de concert, presupune un
intreg proces de pregadtire foarte amanuntita. Aici, la repetitie este locul unde partitura
incepe sa prinda viata din punct de vedere sonor.

Timpul rezervat repetitiilor adeseori este scurt si in consecintd, dirijorul va fi cel care
va recurge la cele mai potrivite metode pentru a organiza rational atat timpul cat si lucrul
efectiv din cadrul acestora.

Ca repere generale, pe parcursul repetitiei vom urmari:

- atmosfera creatoare, placuta;

- indicatii atractive pe intelesul coristilor;

- dirijorul sa fie hotarat, insa nu aspru sau brutal;

- sainsufle incredere interpretilor;

- punctualitate si constiinciozitate atat din partea dirijorului cat si a coristilor;

- dirijorul sa cunoasca foate bine partitura si sa nu schimbe indicatiile de la o

repetittie la cealalta;

- planificarea problemelor ce trebuie rezolvate si impartiea lor pe numarul de
repetitii;

- dirijorul sa nu tina discursuri lungi, obositoare, ci sa fie scurt, precis, la subiect;

- explicatii precise alternate cu cantarea model;

- gesturile cu mare influenta pot fi pastrate doar pentru iesirea in public;

- opririle din cadrul repetitiei sau reluadrile trebuie sa aiba motivatii precise,
deoarece opririle prea dese duc la pierderea concentrarii;

- observatiile se fac cu tact, in asa fel incat dirijorul sa nu lezeze personalitatea
coristilor;

- repetarea cu calm a pasajelor mai dificile, pan3 la rezolvarea lor. Insd dacd nici
dupa mai multe reluari pasajul nu a fost corectat, se poate lasa pentru repetitia
urmatoare sau se poate lucra cu vocea respectiva, separate;

- infinal, atat dirijorul cat si corul trebuie sa observe ca s-a realizat ceva, ca o noua
treapta a fost construita in invatarea sau finalizarea anumitor piese,

- dirijorul sa aminteasca la repetitii scopul slujirii, inchinarea prin cant, rolul corului
in inchinare si responsabilitatea fata de Dumnezeu.
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Tn consecintd, dirijorul va planifica foarte bine ce urmareste s3 realizeze la fiecare
repetitie, caci, de felul cum va reusi sa-si dozeze timpul, de cat de prompt si hotarat va fi, de
felul cum va da explicatiile, va depinde reusita repetitiei.

7.7.2 Metode de repetitie

Metodele de repetitie sunt diferite, in functie de aptitudinile, talentul si experienta
dirijorului, dar si de calitatea ansamblului, de numarul de repetitii si de problemele ce
urmeaza a fi rezolvate.

Tn cadrul repetitiei, problemele urmérite de dirijor sunt multiple, de aceea pentru un
tanar dirijor in formare, va fi dificil la inceput sa priveasca sau sa asculte o partitura din mai
multe unghiuri deodata. Tns3, prin exercitiu, acesta va reusi sa isi dezvolte aceste capacititji,
concentrandu-se in realizarea pieselor, mai intai, pe anumite aspecte principale
(intonational, ritmic), urmand ca apoi sa rezolve aspectele secundare, dar nu lipsite de
importantd, din cadrul procesului tehnico-interpretiv (emisie, dictie, etc.).

Probleme urmarite in cadrul repetitiei:
probleme tehnice

- exactitatea textului muzical si a intonatiei;

- corectititudine ritmica;

- dinamica si agogica (vezi subcapitolul Studiul partiturii corale);

- respiratiile si frazarea;

- emisia vocala si culorile sonore;

- modalitatea de executie, diferita, in functie de caracterul lucrarii;

- articulatia si dictia.
probleme artistice

- raportul intre patide (sonoritate, nuanta, melodie-acompaniament);

- expresivitate (sensul muzicii, constructia frazelor, puncte culminante, reliefarea
sensului textului);

Sa nu uitam si de momentul dinaintea executiei muzicale: darea tonului. Acesta se
executa mai intai arpegiat, in cadrul tonalitatii initiale, de preferat cu sunetele de inceput ale
fiecarei voci, in registrul corespunzator, dupa care se canta acordul, ce va fi mentinut un
timp. Eventual se poate canta si inceputul mai dificil al unei voci. Sa nu uitam ca, darea
tonului se va face in nuanta, tempoul si caracterul sonoritatii de inceput a lucrarii.

Tn continuare, vom detalia cateva aspecte ce privesc repetitia de cor, cu mentiunea
faptului ca ne vom referi doar la corurile obisnuite, din cadrul bisericilor.

Repetitia, Tn general, va dura aproximativ 2 ore cu pauza de 10 minute, impartita
astfel: exercitii pentru cultura vocala (vocalize), 15-20 minute, prezentarea si citirea unei noi
lucrari muzicale, 40-45 minute, continuarea lucrului la o piesa anterioara 25-30 minute si o
parte finala, ce include repetarea a una sau doua piese finisate deja de membrii formatiei,
15 minute, pentru a demonstra si intdri coristilor faptul, ca prin perseverenta si munca
eficienta, se poate ajunge la rezultate deosebite.

1. Exercitiile de cultura vocala se vor organiza de la exercitii mai simple, pana la cele
mai complexe, urmarind si problemele tehnice din cadrul pieselor ce urmeaza a fi
studiate. Ele vor face referire la: respiratie, emisie, omogenizare, suplete, dictie,
etc. (vezi Subapitolul 8.3)

2. La piesa noua, se va face o scurta prezentare privind autorul, epoca in care a trait
si lucrarea in ansamblu.
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3. Recitarea textului va fi inclusa inaintea invatarii melodiei, deoarece textul va fi cel
ce va introduce atmosfera de cant si sugestiona interpretarea. Apoi se va audia
piesa, daca este posibil la pian sau pe o inregistrare.

4. Este bine ca fiecare corist sa aiba partitura, chiar daca cunstintele de solfegiu
sunt minime. Aceasta i va permite urmarirea liniei ascendente sau descendente
a melodiei, pauzele, nuantele, lucruri ce vor ajuta si eficientiza repetitia.

5. Piesa va fi studiatda pe voci, pe fragmete, sau pe sectiuni mai mici (motive), in
cazul pasajelor mai dificile. Recomandarea este ca sa nu se inceapa invatarea pe
voci cu vocea purtatoare de melodie, deoarece pentru unii coristii neantrenati
din punct de vedere muzical, le va fi greu sa isi invete vocea, dupa ce melodia a
fost fixata deja cu alta voce, respectiv sopranul.

6. Se lucreaza frazele pe rand, cu fiecare partida, intonate precis, clar, nuantat, de
mai multe ori, mai intai concomitent cu dirijorul, apoi partida singurd. Ca metoda
de lucru pentru eficientizarea timpului, se poate folosi si urmatoarea: se invata
cu o voce, apoi cu a doua, apoi se reunesc cele doua, pentru observarea
raportului armonic si fixarea liniei melodice, apoi se adauga si vocea a treia
studiata, si tot asa... Cuplajele in lucrul pe partide se poate face si in functie de
dialogurile dintre voci sau imitatii. in cazul pasajelor mai dificile, acestea se vor
studia mai intai rar, dirijorul va folosi cantarea model, apoi cu intreaga partida,
pana cand pasajul respectiv s-a insusit corect din toate punctele de vedere. Daca
este necesar, sectiunea mai dificila se poate lucra pe grupe mici sau chiar
individual. Frazele nu sunt lucrate doar individual, ci se lucreaza de asemenea si
punctele de legatura dintre ele, notele ce le unesc.

7. Dirijorul sa aiba Tn vedere menajarea vocilor coristilor, astfel incat in cazul
repetadrii de mai multe ori a anumitor pasaje, nuantele sa nu fie mari.

8. Cand piesa este invatata integral, punem mai mult accent pe emisie, nuantare,
respiratie, dictie, inchideri, reliefarea planurilor sonore, etc.

9. Gestica dirijorului sa fie tot timpul expresiva, in functie de cerinte: de reliefare,
sau de potolire a unei voci, diferita la nuante si sonoritati, gesturi de invitatie sau
ardtare cu degetul (la darea unei intrari), gestul de cerere sau respingere,
indepdrtare, apdsare sau apdrare (la scaderea brusca a intensitatii sonore) si
mimica potrivita expresiei muzicale.

10. Transpunerea coristilor in atmosfera pieselor si transmiterea atitudinii
corespunzatoare tipului de piesa in functie de text, melodie si ritm.

Deoarece realizarea unei lucrari este de durata si necesita mai multe repetitii, fiecare

repetitie trebuie sa constituie pasi importanti in finalizarea pieselor alese.

7.8 Interpretarea muzicii corale

,O lucrare muzicald, odata terminata, este o simpla partitura, mai voluminoasa sau
mai restransa, intre copertile careia sunt adunate trairile unui om, gandurile lui, ideile lui
transpuse in note muzicale si diverse semne conventionale. Ea nu poate fi privita asemenea
unui tablou sau citita ca un roman, transmitandu-ti aceleasi senzatii si stari sufletesti, ea
este doar virtual o opera de artd, al carei sens 1l cunoaste doar autorul si pe care i-l pot intui
numai cei initiati in citirea vizuald a unei partituri. Ea devine opera de arta viabila, vine in
contact cu cei carora le este destinata, numai in procesul transpunerii ei sonore - vocale sau
instrumentale - de catre interpret sau interpreti.
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A interpreta o lucrare muzicala inseamna deci a transpune sonor, auditiv, intreaga
gama de idei, trdiri si sentimente inserate de compozitor in paginile ei, inseamna in fond a o
recrea, de data aceasta insa sonor. Interpretul este cel care insufleteste lucrarea muzicala,
este elementul de legatura intre creator si receptor, intre compozitor si public, astfel ca
soarta unei lucrari depinde de acesta, de modul cum el a inteles lucrarea si cum reuseste s-o
redea.” 20

Interpretul trebuie sa cunoasca conditiile social—istorice si epoca in care a trait
compozitorul, deoarece fiecare epoca in parte are particuldritatile ei in cant (acest material
nu cuprinde interpretarea corala in functie de stil, amanunte, ce probabil vor discutate mai
detaliat la seminariile ulterioare de dirijat), singurul scop fiind de a exprima cu justete
idealul autorului. Dirijorul trebuie sa fie ferm convins de interpretarea aleasa, deoarece
numai atunci aceasta va putea fi suficient de convingdtoare. Tot dirijorul va fi cel ce va
trebui sa creeze si coristilor imaginile necesare, dand exemple sau facand corelari, pentru ca
acestia sa poata intelege pe deplin toate aspectele ce tin de actul interpretativ.

Tn concluzie, vom aminti doar citeva aspecte importante in interpretarea muzicii

corale:

- melodia slujeste textul;

- bara de masura nu trebuie resimtita in discursul musical;

- nuantele se vor face in functie de regisitrele vocilor, de genul piesei, de stil si
autor, de sensul textului, de dimensiunea ansamblului si de locul in care se canta
(ex: salile cu acusticda buna faciliteaza utilizarea nuantelor mici), dar si de
extremele intensitatii formatiei corale;

- gradarea in cadrul strofei sau frazei si gradarea intre strofe;

- accentele pot fi intdlnite atat in nunate mari cat si in nuante mici, acestea
realizandu-se potrivit contextului;

- echilibrul sonor, raportul dinamic intre partide;

- raportul dinamic intre solist si corist (caz in care se va reliefa solistul), intre cor si
acompaniament (pianistul sau cel care acompaniaza sa urmareasca 1in
permanenta nuantarea corului, lasand acesta pe primul plan);

- atentie sporita la indicatiile ce arata miscarea, tempo-ul;

- tempo-ul va fi stabilit in functie de notele cele mai mici din scriitura ritmica, de
sensul expresiv al muzicii si textului, de termenii agogici, genul piesei, acustica
salii (ex.: o sald cu reverberatie prea mare impune un tempo mai rar), etc;

- termenii de expresie (andante, tranquillo, allegro con spirito, energico, con brio,
con calore, etc.) sunt de un important ajutor dirijorului in descifrarea sensului
interpretarii;

- expresia muzicald insotita permanent de o expresie adecvata a fetei, ochilor,
mimicii, pentru a transmite cat mai mult mesajul textului si al muzicii. Daca
dirijorul si coristii nu simt ceea ce canta, nu trdiesc si nu inteleg sensul piesei,
acestia nu vor putea transmite audientei valorile unei piese interpretate calitativ.

7.9 Membrii corului
Tn bisericd, membrii corului sunt alesi dupd anumite criterii. Membrii corului, prin
pozitia lor vizibila vor reprezenta biserica si principiile ei. ,,Capacitatea lor de a canta este

20G3asca, Nicolae, Arta dirijorald. Dirijorul de cor, p. 78, Editura Hyperion, Chisindu — 1992.
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numai una dintre calitatile pe care trebuie sa le aiba. Ei trebuie sa fie membri ai bisericii, ai
Scolii de Sabat sau ai Asociatiei tinerilor adventisti, care, prin infatisarea lor si felul de a se
imbraca se conformeaza standardelor bisericii, constituind un exemplu de modestie si buna
cuviinta. Nu se va permite participarea la activitatile muzicale ale serviciilor bisericii a
persoanelor neconsacrate, cu un caracter indoielnic, sau a celor care nu sunt imbracati
corespunzator.”?!

Asa cum instrumentistul isi protejeaza instrumentul sau, si cantaretul trebuie sa fsi
protejeze vocea. Conditiile atmosferice, solicitarile vocale permanente, modificarile fizice
potrivit varstei, umiditatea, frigul, toate acestea pot duce la afectiuni ale aparatului
respirator. Diferenta de temperatura poate provoca raguseala si tuse. Solicitarea vocii, la
piese cu tesatura prea inalta, poate duce la obosirea corzilor vocale si la raguseala.
Alimentatia trebuie sa fie normala, regulata, evitandu-se condimentele, bauturile carbo-
gazoase sau prea reci, inghetata. Deoarece apartul vocal manifesta o sensibilitate deosebita,
acesta raspunde complet solicitarilor dupa aproximativ 3 ore de la desteptare, orele cele
mai comode pentru repetitii fiind intre 10 si 18.

7.9.1 Pozitia corpului in timpul céntatului

Deoarece pozitia corpului are implicatii asupra executiei vocale, subliniez

urmatoarele aspecte:

- Cele mai bune rezultate sunt date de cantul in picioare, insa acesta poate deveni
obositor la repetitiile ce necesita un timp mai indelungat. Astfel, in timpul
repetitiilor se recomanda sederea pe scaune, iar la repetitia generala si cantul in
public, in picioare;

- Pozitia corpului lejera, spatele drept, neimpiedicand actul respirator;

- Lacantul in picioare, greutatea se repartizeaza egal pe amble picioare;

- Se are in vedere relaxarea muschilor, insa, Tn acealasi timp se presupune un
anumit grad de incordare psihica, coristul avand o participare activa, pozitia
corpului neconducand la comoditate Tn executie;

- Coristul trebuie sa 1si Tnsugeasca notiunile elementare de respiratie, emisie,
impostatie, notiuni ce sunt absolut necesare pentru calitatea sunetului dar si
pentru insugirea unei tehnici corecte. Pentru aprofundarea acestor notiuni, vezi
Capitolul 9 Muzica Solo.

7.9.2 Comportamentul coristului
Precizez si cateva aspecte utile, privind comportamentul coristului pe parcursul
repetitiilor si al cantului propriu-zis:

- pastreaza atentia si privirea indreptate permanent spre dirijor;

- mentine partitura la nivelul privirii, pentru a observa cu usurinta mimica si
gesturile dirijorului;

- privirea sa anticipeze permanent in partitura nuantele, accentele, respiratiile sau
efectele speciale, pentru a nu fi luat niciodata prin surpindere;

- mana dreapta a dirijorului pastreaza tempo-ul, ritmul si indica intrarile principale
ale vocilor, iar mana stanga arata intentiile de interpretare, anumite intrari
secundare, cresteri si descresteri de nuanta;

21 Biserica Crestind Adventistd de Ziua a Saptea, Manualul bisericii, p. 78, Editura ,Viata si Sanatate”, Bucuresti — 2002.
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- palma deschisa a dirijorului va solicita o nuanta sutinuta sau o crestere a
acesteia, iar palma acoperita va fi sesizata, pentru descresteri sau rotunjiri ale
sonoritatii;

- canta din toatd inima insd, asculta vocile din jurul tau pentru a te armoniza cu
ele;

- daca se intampla sa gresesti, nu renunta, lucrurile se invata treptat;

- fii prietenos si pastreaza cele mai frumoase relatii cu cei din jurul tau;

- in timp ce canti, mimica trebuie sa reflecte versurile si atmosfera piesei
interpretate;

- atunci cand ai nevoie sa respiri si fraza cere sustinere, incearca sa asculti coristul
de langa tine, sa nu respiri odata cu acesta;

- fii punctual la repetitii si la serviciile divine;

- nu da indicatii dirijorului si nu iti exprima nemultumirea in public, aceasta se
poate face cu delicatete si discretie in particular;

- roaga-te si sustine activitatea muzicalg;

- multumeste lui Dumnezeu pentru darurile tale si foloseste-le din plin in slujba
Lui.

Desi slujba de corist cere anumite sacrificii, membrii corului trebuie sa fie dispusi sa
participe, pe cat posibil, la toate repetitiile organizate, cu mentiunea faptului ca si la aceasta
slujba, coristul poate fi Tnlocuit daca nu reuseste sa se incadreze in cerintele minime stabilite
de manualul bisericii sau de organizatorul acestui departament. Putem avea rezultate si
putem creste din punct de vedere spiritual si calitativ, doar cu perseverentd, continuitate si
devotament.

Tncurajez mentinerea cat mai inaltd a standardelor, pentru ca si aceastd slujbd, s3 fie
facuta din toatd inima, pentru Dumnezeu. Sa nu ne mulfumim cu putin! Dumnezeu asteapta
de la noi daruirea totald, Tn orice ramura. Sa venim inaintea Lui cu umilinta, rugandu-ne ca El
sa completeze nedesavarsirile noastre, iar jertfa, darul nostru sa fie ,fara cusur, de un miros
placut.”

de Marta Burduloi
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Capitolul 8. Cantul vocal

Pentru a da curs conceptului de slujire a muzicii vocale solistice in inchinare, este
necesara, in primul rand, o scurta incursiune prin intelegerea functionarii pretiosului dar al
lui Dumnezeu: vocea. in acest capitol, fac o scurtd incursiune prin ceea ce se consider
actualmente in privinta fiziologiei aparatului vocal, sfaturi pentru intretinerea vocii si
anumite procedee tehnice aplicate — dar si prin cunostinta emotiilor umane de baza care
constituie echipamentul extra-muzical necesar pentru a intelege si savura muzica crestina.

8.1 Fenomenologia sunetului
Fiziologia aparatului fonator reprezinta o ramura a biologiei ce se ocupa cu studiul
proceselor strict biologice si studiaza functiile organismului in acest caz.

8.1.1 Laringologie

Desi secolele IV si V i.Hr., cunoscute ca era hipocrateana, au marcat inceputul
cunoasterii aparatului fonator, Holmes! este cel caruia i se atribuie primul studiu istoric al
laringologiei, pana atunci fiind cunoscut doar faptul ca aerul pune in functiune coardele
vocale, sunetul fiind ajutat si de limba, valul palatin, dinti si cavitatea craniana. Fondatorul
adevarat al laringologiei apare cu cinci secole mai tarziu, filozoful Galen, care a descoperit ca
pentru producerea sunetului sunt angajate cartilajele principale ca aritenoidul, cricoidul sau
tiroidul, muschii externi si interni precum si nervii pneumogastrici si recurenti. Thomas
Willis din Oxford (anii 1600) denumeste glota ca fiind spatiul dintre corzile vocale,
observand ca de acest spatiu depinde volumul si Tnaltimea sunetului emis. Odata cu
dezvoltarea genurilor vocale de opera sau oratoriu creste si interesul pentru studiul
aparatului fonator. Primul experiment acustic al laringelui este realizat de Ferrein?, in 1741,
care demonstreaza ca benzile vocale functioneaza ca o coarda vibranta de vioar3, el fiind cel
care denumeste buzele glotei ca si cordes vocales sau corzi vocale, termen ce ramane in
folosinta pana azi.

n concluzie, laringele este un organ musculos si cartilaginos, sub forma unui trunchi
de piramida dar cu baza in sus. Este format din: 3 cartilaje neperechi (cricoid, epiglota,
tiroid); 3 cartilaje perechi (aritenoide, corniculate, cuneiforme); si muschi (cricotenoid,
cricotenoid posterior, tiroaritenoid). Asadar, aerul intrd si iese din laringe prin orificiul
superior denumit glotda (aceasta este acoperita in momentul deglutitiei de capacul
cartilaginos denumit epiglota).

1 Holmes, Gordon, History of the Progress of Laryngology from the Earliest Times to the Present (trad. Istoria progresului
laringologiei din timpuri stravechi pana in prezent), in The Medical Press, London — 1885;

2 Ferrein, Antoine, De la Formation de la Voix de ’Homme, p. 40932, Editura Academie Royale des Sciences, Paris —
1741.

89



Laringele si corzile vocale

Laringe _ |

Vedere
superioara

Mucoasa care acopera organul fonator formeaza doua perechi de plici denumite
coarde vocale, una fiind superioara iar cealalta inferioara, care detine controlul vorbirii.

Vibratia corzilor vocale in expiratie este responsabild pentru producerea sunetelor
articulate la care participa limba, buzele si partile rezonatoare: cavitatile bucale si nazale
precum si sinusurile osoase, la nivelul carora se realizeaza impostatia In cantat, culoarea
timbrald depinzand direct atdt de bombardarea hormonala cat si de structura fiziologica
craniana a cantdretului.

8.1.2 Respiratia

Sistemul respirator este compus din plamani si cai aeriene, acestea din urma
continand fosele nazale, faringele, laringele, traheea si bronhiile.

Respiratia este factorul cheie in fonatie si, efectuata ca reflex, presupune schimburi
gazoase necesare prin doud etape: inspiro si expiro. Inspiro fiziologic este cel nazal desi
uneori poate fi si bucal sau buco-nazal, ritmul respiratiei fiind determinat de uzanta emisiei
sunetelor. La fiecare respiratie se foloseste % | de aer. In expiro, aerul pulmonar se
evacueaza la nivelul glotei, aceasta inchizandu-se incet si incomplet. Pentru emisie, creste
presiunea subgloticad ce actioneaza asupra corzilor vocale. Desi depinde de constitutia
plamanilor si a muschiului diafragmei, respiratia poate fi dezvoltata prin exercitii, astfel
vocea ajunge sa fie calda, fara stridenta sau perturbari fonatice.

Desi respiratia corecta a interpretilor de instrumente de suflat (lemnele si alama)
este cea abdominald, respiratia corecta in cantul vocal este cea costo-diafragmatica, o
respiratie profunda ce se realizeaza cu ajutorul muschilor centurii abdominale (dreptii
abdominali), antrenand in acelasi timp si muschii dorsali, intercostali si bineinteles, muschiul
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diafragmei. Efectuata corect pentru obtinerea egalitatii intre registre si a usurintei trecerii
de la un registru la altul este singurul tip de respiratie care conduce cu success presiunea
maxima a aerului in rezonatoarele superioare, realizandu-se astfel impostatia vocii,
mulandu-se pe caracteristicile fizice proprii, prin sunetul produs curat si fara impuritati se
aratd culoarea si timbrul vocal, capatdnd armonice unice individuale. Tn schimb, celelalte
tipuri de respiratie: abdominala, toracica sau costald, nu dau suficienta presiune aerului, ce
ajunge numai pana la nivelul maxilarului superior provocand zbarnaiala in sunetul cantat ce
se loveste de arcada dentara.

Pana in epoca belcanto?-ului, respiratiei nu i se atribuia o asa de mare importanta in
tehnica vocala, trebuia numai sa nu se respire zgomotos, sa nu se respire in mijlocul
cuvantului, si sa se poatd doza atat cat era de dorit, lucruri de baza si astazi Tn cantul crestin.
Rameau* este de pdrere cd arta cantului constd in maniera prin care aerul este scos din
plamani pentru ca fraza muzicala sa sune cat mai natural. El avertizeaza ca fortarea vocii in
expiro provoaca marginile glotei sa se intareasca, toata flexibilitatea necesara interpretarii
fiind pierduta printr-o constrangere si lipsa a libertatii si flexibilitatii vocale. Astfel ca
sunetul devine gutural, intonatia falsa, iar vocea tremura si nu mai poate executa corect
pasajele. Spre sfarsitul secolului al XVllI-lea, apar completari la tehnica respiratorie, scrise
de cdtre Manfredini® care sugereaza ca, daca se cere o respiratie rapida intre doua fraze
muzicale, atunci ultimul sunet al primei fraze se scurteaza pentru a putea incepe a doua
fraza la timp. Respiratia trebuie dozata in asa fel incat mereu sa ramana destul aer pentru
interpretare si ornamentatii.

Ca addugare, din cauza structurii pulmonare si a naturii cartilaginoase a laringelui,
respiratia poate fi stapanita foarte bine prin exercitiu. Ea nu trebuie sa intrerupa ritmul
piesei, nici sa fie realizata inainte de o pauza scrisa sau de incheierea unei idei muzicale sau
pasaj ornamental, sau intre grupuri de cuvinte ce sunt legate din punct de vedere
gramatical. De asemenea, respiratiile pot fi adanci, scurte sau furate, augumentate sau
diminuate, in functie de scriitura si necesitati, atat fizice cat si de expresie. De exemplu, un
solist respira de aproximativ 4 ori intr-un imn strofic, asadar organismul trebuie sa se
adapteze starii de apnee, de lipsa a oxigenului. Totodata este necesar exercitiul prin care
trebuie sa ramana aer in plamani la sfarsitul unei fraze muzicale pentru a crea senzatia de
continuitate si nu de epuizare in cant. In executarea pasajelor lungi si rapide, in afara
pauzelor si a sfarsitului de fraza muzicald sau de text, respiratia trebuie efectuata scurt, in
locul in care se repeta o nota ce nu se afla pe timp tare.

O respiratie este esentiala pentru frazarea corecta, ea trebuie efectuata in timpul
pauzelor sau cand este permisa de text, niciodata intre un substantiv si adjectivul sau sau
intre verb si obiectul sau; cuvintele nu trebuie intrerupte. Daca este necesara o repiratie de
urgenta, aceasta trebuie efectuata in asa fel incat audienta sa nu observe, cantaretul sa
incheie mai devreme un sunet in piano si sa porneasca tot din piano crescand catre restul
frazei. Asadar, atat in cantul vocal cat si in cel instrumental, inhalarea aerului si expiro-ul se

3 Termenul de belcanto (provenit din limba italiand) inseamnd ,cant frumos” (vocal si instrumental), s-a dezvoltat de-a
lungul secolelor XVIII — XIX si este Tn special asociat cu lucrarile compozitorilor italieni Gaetano Donizetti (1797-1848),
Vincenzo Bellini (1801-1835), Gioacchino Rossini (1792-1868) si Giuseppe Verdi (1813-1901) in compozitiile timpurii. A
Belcanto este, de asemenea, si un stil specific italian sau o tehnica de cant (adoptata ulterior si de cantaretii altor tari) ce
pune accentul pe frumusetea si claritatea tonului si a pronuntiei, pe flexibilitate, frazare deosebit de fina si o dinamica
meticulos gradata;

4 Rameau, Jean Philippe, Code de musique pratique ou Methodes (trad. Codul de muzicd practicd sau Metode), Paris —
1760;

5 Manfredini, Vincenzo, Difesa della musica moderna (trad. Apdrarea muzicii contemporane), Bologna — 1788 si Regole
Armoniche (trad. Regulile armonice), editia a doua, Venice — 1797.
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realizeaza in maniera in care performanta artistica suna natural si corect. Acest control
foarte precis al respiratiei va actiona ca un reflex al solistului ce-si va concentra toata atentia
asupra interpretarii pe care doreste sa o exprime.

8.2 Igiena aparatului vocal

Igiena vocala presupune grija cu care se efectueaza intretinerea si mentinerea
sanatatii vocii. Deoarece vocea este un instrument foarte delicat si fragil la care pot aparea
boli trecdtoare sau chiar incurabile (pareze, noduli, disfonie sau insuficientd glotica®),
susceptibila spre deteriorare sau chiar pierdere totald, se impune o seriozitate maxima si
igiena stricta, in care cuvantul cheie este cumpatarea. Existd un modus viventi aparte
pentru cantdreti: moderarea in mancare, bauturd, si in general, in viata, si evitarea
eforturilor vocale de orice natura constituie principiile de baza ale igienei vocale.

8.2.1 Recomandari pentru calitatea si intretinerea vocii:

- odihna in mod regulat si culcarea devreme;

- o dieta proportionata: trebuie alese mancarurile usor de digerat; benefice pentru
calitatea vocii se considera a fi usturoiul crud, mirul pus sub limba, oul crud, ceai
din seminte de chimen dulce sau anason; legume benefice pentru clarificarea
vocii: praz si ceapa;

- exercitii fizice in mod frecvent;

- cantatul regulat; dupa cant, se sta jos cateva minute fara a bea imediat;

- vorbitul trebuie sa fie moderat;

- Imbrdcamintea trebuie purtata lejer in special in regiunea abdomenului si dupa
»principiul de ceapa”, la incdlzire sa se poata da jos sau adduga in caz de racoare.
(Gatul si pieptul trebuiesc protejate mai ales in perioada de iarnd, dar nu
exagerat, pentru a nu deveni prea sensibil, atragand astfel raceli sau raguseli);

- pentru raguseala: ceai din radacina de lemn dulce;

- pentru inflamatia gatului: suc de orz, licorice indulcit cu zahar, decoctie de
smochine, miere;

- picioarele trebuie sa fie pastrate calde intotdeauna;

- Tnainte de concert, abstinenta la placeri, indeosebi in ceea ce priveste actul intim;

- partitura se invata folosind vocea in registrul mediu si in mezzoforte.

8.2.2 A se evita:

- satietatea in mancare si bautura;

- mancarea condimentata si grasa, cea arsa sau prea sarata, acra, sau prea dulce,
uleiul rece, otetul, untul, laptele, nucile de orice fel sau fructele cu crusta groasa;

- vinul (nu este bun in cantat pentru ca acesta contracta gatul si laringele);

- exercitiile vocale nu trebuie sa inceapa in registrul Tnalt sau cel grav;

- cantatul violent sau strigatul (dduneaza corzilor vocale);

- cantatul inainte de a se digera mancarea din stomac, dar nici pe burta goalg;

- vant, fum, ceatd, praf, aerul care nu este pur, ceea ce este prea fierbinte sau prea
rece;

- pozitia in care se canta sa nu fie stand aplecat presand pe abdomen;

6 Insuficienta glotica — ades intalnitd la cantaretii amatori — apare atunci cand coardele vocale nu se mai apropie perfect,
rezultand un zgomot continuu de fasait in cant.
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- Tnainte de cantat, nu este recomandat exercitiul puternic, cum ar fi gimnastica,
alergatul, urcatul multor scari, calaritul, iar dupa cantat trebuie neaparat evitate
bauturile reci sau fierbinti;

- maniain timpul cantului;

- fumatul este exclus;

- uleiul, otetul, ridichiile, anghinarea, tiparii, strugurii, portocalele, lamaile sau
fructele dure, si alimentele rancede;

- statul tarziu in noapte;

- vorbitul tare sau pasional, plansul cu voce tare, tusea si stranutul controlate;

- schimbarea brusca de temperatura de la cald la rece sau invers;

- Intimpul unei raceli, se evita exercitiul vocal pe o coarda inflamata;

- cantatul in exces sau cel in registrul acut si supra-acut.

8.3 Clasificarea vocilor
Genurile vocale — cu volumul vocii cultivate a fiecaruia dintre ele ce ajunge la 2500 -
3000 Hz — se pot imparti in urmatoarele categorii:
1. Vocifeminine:
a) Soprana:
> de coloratura (hoch — voce rara, cea mai fnalta voce feminina cu sunet
cristalin si usurinta in executia elementelor de bravurad, si dramatica — are
acelasi ambitus ca vocea coloraturii hoch [de obicei, Lab din octava mica —
Fa 3] la care se adauga o plinatate timbrala a sunetului).
» liricd — cea mai fireascd si obisnuita voce feminina, poate fi: soprana
lirico-lejera sau lirica plina;
» dramatica sau spinto — este soprana ce poseda culoarea timbrala cea mai
plina, o voce mare ca volum;
b) Mezzosoprana — voce grava femining;
c) Contraalta — voce foarte rara feminind, cea mai grava, confundata din punct
de vedere audibil cu cea de contratenor.

2. Voci masculine:

a) contratenor — cea mai inalta voce masculina folosita in zilele noastre in
rolurile de castrati, similara cu vocea feminina de alto; tenor liric sau
dramatic — voce Tnalta masculing;

b) bariton liric, cavaliere sau de agilittd — cea mai fireasca voce barbateasca;

c) bas-bariton sau bas pedala — vocea grava masculina.

8.4 Registrele vocale

Trecerea de la un registru vocal inferior la cel superior sau invers, denumita si pasaj
genurilor vocale sunt culoarea vocalad (calitatea sunetului si grosimea lui) si punctele de
pasaj (fiecare cantdret are doua pasaje, cel grav si cel acut).

La inceputul perioadei belcanto, italienii se fereau de vocea de cap (it. Voce di testa)
— numita astfel de Scoala de la Mannheim — neconsiderand-o naturala ci falsa, de unde
denumirea de falsetto. Martini subliniaza ca vocea cuprinde trei registre: vocea de piept,
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gat si cea de cap alias falsetto. Trecerea de la voce la falset este mai putin simtita la vocile
feminine decat la cele masculine. La vocea de soprana, vocea de cap incepe undeva de la
sunetul re sau mi din octava a doua pe cand la vocea inalta masculing, tenorul, trecerea s-ar
produce undeva pe sunetul mi sau fa.

Trecerea de la un registru la altul trebuie facuta asa incat sa nu fie simtita, vocea
ideala fiind considerata cea care este egala si calitativa in tot ambitusul ei. Primordial este
ca ceea ce se canta sa sune natural. Se recomanda exercitii de egalizare a registrelor,
executate Intr-o intonatie perfecta.

8.5 Coordonatele tehnice

Tn interpretarea unui cantec crestin sunt esentiale vigoarea articulatiei si atacul ferm
al sunetului. Desigur ca se pastreaza acoperirea si rotunjirea naturala a sunetelor — atat de
apreciata de italieni — in toate registrele, cu precadere in cel inalt si mediu pentru a se
obtine omogenizarea registrelor, bataia de diafragma ce faciliteaza elanul (fr. ,le coup de
soleil”) constituind fundatia interpretarii fiecarui element tehnic. Printre elementele de
tehnica vocala ce asigura o frazare fina sau o dinamica gradata care pot fi aplicate in cantul
crstin se numara urmatoarele:

e messa di voce (fr. ,le son file”) — reprezinta sustinerea unui sunet (sau grup de
sunete), cu intonatie perfectd, ce se realizeaza cu o mladiere a vocii prin cresterea si
descresterea sunetului emis intr-o singura expiratie; aceasta se executa pe suport de
respiratie costo-diafragmatica deoarece numai astfel se poate porni sunetul usor,
apoi creste gradual, si retrage fara a se observa vreun efort (it. ,filare la voce”); astfel
ca interpretul trebuie sa stie a economisi respiratia, folosind foarte putin aer la
inceput, pentru ca apoi sa creasca usor catre punctul maxim de volum, de unde se
descreste la fel de usor pana la valoarea initiald. Tn acest fel se eviti obosirea
cantdretului pana la sfarsitul unui sunet lung, precum si daca acesta porneste tare de
la Tnceput, Tnaltimea sunetului ar suna fals, mai Tnalt la inceput, si din lipsa de aer
sustinut, mai jos catre sfarsitul sunetului emis, produs foarte deranjant pentru
urechea spectatorului.

e porta la voce — un element de expresie ce poate fi executat ascendent sau
descendent, in legato, numai pe o tehnica buna a respiratiei corecte, prin dozarea ei;
o purtare a vocii de la un sunet la altul, fie Tn intervale mici (de secunda, terta), fie in
cele mari (de octava, decima), trecerea dintre registre fiind facuta cu mare finete
fara a se observa vreo modificare de culoare vocal3, timbru sau intensitate.

e portamento — este efectul purtarii (si nu alunecarii) unui sunet catre celdlalt, pe
legato, printr-o executare rapida a cromatismelor in sens ascendent sau descendent.

e glissando — alunecarea sunetului dintre doua note, in sens ascendant sau
descendent (folosirea Tn locuri nepotrivite sau prea des, constituie o interpretare
inadecvata in cantul crestin romanesc).

e arc de aer — cantul legato ce creeaza o punte de aer expresiva pentru trecerea de la
un sunet la altul, in sens ascendent, fara ca ascultatorul sa simta aceasta trecere; are
un usor efect de ecou.

e canto spianato — cantul firesc si fara afectare ce pretinde cantatul sostenuto, precis
din punct de vedere ritmic, respectand miscarea ce de obicei este lentd; implica o
respiratie larga, sunete filate, treceri insesizabile ale dinamicii intr-un zbor lin in
tempo ce induce o stare de visare, cu inflexiuni f-p; este procedeul tehnic ce da
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culoare frazei muzicale si care realizeaza legato-ul in fraza prin porta la voce,
portamento si messa di voce; chintesenta tehnica a triadei: agogica, dinamica,
frazare exprimata vocal prin linistea frazelor de lunga respiratie si dulceata timbrului.

e tril — un ornament ce apare in imnurile si cantecele din perioada Barocului, cu
precadere in partiturile corale crestine, este folosit pentru accentuarea ritmica si
sublinierea armonica. Pentru executarea corecta a trilului, trebuie luati in
considerare mai multi factori: agogica si perioada in care a fost compusa piesa. Trilul
se poate executa cu pregatire (incepand cu acciaccatura la interval de secunda mare
pentru sunetul de baza, acesta fiind foarte repede batut cu sunetul de deasupra, tot
cu secunda mare si incheiat, uneori, pentru rezolvare la sunetul scris in partitura, cu
doua saisprezecimi compuse din sunetul de dedesubt, la secunda mica si sunetul de
referintd) sau fara pregatire (adica fara a canta sunetul de baza urmat de unul la ton
crescand tempo-ul pana la bataia de aripa a trilului).

