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CUVANT INAINTE

Fdcand parte din patrimoniul muzical national, muzica
psalticd este deopotriva si emblema ortodoxiei noastre aldturi
de liturgicd si invdtdtura de credintd (dogmd); muzica psaltica
este, asadar, viata Bisericii noastre stramosesti.

Pentru aceasta este necesar ca muzica psalticd sa nu fie
doar un obiect de cercetare pentru un numadr restrans de
persoane, ci ea sd fie cunoscutd sub toate aspectele de cdtre
toti preotii, cantdretii, de cdtre calugdrii gi maicile din Sfintele
Mandstiri, §i chiar de mireni cu ravnd §i cu vocatie pentru
cantarea noastrd bisericeasca.

Am dori ca notatia liniard (occidentald), in care s-au
transcris majoritatea cantarilor noastre bisericesti, sa nu
Lispiteasca' ochiul ucenicilor care doresc sd-gi insuseascd
notatia neumaticd.

Asadar, se impune - pentru elevii seminarigti care sunt
viitori preoti §i pentru cdntdreti - ca notatia psaltica sd fie
insugitd cat mai exact i tememinic pentru ca nu cumva intr-
un viitor nu prea indepdrtat, muzica psalticd sa ajungd obiect
de cercetare doar pentru specialisti.

Pentru aceasta recomanddam cu toata dragostea §i
increderea lucrarea tandrului profesor de muzicd, pr. Stelian
lonagcu, care contine teoria muzicii psaltice §i care reinnoieste



traditia teoreticoanelor mai vechi, precum cel al lui Macarie
Teromonahul, Anton Pann, loan Popescu-Pasarea, Theodor V.
Stupcanu, Nicolae Severcanu, Amfilohie lorddanescu, Oprea
Demetrescu s.a.

Cu binecuvantdri,

+tTEOCTIST

Patriarhul Bisericii Ortodoxe Romane



RECOMANDARE

Adept constant si hotatat al curentului modem si benefic de transcriere
acantarilor bisericesti psaltice pe notatia liniara i redactarea lor pe ambele
notatii muzicale paralel sau suprapuse, asa cum propune Gramatica
muzicii psaltice-studiu comparativ cu muzica liniard - alcatuita si tiparta
la Bucuresti la Editura Institutului Biblic, cu binecuvantarea vrednicului de
pomenire, Patriarhul Justinian, in 1950, casi toate celelalte carti de muzica
bisericesca, apdrute de atunci pana astizi si care constituie rodul muncii
fara preget a inaintasului nostru, profesorul, dirijorul si compozitorul Nicolae
C. Lungu, in colaborare cu protopsaltul Grigore Costea si compozitorul
lon Croitoru, carora li s-au addugat cu vremea si alti ostenitori din ogorul
muzicii bisericesti, toti deopotriva teologi si muzicieni consacrati §i
recunoscuti, de care au beneficiat peste cincizeci de serii de seminaristi i
studenti si care au deprins foarte bine ambele notatii muzicale, nesimtind
niciun fel de greutate in insusirea concomitenta a acestora, cu exceptiile de
rigoare, trebuie sa fiu totugi echilibrat si rational si mai ales intelegdtor fata
de unele tendinte mai noi - si totusi foarte vechi - de propunere a teoriel
muzicale bisericesti numai cu semnele psaltice (neume, cum tehnic sunt
numite), crezandu-se ci metoda este mai eficienta pentru deprinderea mati
temeinica a acestora si, deci, a cantarilor. Sd dea Dumnezeu si fie asa!
Poate ca si generatiile tinere sunt altfel decat cele ce au trecut prin greutéti
de tot felul si care erau obignuiti cu munca si disciplina si de ce nu, cu felul
extraordinar intru deprinderea cunostintelor teologice, lingvistice, muzicale
ctc.

Prin urmare, nu trebuie sa ne impotrivim predarii notatiilor muzicale
separat, fiindca, in fond, scopul trebuie sd fie acela de insusire a unui numar



cat mai mare de cantari bisericesti, cat mai corect posibil si de catre
cat mai multi subiecti (cantareti, seminaristi, teologi, preoti, laici etc.)
dar mai ales a deprinderii deopotrivd a ambelor notatii muzicale, asa
cum de altfel se procedeaza in scolile teologice din Principate.