Alte elemente tehnice care necesita o dozare bine repartizatd a aerului sunt:
staccato (care, din cauza sonoritatii cu ecou, sunt numite si flutes d echo), pichetatto,
martelato, appogiatura, acciaccatura, fioriture, atacul di slancio (sau di posto — atacul direct
pe sunet, fara alunecare de sunete intre intervalele scrise).

Doresc sa subliniez faptul ca vibrato-ul nu se studiaza, ci este produsul repartizarii
aerului — bine sustinut pe suportul respiratiei corecte — in rezonatoarele superioare, o
vibratie involuntara, ca senzatie, intre ochi, in fata. Atunci cand se controleaza vibrato-ul,
apar probleme dupa o folosire indelungata, deoarece se folosesc muschii cricoizi si aritenoizi
care sunt muschi constrictori, si in timp, apare asa-numita bataie in glas, un tremolo
continuu, foarte deranjant la ascultare.

Pentru interpretare, in constructia dinamica de la forte la piano, se tine cont de
forma larga a lucrarii, de constructia motivica, de modulatiile sau inflexiunile modulatorii, de
pasajele ritmico-melodice dezvoltatoare si de flexibilitatea vocii solistului. Gandirea se
realizeaza pe verticala pentru a imprumuta culorii vocale sensul si expresivitatea tonalitatii
in care moduleaza. Prin sensurile modulatorii se realizeaza un dialog intre voce si orchestra
sau pian.

Desi elementele muzicale de agogica, dinamica sau expresie apar in mod frecvent si
independent in partiturd, ele nu actioneaza independent ci lucreaza impreuna si se
integreaza urmandu-se una pe cealalta pentru a face diferenta intre o simpla producere a
sunetului si adevarata interpretare a muzicii. Nu este deajuns sa executi un crescendo ci
acesta trebuie nteles, dorit si simtit ca si cand ar exista o flacara ce arde Tnauntrul
interpretului, aceasta realizandu-se pe o gandire curatd si pozitiva, abia astfel se poate
spune ca un crescendo este interpretat. Sa canti ca un instrument, dar sa emotionezi ca o
voce.

8.6 Sonoritatea limbii romane. Pronuntia textului

Fiecarei limbi 1i corespunde o anumitd ,bandd de frecventa” care determina
sonoritatea specifica limbii respective. Sonoritatea depinde de numarul armonicelor si
raportul dintre acestea precum si de echilibrarea intensitatii lor la trecerea prin laringe in
drumul sunetului catre rezonatoarele superioare. Numarul armonicelor cat si intensitatea
depind in mod direct de reducerea turbulentei aerodinamice in cavitatile de rezonanta
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precum faringele sau gura. Aceasta reducere este favorizata prin rezistenta opusa de
diafragma si muschii dreptilor abdominali.

Banda de frecventa corespunzatoare urechii ce aude o limba latind, asa cum este si
limba romana, percepe frecvente care urca pana peste 4000 Hz. Asadar, un cantaret poate
emite doar aceleasi frecvente pe care le poate auzi, deoarece armonicele sunetelor produse
de posesorul urechii nu pot depasi banda de frecventd a posesorului. Exista limbi care
favorizeaza mai putin expresia vocala profesionala datorita structurii sonore care limiteaza
fonatia (exemplu: limba franceza — nazalizarea consoanelor).

Vocalele se formeaza in faringe si in cavitatea bucala si, in functie de volumul
spatiului Tn care se dezvolta, fiecarei vocale ii corespunde o frecventa. Astfel vocalei a i
corespund 220 Hz, e = 880 Hz, i=2400 Hz, o = 440 Hz. Vocala u, sprijinita pe coloana de aer
luata cu respiratie inalta, este cea pe care se studiaza exercitiile tehnice, vocalizele si
agilitatile, deoarece directioneaza cel mai bine sunetul in cutia de rezonanta si ii da caldura,
catifelare si rotunjire atata timp cat este gandita inalt si in fata, cumva pe pozitia vocalei i.

O tentativa interpretativa este acoperirea sunetelor in mod exagerat de dragul
omogenizarii vocii, amestecandu-se vocalele, asadar, pentru a stabili o relatie cu
ascultatorul, este necesara o dictie corecta si inteligibila, conexiunea dintre text si muzica
dorita de compozitor contribuind la o interpretare corecta semantic ce respecta integritatea
textului.

Deoarece in cantul crestin se gasesc multe piese de provenienta americana, pentru a
interpreta aceste song-uri trebuie luat in calcul si limba in care au fost scrise. Tn cantul cult
de limba engleza, chiar nativii canta altfel decat vorbesc:

- Intotdeauna consoanele trebuiesc muscate ca intr-o limba latina, inclusiv r-ul care
daca este cantat ca atunci cand e vorbit poate duce la ingolarea sunetului si la emisia
palatala; aceeasi situatie este si la /-ul moale, lingual; t-ul trebuie pronuntat in fata,
aproape ca in limba romana, pentru ca pronuntat ca in engleza vorbita da o
conotatie copilareasca, superficiala.

- vocalele trebuiesc acoperite cu grija, cu precadere trebuie ingrijita vocala a din and
precum si e-ul sau i-ul pentru a nu avea o emisie deschisa, acestea provocand
sunetul sa fie ori dezimpostat ori meschin si usor zbarnait din cauza pozitiei joase a
coloanei de aer ce se loveste de arcada dentara;

- consoana h din hour nu se aude in cantat iar acolo unde sunt cuvinte ca where sau
when, din contra, se articuleaza un puternic h Tnaintea cuvantului pentru a-l face
perceput;

- pentru a nu pune in pericol emisia sunetului, nazalizarea anumitor consoane ca ng
din wings, precum si grupurile de th din the sau months, acestea trebuiesc spuse la
inceputul emisiei sunetului sau la sfarsitul acestuia.

Avand in vedere ca muzica vocala crestind are ca scop si sensibilizarea ascultatorului
folosindu-se de text, exactitatea pronuntiei este o necesitate fundamentald care poate fi
realizata prin muscarea consoanelor dar cantand pe vocale (exceptie facand numai anumite
cuvinte in care se poate ingana o consoana mutad (n sau m) pentru a accentua o stare
afectiva).
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8.7 Fiziologia emotiei in relatia muzica-medicina: simtire-trup.

Pornind de la premiza ca emotia se traduce prin tonul si culoarea vocala, interpretul
de cant crestin va transmite prin muzica sa bucuria sau necazul, dorinta sau tristetea, veselia
sau durerea.

Muzica a fost folosita de-a lungul timpului — nu numai pentru placere sau
divertisment — ci si ca tratament terapeutic social, fiziologic si psihologic. Oameni din toata
lumea au studiat relatia dintre muzica si influenta pe care o are in inima ascultatorului, ceea
ce ea transmite dincolo de sunete. Aceeasi muzica poate traduce emotia diferit de la un
ascultator la altul, in functie de modul de intelegere al acestuia si de gradul sau de implicare
emotionald. Creierul uman a gasit calea de a lega muzica de emotie astfel ca perceperea
muzicii se face atat in functie de cultura, mediul inconjurator si educatie, cat si in functie de
predispozitie geneticd mostenita si rezervor emotional acumulat in experienta de viata
personala (sociala si religioasad) sau muzicala.

Se cunoaste deja ca emisfera cerebralad dreapta este cea care discerne, interpreteaza
si proceseaza nuantele inflexiunii vocale, incluzand intensitatea, intonatia sunetului, timbrul,
culoarea, tonul emotional, frecventa, amplitudinea, melodia si cat dureaza aceasta.
Regiunea emisferei drepte devine foarte activa la stimuli auditivi care redau intelesuri
afective. Evenimentele emotionale sunt percepute de multipli senzori afectivi. Tn urma unor
teste, s-a observat ca emotiile au fost percepute diferit in functie de genul muzical pe care
oamenii il ascultau, starile acestora — chiar cele fiziologice — s-au imbunatatit ascultand
muzica clasica, culta sau crestina. Astfel apare terapia prin muzica — ce este procesata in
partea emotionald a creierului, amigdala — care nu numai ca ii face pe pacienti sa fie mai
veseli dar le si grabeste vindecarea. S-a descoperit ca muzica intareste sistemul imunitar si
inmulteste chiar celulele anti-cancer.

Pe langa activitatea creierului, muzica are efect si asupra nivelului hormonal,
deoarece poate scadea nivelul cortizolului (asociat cu excitatia sau stresul), ridica nivelul
melatoninei (asociata cu somnul) si eliberarea endorfinei (ce lupta Tmpotriva durerii). Se
pare ca puterea miraculoasa a muzicii pentru trup si spirit, este folosita atat pentru
reducerea stresului, a anxietatii, eliberarea de durere si alte emotii negative (ca frica sau
deprimarea), cat si pentru schimbarea starii emotionale.

Emotia (limba latind emotio) reprezinta reactia afectiva la o situatie de stimul, de
durata relativ scurta, cu o trdire intensa si o puternica angajare neuro-vegetativa. Acest
proces poate fi placut (stenic) sau neplacut (astenic) si intareste fortele biologice si psihice
provocate de sistemul nervos si glandele endocrine.

Emotivitatea unei persoane este aptitudinea de a reactiona la evenimente implicand
emotia; este asa-zisa trdire intensa ce apare sub actiunea unor stimuli de naturd interna —
chimica provocata de trdiri interiorizate si gandire profunda asupra unui subiect delicat —
sau externda. Emotivitatea este vizibila prin urmatoarele reactii neuro-vegetative ale
organismului: transpiratie, paloare, roseata, intensificarea ritmului cardiac si respirator.
Aceste schimbari corporale sunt datorate nivelului hormonal provocat de trairea respectiva.

Raspunsurile subconstientului sunt declansate la aparitia unui excitant. Responsabil
de actiunile involuntare ale corpului — care sunt legate direct de starea emotionala — este
sistemul nervos simpatic. Semnele care pun in evidenta stabilirea starii de emotivitate sunt:
dezechilibru al reactiilor vaso-motorii si secretorii — hiper-sudatii, senzatii de frig/cald,
variatii ale secretiei gastrice, lacrimale; spasme ale muschilor netezi — dupa constructia
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faringelui, senzatie de nod 1n gat, greatd, spasme gastrice sau intestinale; exagerarea
reflexelor cutanate, pupilare; tremurari ale muschilor striati — frisoane, clantanit de dinti,
aritmii cardiace, balbaiald; hiperestezie senzitiva si senzoriala — vivacitate sau varietate a
expresiilor mimice. Influenta emotiei asupra comportamentului solistului ce simte ceea ce
interpreteaza este afectata de o serie de modulatori ca: frica, tristetea, mania, durerea sau
fericirea. (Exemple ale diferitelor emotii cu reactia ce se produce in organism: frica/teama —
trupul produce adrenalind, glucoza se scurge in circuitul sanguin; implica o senzatie
neplacuta, de tensiune, un impuls si reactii fiziologice ca accelerarea batailor inimii,
incordarea muschilor, mobilizarea organismului pentru lupta sau fuga; zambet — muschii
faciali se relaxeaza si se reflecta favorabil asupra scoartei cerebrale; fericire/bucurie — corpul
elibereaza serotonina ce da o senzatie de bine, de euforie).

O dereglare impresionanta din punct de vedere chimic a interpretului se poate
produce pornind de la starea indusa de muzica si ajutat de trdirea adanca transmisa de
textul partiturii religioase. Aceasta emotie poate fi coplesitoare pentru unele persoane.
Astfel pot apadrea tulburari fiziologice ca: oprirea involuntard a respiratiei in starea de
profunda concentrare; modificarea chimica sanguina (prin incordare psihicd) si dereglarile
endocrine; spasmele organismului pana la pierderea din greutate a interpretului in timpul
unui concert. O emotie genereaza un comportament tipic, dar comportamentul nu este o
copie izomorfica a emotiei. Emotia regleaza comportamentul si este o adaptare folositoare
a organismului la atmosfera proprie creatd. Emotia nu reprezinta motivatie: daca motivatia
determina ce trebuie facut, emotia determina cum trebuie sa fie facut.

Astfel se face ca emotia este direct proportionalda cu sentimentul sau simtamantul
creat. Sentimentele ce pot constitui o emotie se prezinta cu riscul de a fi covarsitoare pentru
0 persoand. Expresia fetei sau limbajul corporal sunt numai doua aspecte principale
generate de emotie. Manifestarea emotivitatii este influentata si perceputa pe mai multe
niveluri: de provocare, de rezolutie, de dominanta al motivului alfa determinant principal,
de lucruri si amintiri din trecut al mediului Tnconjurator, si de operatia directa subnumita
tinta. Modulatorii ce influenteaza comportamentul sunt: perceptie, gandire, planificare,
recalling, si actiuni.

Concluzii

Prin ritm, melodie, dinamica, timbre si text, muzica exprima o serie de sentimente
sau afecte expuse printr-o serie de efecte; considerand cd acestea sugereaza anumite
tablouri afective ce pot indica o stare sufleteasca ,coloratd”, in interpretarea unui imn este
de dorit zugravirea personalitatii proprii a solistului, prin temperament, caracter si
imaginatie, pastrand echilibrul intre latura tehnica si cea a expresivitatii muzicale si
nealterand prin aceasta nimic din intentia pe care compozitorul sau poetul/textierul a dorit-
o alegand muzica ce induce starea respectiva.

Abordarea oricdrui tip de muzica religioasa — fie ea muzica sacra din perioada
Barocd, sau cea contemporana de origine romana sau americand (gospel/negro spiritual) —
cere o deosebita maturitate nu numai din punct de vedere tehnic, ci mai ales in
interpretare, pentru ca un muzician autentic este un ganditor ce se foloseste de mijloacele
tehnice pentru a ne transporta catre o imagine filozofica a existentei, imagine favorizata de
logica organizarii sonore si emotionale, intr-o lume a cunoasterii ce ne poate invalui fara sa
o putem cuprinde. Frumusetea tonului, a timbrului si a culorilor vocale Tmbinate intr-acelasi
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manunchi cu stralucirea virtuoza a tehnicii vocale si cu sensibilitatea viziunii imaginative a
artistului este cheia succesului interpretarii.

Astfel ca sonoritatea trebuie obtinuta dintr-un amestec de intelectualitate si emotie,
atribuind un sens fiecarui contur melodic si transformand fraza muzicala in realul simtit viu,
sintetizat. De aceea, menirea interpretdrii este o menire sfanta ce apropie inimile
ascultatorilor intr-o calda infratire, vorbind graiul sufletului.

Asadar, muzica se sprijina pe realitatea simtita nu pe cea fizica. Implicata in legile
simturilor, primeste senzatiile fara a le transfigura prin sinteza, ci canta, fiind subordonata
vietii ce izvoraste din ea, muzica contopindu-se cu viata insasi prin intuitie melodica
covarsitoare si volatizandu-se n fluiditatea ei nostalgica si eterna...

Acum as dori sa ma adresez direct solistului de muzica crestina impartdsind cateva
lucruri care pe mine m-au ajutat si m-au marcat de-a lungul anilor de cant crestin:

1. NU UITA! Dumnezeu te-a ales pe tine pentru a fi purtatorul Sau de cuvant in simtire
diving, ti-a facut acest dar minunat tie, fericitule, si desi darurile Sale sunt
neconditionate, trebuie sa fii constient de responsabilitatea pe care o ai ingrijind si
folosind vocea ta — nu cu mandrie, ci cu meticulozitatea si perseverenta izvorata din
responsabilitate: poate ca, daca te gandesti ca ai de dat socoteala Domnului pentru
ce faci cu vocea ta, atunci alegerile tale vor fi intotdeauna potrivite, insotite de
asemenea si de rugaciune. Poate ca prin vocea ta, vei ajuta la salvarea unui suflet
sau chiar al tau, si de aceea:

2. NU TE DESCURAJA! Pentru ca interpretarea muzicald este subiectiva prin natura ei,
bineinteles ca nu vei fi pe placul tuturor. Tn special, prin tehnica modern3, iti vor
ajunge la ,urechi” multe comentarii si critici adesea rautacioase. Nu lasa acest lucru
sa te doboare intr-atat incat sa nu mai canti muzica crestina! Poate ca, daca iei in
considerare cateva principii bazate pe invatatura biblica si constiinta ta (de exemplu,
la o intrunire religioasa sau servici divin Tn tara noastra, poate fi nepotrivita alegerea
pieselor in limbi strdine sau cu influente din alte culturi — nu ma refer aici la
atmosfera din cadrul unui concert — sau imbracamintea sa fie ,neasortata” la
evenimentul creat, sau gesturile sa fie gratuite Tn timpul cantului cu atat mai mult cu
cat fiind pe scenad, la amvon sau ,in fatd”, tot ceea ce faci este amplificat si totodata
transparent), vei gasi si comentarii constructive sau sfaturi, atunci, aplica-le, atata
timp cat produsul final este: sa te daruiesti si sa daruiesti ,traire” si ,frumos”.
Simte Muzica, simte Cuvdntul atat de bine ales pe muzica Sa... si atunci vei simti
cum sd actionezi cel mai bine.

3. NU NEGLIJA lumina revelata in 1 COR 13:13! Canta cu credinta, cu speranta si mai
ales, cu dragoste! Domnul sa te binecuvinteze in continuare si sa te Tnsoteasca pas
cu pas in alegerile muzicale pe care le faci!

de Mediana Gratiela Vlad
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Capitolul 9. Ansamblurile muzicale

Motto: Psalmul 150

9.1 Pasi pentru infiintarea unui ansamblu

9.1.1 Motivatie

Orice proiect care are ca scop prioritar multumirea si lauda la adresa lui Dumnezeu,
chiar daca urmareste performanta, va fi sustinut de puterea Duhului Sfant. Astfel influenta
sa va fi benefica si puternica (Eclesiastul 9:10 p.p.; Coloseni 3:16 u.p.). O motivatie gresita
sau neclard va face ca proiectul sa nu isi atinga scopul, putand sa aduca dezbinare (lipsa
binecuvantarii). Organizatorul / dirijorul are responsabilitatea de a educa n acest sens
membrii formatiei. Proiectul se poate limita la activitatile bisericii locale sau poate fi extins
ca proiect misionar. In acest caz pot fi implicati copii, tineri si prieteni din afara bisericii (scoli
muzicale de vacanta, tabere de muzica, concerte, etc.).

9.1.2 Resurse

Persoanele care doresc sa invete sa cante la un instrument, trebuie sa-si prezinte
optiunea in mod deschis fata de cei care ii pot ajuta la implinirea dorintei lor. De asemenea
cei care canta la un instrument pot sa-i initieze si pe altii. Va trebui sa se tind cont de
dificultatea sau incapacitatea invatarii unor instrumente la varste Tnaintate. Noi ne vom
ocupa de cazul in care persoane cunoscatoare doresc sa formeze un ansamblu instrumental.
Alte resurse necesare in organizarea unei formatii instrumentale sunt: instrumente
utilizabile (cat se poate de calitative), pupitre, partituri, spatiu pentru repetitie si un
organizator / dirijor.

9.1.3 Initiativa

Aceasta poate fi actiunea unei persoane sau a unui grup si trebuie sa fie sustinuta cu:
seriozitate, umilinta, dragoste de Dumnezeu si de oameni, consecventa, perseverenta,
fngaduinta, sacrificiu, altruism, ascultare, supunere (chiar daca este organizator / dirijor),
dedicare, respect fata de membrii formatiei si in final, un caracter crestin, asemanator cu cel
al lui Hristos. Tncapatanarea, spiritul dictatorial si de independenta, nu isi mai gasesc astazi
locul in fata orchestrelor. Cu atat mai mult in biserica.

Initiativa trebuie s3 aibd sustinerea mai multor persoane si implicit, a bisericii. Tn
acest sens este nevoie de comunicare si colaborare cu cei care pot sprijini proiectul in vreun
fel. Nu este neapdrat nevoie ca initiatorul sa fie si dirijorul ansamblului, dar colaborarea
stransa va fi necesara. Initiatorul se poate ocupa de organizare promovand alte persoane de
incredere ca dirijori, astfel castigand sustinere in proiect.

9.1.4 Organizare

Ansamblul se va organiza in functie de instrumentistii disponibili care vor fi
repartizati pe voci (partide). Combinatiile posibile de instrumente dupa traditia (genurile)
muzicii culte vor genera formatii ca: duo, trio, cvartet, cvintet de corzi sau suflatori — n
componenta cdrora poate intra si pianul —si orchestra de camera sau simfonica. De asemeni
in functie de creativitatea si viziunea organizatorului sau dirijorului, se pot forma ansambluri
cu o tentd particulara. Important este sa se asculte raportul dinamic dintre instrumente,
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compatibilitatea timbrala (sonoritatea ansamblului) si sa se ceara totusi parerea unei
persoane avizate.

9.1.5 Componentd

Persoanele care au un nivel mediu de a canta la un instrument pot face parte dintr-o
formatie (copii, tineri, adulti). Cu cat nivelul este mai scazut, cu atat nevoia de a studia in
prealabil partitura este mai mare. Avansatii vor trebui s3 aibd rabdare cu incepétorii. Tn
formatie invatam sa ascultam ce cantam noi, dar si ce canta ceilalti, tinand cont de: tempo,
intonatie, arcuse, dinamica, frazare (respiratii), Tnceputuri, sfarsituri, etc. (1 Corinteni 14:15
u.p.). Unele lucruri trebuiesc clarificate intre instrumentisti (ca de exemplu notarea
arcuselor), altele impreuna cu dirijorul (nuante, tempo, frazare, etc.). Nu in ultimul rand,
ascultam de dirijor care, prin gestica si mimica sa, conduce ansamblul transmitandu-i
intentiile sale.

ntr-o formatie putem avea invitati. Modul in care ne comportdm cu aceste persoane
va fi o marturie (pro sau contra) si va avea o influentd mare in decizia lor finald. Invitatii
suplinesc lipsa de instrumentisti din biserica, dar sunt si cazuri in care lor li se implineste o
nevoie (cea spirituald) de care poate nici nu sunt constienti. Ei se supun programului
prestabilit. Pentru ca marturia sa fie favorabila este nevoie ca apartinatorii bisericii sa aiba
un spirit misionar. ,,Primul impuls al unei inimi rendscute este sa 1i aduca si pe altii la
Mantuitorul” (White, Ellen, Tragedia veacurilor, pag. 50, Editura Viata si Sanatate, Bucuresti
—-2011).

9.1.6 Repertoriu

Pot fi abordate piese din repertoriul national sau international, preluate de la
compozitori consacrati, alese in functie de gradul de dificultate raportat la nivelul
ansamblului. Este indicat sa se aleaga o piesa mai usoara care va fi interpretata la un nivel
bun, decat una grea la un nivel scazut. De asemeni pot fi aranjate/orchestrate piese din
repertoriul crestin, respectiv advent. Este bine ca aceste prelucrari sa fie facute de persoane
care au cunostinte avansate de: teoria muzicii, armonie, forme, contrapunct, orchestratie,
compozitie si estetica. Ele sunt indemnate sa se sfatuiasca cu mentorii lor.

Repertoriul va fi ales in functie de caracterul ocaziei in care se canta dar si de
momentul din program. Muzica va sustine permanent mesajul Cuvantului. Noi credem ca ea
este un mijloc si nu un scop in sine.

9.1.7 Calitatile dirijorului

9.1.7.1 Calitati morale

»Adevarata educatie nu ignora valoarea cunoasterii stiintifice sau a valorilor literare;
ea pune insa puterea mai presus de informatie; deasupra puterii, bunatatea; deasupra
culturii intelectuale, caracterul. Lumea nu are o nevoie atdt de mare de oameni cu un
intelect puternic, cat de oameni cu un caracter nobil. Are nevoie de oameni in care calitatile
sa se afle sub controlul principiului statornic.” (White, Ellen, Educatie, p. 225, Editura Viata
si Sandtate, Bucuresti).

Putem sa intelegem caracterul ca fiind modalitatea obignuita de a raspunde in fata
experientelor vietii.

»,Caracterul are trei parti care interelationeaza: cunostintele morale, sentimentele
morale si comportamentul moral. Un caracter bun presupune sa stii ce este bine, sa doresti
binele si sa 1l faci - obiceiurile mintii, ale inimii si ale actiunii. Este nevoie de toate aceste trei
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aspecte pentru ca individul sa duca o viatda morala. Aceste trei dimensiuni duc catre
maturitate morald.” (Thomas J. Lickona, Educating for character. How our schools can teach
respect and responsibility, p. 51, 1991).

»Caracterul nu este un simplu inventar de actiuni executate sau o descriere a
intentiilor, a libertatii sau a rationamentului moral, ci este masura unui principiu interiorizat,
care confera motivatie, coerentd, consistenta si directie tuturor functiilor relationale si
comportamentale ale omului. Constructia caracterului include ceea ce este omul - motivele,
sentimentele si gandurile sale - si ceea ce face - faptele si obiceiurile sale, vizavi de relatia sa
cu Dumnezeu, cu semenii si cu sine insusi.” (John M. Fowler, The concepts of character
development in the writings of Ellen G. White, p. 236 — 1977).

Tn acest context dirijorul are nevoie de urméitoarele trasaturi temperamentale si de
caracter:

- vointd, energie si fermitate (acestea tin de temperament dar, sunt determinate si

de siguranta sa, cunoasterea partiturii si a scopului propus);

- perseverenta si punctualitate;

- spontaneitatea reflexelor (temperamentul, in cazul dirijorului, se manifesta cu o
forta interioara profunda, de simtire si nu ca o stare exterioara de tensiune ce
distrage atentia);

- spirit de observatie, initiativa si disciplina (trebuie sa corecteze la timp toate
greselile; are nevoie de atentie distributiva);

- calm si stapanire de sine (chiar daca trebuie sa actioneze rapid in unele situatii, nu
este nevoie sa fie nervos, fiindca acesta stare se transmite ansamblului; nu trebuie
sa fie excesiv de sever dar nici excesiv de ingaduitor);

- modestie si entuziasm in munca.

9.1.7.2 Calitati organizatorice

Activitatea dirijorului presupune o serie de actiuni cu caracter organizatoric:

- organizarea muncii individuale;

- alegerea membrilor formatiei precum si organizarea ei (timp de repetitie,
instrumente, partituri, pupitre);

- organizarea repetitiilor (durata lor, timpul acordat fiecarei lucrari, modalitati de
repetare - in plen sau pe partide);

- alcatuirea repertoriului (alternarea gradului de dificultate al lucrarilor).

9.1.7.3 Calitati pedagogice

Dirijorul, ca pedagog, va organiza procesul de educatie si instruire al ansamblului Tn
asa fel incat, prin desfasurarea sa, sa asigure cele mai bune rezultate. Este nevoie in
prealabil de pregatire teoretica si practica, de asimilarea cunostintelor de specialitate si de
cultura generala, de pedagogie si psihologie, de formarea unor deprinderi practice.
Cunoscand o serie intreaga de metode si procedee, pedagogul le aplica in raport cu situatiile
create. Dirijorul, in calitatea sa de pedagog, va trebui:

- sacoordoneze activitatea;

- sa intrevada etapele desfasurarii procesului de Tnvatare a unei lucrari muzicale

planificandu-le;
- sa cunoasca in fiecare moment ceea ce face si rezultatele pe care le urmareste;
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b)

sa explice si sa dea indicatiile cele mai potrivite alegand metode creative si
adecvate puterii de intelegere a ansamblului, varstei membrilor si nivelului de
pregatire generala si muzicalg;

sa fie un bun psiholog;

sa observe greselile, sa descopere cauzele si sa ofere modalitatile de rezolvare
tehnica (observatiile sa fie intemeiate, la obiect, adresate in mod politicos);

sa-si analizeze critic munca si atitudinea (P. Casals spunea: ,Dirijorul trebuie sa
inceapa prin a fi sever fata de el insusi si sa se intrebe daca intr-adevar reuseste sa
se facd Inteles. Nu se poate cere totul de la altii”).

9.1.7.4 Calitati muzicale
Aptitudinile si cunostintele muzicale ale unei persoane, intr-o masura mai mica sau
mai mare, o vor califica in slujba de dirijor. Va fi aleasa persoana care implineste asteptarile
si cerintele colectivului (intr-un cadru organizat) sau ea isi va alege colaboratorii (in cazul
unei initiative personale).

a) Aptitudinile muzicale tin de predispozitiile pentru muzica, de talentul persoanei si de
trasaturile de caracter ale acesteia. Ele pot fi:

muzicalitatea (sensibilitate in descifrarea sensului muzicii, naturii si caracterului ei,
rafinament; se dezvolta prin studiu sistematic si auditii muzicale);

auzul muzical (distinge elementele calitative ale sunetelor muzicale in cele mai
mici diferente; poate fi —in raport cu inaltimea sunetelor — relativ sau absolut, de
asemeni poate fi melodic, armonic si timbral si nu in ultimul rand intern; auzul
intern 1i este necesar dirijorului in timpul studiului partiturii, dar mai ales in timpul
executiei ei);

simtul ritmic (este nevoie ca dirijorul sa simta structura ritmica a piesei pentru a o
transmite prin gesturi. El este responsabil de unitatea metro-ritmica a
ansamblului);

talent dirijoral (capacitatea de a exprima prin gesturi, prin mijloace dirijorale,
continutul de idei si sentimente al unei compozitii muzicale);

memoria muzicald (cunoscand lucrarea din memorie dirijorul poate urmari cu mai
multa atentie executarea ei, poate da corect si la timp intrarile, poate sublinia
momentele importante);

gustul muzical (el determina limitele contributiei personale a dirijorului in
interpretarea unei lucrari muzicale; de finetea acestuia depinde realizarea
problemelor de: tempo, nuante, sonoritate, etc.).

Dirijorul are nevoie si de cunostinte muzicale temeinice de teoretician si interpret,
cum ar fi:

teoria muzicii cu toate elementele ei (ritmica, metrica, gamele, termenii de
nuanta, tempo si caracter);

solfegiu (se recomanda solfegierea mintald, deprindere necesara in studiu si in
timpul executiei);

armonie (cunostinte necesare pentru a putea identifica sensul expresiv al
partiturii, bazat pe raportul functional dintre acorduri);

contrapunct (ajuta dirijorul in studierea partiturilor polifonice, in reliefarea liniilor
melodice suprapuse si a vocii care are mai mare importanta);
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- forme muzicale (ajutd la intelegerea continutului si structurii lucrdrii; o
arhitectonica echilibrata, clara, constituie conditia esentiala a intelegerii mesajului
muzical; se impune cunoasterea genurilor muzicale, vocale si instrumentale);

- cunoasterea unui instrument (in special pianul este de mare ajutor in studierea
armonica a partiturii; instrumentul dezvolta auzul melodic si armonic, simtul
ritmic, muzicalitatea si educa in studiul unei piese, dar si in interpretarea ei, lucru
foarte important pentru un dirijor, care este in final, un interpret);

- citirea partiturilor (se realizeaza vizual dar si la pian, astfel formandu-se o imagine
clara despre sonoritatea, miscarea si dinamica ei; se inlatura greselile strecurate
de intonatie sau ritm; se insuseste armonic piesa; se sesizeaza liniile melodice;
daca deprinderea aceasta nu este formata se va pierde timp la repetitii);

- teoria instrumentelor si orchestratie (pentru dirijorul de orchestra este obligatorie
cunoasterea instrumentelor, a posibilitatilor lor tehnice si de expresie);

- istoria muzicii (cunoasterea vietii, creatiei, epocii, aspectelor stilistice ale unui
compozitor ajutd pe dirijor la o intelegere profunda a muzicii sale).

Tn ansamblu, acestea sunt aptitudinile si cunostintele de care trebuie s3 dispuna o
persoana pentru a trece la insusirea tehnicii dirijorale.

Concluzie

Muzica inspiratd de Dumnezeu care a dainuit de-a lungul secolelor, poate fi cantata si
ascultata si in bisericile noastre. Ea va pregati mintea si inima pentru ca Duhul Sfant sa
genereze emotii profunde asupra noastrd, o atitudine de umilintd, de recunostinta si lauda
la adresa Lui. Aceasta muzicd aduce bucurie, liniste, echilibru, demnitate, stabilitate
emotionald intr-un timp de declin moral-educational, hranind sufletul. Atentie la muzica
incitantd prin: ritm, armonie, dinamica (soapte/decibeli), mijloace de expresie (glissando,
apogiaturi), etc. care alimenteaza firerea pdmanteascd. In ce priveste ansamblul
instrumental si calitatile dirijorului, prezentarea de mai sus poate parea complicata pentru
unii, iar pentru altii simpla, dar va indemn sa pastrati ce se potriveste contextului in care
activati. Initiativele unor pastori si laici de a organiza ansambluri instrumentale cu zeci de ani
Tn urma, care si-au pus amprenta asupra unor biserici, educadndu-le muzical, sunt demne de
ldudat si sper ca ele sa se inmulteasca. Doresc ca Dumnezeu sa ne inspire ce muzica sa
cantam, ce instrumente sa folosim, ce sonoritati sa apreciem, ca in final, stilul muzicii
noastre sa fie in acord cu Cerul.

de Mugur lacob
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9.2 Blockflote

Motto: ,Laudati-L cu coarde si tuburi sonore.”
(Psalm 150:4 u. p. —trad. Florin Laiu)

»Muzica poate fi o mare putere spre bine, totusi noi rareori consideram aceasta
ramura a inchindrii ca fiind partea cea mai importanta. Cantarea este executata adesea la
indemn sau pentru a corespunde situatilor speciale. Alteori cei care canta sunt lasati sa
cante gresit si muzica isi pierde efectul propriu-zis asupra mintii celor prezenti. Muzica
trebuie sa aiba frumusete, patos si putere. Lasati ca glasurile sa se inalte in cantari de lauda
si devotiune. Folositi, daca este posibil, muzica instrumentald si astfel o armonie sublima se
va indlta la Dumnezeu ca o jertfa placuta...

Nu trebuie sa ne opunem folosirii instrumentelor muzicale in lucrarea noastra.
Aceasta parte a serviciului trebuie sa fie condusa cu grija, deoarece este o lauda adusa lui
Dumnezeu prin cantare. Cantarea sa fie insotitda de instrumente muzicale, folosite cu

v

iscusintd” (Ellen G White, Evanghelizare, p. 404).

9.2.1 Denumirea instrumentului

Tnainte de sec. XVIII, instrumentul avea denumirea de ,flauto” in limba italiand. in
zilele noastre acest instrument este cunoscut ca flauto dolce (flaut dulce) in italiana, flute
dbec (flaut cu cioc) in francezd, blockfléte in germand si recorder in englezd. in limba
romanad, denumirea uzuald a acestui instrument este preluata din limba germana: blockfléte
sau flaut drept (longitudinal).

”
|

9.2.2 Definitie

Blockfléte este un instrument de suflat confectionat din lemn sau plastic, avand
forma unui tub prevazut cu opt orificii (sapte pe partea superioara —in fata, si unul pe partea
inferioara —in spate), iar in partea de sus un dop cu un orificiu prin care se introduce coloana
de aer. Are o forma cilindrica si se compune din trei parti: cap, mijloc si picior. (P. Diaconu,
adapt dupa Th Borcia, Manual si culegere de cantece pentru blockfléte, p 3).

9.2.3 Istoricul instrumentului. Caracteristici

Blockflote este un instrument muzical din lemn sau plastic si face parte din familia
flautelor. Fiind foarte popular in timpurile medievale, a intrat in declin spre sfarsitul sec.
XVIII in favoarea instrumentelor din lemn care intrau in componenta orchestrei simfonice
(flautul transversal, oboiul, clarinetul), deoarece aceste instrumente aveau posibilitati
tehnice, cromatice si dinamice superior dezvoltate. In epoca sa, acest instrument era asociat
cu cantecele pasarilor, ale pastorilor, cu anumite evenimente miraculoase, etc. Compozitori
renumiti ca Purcell, Telemann, Vivaldi si Bach au folosit acest instrument pentru a sugera
aceste imagini prin creatiile lor, iar acest exemplu s-a perpetuat si insecolul XX.

in perioada modernd (sec. XX-XXI), blockfléte a reinviat datoritd necesitdtii de
interpretarea pieselor vechi scrise pentru acesta, dar si pentru usurinta cu care se poate
invata si canta la el. Tn zilele noastre, blockfléte este considerat ca fiind un instrument
pentru copii, dar cu toate acestea, numerosi interpreti virtuozi au demonstrat potentialul
solistic al acestui instrument asazis ,,copilaresc”.
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Sunetul sau este remarcabil de clar si dulce datorita lipsei armonicelor superioare si
predominarii celor impare. Ca ambitus (intindere), blockfl6te cuprinde aproximativ doua
octave. Unii interpreti, pot extinde ambitusul acestuia cu o cvinta mai mult, ajungand deci la
doua octave si o cvinta. Exista de asemenea doua sisteme de constructie si functionare ale
acestor instrumente: sistemul de constructie baroc si german, cel din urma fiind mai nou,
mai accesibil si mai temperat, fata de cel baroc, motiv pentru care este mai frecvent folosit.

9.2.4 Tipuri de blockflote

Cele mai uzuale tipuri de blockfléte sunt: sopranina, soprano (descant), alto (treble),
tenor, bass (bas in F) si grandbas (in Do), sau contrabas. Daca fiecare blockfléte are o
intindere de cel putin doua octave, un ansamblu de blockfléte poate cuprinde aproximativ
cinci octave. Din cauza distantelor preamari dintre gaurile instrumentului de dimensiuni mai
mari (tenor, bas, grandbas), se folosesc clape pentru a veni in ajutorul instrumentistului.
Cele mai performante blockflote sunt confectionate din lemn tare (lemn de par, bambus,
trandafir), iar cele mai uzuale si mai practice sunt din plastic, fiind mai ieftine, rezistente la
condens si nu necesita o ingrijire speciala.

9.2.5 Mod de executie

Sunetele muzicale se obtin prin acoperire a gdurilor si prin suflarea aerului in tubul
instrumentului.

a) acoperire a gdurilor se poate realiza in doua moduri: complet si partial. Prin
acoperirea completa se obtin sunetele diatonice, iar prin acoperirea partiala se obtin
sunetele cromatice si cele din octava a doua. Aranjarea degetelor pe gaurile instrumentului
determina formarea notelor de inaltimi diferite.

b) suflarea aerului in tubul instrumentului trebuie sa fie constanta si moderata
pentru a nu distorsiona sunetul. Sunetele din registrul grav se obtin printr-un suflu usor,
slab, iar cele din registrul acut printr-un suflu mai puternic. Nuantele sunt mai dificil de
realizat la blockfl6te, deoarece pentru obtinerea unui ff, va trebui suflat mai puternic ceea
ce duce la falsarea sunetului muzical, mai ales in registrul grav; insa acelasi lucru se intampla
si Tn cazul nuantelor foarte mici ca pp. Pentru delimitarea (separarea) clara a sunetelor intre
ele (non-legato si staccato), se foloseste un anumit mod de atac. Acesta se poate realiza prin
pronuntarea silabei ,tu” in momentul suflului in tubul instrumentului, iar legarea sunetelor
se realizeaza printr-un suflu continuu in timp ce degetele isi modifica pozitia de acoperire a
orificiilor pe instrument.

9.2.6 Cum poate fi infiintata o orchestrd de blockfléte

9.2.6.1 Ce intelegem printr-o orchestra de blockfléte

a. Un ansamblu general de instrumente care cuprinde toate tipurile de blockfléte, in
vederea executiei si interpretdrii unei partituri muzicale complexe, cuprinzand astfel toate
vocile unui cor mixt (S., A., T., B.).

b. O administrare omogend (acelasi producator de instrumente, de exemplu
Yamaha) si echilibratda (numar corespunzator de instrumente pe voci) a tuturor tipurilor de
blockfléte. Daca avem un grup de 12 membri, o repartizare echilibrata a vocilor ar
presupune urmatoarea schema:

Vocea | (Sopran) = 6 membri, Vocea Il (Alto) = 3 membri,
Vocea lll (Tenor) = 2 membri, Vocea IV (Bas) = 1 membru
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c. Partituri muzicale specifice cu aranjamente si prelucrari pentru ansambluri de
blockflote (a nu se confunda cu aranjamentele pentru alte tipuri de instrumente), etc.

9.2.6.2 Elementele orchestrei
Pentru infiintarea unei orchestre de blockfl6te sunt necesare urmatoarele elemente:
a. Membrii (cine poate invata si canta intr-o orchestra de blockfléte)

e copiii
e tinerii
e varstnicii

Tn concluzie, pot invdta si canta oricine doreste, indiferent de varsta sau abilitati
muzicale specifice.

b. Instrumentele muzicale
Cu privire la instrumente, trebuie sa se tina cont de cateva aspecte:

» Sa fie achizitionate odata si din timp toate tipurile de blockflote (Sopran in Do
(G), Alto in Fa (G), Tenor in Do (B), Bas in Fa (B);

» Sa fie achizitionate de la acelasi producator (de exemplu Yamaha);

» Sa fie in sistem german (G) toate instrumentele de Sopran si Alto, si Tn sistem
baroc (B) toate cele de Tenor si Bas. Cele in sistem german prezinta o digitatie
mai simpla decat cele in sistem baroc pentru anumite sunete muzicale.
Diferenta dintre cele doua sisteme consta in initialele cu majuscule a literelor
,G” sau,,B”, inscriptionate Tn partea inferioara, in spatele instrumentului,
deasupra orificiului.

c. Programul de Tnvatare
Un curs intensiv de Tnvatare la blockflote, va avea urmatorul program:
e perioada de lucruintre 7 - 10 zile
e un timp de studiu zilnicintre 5- 7 ore
e catalog pentru prezenta si note
e sald de clasa si anexe

d. Disciplinele (materiile) de studiu
Cele mai elementare obiecte de studiu pentru Tnsusirea cunostintelor si abilitatilor
muzicale pot fi:
» un devotional care sa cuprinda un mesaj biblic specific pentru pregatirea
spirituala a elevilor (minim 15 min.);
» un curs de teoria muzicii care sa cuprinda elemente generale despre Tnvatarea
notelor;
» metoda de blockflote care se refera la insusirea si invatarea propriu-zisa a
instrumentului.

e. Materiale de studiu auxiliare
O dotare eficienta a orchestrei de blockflote presupune urmatoarele componente:
» Manuale (cursuri) de teoria muzicii;
» Colectii cu piese muzicale, cum ar fi: Aranjamente pentru ansamblul de
blockfléte ,,Fluier din Sion”, vol. | (50 piese pentru incepatori) si vol. Il (aprox.
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200 piese pentru Tncepatori si avansati) de Petru Diaconu; alte colectii sau
partituri cu aranjamente, prelucrdri sau reductii;

> Inregistrari audio si video (CD, DVD), cu formatii, ansambluri de blockfléte;

» Stative sau pupitre;

» Tabla sau retroproiector.

f. Instructor

Instructorul v-a trebui sa aiba anumite calitati:
v' Competenta (profesionalism)
v’ Spiritualitate
v Experienta pedagogica

9.2.6.3 Infiintarea propriu-zisd a orchestrei
O planificare a activitatii pe o perioada intensiva de 7 zile, poate avea urmadtoarea
structura:

» Notiuni introductive din teoria muzicii si Tnsusirea instrumentului (in primele 3
zile);

» Elemente si continuturi generale ale teoriei muzicale cu aplicatii practice
precum: citirea notelor pe partitura si transpunerea lor pe instrument, prin
abordarea unui repertoriu muzical simplu (in urmatoarele 3 zile);

» Elemente concluzive ale activitatii prin sustinerea unui program festiv, public
cu piesele Tnvatate si decernarea diplomelor de participare (in ultima zi din
cele sapte zile — aceasta poate avea loc in Sabat).

9.2.6.4 Beneficiile infiintdrii unei orchestre
lata unele beneficii si avantaje ce reies din infiintarea orchestrelor de blockfléte:
e Descoperirea si dezvoltarea abilitatilor muzicale latente;
e Posibilitatea de a fi activ, creativ si nu sedentar sau comod;
e Dezvoltarea lucrului in echipa;
e Crearea de relatii durabile intre tineri;
e Formarea de gusturi muzicale sandtoase;
e Cultivarea altruismului;
e Atasamentul copiilor si a tinerilor de biserica si de Dumnezeu
avand ca preocupare slujirea semenilor si glorificarea Creatorului.

,Cu cat poporul lui Dumnezeu canta mai corect, mai armonios, cu atat | se aduce Lui
mai multa slava, biserica este avantajata, iar necredinciosii sunt afectati in mod favorabil”
(Ellen G. White, Mdrturii, vol. 1, p. 158). Inteleptul Solomon, ni se adreseaza astfel: ,invata
pe copil calea pe care trebuie s meargd, iar cand va Tmbatrani nu se va indeparta de la ea”
(Proverbe 22:6 NTR).

de Petru Diaconu
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9.3 Fanfara

Motto: ,Ferice de poporul care cunoaste
sunetul trambitei” (Psalm 89:15).

Utilizarea instrumentelor aerofone (instrumente la care sunetul este produs prin
vibratia unei coloane de aer in tubul instrumentului) este extrem de obisnuita in
interpretarea muzicala.

Cantatul la instrumentele de suflat si are originea in perioada antediluviand. Tn
Biblie, Tn cartea Geneza in capitolul 4, versetul 21 este mentionat lubal, care ,a fost tatal
tuturor celor ce canta cu alduta si cu cavalul”.

Cercetatorii care au studiat indelung evolutia acestor instrumente sunt aproape
unanim de acord ca datorita simplitatii construirii lor ele au aparut cu mult timp Tnaintea
celor cu coarde dat fiind faptul ca prepararea intestinelor din care erau confectionate corzile
in vederea utilizarii lor ca material sonor era un procedeu cu mult mai complex.

Aceasta realitate poate fi demonstrata si in zilele noastre prin existenta
instrumentelor respective la triburile inapoiate si care au un mod de viata foarte primitiv,
cat si de lejeritatea cu care ciobanii din toate timpurile, inclusiv cei de azi confectioneaza
instrumente aerofone dupa o tehnologie extrem de simpla.

Desigur, pe parcursul mileniilor de istorie muzicala marea familie a lor s-a diversificat
si s-a perfectionat, ajungandu-se in epoca moderna la construirea de instrumente foarte
performante care fac posibila o interpretare muzicala de un inalt nivel artistic.

Tmbucurator este faptul ci ele si-au gasit utilitatea si in cadrul muzicii de cult, in
Sfanta Scriptura fiind des mentionate atat in Vechiul cat si in Noul Testament in diferite
procesiuni, culminand cu prezenta ,trambitielor” la glorioasa revenire a Domnului Isus
Hristos. Efectul acustic va fi atunci de proportii cosmice (Matei 24:31; 1Corinteni 15:52;
1Tesaloniceni 14:16).

9.3.1 Denumire

Fanfara este un cuvant cu etimologie nesigurd, avand mai multe semnificatii. Atunci
cand definesc termenul dictionarele de specialitate vorbesc despre un semnal de sirena
produs de asa zisele sunete naturale ale instrumentelor de suflat de alama cat si despre un
ansamblu format din persoane care canta la instrumente de suflat din alama si de percutie.

n Franta, de exemplu, denumirea se referd la orchestrele militare si la ansamblurile
instrumentelor de alama. Uneori termenul se refera la o lucrare muzicala pentru trompete
si timpani, piesa fiind cantata de cvartete de trompete, dar si la melodii pentru vanatoare
cantate de corni. Alteori, termenul semnifica melodiile cu caracter razboinic, scrise pe una
sau pe mai multe voci si executate de instrumentele de suflat de alama, cu ocazia unor
sarbatori militare, defilari, etc.

Tn cadrul unor spectacole de opera termenul de fanfard se referd la o trompet3
lunga, fara clape sau ventile, folosita la intonarea unor semnale (instrumentul este denumit
si trompeta ,Aida”). Tn secolul 18 termenul mai definea si unele parti ale suitelor pentru
orchestra, parti cu caracter umoresc, cu o structura de acorduri care se repeta cu
repeziciune. Tn sensul cel mai general al cuvantului, fanfara este un ansamblu compus
numai din instrumente de suflat din alama si lemn la care se adaugad si o partida de
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instrumente de percutie, ansamblul avand un numar destul de variabil de executanti: de la
20 1a 150-160 de persoane.

Tn aceastd structurd, fanfara s-a cristalizat in secolul 19 impunandu-se alcituirea
unei repertoriu special cunoscut sub denumirea de muzica de fanfara. Acest repertoriu se
executa de obicei in aer liber si cuprinde marsuri, muzica de promenada compusa in mod
special, potpuriuri din opere, prelucrari de muzica populara cat si transcrieri din repertoriul
muzicii simfonice, uverturi, fantezii, rapsodii, suite etc.

9.3.2 Fanfara in bisericile protestante
Tn bisericile protestante utilizarea muzicii de fanfard in cadrul serviciilor de cult a fost
multa vreme o permanenta tema de discutie, existand pareri pro si contra in legatura cu
acest subiect.
Acceptarea sau neacceptarea acestui gen muzical in biserica s-a datorat unor factori
obiectivi care sunt hotaratori in abordarea acestei chestiuni, si anume:
e Ceinstrumente de suflat se preteaza in biserica;
e Cerepertoriu este potrivit unui asemenea loc;
e Stilul interpretarii;
e Cadrul in care fanfara are un mesaj potrivit misiunii bisericii.

Dat fiind faptul ca Biserica Adventista a manifestat in general deschidere pentru
intrebuintarea instrumentelor de suflat la serviciile divine este un lucru pozitiv, care
presupune in acelasi timp responsabilitate pentru ca ascultarea acestui gen muzical sa fie nu
doar o binecuvantare pentru credinciosi, ci in primul rand lauda la adresa lui Dumnezeu iar
efectul estetic sa nu diminueze cu nimic impactul spiritual.

9.3.3 Specificul si componenta ansamblului

Principiul de baza dupa care functioneaza fanfara este acelasi cu al oricarui ansamblu
muzical coral sau instrumental. Complexitatea si specificul acestui ansamblu consta in
multitudinea de posibilitati tehnice ale instrumentelor ce intra in componenta lui, cat si
paleta timbrala atat de variata.

Totusi, pentru omogenitatea ansamblului este de preferat ca acolo unde este posibil
sa fie folosite instrumente apartinand aceleiasi familii. Desigur, cel mai la indemana sunt
instrumentele de alama, din aceasta familie cele mai reprezentative sunt trompeta, cornul,
trombonul si tuba. Aceste patru instrumente de baza ale alamei sunt cele mai potrivite
pentru a se asigura evidentierea elementelor de baza ale discursului muzical: melodia,
armonia si culoarea (despre elementul ritmic ceva mai tarziu).

Toate aceste patru instrumente dispun de posibilitati de expresie in registrele inalt,
mediu si grav facilitand — pe de o parte o interpretare corespunzatoare a liniei melodice — pe
de alta parte permitand realizarea unei armonii la patru sau mai multe voci, nemaivorbind
de bogatia timbrala datoratd armonicelor naturale pe care le emit sunetele fiecaruia dintre
ele.

Trompeta a cunoscut o evolutie spectaculoasa pe parcursul veacurilor, iar odata cu
cromatizarea ei, indiferent ca este cu sistem de clape sau de ventile permite o interpretare
fara probleme a liniei melodice indiferent de dificultatea ei, inclusiv a pasajelor de
virtuozitate.

n fanfar3, trompeta asigura in general interpretarea corespunzitoare a vocilor mai
inalte asemanator vocilor de sopran si alt ale corului mixt. Trompetele utilizate de fanfarele
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din zilele noastre au acordajul in si bemol, ele fiind instrumente transpozitorii, efectul este
cu o secunda mare mai jos decat nota scrisa pe portativ.

Avand posibilitati de nuantare dinamica, agilitate si un timbru stralucitor, trompetei i
se poate acorda in general rol solistic, iar pentru intonarea unei linii melodice in regristrul
acut si supraacut se pot folosi si instrummente discant acordate de obicei in Re si Mi-bemol.

Constructia trompetei permite realizarea unor efecte speciale, precum: triluri,
staccato-uri duble si triple, tremolo, iar folosirea surdinei permite obtinerea unui timbru mai
inchis schimband stralucirea originala si estompand in acelesi timp intensitatea.

Un instrument foarte important in fanfara este cornul. Evolutia lui a fost extrem de
spectaculoasd, extinzandu-se pe parcursul a citeva milenii. in zilele noastre el este foarte
performant si se foloseste atat in fanfare cat si in ansamblurile simfonice.

In fanfarele noastre este bine pe cat posibil ca instrumentul si fie in formuld
pereche: corn I. si Il., acolo unde este posibil o distributie chiar la trei sau patru voci e
binevenita datorita intinderii cornului cromatic, inclusiv al oportunitatii celui de-al patrulea
ventil numit ,,cvartventil” care Tnlesneste emiterea sunetelor inalte.

Majoritatea acestor instrumente sunt acordate in Fa, nota scrisa pe portativ sund cu
o cvinta mai jos.

Sunetul cornului este moale, placut, catifelat, iar in zona mediana are un aport
insemnat in realizarea unei armonii bogate atat ca structura cat si sub aspect timbral.

Acolo unde exista instrtumentisti foarte buni, la corn ne pot realiza cateva efecte
speciale: tril, glissando, tremolo, iar prin infundarea pavilionului se poate obtine un timbru
suav, discret ca un sunet de ecou.

Trombonul este un alt instrument indispensabil fanfarei. El este cunoscut in trei
dimensiuni: trombon alto, trombon tenor si trombon bas, in fanfarele noastre cel mai
utilizat fiind trombonul tenor. Trombonul este construit in doua variante: cu culise si cu
clape. Ar fi de preferat ca in fanfarele noastre sa fie cat mai mult intalnit trombonul cu
culise.

Tehnica de interpretare la acest fel de instrument chiar daca este mai dificila
(presupunand un auz bine dezvoltat al instrumentistului datorita instrumentului de acest tip
care, fiind netemperat are o intonatie ce trebuie foarte bine controlatd) este expresiva,
spectaculoasa prin permanenta migcare a culisei in cele sapte pozitii. Tocmai din acest motiv
tremolo-ul la trombon si mai ales glissando are un efect sonor extraordinar.

Rolul trombonului in fanfara este abordarea registrului mediu si grav asemanator
vocii de tenor si bariton a corului mixt (uneori a vocii de bas), dar se preteaza si unor roluri
solistice, succesul fiind garantat datorita lejeritatii interpretarii cat si a posibilitatilor
dinamice si expresive.

Mai sunt intalnite inca in multe fanfare troboanele cu ventile care nu sunt atat de
pretentioase din punct de vedere al intonatiei, dar care nu dispun de atatea posibilitati de
efecte speciale ca varianta cu culise.

La ambele tipuri de trombon pot fi folosite surdine care montate in palnia
instrumentului fac sa scada intensitatea sunetului precum si modificarea sunetului care
dintr-unul metalic devine inabusit, inchis.

Un alt instrument indispensabil fanfarei este tuba, ea sustinind partida basului.
Datorita sunetului ei plin, amplu si cald, tuba reprezinta fundamentul sonor al oricarui
ansamblu instrumental. Cu o tehnica bine pusa la punct, se pot obtine si la tuba efecte
speciale: tremolo si glissando. Tn general tuba este construitd cu trei clape, unele
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instrumente avand si a patra clapa care face posibil ca intinderea sunetelor sa coboare cu o
cvarta perfecta. Tuba este acordata in Fa, Si-bemol, Do (unele in Mi-bemol).

Cu aceste patru instrumente de alama tratate pana aici, un anasmblu de suflatori ar
fi suficient pentru biserica. Desigur, exista si alte instrumente Tnrudite cu acestea si pe care
le intdlnim Tn fanfarele noastre. Acestea sunt saxhornurile, care si-au luat numele de la
Adolphe Sax, constructorul lor.

Le vom mentiona in continuare, chiar daca nu le vom acorda un spatiu atat de mare.

Tnrudit cu trompeta este fligornul, acest instrument are pavilionul mai larg,
contribuind la inchiderea timbrului, lucru extrem de util unei sonoritati de biserica, mai ales
ca vocea a doua, cantata cu fligorn este cu mult mai rotunda, mai moale.

In fanfarele noastre se mai intalneste althornul care in lipsa cornului poate fi util
nefiind atit de pretentios. Instrumentul este transpozitoriu, sunetul scris sunand cu o cvinta
perfectda mai jos, prin constructie althornul fiind un instrument in Mi-bemol.

Foarte utilizat, am putea zice chiar indispensabil este fligornul tenor, cunoscut in
fanfare sub numele de basfligorn. Instrumentul sustine partida de tenor.

Fligornul bariton cunoscut sub numele de eufoniu are un tub mai largit facilitand
astfel obtinerea unui sunet mai placut si mai plin. Tn fanfara rolul lui este in general identic
cu cel al basfligornului dar poate avea si rol solistic dubland cu mare efect vocea de sopran,
contribuind la timbrarea acesteia. De asemenea poate canta vocea basului atunci cand are
clapa a 4-a ce face posibila prelungirea intinderii cu o cvarta perfecta mai jos.

Atat basfligornul cat si eufoniul sunt notate in cheia sol/ (in unele locuri eufoniul Tn
cheia fa), ambele fiind instrumente Tn Si-bemol.

Mai este inca intalnit in fanfarele noastre si fligornul-bas grav, numit bombardon sau
helicon, instrument de domensiuni mai mari cu tub foarte larg. Acest instrument poate fi
usor observat, el se poarta in jurul corpului instrumentistului, sprijinit pe umarul acestuia.
Partida lui se noteaza in fa, avand acelasi rol ca si tuba.

Aladturi de instrumentele de alama, in fanfard se mai intadlnesc si instrumente de
suflat din lemn, din familia acestora facand parte flautul, oboiul, clarinetul si fagotul.
Oboiul si fagotul fiind instrumente cu ancie dubla sunt destul de pretentioase. Pe de alta
parte, din punct de vedere timbral nu sunt combinatia cea mai fericita cu alama, si mai alse
cu saxhornurile.

Tmpreund cu flautul si clarinetul pot crea insd o culoare aparte, permitand
contrastarea sonoritatii din punct de vedere timbral dar si din punct de vedere al
intensitatii, efectul unei dinamici scazute fiind mai usor de realizat.

In fanfarele noastre cele mai indicate instrumente din aceastd familie rdman
clarinetul in Si-bemol si flautul.

Clarinetul in Si-bemol este extrem de util pentru cantarea partidei de sopran si de
alto, avand o intindere destul de mare. De obicei, ele sunt folosite pereche pentru a se
realiza omogenitatea timbrala ce atenueaza culoarea deschisa, stralucitoare a trompetelor.

Timbrul clarinetului in Si-bemol este moale, cald, feminin si din punct de vedere
tehnic permite realizarea de arpegii ascendente si descendente, pasaje de virtuozitate,
triluri si tremolo-uri de mare efect cu mult mai usor rezolvabile decat la instrumentele de
alama.

Chiar daca mai sunt intalnite in unele fanfare, nu recomandam utilizarea in biserica a
clarinetului mic (piccolo) in Mi-bemol, dar nici a saxofonului, timbrul acestora fiind
nepotrivit pentru serviciul de inchinare.
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Foarte util in fanfara este flautul tocmai datorita usurintei cu care se pot executa in
tempo rapid game, arpegii, pasaje de virtuozitate, salturi la octave sau la alte intervale mari
si mici.

Prin abordarea registrului acut si supraacut (mai ales utilizand flautul mic, piccolo),
intreaga culoare a fanfarei se imbogateste timbral, iar linia melodica este evidentiata in mai
mare masura.

Folosirea judicioasa in biserici a instrumentelor mai sus mentionate, da o sonoritate
ampla, complexa si o paleta timbrald bogata, placuta si solemnd, asemanatoare cu sunetul
de orga cu tuburi; orga, regina instrumentelor este de dorit sa existe in toate spatiile cu
destinatie sacrda. Prin multitudinea de posibilitati de cuplare a zecilor de registre cu efecte
sonore diferite dar si omogene creaza o sonoritate speciald care corespunde unui locas de
inchinare. Tocmai acest lucru ar trebui sa se realizeze si prin folosirea fanfarei la serviciile de
inchinare.

Prin traditie, multe fanfare au in componenta lor si o partida a instrumentelor de
percutie. Prin specificul lor, acestea sunt instrumente de ritm, ori in biserica ritmul nu este
elementul muzical ce trebuie evidentiat, ci claritatea, puritatea melodica si armonia
consonanta.

Cu precautie ar putea fi folosite clopotele tubulare, instrumente cu fnaltime
determinata cat si trianglul. Timbrul acestor instrumente imbogateste culoarea fanfarei, iar
combinarea lor cu flautii, clarinetii si uneori cu cornii si trombonii creaza un efect special.
Timpanii, fiind instrumente acordabile se pot folosi cu rolul de a stabiliza tonica,
subdominanta si dominanta acordurilor cat si pentru a se amplifica sonoritatea
instrumentelor grave. Din pacate, acestia sunt destul de costisitori si presupun si o pregatire
solida a instrumentistului care le utilizeaza, pregatire dublata si de foarte mult rafinament in
interpretare.

Cat despre toba mare, toba mica, cineli si mai nou bateriile de jazz, chiar daca sunt
folosite de multe fanfare, lucrul acesta poate functiona in aer liber, ajutand la mentinerea
tempourilor si evidentierea unor formule ritmice. Tn biseric3, utilizarea lor trebuie evitat
pentru a nu se confunda atmosfera solemna de aici cu grotescul care nu are nimic comun cu
inchinarea.

9.3.4 Repertoriu

Tn cateva cuvinte, despre problema repertoriului. Biserica Adventista fiind o bisericd
mondiala cuprinde nenumarate culturi raspandite pe intregul mapamond, dar e bine ca in
selectarea repertoriului, inclusiv a celui de fanfara sa existe o selectie riguroasa care sa tina
cont de mai multe criterii. Fiind parte integranta a serviciilor divine, muzica (deci si cea
instrumentald cu varianta ei de fanfard), trebuie sa fie caracterizatd prin solemnitate,
sobrietate si esteticd potrivitd muzicii sacre. In spatiul european, din care face parte si
biserica din tara noastra, exista de sute de ani o cultura solida a muzicii sacre care s-a
consolidat mai ales in ultimii cinci sute de ani pe structura coralului protestant. Pe de alta
parte, compozitori inspirati de Dumnezeu precum Johann Criger, Johann Walter, Erhard
Bodenschatz, mai tarziu Johann Sebastian Bach, Georg Friedrich Handel, Felix Mendelssohn-
Bartholdy ne-au ldsat niste valori muzicale uriase construite pe acest atat de simplu gen:
coralul.

Este de dorit ca repertoriul interpretat de fanfarele noastre in biserica sa cuprinda
obligatoriu prelucrari de corale, de motete, fragmente din oragorii cat si imnuri ale
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predecesorilor nostri, inclusiv melodiile simple dar arhicunoscute scrise de pionierii bisericii
advente.

Tine apoi de stiinta orchestratorilor de a realiza partituri pentru fanfara care sa puna
in valoare acele lucrari din genurile mentionate care sa corespunda standardelor bisericesti
din spatiul nostru sacru.

Mai ales atunci cand e vorba de cantatul la serviciile divine nu-si gasesc locul acele
genuri care au o alta destinatie apartinand muzicii de estrada, de jazz, de divertisment.

De asemenea, cei care prelucreaza sau orchestreaza lucrari pentru fanfara trebuie
categoric sa evite stilul improvizatoric, cu introduceri si intermezzo-uri care nu corespund
caracterului lucrarii pe care o prelucreaza cat si obiceiul de a sari de la o cantare la alta, cu
fel de fel de refrene discutabile si care deviaza de la tema muzicala propriu-zisa.

Tot ce se intampla in biserici este spre slava lui Dumnezeu, nu spre satisfacerea unori
gusturi diferite, iar muzica de fanfara are rolul de a contribui prin limbajul ei specific la
proslavirea divinitatii.

Desigur, exista ocazii speciale Tn afara bisericii, in care fanfara mai poate sa slujeasca
si unde repertoriul interpretat in asemenea circumstante (nunti, Tnmormantari, alte
festivitati) poate fi mai variat: marsuri, uverturi, fragmente din diferite suite etc.

9.3.5 Stilul interpretadrii in biserica

Stilul interpretarii muzicii de fanfara in biserica, de asemenea trebuie sa fie unul
potrivit serviciului de inchinare. Trebuie sa se puna accent in primul pe intonatia perfecta,
pe frazarea corespunzadtoare si pe dozarea corectda a intensitatii, evitandu-se dinamica
maxima asurzitoare. Scopul fanfarei nu este acela de ,a suna tare”, ci acela de a suna
frumos, armonios, echilibrat, trezind prin mijloacele-i specifice de interpretare sentimente
curate, indemnand pe credinciosi sa aduca adevarata inchinare lui Dumnezeu.

De asemenea, atunci cand e vorba de slujirea in biserica, interpretarea muzicii de
fanfara trebuie sa fie foarte bine pregatita si pusa la punct pana in cele mai mici amanunte.
Stand Tnaintea lui Dumnezeu si cantand lauda Lui, trebuie sa ne apropiem de perfectiune,
aducand si prin muzica de fanfara o jertfa fara cusur.

Concluzie

Fanfara poate fi o binecuvantare si in ocaziile speciale organizate de biserica in alte
locatii si cu diferite scopuri.

Ea poate sa se constituie intr-un adevarat mesager al evangheliei cu conditia ca
repertoriul abordat sa fie unul bine selectat, un stil de interpretare corespunzator
convingerilor noastre profund crestine, precum si a dorintei de a promova autenticile valori
muzicale. Totul insa spre slava lui Dumnezeu.

de Vasile Cazan
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Capitolul 10. Muzica pentru copii

Motto: ,Nici o artad nu are o inraurire asa de mare

asupra omului, ca muzica. Ascultarea unei opere muzicale este
asemenea unei bai a spiritului, ce duce cu sine toate
necuratiile, toate josniciile, toate relele si ridica pe om pe cea
mai inalta treapta spirituald.” A. Shopenhauer

10.1 Rolul muzicii pentru copii

Muzica este unul dintre marile daruri ale lui Dumnezeu pentru om. Ea are puterea sa
inalte sufletul spre Dumnezeu. Ea poate fi folosita in slujba binelui, are puterea de a supune
firile aspre si necultivate, de a reinviora gandirea si de a trezi simpatie, de a contribui la
armonie in actiune si de a alunga intristarea, pesimismul si prevestirile rele care distrug
curajul si slabesc eforturile.

Contactul copiilor cu muzica religioasa ii inobileaza, le trezeste emotii si sentimente
care 1i determind sa actioneze pozitiv, le imprima vietii lor psihice un adevarat colorit,
contribuie la formarea receptivitatii fata de frumos, le dezvolta capacitatea de a aprecia
valorile morale si religioase, 1i invatd sa pretuiasca si sa aleagd binele. in plus, cantatul
contribuie la dezvoltarea auzului muzical si a memoriei muzicale. Activitatea corald n
special, implica atentie si disciplind, dezvolta in ei calitati sociale si nu in ultimul rand, ii ajuta
sa descopere adevaruri spirituale.

10.2 Rolul cantului coral pentru copii

Activitatile realizate de catre ansamblurile corale au preponderent caracter formativ-
educativ, contribuie semnificativ la formarea integrala si armonioasa a personalitatii umane
in devenire. Implicatiile formativ-educative se rasfrang in plan psihologic asupra dezvoltarii
unor fenomene psihosociale, cum ar fi: cooperarea, comunicarea, intrajutorarea, competitia
constructiva, punctualitatea, autocontrolul etc. Toate aceastea sunt necesare nu numai
activitatii grupului coral, ci si mai larg, la scara sociala.

De asemenea, activitatea corala are si o functie pregnant terapeutica, oferind
personalitatii umane cai de exprimare si eliberare psihica, de inaltare sufleteasca si de lauda
la adresa Creatorului.

Continutul pieselor corale construieste un sistem coerent de valori estetice si moral-
religioase, ce pot deveni repere majore pentru constituirea constiintei si a conduitei copiilor.
De asemenea, mesajul textului, linia melodica, armonia si polifonia sporesc intrinsec
receptivitatea pentru asimilarea actului artistic-muzical, dezvolta simtul estetic sub aspectul
exprimarii artistice si al creativitatii.

S-a constatat ca in familiile unde se canta, se asculta muzica de calitate (acea muzica
in care melodia, armonia si ritmul sunt in echilibru), copiii manifesta calitati deosebite: auz
muzical, voce placutad, simt ritmic, placerea de a canta etc. Aceste calitati sunt rar intalnite in
cadrul familiilor unde nu se practica muzica.
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10.3 Rolul cantului solo pentru copii

Atat in cadrul serbarilor scolare, cat si in aparitiile corale de pe scend, am observat
mobilizarea elevilor si dorinta lor de a pregati cat mai bine piesele muzicale puse in lucru,
fapt ce m-a determinat sa-i incurajez, sa imi arat toata disponibilitatea prin a-i ajuta sa-si
dezvolte capacitatile si talentele cu care au fost inzestrati de Dumnezeu. Interpretarea unor
piese corale Intr-un mod cat mai frumos, cat mai expresiv, cat mai aproape de gandirea
compozitorului dau mari satisfactii atat educatorului, cat si membrilor corului.

Tn plus, Tn timp ce lucrdm cu elevii Scoalii de Sabat, avem ocazia de a descoperi voci
deosebite, asupra carora ar trebui sa ne aplecam cu un plus de interes. Pe acesti copii, ar
trebui sa ii Tncurajam spre a canta solo. Ar trebui sa-i desemnam ca solisti in cadrul unor
piese corale ce au si parte solistica, ba chiar sa le incredintam lucrari dedicate exclusiv
cantului solo. Ar trebui sa ne apropiem cu mare tact si Tngaduinta asupra lor. Creatorul a
investit acest dar in ei, spre a-L lauda si al face cunoscut lumii intregi. Prin punerea acestui
dar la schimbator, copii pot sa isi dezvolte increderea in Dumnezeu impreuna cu stima de
sine. Ce mare bucurie, ce satisfactii pot trai acesti copii alaturi de parintii lor...

Apreciem initiativa festivalului-emisiune ,Vreau sa cant”, produsa de postul de
televiziune adventist Speranta TV. Aici, au fost implicate persoane special dedicate lucrului
diferitelor categorii de copii, in vederea descoperirii si sustinerii tinerilor interpreti. Cu
ajutorul acestei emisiuni, a fost creata o alternativa timpului liber irosit de multe ori. Copii
au fost ajutati si implicati intr-o lucrare deosebita care a contribuit si continue sa contribuie
la dezvoltarea lor armonioasa, atat pe plan spiritual, psihic, cat si fizic.

10.4 Ce trebuie sa cunoasca responsabilul cu muzica pentru copii

Tn educatia muzicald este importantd cunoasterea particularititilor psihologice ale
celor educati, deoarece muzica vorbeste prin intermediul psihicului. Muzica reflecta viata si
actioneaza asupra vietii prin congtiinta estetica. ,,Un om care intoneaza sau murmura in
tacere o melodie fredonand-o la o sarbatoare colectiva, un public care o asculta concentrat,
transpus in opera de arta din sala de concert, la radio sau in alt fel. Toate aceste moduri de a
ne insusi opera de arta muzicald, constituie interpretdri, comentarii, atitudini pe care le
suscita frumusetea artisticd a mesajului acesteia. Armonia imaginii sonore muzicale
determina raspunsuri lduntrice similare...” (Parocescu, Nicolae, Despre particularitdtile
limbajului muzical si ale educatiei estetice prin muzicd in Studii de muzicologie, vol. 1, pag.
364).

Tn activitatea artisticd a unei formatii corale, responsabilului cu muzica pentru copii fi
revine un rol considerabil. El trebuie sa posede capacitatea de a directiona ansamblul coral
pe drumul interpretarii cat mai aproape de caracterul melodiei si al textului, incercand sa
recreeze imaginea muzicala dorita de compozitor.