De aceca recomandam tiparirea, pentru uzul Seminariilor
Teologice, a studiului de Teoria muzicii psaltice, alcatuitd si
experimentata deja cu elevii Seminarului Teologic-Liceal din Bucuresti,
apreotului lector universitar dr. Stelian Ionascu. Precizdm cd aceasta
recomandare izvoraste dintr-un sentiment de prietenie i apreciere
deosebitd pe care poate sa-1 nutreasca un profesor universitar fata de
ucenicul si colaboratorul s3u.

Périntele Stelian lonascu, teolog si muzician complet (profesor,
dirjjor, compozitor si cercetator), de curand si membru al Uniunii
Compozitorilor si Muzicologilor din Romania, a dovedit, prin tot ce a
realizat pand acum, mai ales prin sustinerea unui stralucit doctorat in
Teologie, specialitatea Muzicd bisericeascd gi ritual, sub conducerea
stiintificd a subsemnatului, ci este cu advarat un cadru de nadejde al
muzicii noastre bisericesti. Ii uram din toata inima succes.

Pr. Prof. Univ. Dr. Nicu Moldoveanu
de la Facultatea de Teologie Ortodoxa
a Universitatii Bucuresti

! octombrie 2000,
de ziua Sfantului Roman Melodul



INTRODUCERE

Traind deopotriva experienta de elev seminarist si mai apoi de
profesor, am gasit de cuviinta sa intocmesc o carte de muzica biseri-
ceascd in care si impletesc cunostintele personale cu experienta marilor
nostri inaintasi, titani ai muzicii bizantine: Macarie leromonahul, Anton
Pann, D. Suceveanu, I. Popescu Pasérea, N. Severeanu s.a., precum si
a celor mai aproape de noi ca timp: Gr. Costea, I. Croitoru, N. Lungu -
referindu-ma la ,,Gramatica muzicii psaltice*, Profesor Dr. Sebastian
Barbu-Bucur, ,,Exercitii de paralaghie* sau Victor Giuleanu - ,,Melodica
bizantina“. '

Farid a nega valoarea deosebita a tuturor ,,Gramaticilor* anterioare,
in aceasta carte vom incerca o impletire intre teoria si practica muzicil
psaltice mai vechi si mai noi, insa dupa norme didactice si pedagogice
moderne. Astfel, dorim sa inlesnim insusirea temeinica, rapida si de durata
anotatiei psaltice de catre toti elevii seminaristi §1 cantareti, facandu-1sa
inteleaga toate ,,mecanismele* si ,tainele cantarii bisericesti, asigurand
totodata si materialul didactic necesar pentru anii I si Il de studiu.

in prefata ,,Gramaticii* din 1969, prof. N. Lungu aduce cateva
imbunatatiri de natura practica si pedagogica, care au fost de un mare
folos:

a) Paralaghia (solfegierea) se face eficient din Ni (scara lui Ni fiind
asemanatoare structurii gamei Do Major in sistem temperat), fata de Pa
(gl. I, un glas minor), folosindu-ne astfel de cunostintele anterioare ale
clevilor, dobandite in clasele primare.

b) Structura glasurilor, diastematica intervalelor si caracteristicile lor
minore, majore sau cromatice sunt specificate cu claritate.



Am observat insi, atat ca elev cat si ca profesor, ca utilizarca
notatiei duble pentru initierea elevilor in muzica psaltica este ineficienta,
acestia fiind tentati sa faca analogia silabelor psaltice (Ni, Pa, Vu, Ga
...), cu notatia liniara occidentala si sa nu-si insuseasca cu claritate
notiunile de baza (semne vocalice, timporale, consonante si lucrarea
acestora).

Atata timp cat elevul seminarist paseste in anul I cu notiuni minime
de muzica liniard, pedagogic este sa nu ne folosim decat foarte rar de
similitudini intre notatia psaltica neumatica si cea liniard occidentala.