Cateva dintre calitatile necesare pe care educatorul muzical ar trebui sa le aiba:
pregdtire muzicala corespunzatoare (teoreticd si practicd), gestica dirijoralda adecvata,
capacitatea de a stabili, formula si justifica cerintele interpretarii, calitati afectiv-volitive si
morale, prestanta si tinuta in fata colectivului.

Pregatirea muzicala corespunzatoare consta in:

v’ Capacitatea de a descifra si analiza lucrari muzicale;
v' de a alege modul insusirii pieselor muzicale, tindnd cont de structurd, caracter si
dificultate;

121



Capacitatea de a exemplifica vocal sau instrumental ceea ce urmeaza a fi insusit de
formatia coralg;

Calitati ale auzului melodic, ale simtului ritmic si armonic, al memoriei muzicale,
necesare receptarii si intepretarii lucrarilor corale;

Capacitatea de a transmite ideile si sentimentele ascunse in valoarea pieselor abordate;
estica dirijorala adecvata (cunostinte teoretice de dirijat, dublate de deprinderi formate
prin exercitii de tactare a diferitelor masuri, marcare a intrarilor, a incheierilor, intrarea
si iesirea din fermate, elemente de expresie etc.);

Capacitatea de a stabili, formula si justifica cerintele interpretarii derivate din continutul
textual si muzical al piesei, abordandu-se tehnica de lucru adecvata. Instructorul trebuie
sa stie precis ce, cat si cum cere ansamblului, pentru a obtine unitatea de gandire si
simtire a membrilor componenti;

Calitati afectiv-volitive si morale (puterea dirijorului de a mobiliza, de a antrena
colectivul printr-o atmosfera placutd, plina de bucurie si satisfactie a lucrului Tn comun.
Dirijorul trebuie sa fie perseverant, sa aiba vointa, sa fie un bun organizator,
intransigent, dar nu rigid, entuziast si optimist);

Prestanta si tinuta in fata colectivului depind de calitatile enumerate mai sus,
concretizandu-se in pozitia corecta a corpului si mainilor, miscarea eleganta a bratelor,
mimica expresiva, tinuta vestimentara sobra si adecvata;

Cunoasterea modului Tn care se face selectarea vocilor copiilor. Astfel, selectionarea se
va face cu grija si tact, fard a-i descuraja pe cei mai putin dotati (acestia pot fi antrenati
n alte activitati, potrivit aptitudinilor pe care le au). Copiii trebuie sa aiba auz muzical si
voce frumoasa, fiind repartizati pe doua sau trei voci, in functie de ambitus si timbru. De
exemplu, cei cu timbrul luminos, cristalin si cu extinderea vocii pana la Mi2, vor fi grupati
la vocea |, iar cei cu vocea mai vibratd, mai plina si cu extinderea in jos pana la Si din
octava mica, la vocea a doua si a treia dupa caz.

10.5 Repertoriul abordat

Tn alegerea repertoriului se cere din partea responsabilului muzical, sa cunoasca

foarte bine posibilitatile vocale ale copiilor, sa cunoasca particularitatile fiecarei varste, sa
tina cont de faptul ca vocea copiilor este in formare (cel mai evident la bdieti, schimbarea
vocii).
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Selectarea pieselor pentru cor se face dupa urmatoarele criterii :
accesibilitate care constd Tn respectarea capacitatilor muzicale ale copiilor (structura
ritmica si/sau polifonicd a pieselor, linia melodicd sa nu depaseasca ambitusul vocii
copiilor, continutul de idei sa faca parte din sfera de preocupari ale copiilor, iar textul sa
fie inteligibil);
valoare artistica ce rezulta din Tmbinarea perfecta a textului cu muzica (concordanta
dintre continutul de idei al textului si caracterul melodiei, dintre vers si fraza muzicala,
dintre accentele limbii vorbite si accentele muzicale);
Valoare educativa ce reiese din continutul ideilor si sentimentelor ce se desprind din
text si melodie;
Valoarea didactica desprinsa din nsusirea cantecelor cu diferite tematici, optimizand
atat procesul de educatie muzicala, cat si pe cel de educatie moral-religioasa,
contribuind atat la dezvoltarea simtului estetic, cat si la formarea personalitatii copiilor.



10.6 Repetitiile pentru copii

Pregatirea formatiilor muzicale se face in repetitii. Este bine ca desfasurarea lor sa se
faca de fiecare data in aceeasi zi a saptamnii, la aceeasi ora (se va alege o ora potrivita, cand
copiii sa nu fie obositi, flamanzi sau imediat dupa masa), in aceeasi sala (pentru a se forma
deprinderi de munca programata, sustinuta).

Tn timpul repetitiilor se vor pastra aceleasi locuri. Activitatea debuteazd cu un
moment organizatoric in care au loc exercitiile de cultura vocald, ce vizeaza urmatoarele
obiective: tinuta corpului, respiratia costo-diafragmala, dictia corecta, emisia prin intonarea
directd, fara apogiaturi a sunetelor maleabilitatea si extensia ambitusului vocal prin exercitii
(vocalize ce pornesc de la tertd, cvinta , pana la octava).

Pasul urmator poate fi repetarea unui cantec deja cunoscut si apoi se va trece la
prezentarea cantecului nou, care urmeaza a fi interpretat model de catre instructor sau
audiat intr-o interpretare de pe CD. Cantecul se va insusi de catre copii astfel: Tntai
exersarea lui pe fragmente, apoi integral.

Consolidarea se va face prin diferite procedee in cateva repetitii, fiecare reluare
aducand un nou salt calitativ: acuratete, interpretare in nuanta potrivita continutului
textului si mai ales al caracterului melodiei. Se va tine astfel cont de: corectitudinea liniilor
melodice, claritate, emisie frumoasa, respiratie, mimica adecvata.

Instructorul trebuie sa respecte riguros tehnica de lucru pentru eficienta maxima, sa
aiba o atitudine activa, urmarind permanent corectitudinea executiei si participarea
constienta a tuturor copiilor.

Repetitia este o activitate care solicita efort atat din partea dirijorului, cat si a
copiilor, efort ce trebuie compensat prin satisfactia unei interpretari reusite. De asemenea,
ei trebuie mereu constientizati ca aceasta activitate contine un mesaj care va ajunge la
inimile ascultatorilor, determinandu-i astfel sa aduca lauda lui Dumnezeu.

Tn cadrul repetitiilor, munca este anevoioasa si cere rabdare, deoarece rezultatul
apare uneori dupa un numar mare de repetitii si reludri. Plictiseala si oboseala ce se
instaleaza Tn randul coristilor (copii, tineri), poate fi inlaturata prin alegerea unei tehnici
didactice adecvate, prin care dirijorul trebuie sa reuseasca sa creeze unitate si colaborare
creatoare intre el si cor, precum si intre coristi.

10.7 Modalitati eficiente in slujirea copiilor

Daca ne referim la perioada prenotatiei — dupa caz, in functie de varsta — se vor
folosi diferite modalitati pentru formarea priceperilor si deprinderilor muzicale (melodice,
ritmice, dinamice, de intelegere a continutului cantecelor). Acestea vor fi asociate cu jocul
muzical, cu utilizarea unor instrumente muzicale (precum blockflote, triola, muzicuta,
instrumente de percutie, jucdrii muzicale etc.). De asemenea, pot fi folosite mijloace audio-
vizuale (CD-uri, DVD-uri etc.), materiale ilustrative (planse, machete, mulaje etc.). Tn functie
de sarcina muzicald urmarita jocul muzical poate fi: melodic si/sau ritmic. Cu ajutorul lui se
poate insista si rezolva anumite probleme ce tin de cultura vocald, expresie, melodica si
ritmica. Toate aceastea contribuie semnificativ la optimizarea procesului de educatie
muzicald si dinamizeaza activitatea de cantare.

Pentru o eficienta cat mai mare in educatia muzicala a copiilor, intreaga activitate de
repetitie trebuie sa fie foarte bine organizata de catre indrumator. El va putea astfel, sa
detina controlul necesar desasurarii activitatilor muzicale in conditii optime si va putea
imprima un stil de lucru placut prin abilitate si rabdare.
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Concluzie

Educatia muzicald este o conditie sine qua non a dezvoltarii integrale a copilului si de
aceea merita orice efort din partea formatorilor. Ea poate fi facuta de cdtre persoane
avizate (profesori, educatori, Tnvatatori), dar si de persoane talentate si care doresc sa se
pregateasca pentru aceasta activitate, avand chemarea lui Dumnezeu, talantul incredintat
pe care vor sa-l puna la schimbator. Investitia sufleteasca si de timp in formarea si educarea
copiilor va fi o binecuvantare cu multe rezultate si care va aduce roade pentru vesnicie.

Dumnezeu ne-a inzestrat cu sensibilitate, iar formarea si intretinerea acesteia
constituie efectul benefic al muzicii. ,Cu cat copilul va fi mai atras spre muzica, cu atat mai
mult el va deveni beneficiarul emotiilor artistice. Muzica va fi pentru el un izvor curat de
munte care, pe unde trece, face sa rodeasca pamantul si, cu timpul, modeleaza chiar si
piatra. Ea i va fi prietenul credincios, nedespartit la bine si la rau, va fi substanta care ii va
purifica sufletul.” (Lupu, Jean, Educarea auzului muzical dificil, pag. 17, Editura Muzicala,
Bucuresti — 1988)

Tnchei aceste succinte concluzii cu cateva dintre cele mai semnificative si profund
umane idei din gandirea filozofica si estetica a tuturor timpurilor exprimate de George
Enescu, referitor la efectele muzicii asupra omului: ,,Menirea sfanta a muzicii este sa stinga
urile, sa potoleasca patimile si sa apropie inimile intr-o calda infratire” si ,,...muzica este un
grai izvorat din inima si menit sa aduca dragoste si infratire printre cei pe care ii despart
credinte si obiceiuri deosebite.”

de Dorina Cascaval
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Capitolul 11. Cantul cu sala

Introducere

S-a constat ca din timpuri stravechi muzica si cantarea au constituit un mijloc practic
de legatura cu lumea care este mai presus de simturi. Prin graiul nemijlocit exprimat prin
felurite stari sufletesti, prin limba naturala si universald, omul a izbutit sa intre in legatura cu
Dumnezeu. La numeroase civilizatii antice, muzica era considerata chiar o stiinta sacra.
Filozofii greci din antichitate, credeau ca muzica poate sa vindece atat sufletul cat si trupul.

Istoria pastreza pentru Reforma, privilegiul introducerii cantarii comune n biserica.
Reformatorul german Martin Luther, el insusi muzician, era de parere ca muzica poate
deveni un instrument misionar foarte puternic pentru raspandirea mesajului Evangheliei. El
a spus: ,Voi indlta din toatad inima acest dar pretios pe care ni I-a dat Dumenezeu in arta
muzicald... Muzica trebuie socotita secundara doar Cuvantului lui Dumnezeu."

Muzica detine rolul de capetenie in practica vietii crestine, de aceea vom discuta in
continuare despre rolul cantului din cadrul serviciilor divine.

11.1 Rolul cantului cu sala si importanta acestuia

Cantarea n biserica are un rol important deoarece, asemenea rugdciunii publice,
avem partasie cu Dumnezeu si Tmpreuna simtire cu ceilalti credinciosi. Cantul cu sala este
modul prin care ne inchindm lui Dumnezeu in unitate. Cantul poate fi considerat o
rugaciune, o marturie, o cerere, o marturisire de credintd, poate fi lauda la adresa lui
Dumnezeu, poate fi o multumire etc.

Se spune ca Reforma a devenit atat de populara tocmai prin intermediul acestor
cantece, pentru ca prin ele se facea cunoscuta doctrina protestanta.

Jean Calvin considera cantul si muzica drept daruri speciale date de Dumnezeu. Din
aceasta cauza, omul crestin poate sa le foloseasca spre slavirea lui Dumnezeu, dar
subordonandu-le in mod consecvent propovaduirii Evangheliei. Cantarea cu intreaga
comunitate este bine sa se desfasoare in limba materna pentru a putea fi intelesa de toata
lumea.

Calvin afirma ca Dumnezeu trebuie laudat si respectat prin cantari. El considera ca
pentru adunare, cei mai buni sunt psalmii, iar omul trebuie sa cante cu inima si cu limba.

Toth Kalman, spune despre invatatura lui Calvin despre muzica si cantul adunarii:

- Muzica si cantul sunt daruri aduse lui Dumnezeu, iar Dumnezeu doreste ca El sa
fie laudat cu acestea;

- Tn liturghie (serviciul divin), Dumnezeu i vorbeste adundrii prin Sfanta
Evanghelie, iar adunarea ii raspunde prin muzica. Astfel muzica si cantul devin
marturisirea credintei adunarii;

- Cantecul este incurajare, atunci cand omul se afla in tristete, in pacate, cand este
bolnav sau descurajat;

- Cantecul sa se faca cu limba, cu inima si cu sufletul;

- Copiii si tineri trebuie sa invete sa cante laude lui Dumnezeu;

- Cantarea se desfasoara cu intreaga adunare.

Psalmul 150:6 ne indeamna ca tot ce are suflare sa laude pe Domnul. Martin Luther
de asemenea considera ca psalmii stau la baza cantecelor adunarii. El a vazut in cantecele
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bisericesti unealta cea mai potrivita pentru lucrarea credinciosilor in cadrul unei slujbe. Lui
Dumnezeu 1ii place sa auda glasul omenesc, care intoneaza muzica divind, pornita dintr-o
inima plind de multumire si recunostinta.

Cu ocazia sfintirii bisericii din Torgua, Luther a spus: ,La slujbd nu trebuie sa se
intdample nimic altceva, decat sa se auda Cuvantul lui Dumnezeu, iar noi sa-i raspundem cu
rugaciunile si cantecele noastre."

Muzica de inchinare ne indreapta gandurile spre tot ce este mai nobil si mai bun,
adica spre Dumnezeu. Ea nu trebuie sa se adreseze impulsurilor noastre josnice, ci spiritului
intelectului noastru.

Textul imnurilor trebuie sa fie in armonie cu melodia si este menit sa ne inalte
spiritual, sa eleveze gandirea si sa ne transmita dorul de Dumnezeu, de Cel care a facut atat
de mult pentru noi. In inchinare, avem nevoie de muzica aceea care ne inilt3 gandurile, care
ne duce la piciorul crucii si care ne constientizeaza de mantuirea noastrd prin Hristos. In
centrul cantarii de lauda si de adorare se afla Domnul Isus, Creator si Rascumparator. Daca
fiintele ceresti canta despre aceste lucruri, cu cat mai mult ar trebui sa cantam noi despre
ele...

Muzica are puterea de a atinge sufletul si de a impresiona asa cum nu reusesc s-0
faca alte forme de comunicare. Cand este curatad si buna, muzica ne inalta in prezenta lui
Dumnezeu. Muzica sacrad raspunde nevoilor spirituale Tn relatia omului cu divinitatea, aceste
nevoi fiind adorarea, lauda, pocdinta si rugaciunea.

David, in Psalmi, ne indeamna adesea la cantare: "Cantati Domnului o cantare noua!
Cantati Domnului toti locuitorii pamantului!" (Psalmul 96:1). El considera ca atat inchinarea,
cat si cantarea si lauda sunt esentiale pentru viata si pentru experienta lui cu Dumnezeu.
Dupa exemplul lui, cantarile si rugaciunile noastre ar trebui sa fie patrunse de simtamantul
de veneratie fata de Dumnezeu si sa-L |asam sa ne fie Prieten si Mantuitor personal.

Cantarea cu toata biserica trebuie sa fie incurajatda pentru a putea deveni un
moment de maxima delectare spirituald, o jertfa de lauda de un placut miros inaintea lui
Dumnezeu, fara cusur, ca toate celelalte jertfe. Exemplul ingerilor, care canta impreuna, se
bucura si simt impreuna cu Dumnezeu si cu omul, trebuie sa ne insoteasca. La cantare nu
trebuie sa participe doar un numar restrans de persoane ci, ori de cate ori este posibil, sa
participe intreaga adunare.

Muzica servicilor divine trebuie sa acopere o gama larga de stdri sufletesti si de
sentimente crestine. Astfel cantarea, cat si predica, trebuie sa raspunda unor nevoi
spirituale variate ale inchinatorilor, cum ar fi: lauda, inchinarea, adorarea, multumirea adusa
lui Dumnezeu, pocdinta, regretul, hotararea de indreptare, cererea de iertare, implorarea
harului ceresc, meditatia sfantd, autocercetarea, autocunoasterea, bucuria fagaduintelor,
fericita nadejde a revenirii lui Isus, indemn la lucrarea misionara, chemarea la impacare cu
Dumnezeu, experienta convertirii povestita altora prin cantare etc. Doar prin muzica sacra
autentica, mesajul evanghelic este amplificat si poate fi fixat in memoria afectiva, mai
puternic decat orice mijloc oratoric.

Unele persoane au darul deosebit de a canta si sunt cazuri cand o solie speciala este
facuta cunoscuta prin cantare, fie de catre o singura persoana, fie de mai multe.

Tn adunirile primilor crestini, intalnim trei categorii de muzica religioasd care
acopera toate nevoile si toate aspectele privind relatia omului cu Dumnezeu: psalmul,
cantdrile de lauda si cantarile duhovnicesti.

- Psalmii raspund nevoii de rugdciune, de pocadintd, de meditatie, de autocercetare,
de evocare a faptelor si a minunilor savarsite de Dumnezeu in istoria poporului evreu.
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- Prin cantadri de lauda se inteleg atat psalmii de lauda cat si o serie de cantari noi, cu
subiecte privind jertfa lui Hristos si cantari de multumire.

- Cantarile duhovnicesti cuprind experienta convertirii, a nasterii din nou, a eliberarii
de sub jugul legii ceremoniale.

Cantul cu sala daca este folosit ca un dar pretios, conceput sa inalte gandurile prin
temele lui nobile si Tnaltatoare, sa inspire si sa conduca sufletul spre divinitate, atunci
efectele benefice ale acestuia nu vor intarzia sa apara. Cantul cu sala fiind ca o rugdciune si
folosit pentru a impresiona inima cu adevar spiritual, uneste sufletele celor prezenti la actul
de inchinare, ii motiveaza la actiune in vederea studiului si propovaduirii valorilor spirituale.
Acesta are si rolul de a desfiinta barierele dintre noi, ajutandu-ne sa intelegem mai bine ca
avem acelasi Tata Ceresc si alelasi Mantuitor, Isus Hristos, care a murit pentru toti oamenii,
indiferent de pozitia noastra sociald, culturala sau etnicd, pe care le detine fiecare dintre
noi. Cantarea impreuna ne ajuta sa ne integram mai bine in biserica. Implicarea noastra, a
tinerilor, a batranilor, dar si a copiilor ne aduce in legatura mai stransa cu Dumnezeu si unul
cu celalalt.

11.2 Rolul unei persoane in conducerea congregatiei

Rolul unei persoane care conduce poporul in lucrarea muzicala se intalneste inca din
timpul Vechiului Testament. Dumnezeu este un Dumnezeu al ordinii si doreste ca toate
lucrurile sa fie de folos si spre binele semenilor. Chiar El a dat instructiuni cu privire la
lucrarea muzicala de la Templu si i-a inzestrat pe copiii Lui (Core si fiii sai) cu daruri muzicale
speciale. Acestia trebuiau sa-si puna talantii in slujba lui Dumnezeu pentru ca El sa poata fi
proslavit.

La trecerea Marii Rosii, ii gdsim pe toti barbatii lui Israel cantand dirijati de Moise, iar
pe toate femeile le gasim cantand, dirijate de Maria (Exod 15:1).

Ellen G. White subliniaza si ea rolul conducatorului sau al liderului muzical: ,Mi-au
fost aratate cete de ingeri care se aflau pe un careu mare, avand in mana fiecare cate o
harpa de aur... Un inger da tonul totdeauna, el atinge cel dintai harpa si incepe cantarea,
apoi se unesc toti Tngerii In muzica bogata si desavarsita a cerului" (Ellen G. White, Mdrturii
pentru comunitate, vol. |, Editura Viata si sanatate, Bucuresti — 1997).

Pentru noi, partdsia cu cerul incepe pe pamant. Aici deprindem tonalitatea laudei lui
Dumnezeu. In intalnirile care au loc, trebuie ales un numar de persoane care s cante.
Cantarea trebuie sa fie acompaniata cu talent de instrumente muzicale. S8 nu ne opunem
folosirii instrumentelor muzicale in lucrarea noastra. Aceasta parte a serviciului divin trebuie
sa fie condusa cu atentie, caci prin cantare se aduce lauda lui Dumnezeu.

Rolul persoanei sau al grupului de persoane care conduc adunarea in cantare este
acela de a da intrari exacte, de-a acorda si de-a sincroniza, dar nu in ultimul radnd, acela de a
da un mesaj clar, deslusit si bine inteles de toti cei prezenti, pentru a se putea canta cu
sufletul si cu mintea.

In vechime, gasim chiar din traditia iudaica, cantaretul principal care dadea tonul,
incepea si conducea efectiv cantarea. Canta el insusi versetele din psalmi, iar credinciosii din
biserica se uneau cu el, acompaniindu-l prin anumite refrene sau raspunsuri scurte ex.
Alleluia.

Aceasta persoana sau grup care conduce comunitatea trebuie sa insufleteasca
cantul, insistand pe cuvintele importante din textul pieselor muzicale, sa creeze starea
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potrivita fie de fericire, solemnitate etc. care sa fie in armonie cu mesajul cantecului. Acesta
trebuie sa vina cu propuneri de imnuri sau sa ceara propuneri din sala in momentele cand
nu se desfasoara serviciul divin dar oamenii sunt stransi pentru inchinare dar si in pauzele
din timpul Cinei si inaintea inceperii serviciului divin aici fiind in armonie cu tema ce
urmeaza a fi prezentata conducand la o mai buna intiparire in minte a mesajului ce urmeaza
sa fie prezentat.

11.3 Sugestii pentru persoana sau grupul de persoane care conduc biserica in cantare.
Calitati necesare si ce ar trebui sa faca

Cine primeste chemarea sa fie predicator, pastor sau sa faca lucrare pentru Domnul
are responsabilitatea sa se instruiasca, sa lucreze si sa dezvolte ce a primit de la Dumnezeu,
sa fie destoinic pentru lucrarea la care a fost chemat. Tot asa si persoana care conduce
biserica in cantare trebuie sa se pregateasca spiritual si profesional pentru aceasta pentru ca
lucrarea lui Dumnezeu se face cu bagare de seama, cu frica si cutremur, nu pentru slava
omeneasca, ci pentru folosul altora.

Nu este nimic mai nepotrivit decat sa vezi oameni nendscuti din nou, facand lucrarea
lui Dumnezeu. Oricat de buni, de talentati si de pregatiti sunt ei, trebuie mai intai sa fie
schimbati de Cuvant si de Duhul Sfant, si astfel sa inteleagad voia lui Dumnezeu, pentru ca
lucrarea lor sa fie spre slava lui Dumnezeu si spre zidirea bisericii. Cand omul este ndscut din
nou, el Tntelege ca trebuie sa fie servul lui Dumnezeu si ca trebuie sa faca lucrarea in
termenii Stapanului sau. Atunci nu va mai canta slava omeneasca, ci va fi folosit de Domnul
pentru mantuirea celor pierduti si pentru edificarea credinciosilor.

Un mod gresit de gandire este acela de-a canta ce ne place sau ce le place celor care
ne asculta. Biserica nu este un loc unde facem ce ne place ca sa ne simtim bine; acela ar
putea fi numit club. Biserica este arealul lui Dumnezeu, este locul unde omul trebuie sa
caute fata Domnului, in reverentd. Daca prietenia lumii este vrajmasie cu Dumnezeu, nu
avem motive sa credem ca-l aducem jertfe placute daca folosim metodele lumii. Daca lumea
si practicile ei ne despart de Dumnezeu, atunci trebuie sa-L Iasam pe El in centrul vietii si al
slujirii noastre, ca Dumnezeu sa gaseasca placere in ceea ce facem pentru El. Astfel Domnul
va revarsa binecuvantarile Lui asupra noastra.

Un paragraf frumos din ,,Muzica in biserica" de Daniel Branzei subliniaza: , Coardele
sufletului nostru sunt asemenea unei claviaturi de pian. Pot canta la ea si Dumnezeu si ...
diavolul! Este datoria noastra sa hotaram cui ii dam voie sa ne atinga... clapele".

Persoanele care conduc biserica in cantare trebuie sa fie inzestrate cu aptitudini
naturale cum ar fi: auzul muzical, simtul ritmic, memorie muzicald, forta de sugestie, simt
psihologic, temperament si calitati dobandite prin cultura generala in sensul acesta.

Trebuie sa se aleaga o muzica de calitate pentru ca gandurile noastre sa fie
indrumate spre Dumnezeu si spre oamenii care au nevoie de lumina si speranta mai mult
decat de satisfactii auditive de o clipa. Cantul trebuie sa fie consacrat pe deplin lui
Dumnezeu. Prudenta e cea mai buna atitudine pentru cel care este pus in situatia sa aleaga
0 muzicd adevdrata pentru servicile de inchinare, intr-o zi sfanta si intr-un loc sfant. Imnurile
trebuie sa fie potrivite ocaziei, nu cu tonuri funebre, ci melodii voioase si totusi solemne, sa
fie cunoscute, dar si simple si placute.

Trebuie sa fie o stransa legatura intre predicator si cei care se ocupa de conducerea
bisericii Tn cantare. Piesele muzicale trebuie alese in armonie cu mesajul vorbit; mare atentie
trebuie acordata alegerii unei cantari bune, care atat prin muzica, cat si text (care trebuie sa
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fie in armonie si sa aibe acelsi scop) sa inalte sufletele si sa le conduca la Cel ce ne-a creat si
S-a jertfit pentru noi. Putem alege piese muzicale care au in centrul atentiei lauda si
preamarirea Creatorului, inchinarea, adorarea, maretia, placerea spiritualda, pacea
sufleteascd, iertarea semenilor dar si pocdinta, autocercetarea, reculegerea, meditatia
religioasa, purificarea cugetelor, maretia divind; toate acestea fiind in armonie cu mesajul
transmis de vorbitor. S3 se sugereze folosirea unei dictii bune, care da sens cuvintelor si
idelor, agsa cum Dumnezeu ne-a dat un mesaj clar si deslusit prin Cuvantul Sau. Tot asa si noi
trebuie sa-l indltam rugaciunea, fie cantata, fie rostita, prin tonuri clare, intr-un mesaj care
sa fie bine Inteles atat de oameni cat si de mesagerii cerului.

Tn ce priveste grupul, cei care canta trebuie sd se straduiascd s3 cante in armonie. Ei
ar trebui sa dedice un timp pentru repetitii astfel incat sa poata folosi acest talent spre slava
lui Dumnezeu. Trebuie sa fie evitate manifestarile teatrale sau acceptul pus pe ceremonie.
Cantul cu sala sa nu semene cu un concert, ci cu un serviciu de inchinare prin cantec potrivit
unei adunadri religioase.

Muzica este o adevdrata comoara daca stim sa o folosim. Efectele ei benefice asupra
psihicului, sufletului si trupului se cunosc incda din antichitate. Dumnezeu sa ne dea
intelepciune ca sa folosim acest dar divin spre beneficiul nostru si al semenilor nostri,
ldudandu-L si Iasandu-L pe El sa ne calauzeasca in toate lucrurile.

Ca sugestie, avem un sfat foarte bun si util din partea Ellenei White, acela de a ne
cultiva vocea pentru a vorbi si a canta in asa fel, ca toti sa poata intelege ceea ce vrem sa
transmitem. Nu a canta cu voce tare este necesar si cu o intonatie clara, cu o exprimare si o
pronuntie corecte in tonuri clare, nu cu asprime si stridenta.

Cei care conduc trebuie sa cunoasca imnurile si sa indrume sala in mod
corespunzator. Sa aleaga imnuri portivite cu subiectul ce urmeaza sa fie prezentat. Sa se tina
cont de nivelul intelectual dar si cultural al celor din sala.

Acestia trebuie sa insufleteasca sala si sa traseze o cale precisa in ceea ce privestea
mesajul cantarii. Sa se puna accent pe o dictie buna care ajuta atat la o intelegere mai clara
a mesajului dar si o implicare mai profunda a sufletelor celor care canta. Este de preferat
chiar sa se dirijeze sala in timpul cantarii,aici ma refer la cantarile din timpul de pauza
inaintea inceperii serviciului divin dar si in timpul Sfintei Cine. Sa se dea intrari clare, tonul
cantarii sa fie potrivit cu posibilitatile vocale ale celor ce canta, aici este bine sa se aleaga
cantari in registrul mediu pentru a putea fi intonate de toti cei ce vor si pot sa cante.
Repertoriul ales de cei ce conduc sala sa fie unul actual care sa ne inalte la Cel ce ne-a salvat.
Este bine ca aceste cantari sa fie de bucurie, de reverenta si recunostinta la adresa
Mantuitorului dar si cantari de multumire in care intalnim experiente ce ne ajuta sa privim la
Hristos.

de Claudiana Calin
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Capitoul 12. Principii de lucru pentru textieri

»A cdnta la pian nu este greu deloc: trebuie sa apesi cu degetul potrivit, pe clapa
potrivitd, la timpul potrivit!” ,A scrie text, ce mare isprava? Trebuie sa pui cuvdntul potrivit
(silaba potrivitd) pe nota potrivitd, in forma potrivitd si cu sensul potrivit”.

A scrie text pentru muzica este cu mult mai greu decat a scrie versuri, deoarece pe
langa exigentele poetice, care sunt destul de flexibile si relative de altfel, trebuie sa ai in
vedere exigentele muzicale care sunt mai putin flexibile. Textierul trebuie sa stie a se integra
in atmosfera muzicii respective, astfel ca muzica si textul sa se potriveasca precum mana cu
manusga, dar si sa respecte accentele muzicale. Se pare cd, cel mai adesea, compozitorii de
imnuri sau cantdri crestine au compus muzicd pentru niste versuri scrise dinainte. In acest
caz, compozitorul trebuie sa respecte accentele din poezie si sa se inspire din tematica
acesteia pentru a scrie o muzica adecvata. Munca dificila a unui textier intervine Tnsa atunci
cand e nevoie de scris versuri dupa ce compozitorul a scris muzica, fie ca e vorba de o
melodie selectionata sau special scrisa pentru o tema data, fie ca e nevoie de traducerea unei
cantdri, al carei text este scris In alta limba. Dar situatia ideald este atunci cand melodia si
textul se scriu odata, si se conditioneaza reciproc, astfel fiind nevoie de o stransa colaborare
intre textier si compozitor. Cand compozitorul si textierul sunt una si aceeasi persoana, nu
mai sunt probleme.

Nota 1: Intelegerea notiunilor din acest capitol este imposibild fird exemplificdri. Vom
folosi exemple din 3 carti, astfel cd avem abrevierile: ICV = Imnuri Crestine Vechi, cu referire
la cartea de imnuri 1920; FL = Flori de Ldcrdmioare, cu referire al anexa aceleeasi cdrti de
imnuri; ICN = Imnuri Crestine Noi cu referire la cartea de imnuri 2006, iar CC se referd la
culegerea de Céntdri Crestine” — Bacdu, 2012.

Nota 2: Deoarece problema accentelor se discutd foarte mult in acest capitol, silaba
accentuatad dintr-un cuvént a fost evidentiata prin majuscule: si-LA-ba.

12.1 Notiuni generale

a) Grade de exigenta

Daca adoptam un grad foarte sever de exigenta, atunci vom lucra astfel incat sa nu
apara absolut nici un cuvant, fie el si secundar, cu accente gresite sau cu alte deficiente. Daca
adoptam un nivel putin mai scazut, atunci acceptam unele accente gresite, unele prescurtari
cu apostrof, unele alaturari de consoane mai dificil de cantat, etc., considerand ca acestea nu
deranjeaza. Chiar si in ce priveste semnele ortografice de exemplu, putem fi foarte scrupulosi
si, ca urmare, vom avea o aglomerare de virgule, sau putem fi mai flexibili, si vom avea mai
putine virgule. De retinut este ca, din punctul de vedere al exprimarii, adesea ne putem
permite mai multa indulgenta la un text cu idei de valoare, deoarece forta ideilor este aceea
care pune Tn umbra detaliile.

b) Cuvinte secundare si principale

Nivelul de exigenta este determinat si de diferenta pe care trebuie s-o facem intre
cuvintele principale de vorbire si cele secundare. De exemplu, intr-o propozitie de valoare
putem tolera un accent gresit pe o prepozitie, de exemplu: pen-TRU; 1an-GA; pa-NA. Daca
avem insa cuvinte principale de vorbire, un substantiv sau un verb, cu accente gresite, lucrul
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acesta deranjeaza foarte mult, pentru ca oricat ar fi ideea de valoroasa, accentul deranjeaza
si trebuie corectat.

De exemplu, la ,,Doamne, lasa-a Ta iubire” (ICV 15 = CC 354) , era verbul ,ce-
nseamNA” la strofa 2, cu accent gresit pe ultima silabd, precum si pronumele ,tiNE”, in
aceeasi situatie, care deranjeaza. Dar la ,De ce-ntarzii” (CC 404), in mdsura ternara, 9/8,
avem ,,DE-cat” cu accent gresit pe prima silaba, si a ramas neschimbat, fiind parte secundara
de vorbire, dar si estompat de accentul melodic pe a doua silaba (mersul ascendent al
melodiei). Chiar si la Tnceputul cantarii avem o problema identica: ,DE ce-ntarzii”.

c) Forta ideii fata de detalii

S-a amintit mai Tnainte de situatia in care o idee este atat de bine construita ca
exprimare, atat de valoroasa, incat o acceptam, chiar avand, de exemplu, un accent gresit pe
un cuvant secundar. Daca dorim sa corectam accentul gresit, sau o alta deficienta, ajungem
poate la o constructie tehnica , desavarsita”, dar am pierdut un vers deosebit, fiind afectata
eventual si identitatea cantarii.

La ,,0 cantare de marire” (CC 54), finalul ,valea plangeRIlI” are un accent gresit pe
ultima silaba, cu toate acestea, a-I modifica, ar insemna sa ne lipsim de niste versuri cu mare
forta de expresie: ,,Mai frumos, nici ingerii nu cdntd/ Ca acei din valea pléngerii”.

Un exemplu foarte bun este ,M-a cuprins un dor de casad”, (ICV 115 = ICN 551).
Cantarea aceasta a ramas nemodificata nu doar pentru a pastra identitatea unui imn foarte
cunoscut, ci pentru ca textul este exceptional. De exemplu, versul ,,Inima-mi se simte-atrasa
de iubirea lui Isus” are un accent gresit (,,i-ni-MA”), dar datorita frumusetii versului, a puterii
de expresie si a stilului elegant, literar, accentul trece in umbra. Tntr-un vers mai slab, mai
opac, orice deficienta iese in evidentd. Dar observati ca in fiecare vers din cantarea amintita
se simte inspiratia si o deosebita forta in exprimare, astfel ca micile cusururi nu deranjeaza
(strofa 1: un alt accent gresit, ,,cand voi MOS-teni”; strofa 2: regionalism ,sa vie”; strofa 3:
accente gresite ,SI-N-frunt”; , A-mintindu-mi”; frazare defectuoasa: ,...de-un cuvant /
(respiratie)/ din a Lui fagaduinta”).

d) Ce se aude, nu ce se vede

Un principiu important in lucrarea textelor este sa ne detasdam de ce se vede, si
eventual cu ochii inchisi, sa fim atenti la ce se aude. Cand ochii privesc cuvintele si modul lor
de scriere, acceptarea este mai permisiva. Dar atunci cand ascultam cuvintele, intrebandu-ne
ce intelege cineva care doar asculta ceea ce se canta, ne dam seama ca exprimarile ar trebui
sa fie mai clare, mai simple, mai directe. Obisnuinta cu anumite versuri poate sa fie atat de
mare incat sa nu observam, de exemplu, unele asa-numite ,ligamente”, aldturari de silabe
care duc la cuvinte noi, sau la asemanari sonore ciudate sau vulgare. Asemenea cacofoniilor
de care ne ferim ca de foc, trebuie sa ne ferim si de alte alaturari intamplatoare.

De exemplu, la ,As dori” (CC 7) era alaturarea ,,ne-bun”, in expresia ,,Doamne bun”, si
nu este deloc recomandabild, mai ales in legatura cu numele sau persoana Domnului.

La vechiul si foarte cantatul text de nunta, la vremea lui, ,Ceasul a sunat”, avem
alaturarea dintre primele doua cuvinte, de care cantaretii si-au dat seama tarziu, si au
acceptat o modificare.

La ,,Doamne, cum sa te gasesc” (CC 285), era expresia ,ruga-am adus”, care se aude
,rugam adus”, sau ,rug am adus”, de aceea eliziunile trebuie evitate, pe cat posibil, si toate
constructiile cu diverse prescurtari.
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La CC 153, avem expresia ,,ea ar vrea” pentru care ar fi nevoie de trei silabe, numai ca
aici era loc doar pentru doua silabe, si atunci autorul a comprimat expresia cu ajutorul
cratimei astfel: ,,ea-ar vrea”. Dar aceasta expresie se aude ,iar vrea”. Urechea nu poate vedea
ce este scris.

12.2 Cuvintele

a) Corectitudinea dogmatica, biblica

Unul din principiile importante trebuie sa fie corectitudinea doctrinala, sau
conformitatea cu mesajul Sfintei Scripturi.

La cantarea ,,Maria si Marta” (CC 253), erau versurile ,,Maria si Marta sunt doud surori
/ Ce-n rai isi petrec vesnicia”. Versul 3 vine sd accentueze ideea ,lar eu pe pdmdnt...”. Dupa
Biblie, raiul vine mai tarziu, atunci cand Domnul va face un pamant nou si un cer nou.

La cantarea ,,in Ghetsemani Isus” (CC 314) era versul , S8 mantuie El vrea / Pe om din
vesnic chin”. Doctrina chinurilor vesgnice nu este biblica.

La cantarea , Locui-vom noi vreodata” (CC 645 = ICV 82) era versul ,Legea Lui ce ne-a
impus”. Dupa cate cunoastem, Dumnezeu nu obliga, nu forteaza, nu sileste si nici nu impune.
Desi Legea trebuie pazita, si Domnul recomanda cu hotdrare ascultarea de Lege, totusi
expresia ,,ce ne-a impus” nu se potriveste cu caracterul lui Dumnezeu.

La cantarea , Preamariti pe Domnul slavei” (CC 63), era versul ,veniti... toti biruitorii,
toti nemuritorii”, dar, desi biruitorii vor primi corpuri glorificate, nemurirea ramane o insusire
doar a lui Dumnezeu.

La ,, Daca ceas de ceas”, (CC 527) la refren era versul: , Ai tdrie, sdvdrsesti minuni”, cu
referire la cel care se roagd. Poate ca ar exista un sens indirect al mesajului, si, din punctul
acesta de vedere am putea considera ca e vorba de o figura de vorbire, insa in felul in care
sunt construite primele doud versuri ale refrenului, rezultatul nu este prea fericit. in aceasta
situatie este mai de dorit exprimarea directd, pentru ca nu omul, ci Dumnezeu poate face
minuni.

La cantarea ,,Doamne sfinte” (ICV 314 = ICN 628) avem rugaciunea: ,Sd fim iertdtori
si buni ca s meritdm cununa”. Oricat de buni am fi noi, tot nu putem avea un merit personal,
in urma caruia sa dobandim cununa slavei. Toate meritele sunt ale lui Hristos, iar noi, ca
pacatosi, meritam doar moartea.

b) Vocabularul imnologic (biblic)

Pentru a-si Tmplini menirea, un text destinat sa fie cantat nu poate folosi cuvinte
inadecvate. Putem vorbi despre un ,vocabular imnologic”, referindu-ne la faptul ca doar
unele cuvinte se potrivesc pentru a fi cAntate, iar altele nu se potrivesc. Intr-o poezie puem sa
ne luam libertatea folosirii oricaror cuvinte, dar intr-un text cantat, mai ales un text religios,
nu avem aceasta libertate. Nu exista o regula dupa care sa stabilim care cuvinte fac parte din
vocabularul imnologic si care nu, doar bunul simt si Duhul lui Dumnezeu ne pot ajuta, precum
si exemplele ce urmeaza. Vocabularul imnologic mai poate fi inteles si prin faptul ca accepta
cu prioritate cuvinte ce se regasesc in Biblie. Folosirea unor cuvinte sau chiar a unor expresii
biblice, sau a unor aluzii la invataturi biblice, este de mare pret intr-un text destinat cantarii.
Altfel spus, vocabularul imnologic trebuie sa fie foarte apropiat de limbajul biblic.

La cantarea ,Departe-i patria” (CC 611), cuvantul ,fatal”, care era la strofa 4, nu
parea destul de potrivit din acest punct de vedere, apropiindu-se mai mult de prozaic.

133



La cantarea ,Uniti in ruga” (CC 129) apare cuvantul ,Rusalii”, evident nebiblic. De
aceea a fost inlocuit.

La ICV 38, 47, 69, 186, 297 si altele, avem cuvantul ,,sanul” care n-ar trebui sa faca
parte din vocabularul imnologic. S-a considerat insa a fi tolerabil, datorita expresiilor biblice
din Isaia 40,11; loan 1,18; loan 13,23. Prin urmare avem si aceasta situatie, in care anumite
cuvinte sunt si in Biblie, dar trebuie folosite mai cu discernamant.

La cantarea ,,Din stanca cea tare” (CC 355), a fost inlocuita expresia ,,ma fa”, care suna
urat, cu ,,sa fiu”. Este greu de definit ce inseamna ,,urat” in dreptul unor cuvinte si expresii, si
nu putem stabili ca un principiu ca ,trebuie sa ne ferim de ceea ce suna urat”, totusi aceasta
este realitatea si adesea spunem ca ,,suna urat”. Despre unele constructii cu cratima putem
spune ca suna urat, de exemplu ,viat-oi parasi” care se doreste a fi ,viata voi parasi” (CC
539). Uneori, vocala ,i” sund urdt cand este pus3 pe o notd accentuatd: ,I...{i doresc” (CC
754).

La CC 12 avem cuvinte si expresii din Psalmul 103: ,Binecuvanteaza suflete pe
Domnul”; ,pe aripi de vultur”, etc. Aceeasi situatie cu alte cantari care preiau idei din psalmi
sau alte pasaje biblice, cu rezultat benefic: (CC: 35, 41,42, 512, 654 ).

c) Sensul gresit al unor cuvinte si expresii

La cantarea ,Flori frumoase” (CC 238), era versul ,griji nevoi s-adun din greu” unde
observam si forma gresita a verbului (,adun”, in loc de , aduna”), dar avem expresia ,din
greu” cu sens gresit: aici se doreste a inseamna ,la greu”, adica se aduna noian, mult, dar, de
fapt, pare ca si cum grijile si nevoile se aduna foarte greu, ceea ce nu este adevarat.

La cantarea ,Stai tare-n ispite” (ICV 150 = ICN), ,vesnic bdrbat”, era o expresie
ciudata, deoarece cuvantul ,vesnic” nu este folosit cu sensul lui adecvat. Ideea este de
barbatie, de tarie, si a fost pastrata prin inlocuirea lui ,,vesnic” cu ,vajnic”. In aceeasi situatie
apare si cuvantul ,destramat”, care a fost Tnlocuit cu ,ne-nfranat” (ca sa nu fie chiar
"desfranat”...)

La CC 384, avem la strofa 2, versul: ,Nimeni n-a iubit mai mult”, cu referire, sigur, la
Domnul Hristos. Totusi acest vers este precedat de versurile: , Te-am ales, Te-am ales, Dintre
mii si mii de mii Te-am ales!” si In aceasta succesiune a ideilor, deoarece subiectul este , EU”,
care Te-am ales, si alegerea n-a fost usoara, pentru ca Te-am ales dintre mii si mii, atunci
urmeaza versul ,Nimeni n-a iubit mai mult”. Despre cine e vorba? Despre mine, si atunci
cantarea devine o lauda pentru alegerea mea, pentru iubirea mea fata de El.

La CC 558 era versul ,Pace avem in clipa cand murim”, care, exprimat pe melodia
respectiva, cu accentul pe ,avem”, ne conduce la ideea ca nu avem pace altcandva, decat in
clipa cand murim. Daca accentul muzical ar fi fost pus pe ,,pace”, atunci s-ar ajuns la un sens
corect: ,in clipa cdnd murim avem pace”. Pentru sens corect s-a modificat astfel: ,Pacem
avem si-n clipa cand murim”, dupa ce in strofa anterioara s-a spus ca avem pace cand suntem
iertati si cand trecem prin dureri.

La ICV 238 = ICN 693, era expresia ,de cand te-ai pomenit” care inseamna in mod
normal ,de cand ai aparut pe pamant”, dar aici vrea sa spuna ,de cand te-ai trezit”. Sensul
gresit este evident.

d) Adverbele

La cantarea ,Ce bucurie!” (CC 398) era versul ,Cdntati azi cu noi bucuros”, unde
,bucuros” ar putea fi considerat adverb de mod, Tnsemnand ,cu bucurie” si rimeaza cu
Hristos, din versul 2; totusi este destul de incomoda expresia ,cantati bucuros”, si exista
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tendinta de a pronunta ,cantati bucurosi”, in plus, se simte si fortarea pentru rima.
Asemenea situatii ar trebui evitate.

Aceeasi situatie o avem si la ,Vin’ la Isus azi” (ICV 70 = ICN 457), la refren, unde
»curat” apare ca adverb si totdeauna exista tendinta de a canta ,Fericiti vom fi atunci, curati”,
de aceea, s-a ales modificarea persoanei: , Fericit voi fi atunci, curat”.

La cantarea ,,Eu nu cunosc”, (CC 539) ultima strofd, apare o problema regasita si in
alte imnuri, in legatura cu ortografia unor adverbe: , Defel” se scrie legat, ca si ,,deloc”. Se
scrie si dezlegat, dar Tn alte situatii (de pilda cand vrem sa afirmam ca adverbele sunt de mai
multe feluri: de loc, de timp, de spatiu, etc). Tot la fel, adverbul ,intruna” se scrie legat, cu
intelesul de mereu, necontenit. Dezlegat, are un alt sens, anume cand este opus lui,,in doua”
sau ,in trei”, ca intr-o propozitie regasita chiar in acest material: ,strofa 4 si 5 se concentreazad
intr-una singurd”.

e) Majusculele
Un alt aspect al scrierii corecte apare in legatura cu majusculele si cu numele

persoanelor divine. Numele persoanelor divine trebuie scrise cu majuscule: Dumnezeu, Tatal,
Fiul, Isus Hristos si Duhul Sfant. Tn cazul Duhului Sfant, trebuie scris cu majusculd si ,,Duhul”,
precum si ,Sfant” deoarece ,sfant” nu este doar adjectiv ci este chiar numele Lui. Tot la fel,
pronumele personale care se refera la persoanele divine trebuie scrise cu majuscule: El, Tu,
Tie, Ta, T4u, Sa, Su, Lui, 1, Cel, Acel, Se, S-a, etc.

Din dorinta de a trata cu respect pe Dumnezeu, de multe ori se ajunge in situatia de a
scrie cu majuscula si alte lucruri care apartin lui Dumnezeu, dar nu tot ce apartine lui
Dumnezeu trebuie scris cu initiala majusculd. De exemplu, nu este necesar sa scriem cu
majusculd: mana, fata, ochiul, urechea lui Dumnezeu, etc. O aglomerare de majuscule nu este
de nici un folos.

Cuvintele ,Creatorul” si ,,Atotstapanitorul”, etc., trebuie scrise cu majuscule, mai ales
atunci cand apar pe pozitie de subiect, ca in situatia din ICV 11, unde avem ,Preasfinte
Creator”. Totusi aici este o alta greseald, si anume scrierea lui ,Prea sfant” dezlegat. Cuvantul
»prea” se scrie dezlegat de ceea ce urmeaza cand avem sensul de mult, exces, etc. (un vas
prea plin, o masura prea plina, desi si ,,preaplin” se scrie legat cand e vorba de un element de
instalatii). Tn cazul lui Dumnezeu nu se poate spune cd este ,prea sfant”, adicd ,mult peste
necesar”, dar se poate spune ca este ,preasfant”, legat, in sensul de foarte sfant. Tot la fel, ar
trebui sa scriem despre Dumnezeu ca este ,preabun”, ,preamarit”, etc.

La ICV 194, 195, si altele despre Sabat, cuvantul ,Sabat” apare cu majuscula, si asa
este obisnuinta, si am resimti ca o lipsa de respect scrierea fara majusculd a acestei institutii
binecuvantate de Dumnezeu. Totusi a scrie ,Sabat Sfant”, adica si cuvantul ,sfant” de langa
Sabat, tot cu majuscula, este o exagerare.

La CC 141, la strofa 2, avem ,,Cuvantul” cu majusculd, cu referire la Biblie, si e necesar
sa-l scriem asa. Totusi, nu totdeauna un ,,cuvant” al lui Dumnezeu se refera la Biblie, si atunci
nu trebuie scris cu majuscula. De exemplu in propozitia ,El va linisti furtuna de rosteste un
cuvant”, cuvantul nu are nevoie de majuscula. La ICV 115, strofa 3, avem versul ,amintindu-
mi de-un Cuvant din a Lui fagaduinta”, dar ,,cuvantul” nu are nevoie de majusculd deoarece
nu e vorba de ,Cuvantul lui Dumnezeu”, Biblia, ci de ,,un” cuvant, deci substantiv comun cu
articol nehotarat.

La ICV 36, larefren, mai apare si cuvantul ,Mangaietorul” cu referire la Duhul Sfant, si
atunci e normal sa-l scriem cu majuscula, fiind intarit prin expresia ,, Acel Mangaietor”.
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Tn multe imnuri este vorba despre locurile ceresti prezente sau viitoare: Paradis, Rai,
Eden, Canaan, impd&ratia lui Dumnezeu, Regat, Cetatea, Orasul, Sion, Tara de sus, Patria de
sus, etc. De regula, ele se scriu cu majusculd, spre a le deosebi de locurile pamantesti
exprimate prin aceleasi cuvinte (oras, tara, patrie, etc).

La cantarea ,Pentru soarele-auriu” (CC 62) avem ,Lege”, cu majusculd, si e bine sa
scriem asa, deoarece e vorba de Legea lui Dumnezeu, cea sfanta, singura portiune din
Scripturd care a fost scrisd chiar de Dumnezeu cu degetul S3u. intr-o anumits discutie s-a pus
intrebarea de ce , Legea” apare scrisa cu majuscula, iar ,harul” cu literd mica? Este Legea mai
mare decat Harul? Raspunsul este ca nu majuscula sau minuscula face un cuvant mai
important decat altul. Legea e foarte buna si importantd, Harul e foarte bun si important.
Probabil ca s-a mostenit un anumit fel de scriere de la varianta lui Cornilescu a Bibliei pe care
o folosim in general. n aceast3 versiune, Legea apare cu literd mare, iar harul apare cu literd
mica. Totusi nu ar fi rdu sa scriem si Harul cu majuscula. Este doar neobisnuit, dar ne putem
obisnui...

f) Forma gresita a unor cuvinte si expresii

La CC 20 era dezacordul ,fiecare dau”, corect: ,fiecare da”.

La CC 258, era expresia ,,crucea care-o sui”, cand corect este ,,pe care-o sui”.

La ICV 23, strofa 1, avem cuvantul ,,masur”, incorect folosit, in loc de ,masor”.

La ICV 27 strofa 1, avem ,indrepteaza”, forma invechita pentru actualul ,indreapta”.
Asemenea arhaisme sunt percepute acum ca incorecte.

La ICV 44, primul vers era: ,,Oare n-ati aflat voi incd cét e bldnd si iubitor?” Tn afara de
cacofonia discutata la locul ei, avem expresia ,,cat e bland” care este incorecta datorita lipsei
lui ,de”. Corect este ,Cat e de bland”.

La ICV 48 era versul ,,Nimic in mine-i bun”, care incalcad, ceea ce numim in limba
romana, ,legea dublei negatii”. Corect este ,,Nimic in mine nu este bun”.

La ICV 76, strofa 2, era expresia ,,se-ncred lorusi”, adicd ,lor”. n afard de accentul pe
dos ,lo-RUSI”, discutam aici de faptul ca expresia ,,se-ncred lor” nu este corecta ca dativ.
Corect ar fi ,se incredinteaza lor” sau ,se incredinteaza Lui”. Corect de asemenea ar fi ,se
incred in ei ingisi”, si acesta este sensul dorit aici, dar ,lorusi” este incorect. La ICN 68 s-a ales
varianta ,,se-nchina lor”.

La ICV 77, forma ,scantie”, cu accent pe ,scan-Tl-e”, pentru verbul ,scanteiaza”, nu
este corecta.

La ICV 78, strofa 3, verbul ,voi ramanea” nu este corect ca forma. Corect: ,voi
ramane”.

La ICV 93 avem titlul/primul vers: ,Nu urma ispitei”. Corect ar fi fost ,,Nu urma ispita”
sau,,Nu ceda ispitei”, aceasta din urma fiind varianta aleasa pentru ICN 293.

La ICV 194, avem versul ,,Cand vad pe cer stele cum luce”, unde verbul ,luce” nu este
corect folosit. El este de fapt o prescurtare cam neobignuita, totusi, sa zicem tolerabila,
pentru ,luceste”, dar aici vorbim de un plural, ,,stele”. Daca ar fi o stea care ,luce”, ar fi mers,
dar expresia ,,stelele luce”, nu merge, mai degraba , stelele luc”...

La ICV 205, strofa 1, avem cuvantul , balbatai”, nu doar ciudat, dar incorect pentru
limba actuala, preluat si in cartea veche fara note. E clar ca e vorba de ,valvatai”.

La ICV 224 avem la strofa 1, forma incorecta ,, mosafirul” in loc de ,musafirul”, iar la
strofa 5, expresia ,,ce fel au sa mearga”, in loc de forma corecta ,,in ce fel au sa mearga”.

La CC 790 a fost o lipsa grava de acord gramatical: ,Ele balsam are”.
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g) Conotatiile negative (vulgare)

Unele cuvinte sau expresii, folosite cu un anumit sens, pot avea si alte semnificatii
(conotatii) nedorite, si uneori chiar vulgare, mai ales pentru cei cu imaginatie bogata. Pe cat
posibil, este bine sa ne ferim de expresii care ar putea avea astfel de sensuri colaterale.

La ICV 327, versul ,,si cdnd cu mdna ma mdngdi” a fost inlocuit la CC 212, cu versul ,si
cdnd cu mild md mdngdi”; la fel, la ICV 186 expresia ,,cu mana te mangaie” a fost eliminata si
Tnlocuita in ICN 466 cu expresia ,,Ca o0 mama te mangaie”, deoarece mangaierile ,,cu mana”
pot avea conotatii nepotrivite.

La ICV 344, era cuvantul ,penis”, cu sensul de penaj, totalitatea penelor, dar, pentru
acelasi motiv, (cuvinte paronime), nu este de recomandat.lLa ICV 38, 47, 69, 186, 297, etc.,
apare cuvantul ,sanul”, despre care s-a discutat ca nefiind potrivit pentru vocabularul
imnologic.

La ICV 118, apare expresia ,vreau sa ma scap”, precum si ,pasarica”. Probabil, la
momentul scrierii, acestea nu deranjau, dar in vremea noastra nu pot trece neobservate si
necomentate.

La ICV 200, s-a discutat despre ,varsa” si despre ,drdgdstos” care ar putea avea
conotatii nedorite.

La ICV 231, expresia ,ne infierbanta” deranjeaza ca semnificatii secundare.

La ICV 275, si ICVC 299 apdrea expresia ,,cu legea ma-mpresoara”, si, respectiv ,ingeri
ne-mpresoara” care nu se potrivesc, deoarece verbul ,,a impresura” are conotatii negative:
Ostiririle dusmane te pot impresura, demonii, etc., dar nu legea sau Dumnezeu sau ingerii.
Verbul are in radacina particula ,pres” de la presiune, forta.

h) Pleonasmul

Pleonasmul/tautologia — este procedeul gresit de exprimare, constand in aldturarea
unor cuvinte care repeta inutil aceeasi idee.

La CC 9, strofa 2, avem un exemplu tipic: ,se "nalta-n sus” (nu se poate Tnalta si in
jos...)

La CC 620 era expresia ,ridica in sus”.

La ICV 18, strofa 6, avem alaturi cuvintele ,mereu, neincetat”, care au aceeasi
semnificatie; la ICV 26 ,,cu ochiul poti vedea”, (nu se poate vedea si cu urechea); la ICV 48
»doar numai”; la ICV 165 ,crescand in sus”; la ICV 181 ,increderea-mi mi-o pun” (repetarea
mi-mi); la ICV 252 ,,micul mielusel”; la ICV 284 ,spre cer in sus privesc”; la ICV 289 ,aripi
plutitoare”; la ICV 356 ,la arca iar reviu”; (daca ,iar” inseamna din nou, iar ,reviu” Tnseamna
vin din nou, atunci expresia suna: ,la arca din nou vin din nou”); la ICV 375 ,vesel si voios”; la
ICV 376 ,jos pe pamant”. La CC 744 era vorba de mama, ,,nume scump si drag”...

i) Arhaismele, neologismele

Arhaismele sunt cuvinte iesite din uz, dintre care, unele nici nu se mai inteleg, altele
doar invechite, care se inteleg, dar care, prin forma lor, devenita incorecta pentru limba
actuald, deranjeaza. La fel, neologismele (cuvintele noi) pot deranja, daca nu sunt folosite
intr-un context favorabil lor. Totusi, atat arhaismele cat si neologismele trebuie analizate de
la caz la caz; nu putem stabili legi generale. Uneori, arhaismele pot avea o anumita valoare
literard prin nuanta pe care o confera unui text vechi, si meritda pastrate, dar formele
incorecte ale acestora nu adauga valoare textului, ci, dimpotriva.

La ICV 245 (preluata la CC 106) era cuvantul ,Catam”, (in loc de ,cautam”) care
deranjeaza poate si pentru ca e chiar primul cuvant cu care incepe cantarea.
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La ICV 385 (CC 126) intalnim expresia ,carele esti in ceruri”, unde pronumelui relativ
,care” i s-a adaugat un fel de articol hotarat ,,-le”, incorect pentru limba actuala, desi poate fi
convenabil pentru numarul de silabe.

La ICV 127, forma invechita ,indrepteaza” a devenit incorecta pentru limba actuala.
Corect: ,indreapta”.

La ICV 90, ,,priincios” este un arhaism care se poate pastra deoarece nu e vorba de o
formd incorectd a cuvantului. Tnseamna ,favorabil” si este din familia verbului ,a prii”,
»prieste”, ,priincios”. A fost pastrat la ICV 2/ ICN 58.

La ICV 143 (CC 611) era cuvantul ,rezbel” cu varianta , razbe

III

, (razboi).

i) Regionalismele

Ca si arhaismele, si regionalismele deranjeaza, dar acestea din urma au un motiv in
plus sa fie evitate, datorita faptului ca, pentru vocabularul imnologic avem nevoie de cuvinte
care fac parte din limba literara, general acceptata pe tot teritoriul Romaniei.

,Oltenismele” sau ,,moldovenismele” pot avea o anumita valoare pentru zona folosirii
lor, dar ar trebui evitate intr-un text. Moldovenismele deranjeaza cel mai mult prin faptul ca
reprezinta forme poate incorecte (la ICV 45 ,viu” in loc de ,,vin”; la ICV 144 ,sa ne iee”; la ICV
163 ,sa ramaie”, etc). Oltenismele regasite in ICV sunt verbe la perfectul simplu, iar folosirea
lor, spre deosebire de moldovenisme, prezinta avantajul ca au silabe mai putine si se pot
folosi in loc de perfectul compus (Ex: in loc de ,,am fost”, cu 2 silabe, se poate spune ,fui”, cu
o singura silaba).

Prin faptul ca reprezinta un timp verbal corect din limba romana, oltenismele nu au
fost in mod categoric eliminate din imnuri, totusi, acolo unde muzicalitatea lor a fost
considerata dubioasa, au fost inlocuite.

La ICV 138, la strofa 1 s-au pastrat ,,murii” si ,jertfii”, dar la strofa 2, ,fui”, considerat
ca avand si o sonoritate inadecvata, a fost eliminat. A deranjat si faptul ca sunt la un loc prea
multe verbe la perfectul simplu.

La ICV 41, 57, 61, 121, 231, FL 55, etc., se gaseste verbul ,a cata”, (cat, cati, cata,
catam), un moldovenism care a fost eliminat datoritd formei sale fnvechite, devenita
incorecta.

La ICV 94 si 378, ,venisi” a fost eliminat; de asemenea, de la ICV 175 ,,chemasi”; de la
FL 28, ,stiui” si ,cunoscui” au fost Tnlocuite cu alte timpuri verbale.

k) Alaturari (muzicalitate)

Unul din principiile importante de care sa tinem seama in alcatuirea unui text este
sonoritatea sau muzicalitatea unui cuvant, a unei expresii sau a unei alaturari de cuvinte. De
cele mai multe ori, nu suntem atenti la felul ,cum se aude” o aldturare de cuvinte, sau o
expresie, deoarece avem in ochi ,cum se scrie”. De exemplu, la ICV 8 avem cuvintele ,de
cadere”, in care caz, cineva care nu vede textul ar putea auzi ,decadere”, adica cele doua
cuvinte legate, formand un cuvant neasteptat si nedorit.

La ICV FI.10 (CC 238) avem expresia ,in calea mea mi-apar”, unde auzim foarte clar un
mieunat: ,meamia”.

La CC 7, avem un exemplu regasit la multe texte, de care sa ne ferim:, Ca sa plang...”,
unde prin aldturare apare un cuvant nou, nedorit: ,,casa”.

La CC 223, avem la ultima strofa versul ,,Cand cantul meu cel vesel”, unde cele doua
cuvinte alaturate ,,Cand cantul” creaza o muzicalitate cel putin hilara: ,,can-can”.
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La ICV 46, ,nu doresc alt bine” se poate auzi si ,nu doresc albine”, dar aici, pentru a nu
interveni intr-o cantare foarte cunoscuta, s-a decis ca versul sa nu fie modificat.

La ICV 52, expresia ,m-ai catat”, care contine si un “moldovenism” (catat), se aude
foarte evident: ,maica-ta”.

La ICV 97 avem alaturarea binecunoscuta ,,0, vino”, care se aude ,ovino” (oaie).

La ICV 328, la refren, avem expresia ,in veci aceasta”, care prezinta un bizar ,ciacia”,
dar care nu a fost eliminat pentru ca textul este foarte cunoscut.

I) Cacofoniile

Desi ,,alaturarile” descrise mai sus pot fi numite ,,cacofonii” (DEX: asociatie neplacuta
de sunete), totusi acele alaturari de cuvinte care prezinta consoana ,c” sunt cu totul
nepotrivite pentru texte si in general pentru orice vorbire.

La ICV 385 (devenita CC 126) avem cacofonia ,,cacum” in expresia ,sa se-mplineaca-
cum in cer...”

La ICV 409 (CC 176), era cacofonia ,cu curaj”;

La FL 66 (CC 283) era propozitia ,,veni el ca-copil”;

La FL 4 (CC 146) era ,,Ca cei din coroana Lui”;

La ICV 44 avem versul: ,,Oare n-ati aflat voi Inca cat e bun”.

m) Repetarile, aglomerarile

Evitarea repetdrilor de cuvinte este un principiu de lucru foarte important. Daca un
cuvant se repetd, trebuie sa avem o justificare serioasa. Ar fi bine ca un cuvant sa se
regaseasca doar o singura data in tot textul. O expresie care se repeta ca un lait-motiv, este
altceva.

La CC 191, era repetat cuvantul ,esti” la depdrtare de 2 versuri, dar si in pozitie de
rima univoca, ceea ce face ca repetarea sa fie si mai indezirabila.

La CC 299, la str 2 era cuvantul ,,avarul” si imediat in versul urmator ,avari”.

La CC 314 era repetat nu doar un cuvant ci chiar un vers intreg la strofa 2 si la strofa 3:
»Paharul de venin”. Este slabiciune sau lipsa de atentie.

La CC 685, era prezent cuvantul ,toti” Tn trei versuri succesive, ceea ce deranjeaza
foarte mult.

La ICV 376 avem in strofa 1, repetat, pronumelele ,ea”: ,de-am inteles cat de mare-i
EA, o scumpa comoara in EA gasim”.

n) Cratimele

Tn limba romand, cratimele sau ,liniutele de unire” se folosesc foarte mult pentru a
arata, grafic, ca anumite cuvinte (legate) se pronunta impreunad. Exista constructii cu cratima
care nu deranjeaza, pentru ca ele sunt folosite si in vorbirea curenta (m-am, s-a, ne-am, v-ati).
Exista alte constructii care s-au admis in poezie pentru economie de silabe: ,iubirea-i”,
,mana-ti”, fata-ti”, in loc de ,iubirea lui”, ,mana ta”, ,fata ta”, dar in unele cazuri poate
aparea o sonoritate inadecvata, cand apare sunetul ,t”, de exemplu. Pentru eleganta
limbajului actual, astfel de constructii trebuie evitate pe cat posibil. Dar deranjeaza si mai
mult acele constructii care sunt construite artificial, fortat, tot pentru economia de silabe.

De pilda, la cantarea ,Eu Te voi lauda”, CC 33, era propozitia ,voi IGuda-al Tdu nume”
unde avem in atentie si principiul ,,ce se aude - nu ce se vede”. Daca citim, expresia poate
parea corectd, dar daca suntem atenti la ce se aude, rezultatul este ciudat ca sonoritate: ,voi
LA-udal T3u”, unde avem si un accent nepotrivit pe ,LA”.
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La CC 180, precum si la multe texte regdsim expresia ,pe-lsus” care ar putea fi
»inghitita” in situatii extreme, dar ar fi mai bine sa evitam aceasta expresie mai ales pentru ca
tot ce se leaga de persoanele divine trebuie tratat mai cu respect. Cuvantul Isus trebuie rostit
cu claritate, intreg, si nu trunchiat. La aceeasi cantare avem constructia ,m-ocroteste” care
nu este asa de fericita datorita si sonoritatii create: ,mocro...”

La ICV 3 avem expresia ,,Dumnezeu-i de fata”, unde, in loc de ,Dumnezeu e”, cu patru
silabe, s-a recurs la ,Dumnezeu-i”, cu 3 silabe, dar expresia nu este fericita, fiind o constructie
neobisnuita, fortata si care nici nu se poate canta.

ICV 62, expresiile "ispdsitu-mi-a" si "spala-ma-va” sunt constructii total inadecvate, in
plus, chiar neintelese in context.

Trebuie sa fim foarte atenti la folosirea constructiilor cu cratima, deoarece si
abundenta lor deranjeaza, dar deranjeaza si sonoritatea lor, uneori cu aspecte de paronimie
nedorite (ICV 43 ,trupu-ti”; ICV 145 ,dac-oi”; ICV 381 ,,cuvan-tui”; sau ,Spiritu-ti”). Principiul
trebuie sa fie evitarea lor, cat de mult posibil.

o) Apostroful

Apostroful este semnul ortografic in forma de virguld (") care marcheaza absenta
accidentala a unor sunete ori silabe. Uneori, constructiile sau prescurtdrile cu apostrof pot
deranja, alteori nu. Totusi, pentru o exprimare elegantad, literara, ele trebuie evitate, ca si
constructiile amintite mai Tnhainte, cu cratime. De exemplu, ,frum’setea” (ICV 108) ar putea
deranja sau nu.

La CC 447, aparea cuvantul ,acas’” in loc de ,,acasa”. La CC 144, precum si la CC 412
era cuvantul ,indat’” in loc de indata. La CC 466, la refren era versul ,Vin’, o, vin’”, o
prescurtare poate admisibila pentru vremea in care a fost scris acest cantec, dar pentru
astazi, avem nevoie de mai multa precizie si claritate.

La fel si constructiile urmatoare: la ICV 3 ,trebui’”; la ICV 8 ,,apostol’lor”; la ICV 10 ,,cu
Tin’”; la ICV 70, 351 ,vin’” in loc de ,vino”; la ICV 61 prescurtdrile ,poat’ si ‘'geaba”
deranjeaza foarte mult; la ICV 74 ,pan’”; la ICV 79 ,Miel’'lui”; la ICV 84 ,afar’”; la ICV 118
»,acas’”, l[aICV 137 ,zor’le”; la ICV 165 ,cin’”; la ICV 176 ,,sfortar’le”; la ICV 199 ,soar’le”, etc.

nm ~
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p) Cuvintele de umplutura

in versurile clasice (textele de la imnuri, in majoritatea lor, sunt de fapt versuri
clasice), trebuie sa respectam cu strictete picioarele metrice, si pentru ca uneori apar goluri
de silabe, exista uzanta a se folosi unele cuvinte doar pentru a umple golurile, si de aceea le
numim ,,de umplutura”. Maiestrie s-ar numi capacitatea de a construi in asa fel versurile incat
sa nu existe cuvinte de umplutura. Acestea fac versurile prozaice, stdngace. Astfel, apare de
multe ori pronumele-subiect (,eu” sau ,tu, sau ,noi”) desi nu este nevoie de el, acesta fiind
subinteles in forma verbului. De exemplu la ICV 328, la refren avem ,,canta-voi eu”, unde ,eu”
este si de umplutura, dar si fortat pentru rima.

La CC 558, avem cuvantul ,,noi” de umplutura, la refren, si la ultima srtrofa, cuvantul
,El” este tot de umplutura in versul ,Hristos la Sine El ne va primi”.

La CC 685, la refren, avem cuvantul ,chiar” care este chiar de umplutura!l

La CC 697, era la strofa 2, cuvantul ,ea” de umplutura, in versul: ,inima-mi cand ea
suspind”

Pentru a fi probat un cuvant daca este sau nu de umplutura, se verifica daca si in lipsa
lui, expresia din care face parte are sens sau nu.
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Cuvantul ,toti” poate sa fie de umpluturd, mai ales in cazul ICV 254, la strofa 1, unde
apare de patru ori; dar poate sa nu fie de umpluturd, ca in cazul ICV 131, strofa 3, unde este
indemnul ca ,toti” sa se roage.

r) Semnele de intrebare

Tntr-un text de cantare, semnele de intrebare se vad la citit, dar se percep foarte greu
si uneori niciodata, la cantat. De exemplu, la ICV 113, intentia este ca strofele sa fie intrebari,
iar refrenul un raspuns. Dar daca la strofa 1, de exemplu, intrebarea pare a fi mai evidents, la
strofa 2, intrebarea nu se mai percepe: cei care asculta percep strofa ca pe o afirmatie. Sinu e
rdu deloc, Tn acest caz. In varianta din cartea noud, ICN 545, strofele nu mai sunt intrebari,
chiar la primul vers, ,vreodata” a fost inlocuit cu , odatad”, iar strofa 2 a fost preluata fara
semn de intrebare. La fel, strofele 3 si 4. Dar la strofa 5, pentru a pastra intrebarea si a o face
mai evidenta, s-a introdus cuvantul ,,oare”.

La strofa 1, mai este o problema legata de semnul de intrebare de la versul ,,Unde e
Hristos Isus?” Acest vers are un fals accent in propozitie pe prima silaba: ,UN-de e?”, care
incurca in plus problema discutata aici. Deoarece sensul general al intrebarii este inceput in
primele 2 versuri, ,,revedea-ne-vom odata?”, prelungirea ideii si in versurile 3 si 4, face sa
pierdem oarecum sensul, si sa fim atenti la o noua intrebare aparuta la intamplare: ,,Unde e
Hristos Isus?”

Pentru ca o propozitie interogativa sa fie bine potrivita pe muzica, trebuie ca sa
urmeze intonatia din vorbire. Daca nu, se ajunge la situatii contradictorii, cain ICV 317, unde,
la strofa 2, cei care asculta, nepercepand intrebarea, inteleg ca ,,E drept sa
sufere Isus!” Tn varianta noud, la imnul 127, intrebarea a fost ficutd evidentd prin
introducerea cuvantului ,,oare”: ,E oare drept sa stea Isus pe cruce?”

Pentru a lua un exemplu pozitiv, avem la ICV 44, intrebarea ,Oare n-ati aflat voi inca?”
n vorbirea curentd, intrebarea are un accent pe silaba ,n-ati”, astfel: ,0are N-ATI aflat voi
inca?” Accentul frazei muzicale respective este exact nota pe care sta aceasta silaba, astfel
rezultatul este foarte bun, intrebarea se percepe si in cantat, mai ales ca avem si cuvantul
,oare”.

s) Accentul in cuvant

O problema specifica de text o constituie accentele. Daca nici scrierea de versuri, in
general, nu este o chestiune destul de usoara, a scrie versuri pentru muzica este ceva cu mult
mai complicat, pentru ca esti obligat sa te supui si cerintelor muzicale. De aceea nu orice poet
poate sa scrie si text. Secretul reusitei sta in destoinicia de a face ca accentele cuvintelor sa
cada exact pe accentele muzicale. Cunoscand unde sunt accentele muzicale, si cunoscand pe
ce silabe avem accentele intr-un cuvant, nu avem decat sa le potrivim.