Cu siguranta ca pentru un absolvent de liceu, scoala de muzica sau
Conservator este chiar indicat sa folosim paralelismul notatiei pentru
initierea acestuia in muzica psaltica, pentru ci se face pornind de la
niste premize, de la ceva ce stie foarte bine.

Cartea de fata - special pentru elevii seminaristi si cantareti isi
propune o expunere sistematica, clara, cu exemplificari practice si
amanunte teoretice; fara sa apelam in exercitii la notatia liniara. Acolo
unde am prezentat scara unor glasuri in notatie occidentala am facut-o
pentru ca explicatiile respective privesc niste cazuri particulare ale unor
scari auxiliare utifizate in muzica bisericeasca greceascd, grecii avand
octava, divizatd in saptezeci si doua de sectiuni si astfel am simplificat
teoretizarea lor.

Autorul



Capitolul 1
SEMIOGRAFIANOTATIEI BIZANTINE

Muzica bizantind s-a format, s-a dezvoltat st a evoluat in cadrul
Imperiului Bizantin. Bizantul a fost o entitate istorico-sociald extrem de
framéantata si de zbuciumata a evului mediu, daci ne gandim la cele
aproximativ doudsprezece veacuri cat a durat Imperiul Roman de Rasarit,
intemeiat de Constantin cel Mare la anul 330 d. Hr. si sters apoi definitiv
de pe harta politica a lumii la 1453, prin ocuparea lut de cétre turci.

Sitotusi, ca entitate artistica, deci in domeniul artelor, plamadite sub
egida imperiului, dainuie si astizi, dupa aproape doua milenii - bineinteles
cu evolutiile si transformarile de rigoare.

Bizantul a fost un teren deosebit de prielnic pentru toate artele timpului:
sculpturd, picturd, arhitecturd, gravura in metale pretioase, mozaic policrom
si implicit muzica. Prototipul artei bizantine era ilustrat in arhitecturd gi picturd
prin impunatoarea catedrala Sfanta Sofia din Constantinopol, zidita pe
timpul imparatului Justinian (527-565).

Cantul bizantin prinde forme in ambianta cultului crestin ortodox, nu
mult dupd caderea civilizatiei antice grecesti, cu elemente provenind din
lumea greco-romana, ebraica si arabo-siriand, la care se vor adduga, in
mod fieresc, structuri consistente din muzica laica orientald. Se adauga la
origini s melodiile poemelor de ceremonial care erau executate in cinstea
imparatilor bizantini, a familiilor imperiale, transferate mai tarziu in zona
liturgrcd in imne la inchinarea arhieretlor inainte de inceperea Sfintei Liturghii
s1in polichronii (urari de "multi ani!"), in diverse ocazii.

Semiografia constituic ansamblul de semne utilizate pentru
reprezentarea in scris a operelor muzicale de arta (semeion=semn; grafo=a
scrie).
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Fixarea muzicii prin modalitati grafice - ca de altfel a oricarui limbaj,
fie el vorbit sau artistic - dateaza din timpuri stravechi, utilizandu-se procedee
variate, incepand cu inscrierile cuneiforme consemnate la popoarele
orientale antice si continuand cu literele alfabetului - cum intalnim la vechii
greci, care atribuiau fiecaret litere, din cele alese pentru redarea muzicii, o
semnificatie concretd (melografia antica).

Asadar, inzona si perioada de inceput a muzicii bizantine, principalul
procedeu de grafie muzicala era cel cu ajutorul alfabetului elin.

Bizantinii au mers insa pe alta cale decét vechii greci in elaborarea
sistemelor semiografice pentru muzica lor, ajungand la solutii originale bazate
pe principiul scrierii diastematice.

Conform acestui principiu, fiecare semn grafic - in speta fiecare
neuma - reprezinta un inteval melodic oarecare, ascendent sau descen-
dent, iar nu un sunet fix ca in notatia occidentald cu portativ.

Aceasta explica faptul ¢ notatia bizantina n-a avut nevoie §i nu va
utiliza in evolutia sa portativul muzical - elementul principal de referinta
pentru intreaga semiografie occidentala.