De exemplu, intr-o masurd de 3/4, avem primul timp accentuat si urmatorii doi
neaccentuati:

/--

Prin urmare vom alege cuvintele care au accentele la fel: ,I-ni-ma” sau , LA-cri-ma”.
Nu vom putea alege un cuvant care sa aiba accentul pe silaba a doua, de ex: ,,du-RE-re”, si
nici vreun cuvant cu accentul pe silaba a treia, de ex: ,fe-ri-CIT”, pentru ca ar suna cam asa:
,DU-re-re” si ,FE-ri-cit”.

La ICV 146, primul cuvant: ,a-prin-DETI” apdrea cu accent gresit, de aceea s-a ales, la
CC 476, un cuvant care sa aiba accentul normal, pe ultima silaba: , ras-pan-DITI".
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La CC 63, la str 2 avem versul ,PE nori in marire”, unde ,PE” capata un accent
nejustificat. La strofa 3 avem ,VE-niti” cu accent nejustificat pe prima silaba.

La CC 7, era accent nejustificat pe ultima silaba a cuvantului , la-cri-MA”;

La CC 504, avem o situatia asemanatoare, unde ultima silaba de la ,dragos-TE” este
asezata pe primul timp al masurii, deci pe o nota accentuiata. Si totusi este o deosebire, si
anume, prima silaba de la ,,DRA-gos-te”, este asezata pe o notd mai inalta, cu alte cuvinte
avem un accent melodic pe silaba care trebuie. Desi acest lucru nu justifica totdeauna
toleranta, avem aici si nevoia de a salva ideea: ,Dumnezeu e dragoste”.

La cantarea CC 69, s-au operat mai multe modificari datorita faptului ca ,I-sus” aparea
cu accent pe prima silaba, cand accentul normal este pe a doua silaba ,,i-SUS”.

La cantarea CC 76, la strofa 2 era cuvantul ,,dra-go-STE” cu accent gresit pe ultima
silaba; iar aici nu mai avem nici un accent melodic sa salveze situatia.

La ICV 8, expresia ,dreap-TA credintd” are un accent gresit; corectarea s-a facut prin
simpla inversare: ,,cre-DIN-ta dreaptd”, caz in care a fost necesara si modificarea rimei.

t) Accentul in fraza (sau propozitie)

Pe langa accentul din cadrul unui cuvant, accentul din propozitie este o problema
foarte importanta. Poate parea un detaliu, si poate sa scape atentiei, dar efectele sunt mari:
fie nerespectandu-l, textul deranjeaza si poate nu ne dam seama din ce cauzd; fie
respectandu-l, textul va suna ca foarte bine realizat. Problema constd, pe de o parte, in
cunoasterea faptului ca in orice propozitie vorbita exista un accent, in afara de accentele din
fiecare cuvant; pe de alta parte, trebuie sa tinem seama ca si intr-o fraza muzicala avem un
accent, sau mai multe, pe nota sau notele acute dintr-o linie melodica, Tn afara de accentele
care sunt in fiecare masura pe primul timp.

La ICV 379 (devenita CC 396), avem un exemplu stralucit de ce inseamna un accent pe
fraza gresit: ,,sa nu privesti la EL cu nepdsare”. Accentul corect pe fraza ar trebuie sa cada pe
silaba ,,nu”: ,sa NU privesti la el cu nepasare”. Or, daca accentul cade pe EL, intrebarea care
se naste, logic, este ,dar unde sa nu privesc cu nepasare?” De asemenea este gresit si
accentul pe fraza urmatoare: ,te-a iubit cu O iubire mare”. Accentul corect este ,te-a iubit cu
o iubire MARE”. Daca accentul cade pe ”0”, logica te face s3 intelegi cd nu te-a iubit cu DOUA
iubiri mari, ci numai cu UNA singura...

La ICV 120, strofa 3, avem propozitia ,,Mariti-L cu cantari de PSALMI”, dar pe muzica
se aude: ,Mariti-L CU cantari de psalmi”. Accentul pe ,,CU” nu are nici o justificare, si
deranjeaza, in contextul in care exista si o cacofonie.

La ICV 345 avem chiar la titlu un accent gresit: ,0, cat este DE sfant locasul”. Tn
vorbirea curent3, este o exclamatie: ,,0, CAT este de SFANT locasul!” Tn varianta nou3, pentru
a avea accentul la locul lui, s-a gésit propozitia: ,,0, CAT de pl3-CUT este locul!”

La ,,Eu sunt un sol trimis”, FL 31 (preluata la ICN 471), avem un exemplu bun cu
privire la negatii: ,in tara LUI Isus / Acolo NU-S dureri, / Nici lacrimi NU sunt sus, / Ci numai
MAN-gaieri.” Observam c& negatia ,NU” care apare de dou ori, este asezatd in mod corect
pe accentul muzical al frazei, ins3 silabele ,,LUI” din primul vers si ,MAN” din ultimul vers apar
accentuate nejustificat.

Cauza unor asemenea greseli este in mod cert necunoasterea principiului respectarii
accentului din propozitie. Atunci cand accentele cuvintelor precum si accentele muzicale se
potrivesc, avem de a face cu un text de calitate.
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u) Cuvintele lungi si scurte

O problema inrudita cu accentele o reprezinta lungimea cuvintelor. Limba germana
este poate limba care are cuvintele cele mai lungi; limba romana de asemenea, are cuvinte
lungi, iar pentru a cuprinde o idee intr-o anumita masura de vers, ne sunt necesare cuvinte
cat mai scurte. Limba engleza, desi nu este o limba asa de muzicala ca italiana de exemplu,
are avantajul cuvintelor scurte. De aceea este foarte greu adesea sa traducem un text din
engleza in romana, pentru ca avem nevoie de cuvinte scurte. Tehnica scrierii unui text reusit
in limba romana, printre altele, consta si in folosirea cu precadere a cuvintelor scurte.

De ce avem nevoie de cuvinte scurte si de ce cuvintele lungi nu sunt recomandate?
Pentru ca se pune problema accentelor. Daca Tn vorbirea obisnuita cuvantul ,neprihanire”, de
exemplu, are un singur accent, ,ne-pri-ha-NI-re”, pus pe note, acest cuvant va cdpata fara sa
vrem accente secundare care, de cele mai multe ori, deranjeaza (fie in 4/4 ,,ne-PRI-ha-Nl-re”,
fie Tn 3/4 ,NE-pri-ha-NI-re”).

La CC 742, avem cuvantul , binecuvanTARI” format din 5 silabe, care in vorbire are un
accent pe ultima silaba, dar in cantare i se da un accent nepotrivit pe silaba a treia. ,,bi-ne-CU-
van-tari”.

La CC 9, avem versul ,Mielului lui Dumnezeu”, care a ramas neschimbat din
indulgenta, totusi nu putem trece cu vederea cd ambele cuvinte primesc cate un accent
nepotrivit, cu toate ca au doar 3 silabe fiecare: ,mie-lu-LUI” si ,DUM-ne-zeu”.

Cuvantul ,biruiTOrul” are 5 silabe, si accentul normal este pe silaba ,to”. La ICV 79,
precum si la ICN 274 acest cuvant apare chiar la primul vers, dand si tematica, si identitatea
cantarii, si de aceea nu a putut fi schimbat. Fiind in masura de 3/4, primeste un accent
puternic pe primul timp, ,Bl”, mai primeste un accent pe al doilea timp, ,RU”, pentru ca e
vorba de o nota mai inalta decat prima si a treia, si in fine, primeste si accentul normal, pe
silaba ,to”, pentru ca este iarasi vorba de primul timp al masurii urmatoare. Cuvatul arata
cam asa: ,,BI-RU-i-TO-O-rul” .

Realitatea este ca nu putem inlatura toate cuvintele lungi, dar ideea este sa
cunoastem problema, si acolo unde se poate, sa folosim cu precadere cuvinte scurte, pentru
ca accentele in cuvinte si in fraze sa fie cat mai corecte.

III

12.3 Modul de exprimare

a) Clar, fara explicatii sau subintelesuri

Pentru ca o cantare sa-si implineasca menirea, e necesar ca mesajul sa fie clar de la
prima auzire. Daca exista lucruri despre care spunem ,se subintelege”, sau daca se simte
nevoia de explicatii, de note de subsol, etc, nu avem un text de calitate. Intotdeauna trebuie
sa ne intrebam: daca cineva aude pentru prima data cantarea aceasta, sau dacd a venit
pentru data in Bisericd, intelege el ce se canta? Totusi claritatea unui text nu Tnseamna
neaparat si lipsa de poezie, lipsa de metafore, lipsa de un vocabular ales. Altfel, se ajunge la
expresii uzuale, prozaice.

La cantarea CC 749, prima strofa se doreste a fi poetica, cu un limbaj ales, totusi,
pentru ca nu avem explicit cuvantul ,mama”, nu se intelege despre ce este vorba. Chiar daca
se cantd de 8 martie, nu e satisfacator sa umblam cu subintelesuri.

La cantarea CC 657, finalul refrenului spunea ,,Cu luntrea vietii vreau sa ma predau”.
Despre ce predare este vorba? S-ar spune ca se subintelege ca e vorba de predarea vietii in
mana lui Dumnezeu, poetic exprimat ,,cu luntrea vietii”. Dar subliniem din nou: textul trebuie
sa fie clar, nu cu subintelesuri.
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La CC 229, primul vers era ,Tine-ma in mana Ta”, si in toatad strofa 1 nu se exprima
direct catre cine este adresarea. Vedem ca ,Ta” este cu majuscula si ,se subintelege” ca e
vorba despre Dumnezeu, dar principiul este ,fara subintelesuri!”. Si tinem seama in special de
ce se aude: majuscula nu se poate face inteleasa in cantat.

La ICV 50, versurile ,Ah, dulce-i sa stii ca sta scris: te-ascult in timp placut” nu sunt
destul de clare, deoarece nu stim unde sunt scrise aceste cuvinte si nu stim cu claritate ce
inseamna ,timp placut”. Si apoi, Domnul ne asculta doar in ,,timp placut”?

La ICV 106, pe fundalul temei despre revenirea Domnului, strofa 4 introduce expresia
»Rupe catusa ce vrerea-ti desparte”, o expresie ce necesita explicatii: despre ce catusa e
vorba? Vrerea desparte? Desparte de ce? Si apoi ce este fiara? Care fiara? Cea de pe pamant?
E vorba de fiara care se ridica din pamant sau de fiara care se ridica din mare?

b) Precis, fara echivoc (sau ambiguitati)

Un cuvant, o expresie sau chiar un vers poate fi exprimat intr-un anumit fel, cu dorinta
sa aiba un sens, totusi, din neatentie, s-ar putea sa nu observam ca acelasi cuvant, expresie
sau vers au si un alt sens, nedorit. E vorba astfel de cuvinte sau exprimari echivoce, sau
ambigue, care trebuie evitate.

La cantarea CC 326, la primul vers, aveam propozitia: ,Dumnezeu da-n Isus” care are
doua sensuri: Primul, cel dorit, este: ,Dumnezeu d3, in Isus, o veste sublima”, iar cel nedorit
este ,Dumnezeu da (loveste) in Isus”.

La CC 466 (FL 60), erau versurile: ,,Un lucru cdt de mic, Oricdt de ne-nsemnat, Cu greu
de-l implinesti, de El nu e uitat”. Sensul nedorit este ca ,,dacd implinesti cu greu, Dumnezeu
nu va uita” si urmeaza mustrarea sau pedeapsa... Sensul dorit este ,Un lucru cat de mic,
implinit cu mari dificultati” va atrage rdsplata. Problema vine din faptul ca expresia ,cu greu”
nu fnseamna nicidecum ,,cu dificultati”, ci inseamna ,,silit, din obligatie”.

La cantarea ICV 125 (CC 691), avem la strofa 2 versul ,,n-am habar ci-astept azi tara
mea”, dar in cantare se aude ,n-am habar ce-astept azi”...

La ICV 315 (CC 216), ,cu Cel Sfant incepe tot”, expresia aceasta care se repeta de
multe ori pe parcursul imnului are doua intelesuri. Primul inteles: este vorba de o afirmatie, la
modul impersonal: ,Cu Cel Sfant se incepe tot”, adica asa se face, totdeauna cu Dumnezeu
trebuie sa incepem toate lucrurile. Al doilea sens este de a fi un indemn: ,,Cu Cel Sfant, (tu) sa
Tncepi totul!”. Confuzia este legata de verbul ,incepe” care are in sine doua sensuri: ,incepe”
cu sens impersonal (Tncepe ploaial), si imperativul pentru persoana a ll-a singular: ,incepe!”.
E adevarat ca cele doua sensuri sunt apropiate si nu e o problema daca cineva intelege una si
altcineva cealalta, totusi e necesar sa fim congtienti de sensurile care apar si sa evitam
exprimarile neclare. Varianta a doua pentru sensul lui ,,incepe!”, adica a imperativului, este
varianta pe care trebuie s-o admitem si lucrul acesta este intdrit si de faptul ca dupa
exprimarea sintagmei ,,Cu cel Sfant incepe tot”, ceea de urmeaza este tot un imperativ: ,Ca
un fiu in El te-ncrede!” Totusi ar fi trebuit semnul de exclamare dupa ,tot”, dar acesta
lipseste cu desavarsire la toate strofele. Sa fie vorba totusi de primul sens, acela de afirmatie
impersonala? Greu de raspuns!... Deci avem de a face cu o confuzie foarte... clara, dar e un
caz fericit pentru ca ambele sensuri sunt corecte, acceptabile!

Tn finalul ICV 52 se vorbeste despre un viitor frumos: ,s3 astept mereu in tihna
revenirea lui Hristos”. Autorul se refera la venirea lui Hristos ca fiind viitorul cel frumos, dar
din modul de exprimare se intelege ca viitorul cel frumos este asteptarea ,mereu” (la
nesfarsit?) a revenirii.
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La ICV 13 avem expresia ,,cum putem obtine viata fara griji si suferinti”. Autorul se
refera la viata aceea care este lipsita de griji si de suferinte. Dar in cantare, verbul ,putem” se
opreste pe o nota lunga, astfel ca ,fara griji si suferinti” pare ca se leaga de ,,cum putem
obtine”. Rezultatul poate fi: ,,Cum putem obtine, fara griji si suferinti, viata vesnica”, ori acest
lucru este imposibil.

La ICV 251, expresia,Vezi de-a tale fapte!” poate insemna ,Vezi de faptele tale!”, (nu
de ale altoral) Problema se leaga de acel ,de” care vrea sa insemne ,daca”. Adevarat ca in
limba romana putem folosi pe ,de” in loc de ,daca”, de exemplu: ,daca vrei” sau ,de vrei”.
Dar aici in text, folosirea lui ,de” in loc de ,daca” produce
ambiguitate. Ideea este: ,Vezi daca faptele tale atrag si pe altii!”, dar in acest context, nu se
poate folosi pe ,,de” in loc de ,daca”.

La ICV 289, la strofa 4 avem expresia ,,Unde-i Tatal, Mielul bland”. Problema aici este
lipsa conjuctiei ,,si”, care ne face sa intelegem ca Tatal este Mielul bland, in afara de faptul ca
in Noul lerusalim, Fiul lui Dumnezeu nu va mai apdrea ca un miel bland ,pe care-l duci la
mdceldrie”, ci ca un imparat in toata slava si puterea Lui.

La ICV 224 apare o expresie folosita si cu alte ocazii, si anume ,la rdu si la bine”. Este
bine cdnd oamenii se unesc la ,,bine”, dar nu e bine cand se unesc si la ,,rau”, adica la faptele
rele. Tn acest caz, echivocul este dat de conotatiile cuvantului ,rdu” care poate insemna ,,riu
moral” dar poate insemna, agsa cum se doreste si in textul respectiv ,situatii grele, necazuri”.

La ICV 254 avem o alta expresie care se intalneste in multe imnuri si cantari si anume
,Scapare” sau ,scapati”, ,scapat”. De reguld, cand spunem: ,prin jertfa Domnului suntem
scapati”, intelegem ca suntem ,,mantuiti”. Dar o deficienta tot exista in folosirea lui ,,scapati”
pentru ca ar trebui sa precizam: ,scdpati de ce sau de cine?” Daca se face aceasta precizare,
atunciintelegerea e clard, dar daca nu se precizeaza, mai exista si primejdia altui sens: scapat
din mana, scapat printre degete...

c) Exagerarile
Din dorinta sublinierii unor invataturi foarte importante, sau a evidentierii unor

aspecte speciale, exprimarea poate ajunge la anumite exagerari.

La cantarea CC 50, era o exagerare: ,Pentru lacrimi, Tie Doamne, iti aducem slavd-n
vecil” Ideea este ca trebuie sa multumim lui Dumnezeu pentru toate lucrurile, chiar si pentru
lacrimi, si cunoastem aceasta latura formativa a incercarilor, dar chiar sa multumim in veci,
nu merge!

La cantarea CC 273, se spunea la strofa 2 ca ,farmecul lumii nu m-a atras niciodata”.
Daca autorul versurilor ar putea spune acest lucru cu sinceritate, ii adresam felicitari! Totusi
sa nu uitam ca daca scriem versuri spre a fi cantate, atunci acest lucru ar putea fi o mare
minciunad Tn gura cuiva...

La cantarea CC 744, la strofa 2 se spune ca numele mamei e asa de scump, incat ,as
vrea mereu sa-I spun”. Oare autorul versurilor chiar isi iubeste asa de mult mama, sau a gasit
o rima la versul anterior care se termina cu ,bun”? Si apoi, cum ar arata cineva care ar spune
mereu si mereu, la fiecare pas: mama, mama, mama, mama, mama?...

La ICV 191, Scoala de Sabat este numita ,scumpa”, si autorul mai afirma ca oriunde s-
ar gasi, se gandeste la ea, si o doreste. E adevdrat cd Scoala de Sabat este ceva de mare
valoare in Biserica, prin posibilitatea pe care o ofera de studiu si partasie, dar exprimarea din
text seamana destul de bine cu o exagerare.

145



La ICV 41, expresia ,,ce nu e-n ea (Biblie) nu-i de folos” este o exagerare, pentru ca
sunt destul de multe lucruri care nu sunt in Biblie, dar sunt de folos. Varianta din ICN 153 este
mai realista dar si pozitivista: , Tot ce e-n ea e de folos”.

La fel, la ICV 275 despre cel care il giseste pe Isus, se spune cd va avea fericire
negraita pana la sfarsit...

d) Ostentativ, sectar, jignitor, peiorativ

Textul unui imn nu trebuie sa aiba cuvinte sau expresii care ar putea sa jigneasca sau
sa injoseasca pe cineva.

La cantarea ICV 172 (CC 415), sensul peiorativ este foarte discret, neobservat, totusi
daca ne intrebam: ,de ce trebuie ca mintea sa se intoarca?” vine cu siguranta raspunsul
»pentru ca e plecatal”...

La cantarea ICV 335 (CC 481), la strofa 3 avem expresii peiorative: ,alene” si ,ce-a
crezut capul tau”.

La ICV 9 (ICN 54), expresia "voi, sfinti din adunare" poate Thsemna ca cei din adunare
sunt sfinti, iar cei din afara sunt niste pacatosi.

La ICV 198, cuvantul ,careva” nu este destul de respectuos.

La ICV 97 strofa 4, expresia ,noi cei drepti” poate sa spuna ca ,,noi”, cei care cantam
suntem drepti, iar ,voi”, cei care ascultati cantarea noastra, sunteti altfel...

La ICV 47 apare expresia ,,al lumii ras nemernic”, o expresie peiorativa, nedemna de
textul unei cantari.

e) Prozaicul

Caracterul prozaic al unui cuvant, al unei expresii, poate fi dat de provenienta lui din
vocabularul prea uzual, sau/si de lipsa unor expresii alese, literare.

Exemple: ,Pacea Lui ca acuma” (CC 33); ,,Ma ia moartea, nu mai scap!” (CC 412); ,La
copil si la batran” (CC 457); ,,Un mic efort din partea mea” (CC 488); ,Deci azi in unire” (CC
501); ,,Depinde cum te pregatesti” (CC 567); ,,sfortarile proprii” (ICV 176); ,,carnea cu poftele
sale” (ICV 37); ,dari de seama” (ICV 79); ,,0 suma de mangaieri” (ICV 88); ,tata, mama si alte
rude” (ICV 113); ,mijloc de-nvatamant” (ICV 191); , Asculta tot ce-{i prezentam” (ICV 382);
etc.

f) Epicul

Tn general, textele cantdrilor nu sunt epice, cu alte cuvinte, nu povestesc anumite
intamplari sau episoade, ci sunt lirice, exprimand tradiri sufletesti, ganduri, dorinte, idealuri,
sperante. Totusi, uneori, apar texte epice, de exemplu ICV 302, in care autorul povesteste
cum a fost vizitat de Domnul chiar in pragul mortii; a fost vizitat si de un sol al Domnului, de
un prieten care i-a vorbit despre Hristos. Sunt aici alte deficiente care au fost corectate intr-o
anumita masura, dar caracterul epic a ramas si in varianta din ICN 402. Probabil ca epicul
deranjeaza, nu in sine, ci prin modul de exprimare, sau cand apare secvential, ca o exceptie,
sau ca un intrus intr-un text liric. Mai avem abordari epice in cantari despre nasterea lui Isus
in Betleem, etc.

La cantarea ,Spre Golgota” (CC 337), era strofa 2 astfel: ,Cand Domnul sfant muri pe
lemn,/ Pamantul s-a cutremurat,/ Si soar’le chiar s-a-ntunecat,/ Pe credinciosi El i-a salvat”.
Aspectul epic deranjeaza in contextul in care mai sunt si alte deficiente: prescurtarea
»,soar’le”, cuvant de umplutura ,,chiar”, ultimul vers prozaic, si un sistem de rime neglijent.

146



La ICV 376, strofa 3 incepe prin cuvintele: ,Odata privind spre Isus Hristos, El mi-a
zambit mangaietor”. Caracterul epic al acestor versuri nu deranjeaza, totusi pentru varianta
din ICN 14 s-a ales renuntarea la epic in schimbul unei exprimari care sa fie asemanatoare cu
celelate strofe.

La ICV 160, primul vers prezinta o abordare epica: ,Viu sunt! - Asa a zis Dumnezeu”.
Deci ,,Viu sunt” sunt cuvintele lui Dumnezeu, iar ,Asa a zis Dumnezeu” sunt cuvintele celor
care cantd, adresate celor care asculta. Mai departe, pana la finele strofei, apar din nou
cuvintele lui Dumnezeu. Tn varianta ICN 460 s-a renuntat la ,asa a zis Dumnezeu”, si intreaga
strofa contine doar/chiar cuvintele lui Dumnezeu.

g) Poeticul

Cantarile, de reguld, abordeaza un stil simplu, chiar nepoetic, uneori spre prozaic,
pentru cd e nevoie de a transmite un mesaj clar, direct, fara explicatii suplimentare. Cand
este prea prozaic un text, sau un vers, sau o0 anumita expresie, o consideram ca atare si vrem
s-0 schimbam. Dar si cand avem un stil ,,prea” poetic la o strofa sau la un vers, deranjeaza
prin lipsa de claritate. Prin urmare, trebuie sa ne ferim si de maniera prozaica de exprimare
dar si de o maniera ,,prea poeticd”, ce ar putea caracteriza foarte bine o poezie pentru citit,
dar nu un text pentru cantat.

De exemplu versurile , Azi stele nasc speranta-n flori de dor, Cer spre inimi la hotar”
(CC 602) prezinta o abordare poeticd, dar sufera datorita lipsei de claritate si precizie.

Cantarea CC 610 incerca sa descrie ,Edenul pacii” cu elemente poetice: zefirul,
melodii, raze calde, laude, pacea, imbie, straluce, seri cu stele, dar ideile nu se leaga si sufera
de superficialitate.

La ICV 137 avem, un text simplu, aparent prozaic pentru ca nu prea are poezie,
metafore, etc, dar este o frumoasa exprimare a starilor sufletesti ale inchinatorului:
Tu mi-esti speranta, Tu mi-esti chiar viata
Si fata Ta privesc mereu!
In tinerete si-n bdtrdnete
Tu esti, Isuse, scutul meu. (ICV 357)

La cantarea CC 742 avem un text poetic, dar echilibrat, inteligibil, cu expresii

deosebite:

Veniti cu lumini si flori albe de crin,

Cdrare iubirii s-asternem,

Veniti cu cGntari, veniti cu urdri

De dulci binecuvdntari!

Veniti sa ‘ndltdm mdini curate spre cer,

Duh Sfént peste ei sa coboare,

Aducdnd din ’ndltimi cununi de lumini

Impletite din fericiri.

La fel se prezinta si cantarea CC 392:
Ziua cea de azi s-o faci zi de sdrbdtoare,
Pentru Domnul s-o imbraci in podoabe rare
Si sd te-nsoteasca-n veci dulcea ei luming,
Fericirea s-o petreci plind, tot mai plinad.
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12.4 Rimele

a) Notiuni de baza

Rima este definita ca fiind , Omofonia (identitatea sunetelor) ultimelor silabe din
doua sau mai multe versuri, incepand cu ultima vocalda accentuatd, numita ,vocala
prozodica”. Daca omofonia incepe dinainte de vocala accentuata avem de a face cu o rima
mai bogata, (Leonina este o rima bogata, formatd din 2 sau 3 silabe omofonice) iar daca
omofonia nu cuprinde chiar toate literele de dupa vocala accentuata, avem de a face cu o
asonantd, sau rima imperfectd. in poezia populari, asonanta este foarte des intalnit3, dar in
literatura culta este numai tolerata, eventual ca o licenta poetica, dar, de reguld, este bine sa
se foloseasca doar n situatii complicate, dupa ce am epuizat toate cautdrile (ex: la cuvintele
“spe-ran-ta” si “vi-a-t{a”, vocala prozodica este aceeasi, “a”, din penultima silaba, dar dupa
aceastd vocald, urmeza la primul cuvant “ntad”, iar la a doua “ta”, astfel avem o asonanta. Alt
exemplu: “Doamne” cu “doarme”).

Deci conditia de baza ramane vocala prozodica identica, si nu asemanarea unor litere
din coada cuvintelor. Astfel, ,,Dom-nu-lui” nu rimeaza cu ,,des-tui”, de exemplu, desi ultimele
litere sunt aceleasi; in acest caz, vocala prozodica difera: la primul cuvant este ,0”, din
antepenultima silaba, iar la al doilea este ,,u”, din ultima silaba.

Rima se mai numeste masculind, atunci cand accentul cade pe ultima silaba, sau
feminina, atunci cand accentul este pe penultima silaba (,fe-ri-cit” este rima masculina, ,fe-
ri-ci-ta”).

este rima feminina; din acest exemplu deducem si ratiunea acestor denumiri ale
rimelor. La fel, ,ves-tit” si ,ves-ti-re”). O alternare a rimei feminine cu o rima masculina intr-o
strofa, ofera sonoritate satisfacatoare, pe cand folosirea doar a rimelor masculine sau doar a
celor feminine intr-o strofa, sau chiar intr-o poezie intreagd, deranjeaza. Denumirea de
masculine sau feminine se aplica numai in cazul rimelor simple. Cuvintele cu silaba
antepenultima accentuatad, de exemplu, (,,re-pe-de”) nu pot fi denumite in felul acesta.

Dupa calitatea rimelor, acestea pot fi:

Rime facile:

a.Rime obtinute prin simpla flexiune gramaticald, chiar daca sunt destul de bogate

(furat-jurat, pornim-sosim, vazand-crezand, iubeste-izbeste);

b.Rime obtinute prin utilizarea unor sufixe de diminutiv sau augmentativ (copilas-

dragalas, puisor-fulgusor, poenita-gradinita, frumusel-usurel, pietroi-greoi);

c.Rime obtinute prin terminatii, cu care unele adjective se formeaza din verbe sau

substantive (manios-fricos-gustos, cantator-bautor).

Rime de calitate: parti diferite de vorbire (,cereasca” si ,traiasca”, primul este adjectiv, al
doilea verb).

Dupa pozitia pe care o au unele fata de altele intr-o strofa, rima poate fi:

a.Imperecheats, atunci cand versurile rimeaz3, intre ele, succesiv, doud cate doua

(dupa schema: “aa bb”);

b.Incrucisata, atunci cand rimeaza primul vers cu al treilea si al doilea cu al patrulea,

alternant (dupa schema: “a-c b-d”);

c.Imbratisata, atunci cand primul vers rimeaz cu al patrulea si al doilea cu al treilea

(dupa schema: “a-d b-c”);

d.Variata, sau amestecata (mai ales la fabule);

e.Redublata, atunci cand se succed trei versuri, sau chiar mai multe cu aceeasi rim3;

f.Monorima, atunci cand aceeasi rima este reluata la mai multe versuri care se

succed, sau la toata poezia; cazul acesta este doar definit, dar nu se recomanda a fi
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folosit.
g.Univoca, atunci cand intalnim acelasi cuvant repetat ca rima. Aceasta situatie
trebuie sa apara doar in cazuri speciale, bine justificate, altfel este o greseala.

b)Exemple

La ICV 1, ultima strofa se termina cu ,,datorim”, ca rima pentru ,vorbim”. Cuvantul
corect este ,datordm”. Tn cazul acesta avem o rima fortata, dar care nu merge nici ca licenta
poetica macar. Este si In pozitie finald, unde concluzia trebuie sa se impuna prin cuvinte si
expresii bine realizate.

La ICV 18, strofa 3, ,veacuri” nu rimeaza cu ,ceruri”. Aici e vorba de confuzia care se
face uneori in legdtura cu definitia rimei: nu asemanarea catorva litere de la urma defineste
rima, (Tn cazul de fata sunt trei litere de la urma: ,uri”) ci ultima vocala accentuatd, numita
vocala prozodica (prozodie = rima). Astfel, ultima vocala accentuata de la ,vea-curi” este ,A”,
iar ultima vocalad accentuata de la ,ce-ruri” este ,E”. Vocala trebuie sa fie aceeasi la ambele
cuvinte, de exemplu ,veacuri” rimeaza cu ,leacuri” iar ,,ceruri” rimeaza mai bine cu ,cecuri”
chiar daca dupa vocala porozodica ,e”, avem o mica diferenta, in care caz vorbim de o
»,asonanta”.

La ICV 43, sistemul de rime este mult deficitar. Trebuie sa fim atenti nu doar la rime, ci
si la sistemul de rime, adicd e necesar s3 avem aceeasi structura a rimelor la toate strofele. in
acest caz, avem rima incrucisatd, 1 cu 3 si 2 cu 4 la primele doua strofe, dar la ultimele doua
strofe, Tn pozitia 1 - 3, rima a disparut de tot. Tn plus, intonarea acestui text devin3 dificild prin
faptul ca nu avem peste tot rime feminine, asa cum sunt la strofa 1, ci intervin si rime
masculine cu inconsecventd, ceea ce conduce la utilizarea legatourilor punctate, deoarece
silabele nu sunt identic repartizate pe note la toate strofele. Rime feminine avem, de
exemplu la strofa 1, “man-ga-ie-re”, “pu-te-re”, iar rime masculine, la strofa 3 “le-ga-mant”,
“sfant”. Varianta de la ICN 306 pastreaza peste tot rime feminine in pozitia 1-3, iar in pozitia
2-4, rime masculine, structura cea mai raspandita, cea mai armonioasa poate, pentru forma
clasica.

La ICV 48, avem rime masculine peste tot, 1 cu 3 si 2 cu 4, dar a scdpat o singura rima
si anume, doar la strofa 1, nu este rima in pozitia 1-3: “bland” cu “deci”. Refrenul adopta un
alt sistem de rime, rima alaturata, 1 cu 2 si 3 cu 4, dar acest lucru nu deranjeaza, ba prezinta o
varietate binevenitd. Daca schimbarea era la una din strofe, poate ar fi deranjat.

La CC 223 avem aceeasi problema de structurare a sistemului de rime: Asa cum apar
rimele pe strofe, avem: amic/nimic; ridic/nimic si iardsi amic/nimic. Ca sa avem un sistem
bine structurat, la strofa 3 trebuie altceva, ca sa nu para a fi slabiciune sau lipsa de inspiratie.
Varianta propusa prezinta urmatoarea structura la strofe: zic/nimic; ridic/nimic; Amic/nimic.

La ICV 99, strofa 2, nu rimeaza “trece” cu “pace”, si acest lucru deranjeaza mai ales
pentru pozitia de final a strofei.

La ICV 111, la strofa 1, rima univoca “ceruri” cu “ceruri” nu merge. Pentru calitatea
exprimarii, rimele ar trebui sa fie cuvinte chiar diferite ca functie morfologica. Dar in cazul de
fatda avem cuvinte nu doar cu aceeasi functie morfologica, ci cuvinte identice, si acest lucru nu
este recomandabil.

La ICV 144 avem un sistem de rime mai deosebit. Astfel, strofa este alcatuita din 9
versuri, primele 4 versuri au rime incrucisate, 1 cu 3 (masculind) si 2 cu 4 (feminina),
urmatoarele 4 versuri au rime alaturate, doua cate doua (si toate sunt masculine), iar ultimul
vers nu rimeaza cu nimic: este rima feminind, si ar fi normal sa rimeze cu ultima rima
femininad dinainte. Varianta din ICN 268 corecteaza in felul acesta sistemul de rime, desi ar
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mai exista poate si solutia ca ultimele versuri de la cele 4 strofe sa rimeze intre ele, asa cum
am mai intalnit la alte imnuri.

La ICV 184 s-a constatat lipsa totald a rimelor, si adevarul este ca aceasta situatie nu
este cu totul inadmisibila: muzicalitatea versului este data de ritm (iambic, aici). Versurile
ebraice nu aveau rima, iar muzicalitatea lor era data de constructia poeziei: forme si idei.
Totusi, pentru ICN 699 s-a considerat necesar introducerea rimelor. E vorba totusi de
constructii clasice scrise special pentru a fi cantate si in cultura noastra prezenta rimelor este
apreciata.

La ICV 236, strofa 5, avem un aspect de rima fortata: ,sanatosi” cu ,voiosi”. Rima este
foarte buna, problema este sensul ultimului vers: ,Deci sa-L iubim voiosi”. Daca se poate iubi
si altfel decat voios, atunci cuvantul ,voiosi” are rost, daca nu, e vorba de rima fortata. Si
deoarece nu se poate iubi ,trist”, sau ,,din obligatie”, concluzia e evidenta.

La ICV 251 avem o structura prozodica mai aparte, din pacate structura respectiva nu
a fost finalizata la toate strofele, rezultatul: e ceva care deranjeaza. Strofa 5 ofera tiparul, si
anume: E vorba de o strofa cu 7 versuri in care rimeaza 1 cu 2 si 3, 5 cu 6, 4 cu 7. Modificarile
care s-au facut ofera tuturor strofelor aceasta structura.

La ICV 289, la strofa 3, apare din nou rima univocd, si anume cuvantul ,val” repetat ca
rima in versurile 1-3 si acest lucru deranjeaza.

12.5 Structura

Problemele de structura sunt acelea de care ne dam seama atunci cand ne dam trei
pasi inapoi, si privim textul ca pe o pictura, de exemplu, pentru a observa ansamblul.

a) Structurarea ideilor, succesiunea lor.

Dupa ce am analizat care este tema si ideile prezentate intr-un text, ne intrebam cum
se leaga intre ele, precum si in ce succesiune apar. Sigur ca problemele de structura sunt
multe si variate, am ales aici doar cateva exemple:

La CC 193, avem laitmotivul ,Doamne, iarta-ma!” prezent de doua ori. Aceasta este
expresia de valoare a acestei cantari, care nu se mai gaseste in alta partiturd. Dar disparitia ei
totala din strofa 2, precum si reaparitia ei, o singura data in strofa 3, este o lacuna de
structura.

La CC 194, strofa 1 incepe cu intrebarea: ,Unde sa ma duc?”. Tonalitatea minora
adauga dramatism acestei intrebari. Se simte nevoia ca si in strofa 2 sa se continue cu
laitmotivul ,unde?” si sa nu se vina prea repede cu solutia.

La ICV 2, strofa 2, era vorba de Tatal si de Fiul, dar lipseste Duhul Sfant. La ICN 58 s-a
incercat remedierea acestei deficiente.

La ICV 9, la strofa 3, era exact aceeasi problema, si apdrea foarte nepotrivit sa spui
»Mariti pe Tatal si pe Fiul!”, pentru ca se naste intrebarea: ,, Dar pe Duhul Sfant, de ce nu?” E
o problema de structura a textului: lipseste in mod evident o idee dintr-o succesiune logica.

La ICV 97, este un exemplu, chiar hazliu, de felul cum se leaga ideile Tn succesiunea
prezentarii lor. Astfel, strofa 2 se termina cu faptul ca Satana va sta legat o mie de ani, si
imediat Tncepe refrenul: ,Ce frumos va fi atunci!” La fel, strofa 3 se termina cu ideea ca cei
nedrepti isi vor primi plata in foc mistuitor, si imediat incepe refrenul: ,Ce frumos va fi
atunci!”. Dar daca la primul exemplu se poate spune ca ,va fi frumos” prin faptul ca cei
mantuiti vor fi in cer, pe tronuri de domnie, in cel de al doilea exemplu, imaginea unui foc in
care sunt mistuiti cei rai nu poate in nici un fel conduce la exclamatia: ,Ce frumos va fi
atunci”...
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III

La ICV 150, erau 3 strofe care repetau o idee si anume: ,Priveste spre Domnul
Fiecare strofa specifica o anumita situatie cand sa privim spre Domnul, si rezultatul este o
structurare interesanta: La strofa 1 ,,cand esti incercat”, la strofa 2 ,,cand esti ispitit”, la strofa
3 ,cand esti biruit”. Succesiunea este foarte bine gandita: ispita, pacatul, caderea. Dacad era o
altd succesiune, nu ar fi fost logica. Tn cartea noud (ICN 291) a fost ad3ugata o a patra strofa,
Cu 0 a patra situatie, si anume: ,Priveste spre Domnul caci El te-a salvat”. Cu alte cuvinte,
privirea la Domnul in ispita, in pacat si in cadere, se face deja cu dorinta si cu speranta
biruintei. Tn situatia cAnd Domnul a intervenit si te-a scipat de ispita, de picat, sau, in ultim
instanta, de cadere, sa nu mai privim la Domnul? Daca avem o biruinta, sa nu mai privim la
Domnul? Sa nu recunoastem ca de la El vine biruinta? Ba, dimpotriva, totdeauna sa privim la
El, recunoscand ca toate meritele sunt ale Lui.

La ICV 345 avem o anumita structura in succesiunea ideilor pe strofe: ,locasul sfant”,
ylocasul maret”, ,locasul sfintit”. Succesiunea e negandita, pentru ca ,sfant” a fost deja la
prima strofd, astfel, la strofa 3 trebuia altceva, nu sfintit. Tn noua varianta (ICN 660), structura
a fost imbogatita, in sensul ca nu s-au ales doar adjective pentru locasul de inchinare, ci s-au
ales locuri diferite: la strofa 1 locul de adunare de pe pamant (Biserica), in a doua strofa de
locul de adunare din cer, si in a treia strofa inima in care Domnul e Rege.

b) Consecventa tematica, omogenitate, primul vers

Am amintit cate ceva despre versul final al unei cantari, care lasa in urma o anumita
impresie. Tot la fel, primul vers al unei cantari este foarte important prin faptul ca el imprima
tema generala a cantarii; practic, ne dam seama de la inceput despre ce e vorba, sau, cel
putin, asa ar trebui sa fie. Dar si mijlocul este foarte important: Daca pe parcursul textului
tema se schimba, lucrul acesta nu este favorabil, inconsecventa mesajului deruta si imnul nu
are efectul dorit. Tn concluzie putem spune ci nu este greu a scrie un text: trebuie s3 tii
seama de introducere, de cuprins si de incheierel...

La CC 229, primul vers era ,Tine-ma in mana Ta”. Sigur ca daca citim, vedem
majuscula la , Ta” si ne dam seama ca e vorba de Dumnezeu. Dar majuscula nu se canta,
asadar, in toata strofa 1, nu stim despre cine e vorba, iar cu subintelesuri nu trebuie sa ne
multumim. Abia in refren, la versul 2, apare cuvantul ,Doamne”. Daca cineva considera ca
acest lucru nu este chiar atat de important, ganditi-va ca acest cantec ar putea fi interpretat
de doi cantareti, eventual un baiat si o fata... Adresarea este derutanta: ,Tine-ma in mana
ta!” Prin urmare orice detaliu este important si trebuie luat in calcul de catre textier.

La ICV 56, prima strofa incepe cu tema jertfei Domnului, si este o referire directa la
loan 3,16: ,,/ubit-ai Doamne intreaga omenire, incdt ai dat jertfd pe Fiul Tau!” Ar fi fost bine
dacd toate strofele ar fi fost consecvente cu aceastd temd. insa strofa 2 este o rugéciune, ca
Dumnezeu sa ne conduca pasii, la strofa 3 este tot o rugdciune, pentru iertare; iar ultima
strofa are tema laudei si @ multumirii pentru iubirea divina si pentru mantuire. La ICN 77, s-a
ales solutia urmatoare: strofa 2 si 3 schimbate total pentru a se potrivi cu tema jertfei, iar
ultima strofa, cu multumirea pentru dragostea si mantuirea lui Dumnezeu, ramane, fiind
strofa de final, deci consecventa tematic.

La ICV 174 inceputul este tot despre jertfa lui Isus, dar strofa 2 si 3 sunt cu alta tema:
invocare la inceputul unui serviciu divin. De aceea pentru ICN 619 s-a ales solutia modificarii
primei strofe, astfel ca toate strofele sa fie cu tema invocarii.

La ICV 109, inceputul este pe tema laudei si a proslavirii. Dar la strofa 2 se spune ca
»Pe pamant au venit timpuri grele”, la strofa 3 se vorbeste de Eden, la strofa 4 despre faptul
ca ,in cer vom fi uniti cu Hristos”, si la strofa 5 o rugdciune pentru revenirea Domnului.
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Practic, fiecare strofa are tema ei. Am putea sa cantdm aceasta cantare si aga cum este ea,
dar, datoritd inconsecventei tematice, nu are putere, nu are efect. In ICN 28, toate strofele
sunt pe tema laudei.

La ICV 196, din prima strofa ne dam seama ca aceasta cantare este despre Sabat, iar
refrenul intareste aceasta idee. Totusi, strofele 2, 3 si 4 au ca tema preamarirea Harului divin.

c) Consecventa adresarii

S-a ales cuvantul ,adresare” deoarece textul poate fi, si chiar trebuie analizat din
punctul de vedere al adresarii: poate fi un mesaj pe care cei care canta il adreseaza lui
Dumnezeu, practic, o rugaciune; poate fi un mesaj pe care cei care canta il adreseaza celor
care asculta, despre Dumnezeu; poate fi un mesaj al lui Dumnezeu, adresat, prin cei care
canta, celor care asculta, etc.

A respecta planurile adresarii in toate strofele — este un principiu important. Daca
uneori se schimba planurile, in cadrul general al cantarii, faptul trebuie justificat si bine
construit, nu haotic. Daca la o strofa e vorba de persoana Il singular, ,tu”; la alta strofa de
persoana lll singular ,el”; la alta, de persoana | plural ,noi”, si apoi iar revine la persoana Il
singular, fara o anumita logica, lucrul acesta deranjeaza. Dar daca 3 strofe sunt la persoana Il
plural, de exemplu, si avem o a patra strofa, ca o concluzie, in care e vorba de persoana |
plural, ,,noi”, atunci poate fi foarte bine. Schimbarea planurilor in cadrul unei singure strofe
poate deranja si mai mult.

La ICV 1, erau primele 3 strofe la persoana lll singular, cu alte cuvinte, cei care canta,
spun ceva, celor care asculta, despre Dumnezeu, despre El (la persoana IIl singular): Plecati-
va LUI, veniti Tnaintea LUI, cantarea s-o Tnaltam Lui; dar la strofa 4, cei care canta spun ceva
lui Dumnezeu (,Tu” — persoana Il singular): cuprinsul TAU, TU esti statornic, Tu esti stanca,
pentru ca la strofa 5, si se revina la adresarea din primele strofe. In cazul acesta se poate
|3sa strofa 4 de final, sau, se poate modifica strofa 4 ca adresare: in loc de ,,cuprinsul TAU” s
fie ,,cuprinsul SAU”, etc.

La ICV 27, prima strofa era o rugdciune pentru ,noi”, a doua strofa era o rugdciune
pentru ,mine”, iar a treia strofa o rugaciune mai intai pentru ,,mine”, apoi iardsi pentru ,,noi”.
Daca lucrul acesta este logic analizand ideile, faptul poate fi interpretat intr-un fel, dar daca
ideile nu pot fi argumentate, atunci putem interpreta ca fiind un caz de inconsecventa
adresarii.

Principiul consecventei adresarii cheama la o analiza speciald a textului si nu poate fi
aplicat decat cu flexibilitate. Psalmii lui David, de exemplu sunt plini de exemple in care,
aparent, este vorba de lipsa de consecventa. La psalmul 23, avem primele 3 versete in care
David vorbeste despre Dumnezeu: El este Pastorul meu, EI ma paste, El ma povatuieste. Apoi,
in versetele 4 si 5, David vorbeste lui Dumnezeu: Tu esti cu mine, toiagul si nuiaua Ta, Tu imi
intinzi masa; Dar, din nou, David revine la primul plan, in ultimul verset: voi locui in Casa Lui...

De ce oare David scrie cu atata inconsecventa psalmii Lui? Psalmul 23 nu este singurul
psalm scris in felul acesta, exista si multe alte exemple. Putem interpreta ca David nu a
cunoscut principiul de care vorbim aici, nu a cunoscut regulile. Dar putem interpreta si altfel:
Timpul sau special, in care scrie un psalm, este un timp de comuniune cu Dumnezeu; David
scrie despre Dumnezeu (El — persoana lll singular). Dupa ce scrie 3-4 propozitii, Tsi ridica ochii
spre cer, si se adreseaza lui Dumnezeu cu o rugdciune (Tu — persoana Il singular); apoi iarasi
revine la planul realitatilor din jur, la creatiunea lui Dumnezeu si scrie ceva despre Cel care a
fost Creator (El — persoana Il singular). Aceasta schimbare de planuri apare ca un exemplu de
cum sa se desfdsoare devotiunea noastra: citim in Scriptura anumite lucruri despre
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Dumnezeu, apoi ne ridicam ochii spre cer si ne adresam Lui intr-o rugaciune; apoi din nou,
privim in Scriptura, citim mai departe si in felul acesta impletim studiul cu rugaciunea si
meditatia. Totusi, sa nu uitam ca un text cantat nu este un psalm, si de aceea avem nevoie de
mai multa consecventa in planul adresarii.

d) Frazare
Cand vorbim de frazare corecta ca principiu de text, ne referim la respectarea frazelor
muzicale. Daca luam ca exemplu un coral obisnuit, celor 4 fraze muzicale trebuie sa le
corespunda 4 versuri, cu respiratie intre ele. Fiecare vers ar trebui sa reprezinte o propozitie
(prezenta predicatului), fiecare vers trebuie sa fie clar exprimat, si sa reprezinte o baza de
intelegere pentru versul urmator, astfel ca fraza literara alcatuita din cele 4 propozitii (sau 3,
sau 2) sa fie clara, fara echivocuri.
La ICV 1, strofa 1 suna astfel: ,,Plecati-vd lui Dumnezeu,
Popoare-oriunde va gasiti!
,El ne e Domn in Fiul Sdu,
Cunoasteti-L si i serviti!”
Aici, fiecare vers are predicat, se poate respira foarte bine la sfarsitul fiecarui vers fara
a se intrerupe cursul vreunei propozitii si s-ar parea ca totul este foarte bine. Totusi versul 2
ne da putin de gandit si anume ,,El ne e Domn IN FIUL SAU”. Prima parte ,,El ne e Domn” are
intelesul intreg, dar de ce ,,in Fiul Sau?” Se pot gasi unele explicatii, totusi, dupa o comparatie
cu originalul german al textului, ne putem da seama de intentia initiala:
,El ne e Domn. In Fiul Séu
Cunoasteti-L si i serviti”.

Deci apare un punct la mijlocul versului, cu intentia ca partea a doua a versului, ,in
Fiul Sau” sa se lege de versul urmator pentru a i se intregi intelesul. Acest lucru se cheama
frazare incorecta si ar trebui evitat. Corectura s-a produs pe parcursul anilor, prin disparitia
punctului, mai ales ca pentru versul respectiv s-au gasit sensuri acceptabile.

La ICV 6, la strofa 3, avem versul ,,Si din nevoi, de cate ori El pe voi”, un vers fara
predicat, al carui inteles se leaga de versul urmator, unde se gaseste si predicatul lipsa: ,V-A
scos, ci-NEA-AR putea spune?" care are in plus, si accente gresite. Faptul ca predicatul este in
versul urmator face ca respiratia sa fie in mod obligatoriu interzisa in acest punct. Dar lucrul
acesta este imposibil si deci frazarea este gresita. Varianta noua preluata la ICN 22 are frazare
corectd, precum si accente corecte:

,Si din pacat, de cate ori v-a salvat,
Cine-ar putea, oare, spune?"

La ICV 9 avem versul ,,pe noi intotdeauna” si abia dupa respiratie vine intelesul: ,de
griji ne-a usurat”.

La ICV 49, strofa 2, avem versul ,cdci din mana mortii a scapat”, si abia dup3,
respiratie, tocmai in partea ultima a versului urmator intelegem cine a scapat: ,prin cdinta si
prin har —un pdacatos”.

La ICV 99, versul ,,cu tine veseli vom putea” se repetad, si abia dupa respiratie, in versul
urmator se precizeaza ,ce vom putea”. Frazarea gresita e accentuata si de repetarea versului
(vom putea... vom putea...).

La ICV 202, avem versul ,si numai Tie inchinare” dupa care respirdm si rostim
predicatul ,Ti-aduc”. Prin urmare ar trebui sa nu respiram decat dupa predicat, pentru a
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exprima sensul propozitiei, si pentru a delimita sensul propozitiei urmatoare: ,Te rog sa-mi
dai Spiritul Tau”.

La fel, la ICV 212 avem versul ,iar fratelui tdu urd”, si abia dupa respiratie se
intregeste intelesul: ,pastrezi...”.

e. Legato punctat

La ICV 43, este o ,mica” diferenta intre strofa 1 si 2, (si nu numai aici). De exemplu,
versul 2 de la prima strofa are 11 silabe (rima feminina), iar versul 2 de la strofa 2, are 10
silabe (rima masculind): , A-ici Tn a du-re-rii tris-ta va-le” si ,,Caci pe o-riun-deas mer-ge si-as
ca-ta”. Pentru repartizarea silabelor pe note, rima masculina de la ,,ca-ta” are nevoie de un
legato: ,,ca-ta-a”, dar versul 2 de la prima strofa nu are nevoie de legato. Si atunci se foloseste
un ,legato punctat”, care indica faptul ca la o strofa se va canta o silaba legat, dar la o alta
strofa, in locul respectiv, legato-ul se desface pe doua silabe. Situatia aceasta nu este o
tragedie si intalnim uneori legato-uri punctate in diverse partituri. Dar daca avem o partitura,
cum este cazul de fata, ICV 43, unde apar multe legato-uri punctate, invatarea imnului
respectiv si interpretarea lui sunt destul de dificile, pentru ca diferentele dintre strofe sunt
destul de mari, si apar in locuri neasteptate.

La ICV 3 apar legatouri punctate in partea a doua a strofelor, astfel: la strofa 1 si 2
avem versurile : ,,Cine vi-ne / sa-l se-nchi-ne” si ,Doamne-ascultd / si ce-Ti canta”, care se
incheie cu rima feminind si nu ar avea nevoie de legato, dar la strofele 3 si 4, in aceasta
pozitie avem versurile ,Numai Tu / ni-esti de-acu” si ,Tot asa / eu as vrea”, care se terminad cu
rime masculine si au nevoie de legato. De aceea, aici apar legato-uri punctate. Degsi
recomandarea este sa ne ferim de ele, deoarece ele deruta si invatarea cantdrii este
ingreunatd, varianta din ICN 4, a preluat legatourile punctate, ca exceptie, deoarece versurile
sunt deosebite si modificarea lor doar pentru desfiintarea legato-ului punctat ar fi insemnat o
reala pierdere.

La ICV 377, textul n-ar fi necesitat nici o modificare, (in afara de cateva accente
gresite, suportabile), dar, datoritd legatouri-lor punctate, au survenit modificari. Tn scrierea
din cartea veche, unde avem doar prima strofa asezata sub note, nu se observa diferenta
dintre strofe. In momentul cand asezam toate strofele in partiturd, diferentele de repartizare
a silabelor s-au facut evidente, si a fost necesara modificarea in text.

f) Numar de strofe

Numarul de strofe este un detaliu care nu trebuie sa ne scape, legat de structura
generala a unei cantari. Un numar de 3 strofe la o cantare cu refren este rezonabil; un numar
de 4 strofe la o cantare fara refren, la un coral de exemplu, este rezonabil. Apar situatii cand
avem o singura strofa sau douad, la unele doxologii, si acest lucru este binevenit. La ICV 79
avem 8 strofe, si lucrul acesta nu este intamplator, deoarece este gandit: fiecare strofa se
refera la cate o fagaduinta din cele sapte fagaduinte prezentate in Apocalipsa 2 si 3, in
legatura cu cele 7 biserici, iar strofa 8, ultima, se vrea o concluzie. Din pacate realizarea
versurilor lasa mult de dorit, ele prezinta multe deficiente, si in plus, intonarea tuturor celor 8
strofe lungi (cu cate 8 versuri fiecare) ia destul de mult timp si, practic, foarte rar s-a cantat
aceastd cantare vreodata, in intregime. Varianta din ICN 274 a redus toate ideile la 3 strofe.

La ICV 172 avem tot la fel, 7 strofe lungi, fiecare de cate 8 versuri, in incercarea de a
cuprinde cele zece porunci. Din pdcate versurile acestea prezinta multe deficiente, stilul
apare destul de prozaic, astfel ca varianta din CC 415 concentreaza totul in doar 4 strofe.
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A fost modificat numarul strofelor, prin reducere, acolo unde s-a considerat ca sunt
prea multe (la ICV 19, 26, 39, 61, 63, 111, 113, 121, 160, 199, 212, 231, 261, 282, 352), si prin
adaugare, acolo unde s-a considerat ca sunt prea putine, sau, acolo unde, pentru
completarea ideilor, s-a simtit nevoia de strofe noi (la ICV 23, 42, 150, 193, 201, 291, 314,
317, 367, 403).

g) Finalul

Finalul unui text trebuie sa fie o idee de valoare, bine construita, fara deficiente. Nu
este deloc recomandabil ca ultimul vers sa fie deficitar, cu o rima deficitara, sau sa prezinte o
idee neclara, sau intr-o succesiune nelogica sau haotica fata de restul ideilor de pana la final.

De exemplu, la ICV 9, la final avem indemnul de a-L mari neincetat pe Dumnezeu, si
acest final este prezent in foarte multe texte din imnuri. E vorba de o idee, care, prin prea
multa folosire, se poate banaliza. Totdeauna trebuie cautat ceva nou, sau macar exprimat
intr-o forma mai aleasa. Dar aici avem si doua versuri de final, deficitare: ,Mariti-L deci
mereu” (cuvantul ,deci” nu trebuie folosit nici el prea des, deoarece introduce o nota de
prozaism, si pare a fi si de umpluturd, iar ,cuvantul ,mereu” este si el prea uzat, prea rar
nefiind de umpluturad), ,,de-acum pana-n sfarsit” (daca am spus ,,mereu”, versul urmator este
fird sens, deoarece spune acelasi lucru, adicad mereu! in plus, are si un accent pe dos: ,pa-
NAN”). Prin urmare finalul este foarte slab si deficitar, iar incheierea intondrii are un efect
descurajant.

Chiar si finalul fiecarei strofe trebuie sa fie bine realizat. Astfel, la ICV 18, strofa 3 are
un final deficitar prin faptul ca rima este deficitara.

La finalul ICV 99, avem de asemenea o rima deficitara: ,marire” cu ,vecie” si acest
lucru reduce foarte mult din efectul la care ne asteptam sa ramana in suflet dupa terminarea
cantarii.

La ICV 205, strofa 2 se termina cu ideea revenirii Domnului Hristos, iar strofa 3 cu
ideea permanentei dragostei Lui. Totdeauna se considera ca ideea revenirii Domnului ar fi
mai potrivita pentru finalul textului, totusi si o alta structurare a ideilor poate sa fie
binevenita. Asa cum este textul din ICV 205, nu era o problema ca ideea revenirii aparea in
strofa 2. Totusi in varianta din ICN 605 s-a recurs la inversarea strofelor 2 si 3, pentru a avea
ideea revenirii in final, in plus, s-au produs si alte imbunatatiri in versurile celor doua strofe,
care au condus la un final mai bine realizat.

La ICV 399, ca la toate cantarile cu refren, finalul cantarii este refrenul. Cu toate
acestea finalul ultimei strofe nu trebuie neglijat. Dar refrenul, in mod deosebit trebuie sa fie
bine finalizat. In cazul de fat3, refrenul se termind cu o intrebare: ,Pot eu oare s3 sper ci
primesc rasplatiri ce nu pier?” Ideea finalizarii cu o intrebare (retoricd) nu este rea,
dimpotriva. Dar trebuie sa fim foarte atenti cu intrebarile cantate, care, de cele mai multe ori,
nu se percep ca intrebari, ci ca afirmatii. Aici intervine principiul ,,ce se aude, nu ce se vede”.
Totusi in refrenul citat, apare cuvantul ,oare”, si acest cuvant intareste intrebarea, astfel ca
aici nu este nici o Indoiala ca propozitia este interogativa. Si totusi, in decursul vremii a aparut
o varianta care a circulat si a prins foarte bine, si anume, un final mai categoric care este o
afirmare a credintei: ,Cred statornic si sper / Sa primesc rasplatiri ce nu pier”. Probabil ca
intre o intrebare retorica ce poate include nesigurantd, si o afirmare categorica a credintei,
aceasta din urma a parut mai potrivitd pentru un final de cantare. In varianta din ICN 440 s-a
ales acest final.
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h) O buna potrivire cu muzica

Este neapdrat necesar ca textul sa fie potrivit cu muzica respectiva, astfel un text
despre misiune, de exemplu, va avea o muzica mai avantata, iar un text cu tema rugaciunii va
fi pus pe o melodie mai linistita. De exemplu, ICV 87 are o muzica mai avantata, este practic
un mars. Textul englez a fost scris in 1864, si are ca prim vers indemnul: ,inainte, ostasi
crestini!” iar muzica pentru acest text a fost scrisa ulterior, in 1871. Textul romanesc care
este la ICV 87 incepe astfel: ,Fii deci linistitd inaintea Lui, inimd zdrobitd!” E adevarat ca
muzica se poate domoli pentru a se potrivi cu aceste cuvinte, totusi, caracterul general al
muzicii este de mars, adica nu prea adecvat pentru astfel de cuvinte. Textul scris in 1990 de
catre renumitul poet Benone Burtescu pentru aceasta muzica, este foarte potrivit, s-a
raspandit cu rapiditate si a si fost adoptat la ICN 273.

La ICV 93 avem tema luptei contra ispitei si a pacatului: Nu urma ispitei! Lupta
necontenit! Nu da Tnapoi! Uita-te la Isus! etc. Problema este ca toate aceste imperative,
chemari la lupta sunt puse pe ritm ternar, 6/8. Deoarece acest ritm este foarte apropiat de
vals, este total nepotrivit ca sa ofere cadrul pentru cuvintele citate. Schimbarea masurii Tn
4/4, 1a ICN 293, ofera o alta atmosfera, mai potrivita pentru mesajul luptei cu ispita.

12.6 Elemente de muzica

a) Import de muzica

Importul de muzica trebuie facut cu discernamant, cel mai adesea, piesele importate
trebuie modificate si adaptate. Exista din nefericire o practica actuald, aceea de a importa
muzica din alte culturi, in special din cea americana care invadeaza internetul. Nenorocirea
este ca importul nu este facut de specialisti, ci de amatori care nu se conduc dupa principii
sandtoase. Cel mai adesea cantdrile se preiau asa cum sunt, cu tot cu sincope, cu intarzieri si
anticipari ritmice, specifice culturii respective. In cultura noastrd romaneascd, nu suntem
obisnuiti cu astfel de piese, pe care masa credinciosilor nu le poate canta; doar cantaretii care
stiu notele sau care au o ureche buna, le pot memora mai usor si le pot interpreta. Ideea este
ca astfel de artificii si sofisticari muzicale trec pe planul principal, practic, ritmul capata
intaietate, in timp ce melodia si mai ales mesajul raman in umbra. Daca am pastra melodia,
(Tn cazul ca exista o melodie bunad) curatita de sinuozitatile ritmice, eventual si armonia la fel,
curatitd de surplusuri, am putea ajunge poate la o piesad buni. In culegerea de fata s-au
preluat unele partituri care aveau sincope, intarzieri si anticipari ritmice complicate, in
dorinta de a oferi variante mai accesibile, simplificate, care sa puna in lumina mesajul:

229 — ,Doame-ntinde mana Ta” (Cand oceanele), care avea sincope obositoare (ex:
optime/doime/optime);

551 —, Nu este munte prea 'nalt”, care in varianta de aici, prezinta formule sincopate
mai accesibile.

794 — ,Lumea noastra nu-i Paradisul” avea la refren anumite anticipari si intarzieri
ritmice care au fost ,domolite”.

788 — ,Din zori in asfintit”, poate fi un exemplu tipic de muzica ce nu pare deloc
religioasa. In acest caz, un text care vorbeste despre Isus, despre pocdintd, despre rugdciune,
nu se potriveste deloc cu muzica. Daca preluam astfel de piese, din dorinta de a oferi, de
exemplu, tinerilor, o muzica distractiva, atunci in nici un caz sa nu se traduca textul respectiv.
Poate fi un text despre natura, despre flori, despre soare si stele, alte subiecte nereligioase,
dar decente, etc.
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b) Consecventa cruzic — anacruzic

La ICV 53, avem primul vers cruzic (Tncepe cu accent), si celelalte 3 versuri anacruzice
(Tncep pe un timp neaccentuat, dinaintea barei de masura). Analiza melodiei originale ,,Duke
Street” a descoperit faptul ca toate cele 4 versuri sunt cruzice, prin urmare s-a urmarit in ICN
366, revenirea la original.

La ICV 281 avem primul vers cruzic (Toti copilasii...), al doilea anacruzic (vor fi adusi...)
apoi versul 3 din nou cruzic (Si ei de-a pururi...), dar versul 4 tot cruzic (Caci vor trai...).
Aceasta incosecventd, in afara de faptul ca este un dezechilibru de structura, este ceva care
deruta in interpretare. De altfel, cei care au cantat de-a lungul vremii aceasta cantare, au
facut toate versurile cruzice. In aceasta forma a fost preluata si in ICN 703.

La FL 41 toate versurile de la strofda sunt cruzice, dar la refren, versul 1 si 3 sunt
cruzice iar versul 2 si 4 sunt anacruzice. La ICN 596 s-a dorit ca toate versurile si de la refren
sa fie cruzice, cu exceptia ultimului vers care, pentru final s-a pastrat anacruzic. In analiza
acestei structuri sunt foarte importante si accentele, atat la inceputul versului, cat si pe
parcursul lui, practic, in textul vechi sunt multe accente gresite, (un accent tare pe ,SI
purtdnd a Sa credin{d”...) ceea ce face dificild interpretarea cruzic-anacruzic. In varianta din
ICN 596 lucrurile se clarifica si din acest punct de vedere.

c) Diviziuni de note (la sincope, etc)

Problema sincopei este mult discutata, ea fiind mai mult sau mai putin acceptata, in
functie de locul unde este amplasata, si de alti factori. Uneori s-a incercat cumintirea sincopei
prin modificarea formulei ritmice, astfel, din optime-patrime-optime, sa fie patrime-optime-
optime. Totusi, daca se considera ca aceasta solutie elimina tocmai caracterul vioi, tineresc,
care se doreste prin sincopa, si se ajunge la o formula ritmica plata, fara viata, se poate
incerca varianta care se propune aici pentru cantarea ,Valea umbrei mortii”, si anume
divizarea patrimii din celula optime-patrime-optime. Teoretic, aceasta divizare conduce la o
formula ce apare ca platd, si anume, o succesiune de optimi, dar in realitate, maruntirea pe
optimi accentueaza caracterul vioi, dinamic. Prin urmare, in loc de ,Valea umbrei mortii - nu
va mai fi” (CC 702), avem ,Valea umbrei mortii-n veci nu va mai fi”. Se poate opta pentru
formula optime cu punct — saisprezecime, pentru primele doua optimi, eventual, si atunci nu
mai avem chiar o succesiune monotona de 4 optimi egale.

Divizarea este o solutie salvatoare si in alte situatii, de exemplu avem la CC 144 (FL 4)
expresia chinuita ,Harul Domnului-ntrece”, comprimata astfel ca sa incapa pe valorile de
note din original. Divizarea patrimii pe care este silaba ,,Dom” rezolva situatia: ,,Harul Dom-
nu-lui intrece”.

d) Revenire la original

La ICV 72 avem masura de 3/4 cu melodia pornind pe optimi, practic desfasurandu-se
n binar: ,Dom-NUI iu-BI-REA ce MAn-tu-IES-TE” (-/-// -/ -/ /) etc., cu unele accente
gresite, chiar pe versul de la inceputul refrenului ,Deci ZIC in-CO-da-TA”. Tn interpretare,
poporul a incercat sa corecteze acest inceput de refren printr-o formula care difera fata de
cea scrisa, conferindu-i-se cumva accentul corect pe o-DA-ta :

e — =]
@e) z Ir.i T g - T T
Deciozic In - oo -da -t L
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Poate ca ar fi fost o solutie buna scrierea acestei formule ritmice care s-a raspandit
prin cantat, totusi s-a dorit revenirea la originalul acestui foarte cunoscut imn, care este in
3/4, dar cu melodia pornind pe patrimi, si desfasurandu-se in ternar, cum e normal:

/--/-/--/-(DOM-nu-i iu-Bl-rea CE man-tu-IES-te...)

Exemplul imnului ICV 53 devenit ICN 366 s-a mai discutat la consecventa cruzic-
anacruzic. Aici subliniem doar principiul revenirii la original, in care, toate versurile sunt
cruzice.

La ICV 276, ,Sa fie oare-adevarat”, este vorba de o eroare de scriere, asemenea cu ICV
271, ambele la refren, in sensul ca silabele nu au fost scrise corect sub notele respective. La
ICV 271, trebuia sa avem versul ,,Sa tremure taria”, anacruzic, cu silaba ,,Sa” pe ultimul timp al
masurii, deci ca auf-takt, iar la ICV 276, versul ,Deci crede in Isus”, la fel, cu silaba ,, Deci” pe
ultimul timp al masurii, ca auf-takt. In variantele din cartea noud s-au remediat aceste
deficiente. Desi la ICV 276 ne-am obisnuit de ani de zile sa cantam Tn modul acesta (gresit),
totusi, a fost necesara schimbarea si datorita dorintei de a respecta originalul.

e) Elemente solistice /instrumentale

La ICV 16, versul ,,Grijile, le-azvarle, canta, spune” de la strofa 1, s-a apreciat a fi de
factura solistica, prin pasajul cu saisprezecimi, de aceea la ICN 43 s-a incercat o varianta fara
saisprezecimi. Poate fi aici factorul subiectiv, anume ca aceasta cantare s-a invatat si s-a
cantat chiar asa, si poate, de aceea, nu ar fi trebuit schimbat. Dar din punct de vedere
obiectiv, pasajele cu dificultati ritmice sau melodice, considerate a fi de factura solistica, nu
pot fi preluate in imnurile care sunt destinate cantarii cu comunitatea.

La ICV 197, ,Astazi este ziua sfanta”, refrenul incepea cu un fragment solistic ce n-a
putut fi cantat cu biserica; in decursul vremii s-a facut o corectare orala, si practic, aceasta
melodie simplificata a fost preluata aici la CC 201.

La ICV 273, versul ,fericire negraita”, desi este cu optimi, pare a fi la fel cu cel de la ICV
16, de mai sus, deoarece in economia cantarii, se canta cam la fel. A ramas totusi neschimbat
ca formula ritmica.

ICV 290, (CC 225) ,Din toata inima Te-ador, Isuse” este, in ansamblu, o partitura
solistica, prin linia melodica elaboratad, prin ambitus, note Tnalte, chiar printr-o ritmica aparte.
Melodia aceasta nu poate fi cantata allegro, deoarece exprima adorare si se canta linistit, ca o
rugdciune. Prin urmare versul lung, cantat si lent, are nevoie de o sustinere serioasa din
partea unui solist experimentat. Adunarea o poate canta eventual, dar cu mare greutate si
fragmentata de dese respiratii. Din acest motiv ICV 290 nu a fost preluata in cartea noua.

ICV 15 (CC 354) este preluata din creatia instrumentald a lui Weber. Factura
instrumentald se simte prin pasajele cu ornamente, cu ritmica elaborata si cu grad sporit de
dificultate in interpretare. Desi aceasta melodie nu este deosebit de dificila, si s-ar putea
recupera pentru cantarea cu comunitatea, principiul ramane valabil si anume evitarea
pieselor sau pasajelor de tip instrumental sau solistic.

Despre ICV 388 (CC 793), se pot spune aceleasi lucruri, sunt pasaje melodice cu
ornamente, ambitus, ritmica elaborata, toate de tip instrumental.

f) Schimbarea masurii

La ICV 93 avem de a face cu o schimbare de masura, din 6/8 in 4/4 la ICN 293,
deoarece ritmul ternar nu este potrivit cu tematica generald a imnului. Intr-adevér, in masura
4/4, se poate canta foarte bine un text cu tematica luptei.
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La ICV 132, ,De ce nu vii ca sa ne iei la Tine”, precum si ICV 88, ,,Ce fericit sunt ca
Tatal din cer” avem madsura de 9/8 si in noua carte aceste imnuri au fost preluate in masura
de 4/4 la ICN 455 si ICN 399. Probabil cd a fost o greseald scrierea acestor imnuri in 9/8
deoarece nici accentele nu se potriveau destul de bine. Ideea este ca de-a lungul timpului, cei
mai multi le-au cantat deja in 4/4, si astfel au si fost preluate.

La ICV 370 ,Plutim prin furtuna”, nu e vorba de schimbarea masurii, ci doar de o
schimbare in ritmica, prin eliminarea acelei intarzieri la fiecare a doua masura, care o facea
dificila Tn interpretare. Muzicienii care stdpanesc bine ritmul pot sa cante fara nici o
problemad, dar pentru comunitate e mai greu. Motivul intarzierii devine evident la refren,
unde raspunsurile corale fructifica bine Tntarzirea cu o optime. S-a optat pentru egalizarea
ritmului la ICN 279.

La ICV 335 ,Samanta-arunc-0”, este vorba de aceeasi intarziere cu o optime,
asemenea cu ,Plutim prin furtuna”. Este un artificiu de interpretare solistica ce ar trebui
evitat in imnuri. Si din nou avem aici o tema (misiunea) care nu se potriveste cu ritmul
ternar, astfel ca CC 481 a fost preluatd cu masura de 4/4.

g) Transpozitia

Transpozitia unui imn intr-o tonalitate accesibild (de reguld mai Tnalta, dar si mai
joasd, dacad este cazul) este o modificare justificata si discretd, cu efecte benefice.

De exemplu, la ICV 18, ,Ador puterea salvatoare”, sopranul ajungea pana in Fa diez 2,
destul de dificil pentru comunitate. La ICN 162, s-a facut transpozitia cu un ton mai jos.
Trebuie sa se aprecieze de la caz la caz in ce tonalitate e necesara traspozitia deoarece unele
imnuri ar putea sa se defasoare melodic mai mult pe note accesibile si sa existe doar un
apogeu pe o nota mai Tnalta si Tn acest caz, nota respectiva chiar daca este fa 2, poate fi
cantata. La alte imnuri melodia se poate desfasura mai mult pe note relativ inalte, de
exemplu, do-re, si daca deja vocea este obosita, ea nu mai face fata unui apogeu chiar pe mi,
de exemplu.

h) Structuri muzicale

La ICV 89 avem doua strofe formate din 12 versuri, adica 4+4+4, spre deosebire de
structura celor mai multe cantari, 4 versuri pentru strofa si 4 versuri pentru refren. Nu exista
nici un tipar obligatoriu, totusi la aceasta cantare, celor 4 versuri din mijloc le corespund 4
fraze muzicale care s-ar dori o dezvoltare a melodiei. Dar dezvoltarea este foarte palida,
practic doar primul vers (,Pamanteasca viata piere”) este mai deosebit din punct de vedere
muzical, celelalte trei nu adauga nimic nou fata de melodiile existente, iar cantarea devine
prea fincdrcata. Daca se elimind aceasta parte de mijloc, ramane o structurda bine
proportionatd (4+4 versuri) si dispare senzatia de cantare greoaie. in schimb, materialul de
idei s-a pastrat intr-o a treia strofa. (CC 693).

La ICV 410, avem 5 portative cu structura muzicala urmatoare: a /avariat /b, /c/c
variat; iar versurile au o alta structura: a/b/c/d/ d. Ceea ce observam este ca portativul
din mijloc prezinta o melodie mai putin accesibila pentru cantarea cu comunitatea datorita
modularii, de la Mi bemol major, prin si becar, (sol major) spre do minor. Constructia
melodica este de tip instrumental, accesibilda pentru voci mai bune. Scoaterea acestui portativ
lasa Tn urma 4 portative echilibrate ca structurd. Varianta propusa la CC 260 pastreaza
portativul respectiv pentru un preludiu instrumental.

de Benoni Catana
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CONCLUZII GENERALE

Poate ca uneori este greu sa fie trasate linii precise referitoare la subiecte
controversate, cu atdt mai mult atunci cand este vorba despre muzica. Departe de a putea
epuiza subiectele inglobate Tn acest univers creat prin insasi existenta ei, am incercat sa
oferim credinciosului sincer si mai ales, doritor de mai bine in ceea ce priviceste relatia
personald cu Dumnezeu, directii care sa intdreasca si poate sa reorienteze o constiinta
asaltata mereu de tot felul de idei si pareri care nu sunt intotdeauna bazate pe Scriptura
si/sau pe o experienta muzicala ce denota profesionalism.

Chiar daca muzica ne inconjoara, de multe ori cu agresivitate, rolul ei este de foarte
putine ori constientizat, dar mereu Tnsusit si manifestat prin alegerile noastre (felul in care
vorbim, cu ce haine ne imbracam, cum si cu cine relationam, ne apropie sau ne indeparteaza
de Dumnezeu, etc.).

In general, plicerea si instinctul alcituiesc cheia succesului in societatea
contemporana. Aceste doua ingrediente constituie ghidul celui care doreste sa fie apreciat,
important si chiar dorit (Tn cazul nostru, muzicianul). Alternativa ghidului Slujirea Muzicii in
inchinare — asa dupa cum s-a putut citi in capitolele ce-l alcatuiesc, ofera sugestii si directii
pentru ceea ce credem si dorim cel mai mult: pregatirea pentru cea de-a doua venire a
Mantuitorului. Poate ca este anacronic sau ni se pare imposibil sa simtim aceeasi placere
atunci cand ascultam o muzica care odata inteleasa ne inalta sufletele, in comparatie cu
ceea ce am fost obisnuiti sa ascultam. Cu toate acestea, efortul depus va fi rasplatit, iar
perspectivele ce decurg dintr-o minte treaza si intaritd sunt nebanuite, de dorit si chiar
necesare in vederea scopului final. Nu te multumi cu ceea ce este la indemana, usor de gasit
sau ieftin. Cauta frumusetea acolo unde stii ca este, dar poate nu ai fost obisnuit sa o
gasesti.

Speram ca Slujirea muzicii in inchinare sa fi trezit interesul pentru cantec, pentru
cantat, pentru calitate, religiozitate si apropiere de Dumnezeu... Niste intrebari simple ne
pot ajuta sa descoperim cat si cum cantam in raport cu cat si cum ar trebui: Cate imnuri pot
canta in intregime? Simt influenta Duhului Sfant atunci cand cant? Cantul imnurilor este si
pentru mine o rugaciune? Cand a fost ultima data cand m-am rugat cantand? Atunci cand
intonez o piesa muzicala in biserica (interpret fiind), ce este mai important pentru mine? Ce
mesaj doresc sa transmit ascultatorilor? Ma rog pentru caldauzirea divina atunci cand
interpretez in bisericd? Ti place lui Dumnezeu ce cant? Dar cum cant? Cati compozitori
reprezentativi ai muzicii clasice mai vechi sau contemporana cunosc? Ce pot spune despre
lucrarile lor? etc.

Multumim fratelui Daniel Chirileanu, sorei Alina Chirileanu, fratelui Theodor Hutanu
si Intregului comitet al Uniunii A.Z.S din Romania pentru sustinerea acordata in vederea
realizarii acestui proiect. De asemenea, dorim sa multumim autorilor: Cezar Geanta, lacob
Coman, Gabriel Dumitrescu, Felician Rosca, Marta Burduloi, Mediana Gratiela Vlad, Mugur
lacob, Petru Diaconu, Vasile Cazan, Dorina Cascaval, Claudiana Calin, Benoni Catana care,
alaturi de experienta si profesionalism, si-au rapit ore insemnate pentru a se documenta si a
ne aduce ,de-a gata” rezultatul cercetarilor dumnealor.

Daca te-a interesat ghidul Slujirea muzicii in inchinare si l-ai citit din scoarta in
scoarta, ne bucuram si apreciem efortul tdu. Ne rugam ca Dumnezeu sa te cdlauzeasca in
vederea luarii celor mai intelepte decizii. Pentru intrebari, sugestii sau comentarii, nu ezita
sa ne contactezi la adresa: vladrbaciu@gmail.com.

Vlad Razvan Baciu
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Repere biografice ale autorilor

Cezar Geanta

Nascut Tn anul 1938 (8 VI) in comuna Bujoru (Teleorman), fiul lui Marin si al Mariei
Geanta, de profesie agricultori. A studiat muzica din pasiune ca autodidact pana in anul
1957, cand incepe studiul sistematic la Seminarul Teologic cu Horst Gehann (teorie si
armonie), iar cu profesorul Ana Maria Teodorescu (Matei) vioara, in particular.

Tn 1957 este admis la Conservatorul Ciprian Porumbescu din Bucuresti, unde fi are ca
maestri pe Victor lusceanu (teoria muzicii-sofegiu), Alexandru Pascanu (armonie), lon
Marin si lon D. Vicol (dirijat coral), Zeno Vancea (contrapunct si fuga), Tudor Ciortea (forme
muzicale), George Balan (estetica muzicald), A. Sachelarie, Ovidiu Varga, Octavian Cosma
(istoria muzicii), Emilia Comisel (folclor musical), Eugenia lonescu (pian), Adia Ghertovici
(vioara), Aurel Stroe (orchestratie), Tiberiu Olah (teoria instrumentelor). Dupa absolvirea
cursurilor de armonie si contrapunct, a studiat in continuare aceste discipline cu Alexandru
Pascanu si respectiv Zeno Vancea pentru a stapani cat mai bine mijloacele principale de
compozitie muzicald, un vis si o pasiune de o viata.

In anul 1964, dupa examenul de Stat, a fost propus pentru postul de asistent
universitar de catre prof. Victor lusceanu, la catedra de Teoria muzicii, post refuzat de catre
activistii de partid communist din Conservator, pe motiv de , misticism”. A functionat in
calitate de profesor de vioara la Liceul de Muzicd si Arte Plastice din Ploiesti (1964-1967) si in
aceeasi specialitate la Scoala de Muzica si Arte Plastice nr. 5 din Bucuresti pana in 2008. A
predate trei ani si la Liceul Adventist ,Stefan Demtrescu” din Bucuresti.

A fost dirijor de cor la Biserica Popa Tatu intre anii 1964-1981, unde a promovat
muzica de factura clasic3, a marilor maiestri ai muzicii universale. in 1981 a alcatuit colectia
de muzica religioasa corala ,,Muzica Sacra” cu 114 lucrari, dintre care o parte apartin marilor
compozitori romani: G. Musicescu, E. Mandicevski si D. Popovici.

Tn compozitie s-a afirmat in anul 1970 cand formatia ,,Pro Musica”, dirijata de Horst
Gehann, i-a interpretat un cantec de leagan si Fuga in do minor pentru orchestra de coarde.
Tn cadrul bisericii are scrie lucrari corale, publicate in colectii corale, precum si in cartea de
Imnuri Crestine, Editia 2006.

A colaborat la publicatia anuala ,Adu-ti aminte”, incepand din anul 1991 pana in
2007, cu versuri, proza si compozitii muzicale, publicatie editata de dr. Mircea Diaconescu si
dr. Cornelius Greising in Germania. A participat la Seminarul International de Imnologie de la
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Facultatea de Muzica din cadrul Universitatii de Vest din Timisoara, unde a sustinut referate
si comunicari stiintifice la patru editii anuale.
Dintre publicatii, amintim:

Cdntece pentru copii si tineret pe versuri proprii, Editura Zappy’s — 1995;

Coruri mixte si pe voci egale Jertfa Deplina, Editura Graphe — 2006;

O istorie subiectiva amuzicii in Biserica AZS din Romdnia, Editura Viata si Sanatate
—-1999;

La masa sfintelor tdceri (volum de versuri), Editura Pazitorul Adevarului — 2003;
Estetica muzicii sacre, Editura Viata si Sanatate — 2009;

Scdntei in noapte (1000 de maxime si cugetari), Editura Pazitorul Adevarului —
2011.

Muzica instrumentala si vocala:

»Fuga in do minor” pentru orchestra de coarde;

,Doua trio-uri” pentru flaut, vioara si violoncel;

,Trio” pentru doua viori si violoncel;

»Treilieduri” pentru mezzo-soprana si pian.

»Trei melodii bizantine” pentru cor mixt si are in pregdtire un al doilea volum de
piese corale.

Este membru al Uniunii Compozitorilor si Muzicologilor din Romania.

Felician Rosca

A studiat in cadrul Conservatorului ,,Ciprian Porumbescu” din Bucuresti.

A lucrat cu maestrul organist Franz Xaver Dressler din Sibiu.

Este licentiat al Conservatorului de Muzica ,,Ciprian Porumbescu” din Bucuresti,
promotia 1973.

Este Doctor in muzica, titlu obtinut la Academia de Muzica ,,Gheoghe Dima” din Cluj-
Napoca, 2000 sustinand teza cu titlul: Incursiune in arta si pedagogia organisticd de pe
teritoriul Roma@niei”.
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A obtinut nenumarate diplome, dintre care amintim: Premiul | la Concursul National
de Interpretare Muzicald, orga clasica, etapa republicand, 1983, Premiul | la Concursul
National de Interpretare Muzicald, orga clasica, etapa republicand, 1985, Premiul Il la
Concursul National de MuzicG Romdéneascd, organozat de Conservatorul de Muzica “Ciprian
Porumbescu,, din Bucuresti, 1976, Premiul Il la Concursul National de Interpretare Muzicald,
orga clasica, etapa republicana, 1984, Diploma, solo orga clasica, Gala Muzicii Culte, Bihor,
1987, Diploma Jubiliara, 10 ani de la existenta a Facultdtii de Muzicd, din cadrul Universitatii
de Vest , Timisoara, 2001, Diploma de onoare pentru organizarea primului Seminar
International de Imnologie, din partea Fundatiei ,Misiunea Roménd pentru Europa”
Timisoara, 25 mai, 2000, etc.

A aprofundat studiul orgii prin cursuri de maestrie cu Milan Schlechta la Praga si
Lehotka Gabor la Budapesta.

S-a specializat in muzica medievala cu Simon Peres la Paris.

Este muzician de cariera internationald, a sustinut concerte nenumarate in Romania,
SUA, Canada, Austria, Cehia, Germania, Rusia, Moldova, Belarus, Ungaria, Danemarca,
Polonia, Italia, Slovenia, Norvegia, Franta etc.

Ca muzicolog a scris nenumarate 4 carti, studii de cercetare si volume importante in
domeniul muzicii de orga si in arta interpretativa organistica.

Este profesor universitar din anul 2003 si pana in prezent, in cadrul Facultatii de
Muzica ce apartine Universitatii de Vest din Timisoara.

Felician Rosca este membru fondator si director al Seminarului International de
Imnologie din Timisoara, incepand cu anul 1996.

Este directorul unor importante proiecte precum Festivalul International
Timorgelfest (www.timorgelfest.net), proiecte de cercetare in domeniul constructiei de orgi
(www.monografia-orgilor.uvt.ro).

Este presedintele Societatii Romane de Imnologie din Romania.

Este organistul titular al Bisericii Adventiste de ziua a saptea ,Betania”, Timisoara.

Marta Burduloi

Este licentiata a Universitatii de Arte ,George Enescu” lasi, cu specializarile Dirijat
Cor Academic si Pian, 2002. De asemenea, este licentiata a Universitatii de Arte ,George
Enescu” lasi, Tn cadrul Facultatii de Interpretare Muzicald, cu specializarea Canto, 2004. A
absolvit masterul Tn cadrul Universitatii de Arte ,George Enescu” lasi, sustinand lucrarea de
dizertatie cu titlul: ,,Muzica in viata spirituala a Bisericii Adventiste de Ziua a Saptea.

xn

Actualitate si perspectivda”, 2003. A obtinut titlul de doctor in muzica, la Universitatea de
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Arte ,George Enescu” lasi, sustinand teza cu titlul: ,Stiluri ale muzicii corale americane ale
secolului XX Spritual si Gospel”, 2008.
Tn prezent este profesor, cu Gradul de Tnvitdmant | la Colegiul National de Arta
,Octav Bancilda" lasi si asist. univ. colaborator al Universitatii de Arta ,,George Enescu" lasi.
Este dirijoare a grupului vocal Bel Canto, lasi.

Mediana Gratiela Vlad

Venita din Statele Unite ale Americii pentru a studia tehnica vocala in Romania la
clasa sopranei Prof. Dr. Silvia Voinea, Mediana Gratiela Vladeste licentiata a Universitatii
Nationale de Muzica — Bucuresti, unde a absolvit si cursurile de master si a obtinut, in 2010,
Tnaltul titlu academic de Doctor in Muzica pentru prezentarea temei “Portretul emotional al
sopranei de coloraturd dramaticd in bel canto-ul italian” sub indrumarea Prof. Univ. Dr.
Serban Dimitrie-Soreanu.

Printre specializarile Tn urma cursurilor de master aditionale se numara:
interpretarea muzicii baroce cu soprana Sophie Boulin (Franta) — profesor de Canto Muzica
Veche, declamatie si gesturi baroce la Conservatoire National Supérieur de Paris (Franta) si
Miscare scenicd Baroc cu Mary Collins (Marea Britanie) — fondatoare a Early Dance Circle,
Londra (2007); participarea la Cursurile de mdiestrie artisticd Master Classes, sub
indrumarea sopranei Mariana Nicolesco (2004); curs practic de interpretare a muzicii
americane, specializare: George Gershwin, cu regizorul Vincent Liota, Prof. Univ. la Indiana
Music University, SUA (2003); muzica americana (specializare: musical) cu Ms. Bronwyn Fix-
Keller — Sef de Catedra Canto la Moravian College, Bethlehem, Pennsylvania, SUA (1999);
Lied-Oratoriu cu soprana Bianca Manoleanu — Prof. Univ. Dr./Decan al Facultdtii de
Interpretare, Universitatea Nationald de Muzicd, Bucuresti.

Tncepand cu 2004, Mediana activeazd ca prim-solistd a Teatrului National de
Opereta “lon Dacian” din Bucuresti Tn urma debutului cu rolul Adelei din “Liliacul” de J.
Strauss.

A sustinut atat spectacole cat si concerte pe scene importante ale tarii cum ar fi:
Opera Nationald Romédnd — Bucuresti, Ateneul Romdn, Radiodifuziunea Roménd, Opera
Comicd — Bucuresti si Filarmonici si Teatre din tara si strdindtate precum si participari la
Festivaluri de renume ca: Festivalul International George Enescu, MozartFest, Festivalul
International de Muzica Baroca sau Bucharest Music Film Festival.
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A colaborat cu Studioul Experimental de Operd si Balet al Operei Nationale Roméne —
Bucuresti cu care a sustinut premiera nationalda a operelor baroce Pyram & Thisbe de
Monteclair respectiv Lampe precum si Orfeu si Euridice de Gluck/Adrian Enescu in
colaborare cu Teatrul Bulandra (regia Alexandru Darie).

De asemenea, Mediana are un repertoriu bogat in arii de concert, oratorii, cantate,
musical dar si gospel / negro spiritual, cu care a efectuat turnee in Germania, Italia, Spania,
Austria, Croatia, Ungaria si Statele Unite ale Americii.

Rolul Reginei Noptii din ,Flautul Fermecat” de Mozart a constituit debutul operistic
din Statele Unite, unde a cantat si Requiem-ul de Mozart cu Chicago Symphony Orchestra si
Messiah de Handel cu Blue Mountain Academy Orchestra.

Premii obtinute la concursuri nationale si internationale: Premiul Special al Juriului la
“Concursul International de Canto Hariclea Darclee” — Braila, Romania (2005); Premiul Il si
Premiul Special “Emilia Petrescu” la Concursul National de Interpretare muzicald Mihail
Jora, Bucuresti — Romania (2003).

Mediana a avut placerea de a se transforma in mult-indragitele roluri de desene
animate semnate de Disney, atat in partea muzicala cat si de actorie a personajelor
Frumoasa din Pddurea Adormitd si Albd-ca-Zdpada. A interpretat personajele solistice
muzicale si din Cenusdreasa, Peter-Pan (Wendy), 101 Dalmatieni Il, Cartea Junglei (Fata de la
apa), Mulan, Mickey si Vrejul de Fasole, Toy Story 2, Shrek 3 (Alba-ca-Zapada) s.a.

Mugur lacob

A

Este licentiat al Universitatii de Arte ,George Enescu" lasi, Tn cadrul Facultatii de
Interpretare muzicald, cu specializarea Interpretare instrumentala (vioard). A facut cursurile
de master la Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid.

n prezent, este profesor de vioard la Colegiul National de Artd ,Octav Bancild" lasi. A
organizat proiectul Scoala muzicala de vacanta (Orchestra de elevi). Din 2010 si pana in
prezent, este organizator si dirijor al Orchestrei de camera , Finalis”. De asemenea, studiaza
arta dirijorala in cadrul Universitatii de Arte ,George Enescu", Facultatea de Compozitie,
Muzicologie, Pedagogie Muzicala si Teatru, lasi.
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Petru Diaconu

|

Nascut la data de 1 August 1960 la Bohotin, judetul lasi, Petru Diaconu a incheiat
studiile generale in localitatea Mogna, judetul lasi. Studiile liceale le-a finalizat in localitatea
Raducaneni, judetul lasi. A absolvit Scoala populard de arta din Vaslui, cu specializarea n
pian. A absolvit studiile universitare la Academia de Arte ,,George Enescu” lasi, Facultatea de
Pedagogie muzicala, Universitatea de Arte ,George Enescu” lasi, Facultatea de Compozitie
muzicald, cu specializarea Tn compozitie, Universitatea Bucuresti, Facultatea de Teologie
Baptista, specializarea in Teologie Adventista Pastorald. La Universitatea Montemorelos din
Mexic, Facultatea de Educatie, cu specializarea in Arta predarii a absolvit studiile de master.

Are urmatoarele grade didactice: Definitivat in invdtdmdnt la Colegiul National de
Arta ,Octav Bancild” lasi, specialitatea Muzica vocald, Gradul Il in invatamdnt la Colegiul
National de Arta ,,Octav Bancila” lasi, specialitatea Muzica vocala, Gradul | in invdatdmant la
Colegiul National de Arta ,Octav Bancila” lasi, specialitatea Muzica vocala.

A fost profesor de educatie muzicala (suplinitor necalificat), la Scoala Genl VIlI, Satu
Mare, jud. Suceava, profesor de armonie (suplinitor necalificat) la Colegiul National de Arta
,Octav Bancild” lasi, profesor de armonie (calificat-detasat) la Colegiul National de Arta
,OctavBancila” lasi, profesor de educatie muzicala la Scoala Generala , Al. Russo” nr. 40, lasi,
profesor de educasie muzicala (calificat-detasat) la Scoala Generala nr. 3, Radauti, jud.
Suceava. Este actualmente profesor de armonie si forme muzicale in calitate de titular la
Colegiul National de Arta , Octav Bancild” lasi.

A obtinut si premii, dintre care amintim: Premiul | pentru lucrdri si aranjamente
corale, la Festivalul de muzica si poezie — Bacau, Premiul Il pentru lucrari si aranjamente
corale, la Festivalul national de creatie — Ploiesti, Diplomd de participare la cursurile de
interpretare a muzicii lui J. S. Bach si interpretare vocala — Cluj-Napoca, Diploma-laureat
pentru aranjamente orchestrale si interpretare muzicala, la Festivalul national de creatie si
interpretare muzicalda — Cernica, Bucuresti.

A publicat: ,Cantarile sperantei” colectia cu 60 de piese la care a realizat
armonizarea si corectarea lor, Bacdu — 2001; ,Manual de armonie” partea | (pentru Liceele
de muzicd) (2007), ,,Fluier din Sion” aranjamente pentru ansamblul de blockfléte, vol. | cu 50
de piese — 2007 si vol. Il cu aproximativ 200 piese —2011;

Are numeroase compozitii personale (corale, imnuri, aranjamente vocale si
instrumentale, etc.).
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S-a implicat in activitatea Bisericii, infiinfand nenumadrate ansambluri muzicale,
printre care amintim: formatia de coarde, Comunitatea Husi, Vaslui; formatia de coarde,
Comunitatea laslovat, Suceava; formatii de blockflote in comunitatile Siret, Suceava;
Racaciuni, Bacau; Radauti, Suceava; ,Betania” lasi, Budai, lasi; Tamboesti, Vrancea; Rediu,
lasi; Spineni, lasi; Perieni, lasi; Dumbravita, Botosani; Milisauti, Suceava; Tirgu-Ocna, Bacau;
Matca B, Galati; laslovat, Suceava; Darabani, Botosani; Strugari, Bacau; Bacdu; Buzau; lasi
(Sararie); Colacu, Suceava, Merii-Petcii, Lipia si Gherghita llfov; Botus, Suceava;Botosani
(Betel); Vama, Suceava; Moldovita,Suceava; Botosani (Speranta); Poiana-Hirlau; Botosani;
Radovanu, Calarasi; Saveni, Botosani; lasi (Maranata); Ziduri, Buzdu; Patrauti, Suceava;
Timisoara (Betania) si Bethausen, Timis.

A initiat festivalul de muzica interpretata la blockflote ,Fluier din Sion”: Editia I:
Saradrie, lasi (24 noimbrie 2007); Editia a ll-a: Milisauti, Suceava (01 nov 2008); Editia a lll-a:
Matca A, Matca, Galati (01 mai 2010); Editia a IV-a (pe diverse etape in funtie de nivel):
Moldovita, Suceava (14 mai 2011); Speranta, Botosani (04 iunie 2011); Onesti, Bacau (25
iunie 2011); Editia a V-a: Maranata, lasi; Colegiul National de Arta ,Octav Bancild”, (26 mai
2012); Patrauti, Suceava, (10 nov 2012).

Vasile Cazan

I

A absolvit Academia de Muzica ,Gheorghe Dima” din Cluj-Napoca, Facultatea de
Compozitie si muzicologie, specializarea Pedagogie Muzicald. A absolvit cursurile de
maiestrie, dirijat coral la Corul ,,Madrigal", clasa prof. univ. dr. Marin Constantin. A studiat
compozitia cu maestrul Csiky Boldizsar. A studiat orga cu maestrul Kozma Matyas (organist
si compozitor). S-a specializat Tn dirijat orchestra la New York cu Laszl6 Haldsz — profesor la
Academia de Muzica ,Juillard”, fost director la New York City Opera si asistent principal al
dirijorilor Arturo Toscanini si Bruno Walter. In prezent, este doctorand la Academia de
Muzica ,,Gheorghe Dima” din Cluj-Napoca, avand drept coordonator stiintific pe prof. univ.
dr. Eduard Terényi.
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A practicat arta dirijatului coral si orchestral in cadrul a diferitor coruri, formatii si
orchestre de muzica bisericeasca, sustinand turnee in multe localitati din Romania, Ungaria,
Franta, Austria si Danemarca. A orchestrat si aranjat nenumarate lucrari muzicale pentru
aceste ansambluri. A dirijat corurile din biserica noastra din New York (romana si maghiara)
si am compus mai multe lucrari cu textul fratelui Timis (in limba maghiara si romana). A
compus lucrari muzicale (corale si vocal-simfonice), unele finregistrate cu Orchestra
Simfonica, Corul Mixt al Filarmonicii de Stat Targu Mures, Corul Radioteleviziunii Ungare si
Corul Radio Bucuresti. In calitate de dirijor si initiator al corului mixt ,Laudate Domini", a
inregistrat 2 albume. De asemenea, a fost dirijorul si initiatorul formatiei ,Camerata Brass",
impreuna realizand alte 2 albume.

Tn prezent, este dirijorul Corului Mixt al Filarmonicii de Stat Targu Mures, dirijorul
Corului Liceului de Arta Targu Mures, secretar muzical al Filarmonicii de Stat Targu Mures,
Directorul Filarmonicii de Stat Targu Mures. A sustinut turnee artistice in Ungaria, Austria,
Germania, Elvetia, Franta, Belgia, Danemarca, SUA, Canada, Japonia.

Este cadru didactic la Universitatea de Arta Teatrala din Targu Mures, Facultatea de
Pedagogie Muzicala. A sustinut cursuri de dirijat cor in Cluj-Napoca si in Targu Mures pentru
dirijorii din bisericile noastre, avand peste 50 de participanti din tot atatea biserici.

Dorina Cascaval

A absolvit Conservatorul de Muzica , George Enescu” din lasi, Tn anul 1976, la sectia
Pedagogie Muzicala. A profesat un an, dupa care a fost data afara din Tnvatamant si a
revenit la catedra in anul 1990. Din anul 1990 pana in 2000, a reusit cu brio la 4 dintre cele
mai importante examene: de titularizare, de definitivare, gradul didactic 2 si in sfarsit,
gradul didactic 1.

Tn anul 1990, a fost repartizatd de citre Inspectoratul Scolar Judetean Bacdu, la
Colegiul National ,Stefan cel Mare” din Bacau, (pe atunci se numea ,Scoala Normalad”), pe
postul de profesor suplinitor. Tn anul scolar urmator a dat concursul pentru titularizare, pe
catedra de muzica vocald, unde a functionat pana la iesirea la pensie. Disciplinele predate au
fost: Teorie si Solfegiu, Metodica predarii si Istoria Muzicii. A indrumat practica pedagogica a
viitorilor educatori si invatatori, ca profesor metodist si dirijor al corului scolii, participand la
diferite concursuri. De asemenea, a predat instrument muzical (pian, mandolina si chitara).

S-a simtit atrasa in mod special de activitatea corald. A fost dirijoare a corului bisericii
din Bacadu. A activat de asemenea si in Sinagoga comunitatii locale timp de 4 ani. A infiintat
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orchestra de viori si mandoline in Comunitatea Beresti Tazlau. A dirijat orchestra de
suflatori, mandoline si coarde din Bacau.

Cea mai activa si indelungata latura a fost cea de dirijare a corului de copii, apoi de
tineri si a corului Comunitatii Enenergiei din Bacau. Corul ,Orion” a numarat pana la 60 de
persoane. Din repertoriu amintim: Gloria de Antonio Vivaldi; Concert coral 1 de Gavriil
Musicescu; din oratoriul Messias de G. F. Handel corurile: nr. 3, nr. 9, nr. 15, nr. 20, nr. 22,
nr. 31, nr. 42, nr. 44, nr. 51; Corul Aleluia de L. van Beethoven; Corurile 13 intreaga suflare
sd laude pe Domnul si 26 Lucrarea Lui s-a-ndeplinit din Oratoriul Creatiunea de Joseph
Haydn; Corul 10, Tatdl nostru, viul Dumnezeu, din Cantata Bethleem de Geo F. Root,; Corul
din Fantezia pentru cor, pian solisti si orchestra de L. van Beethoven, etc.

Timp de 10 ani, dupa ce corul a putut ,iesi” dintre zidurile bisericii si in sala de
concert, a sustinut numeroase concerte corale la Ateneul Roman din Bacdu. Tn anul 1993, a
participat la concursul interconfesional ,Laude Domini” Bucuresti, unde a obtinut Marele
Premiu, iarin 1998 am colaborat cu Asociatia Studenteasca Amicus, Filiala lasi, sustinand un
concert important la Filarmonica ,lon Baciu”, aldturi de formatia Pro Muzica, dirijor Anca
Baciu.

Se caracterizeaza prin cuvintele nobile ale compozitorului Gavriil Musicescu : ,A fi
amicul celor ce prin munca onesta isi petrec zilele in lumea asta mare, ca sa lase posteritatii
obolul activitatii lor intelectuale si morale, este idealul spre care am indreptat pasii mei”
(George Breazul,Gavriil Musicescu, pag. 169, Editura Muzicald, Bucuresti — 1962).

Claudiana Rotaru

Nascuta pe 3 noiembrie 1975, la Mangalia Claudiana Calin este casatorita si are o
fetita pe nume Renata.

Este absolventa a Universitatii ,Spiru Haret”, Facultatea de Sociologie- Psihologie, cu
specializare in Psigologie.

A studiat Lied und Oratorium, cu prof. Adolf Winkler intre anii 2001-2002 la Prayner
Konservatorium, Viena, Austria,

S-a perfetionat cu prof. Mi Soon Choi- Germania, Prof. Arta Florescu-Romania, Prof.
Mariana Nicolescu- Romania, intre anii 1996-1999.

A absolvit Universitatea de Muzica ,George Enescu” Bucuresti, in cadrul Facultatii de
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interpretare muzicala, specializarea Canto, la clasa prof. lulian Baiasu.

A sustinut nenumarate concerte printre care amintim: Concerte dedicate nasterii
Mantuitorului si Pastelor in diverse sali din Bucuresti, Concert de Muzica Sacra in Georgia
Dome, Atlanta, Georgia — SUA, cca 200 de concerte umanitare organizate in cadrul
proiectelor ,Nu conteaza etnia, ci conteaza omenia” si ,Dilaba le Devleka rromanes”
sustinute Tn penitenciare, sali de concerte, azile si biserici din SUA, Romania, Croatia,
Ungaria, Spania, Italia si Austria, in cadrul cdarora a activat ca solista si dirijoare a Grupului
vocal Gaborii, concerte vocal-simfonice interpretand lucrari precum: Mattheus Passion de J.
S. Bach, Stabath Mater de J. B. Pergolese, Messias de G. F. Handel, Gloria de A. Vivaldi,
Johannes Passion de J. S. Bach, Die Schopfung de J. Haydn, Paulus de F. Mendelssohn etc.,
numeroase concerte de arii si lieduri Tn Austria, Spania, Germania, Japonia, etc.

A colaborat impreuna cu Speranta TV, Radio Vocea Sperantei (unde a inregistrat 8
albume de muzica sacra), TVR1, TV Neptun, Radio Romania Cultural, TV Doice velle. A fost
mentionata in diverse aparitii ale presei romanesti (Evenimentul Zilei, Actualitatea Muzicala),
dar si internationale: presa Deutsche Zeitung, Salzgitter, Zeitung, Rhein, Westfalen Blatt,
Muntersch Zeitung, Westfalisches Volksblatt, Die Quelle, etc.

A fost colaboratoare a filarmonicilor Targu Mures, Pitesti, Valcea, Ploiesti, Casa
Radio,

Benoni Catana

S-a nascut intr-o familie unde muzica era la ea acasa. De mic copil a fost atras catre
muzicd, a Tnvatat sa cante la cateva instrumente mai simple (mandolind, blockflote,
acordeon), iar trecerea spre pian i-a fost mijlocita de catre mama care i-a observat pasiunea
si a sacrificat mult ca sa poata cumpara unul. Pe langa muzica, inclinatia de a scrie versuri a
fost observata de timpuriu, mai intai prin imitatii stangace, apoi prin versuri mai serioase (de
exemplu, prin anii de liceu, incerca sa puna versuri inspirate din psalmi pentru coralele de
Bach, pe care le canta la pian).

Pasiunea pentru muzica si poezie s-a dezvoltat in paralel. A absolvit Tn 1976 Scoala
Populard de Arta din Piatra Neamt, cu 5 ani de studiul pianului. ntre anii 1990 si 1993 a fost
profesor de pian la Scoala de Arta ,Sergiu Celibidache” din Roman.
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Tn 1998, isi termina studiile teologice ca licentiat al Institului Teologic Adventist din
Bucuresti, Cernica, an in care devine Referent muzical al Conferintei Moldova din Bacau,
precum si Responsabil Sola Scriptura al Conferintei.

Activitatea deosebit de rodnica pe care a depus-o mai intai in cadrul Bisericii A.Z.S
din Piatra Neamt si apoi, din 1983 in Biserica AZS din Roman ca dirijor al corului local (timp
de 11 ani — intre 1983-1994), i-a prilejuit formarea si dezvoltarea sa in cele doua directii,
poezie si muzica. La un moment dat, un sondaj al lucrarilor realizate a dat la iveala
urmatoarele cifre: 50 de compozitii muzicale (pentru cor mixt, imnuri, piese pentru copii,
etc.); 500 de poezii (dintre care cele mai multe nascandu-se din colaborarea cu ,Mesagerii
Sperantei” din Piatra Neamt) si peste 5.000 de texte pentru muzica. Numarul textelor pe
care le-a scris pentru muzica arata de fapt specializarea catre care era calduzit de
Providentd, aceea de textier. Un textier are nevoie sa cunoasca si arta muzicald si arta
prozodiei, si tocmai aceste doua pasiuni l-au urmarit toata viata.

Nu existd o Scoalda superioara pentru textieri, dar Benoni Catana a fost un
autodidact, cu o mare sete de a se desavarsi Tn acest domeniu, in care nu se implica foarte
multi. Specializarea ca textier isi capata mai multa forta prin colaborarea la Cartea de Imnuri
din 2006 a Bisericii A.Z.S., in contact cu un colectiv foarte exigent.

Benoni Catana se dovedeste foarte prolific prin cateva realizari de exceptie: ,Pasi in
luming” — 1991 (culegere de cantece pentru copii si tineret, 61 de piese, unele din acestea
fiind compozitii proprii); ,Md incred in Tine” — 1993 (colectie de 65 cantece pentru cor mixt,
nascuta din colaborarea cu ,Mesagerii Sperantei” din Piatra Neamft, piese culese de P.
Cosma, si texte scrise de B. Catana); ,Copdcel” — 1996 (carticica de poezii pentru copii,
Editura Card, Bucuresti); 45 poezii, 132 de pagini cu ISBN; ,Floare cdlcatd in picioare” — 1998
(90 de poezii nascute din colaborarea cu Mesagerii Sperantei” din Piatra Neamt; 106 pagini
cu ISBN); ,,Cdantdrile Sperantei Advente” — 2001 (o colectie de 60 de cantari crestine, culese
din diverse comunitati, in care munca minutioasa de textier s-a revdrsat in versuri de
calitate, cu un mesaj miscator, atat de necesar pentru sufletele oamenilor); in anul 2006 se
tipareste Cartea oficiala de Imnuri Crestine a Bisericii A.Z.S., in care B. Catana are o
contributie semnificativa; ,Doamne, dd-mi o poezie” — 2010 (o carte de poezii in care au fost
puse laolalta lucrari mai vechi si mai noi ale poetului, poezii pentru mici si mari, 334 in total,
pe 520 pagini cu ISBN); ,Culegere de Cantdri Crestine” — 2012 (801 cantari, culese din
diverse surse si din diferite zone, o lucrare de proportii, devenita renumita prin capitolele
speciale prezente sub titlul ,,Cu Indrumari tehnice pentru textieri”).

n prezent, este solicitat de solisti, formatii corale de copii, formatii mixte sau de voci
egale, pentru versurile pe care le scrie cu profesionalism pentru diverse piese muzicale.
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»Muzica este secret pentru unii, joaca pentru altii. Dar muzica destinata Tnchinarii
publice este o stiinta si o arta care, pe langa estetic, cunoaste criteriul spiritual, sau cum se
armonizeaza cu Cuvantul. Ghidul ,Slujirea muzicii in inchinare" sugereaza principii si exprima
opinii cu autoritate care sa ne informeze si sa ne formeze pentru a fi in stare sa slujim
inchinarea prin muzica, ceea ce inseamna chiar mai mult decat a sluji muzica prin inchinare.
Eforturile autorilor, muzicieni profesionisti, oameni ai credintei si inchinarii, merita toata
atentia noastrd, incepand cu aprecierea practica a acestui ghid in casele si comunitatile
noastre."

— Florin Laiu

,Un studiu al Noului Testament bazat pe Istoria Bisericii Primare arata ca inchinarea
are trei functii principale: didactica, profetica si apologetica. Aceste functii au fost adesea
considerate ca fiind parte dintr-un intreg. Functia didacticd avea rolul de a instrui neamurile
si noii crestini pe baza credintei. Functia profeticd era indeplinita de predicarea si
raspandirea vointei lui Dumnezeu prin Cuvantul Sau. Functia apologeticd consta in
formularea doctrinei si a teologiei. Muzica le continea pe toate. Prin ea insdsi, nu avea
puterea de a transforma vieti si nici de a-i conduce pe membrii bisericii la o inchinare in
spirit si in adevar, ca si in zilele noastre. Acest ghid prezinta in detaliu rolul muzicii din cadrul
inchinadrii precum si responsabilitatea noastrd, a celor implicati in activitatea muzicala a
bisericii, de a crea o atmosfera in care mintea si inima vor fi indreptate spre Maestrul divin."

— Anca Baciu-Vincent, MMus, USA
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