Muzicologii bizantinisti, romani i straini, recunosc cinci etape sau
perioade principale ale sistemului semiografic grupate in scrierea
paleo-, medio- si neo-bizantind.

a) Muzica paleo-bizantind foloseste doua sisteme primare de notatie,
atingand si spatii concomitente in timp:

- notatia ecfoneticd, pe parcursul secolelor V-XII;

- notatia lineard, in uz intre secolele IX-XIV.

b) Muzica medio-bizantindg utilizeaza, de asemenea, doui sisteme de
notatie, venind insa in ordine cronologica:

- notatia hagiopolitd, in vigoare intre secolele XII-XV;

- notatia cucuzeliand, in uz intre secolele XV st X VIIL

¢) Muzica modernd (neo-bizantind) se opreste la un singur sistem
semiografic, durand de la inceputul secolului XIX st pani astézi - sistem
realizat prin reforma condusa de Hrysant de Madytos (notatia hirysanticd).
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Din istoricul notatiei bizantine

Crestimsmul a Tmprumutat - cum era si firesc - in primele veacun
crestine, muzica psalmilor din sinagoga iudaicd, ce constituie fira dubii
elementul primordial, esential si fundamental in originea cantérilor noastre
bisericesti. Raspandirea crestinismului in lumea greaca st romana ne face
sa credem ca elementului muzical primordial de la sinagoga iudaicd i se
va adauga amprenta culturii eline si arabo-siriene, care impreuna vor
constitui plamada muzicii Bisericii Crestine.

Nu stim insa cum era (cum ,,suna‘‘) aceasta cantare a primilor crestini
pentru ¢d nu ni s-a transmis nici un document muzical, care sd ne puna la
curent cu melodiile religioase ale vechilor evrei, maniera lor de invatare
fiind exclusiv orala. Cei ce se pregdteau sa devind,,solisti* la templu sau
sinagoga memorau dupa auz formulele muzicale, mai multi ani si le aplicau
la randul lor in cult.

Mai tarziu, s-a introdus obiceiul de a indica pe text, locurile de cadents,
prin niste semne ce atrageau atentia solistului, executand aici o formula
melodica mai ampla, mai bogata din punct de vedere melismatic. Semnele
erau foarte simple (punct, virguld, accent grav, accent ascutit sau apostrof).
Ele stau la baza scrierii sau notatiei ecfonetice, prima forma semiografica
intalnitd in muzica bizantind.

Asadar, de o notatie propriu-zis muzicala putem vorbi mai cu seama
in vremea Imperiului Bizantin; ea s-a format, a functionat si s-a dezvoltat
in cadrul Imperiului pe 0 anumita perioada de timp, dar nu s-a confruntat
cu evolutia istorica a Imperiului, care la 1453 dispare. Cantarea, ca si
celelalte arte, se transfera in spatiile vecine, in special la popoarele
ortodoxe; astfel si muzica noastra bisericeasca este o muzicd de ,,sorginte™
bizantina care va capita particularitati proprii poporului roman prin
-amprenta“ geniului romanesc impusa de mari psalti: Macarie leromonahul,
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Anton Pann, Dimitrie Suceveanu, Stefanache Popescu, loan Popescu
Pasarea s.a.

Sistemul de notare a muzicii deriva din prosodia greceasca (greutatea
silabelor accentuate) st nevoia de a conduce corul cantaretilor; la acestea
se mai adauga si necesitatea pastrarii in scris pentru posteritate a lucrarilor
muzicale.

Notatia muzicii bizantine const3 intr-un sistem de semne care se scriu
deasupra unui text din Sfanta Scriptura (Apostol, Evanghelie) sau textelor
liturgice alcétuite de Sfintii Parinti. Aceste semne se numesc neumnie.
Sistemul de notatie a evoluat in decursul timpului, perfectionandu-se pana
la actualul sistem de notatie din Biserica Ortodoxa.

a) Din punct de vedere cronologic, prima notatiec muzicald este notatia
eckfoneticd (citire cu voce tare) folosita in secolele V-XII, pentru citirea
solemna a pericopelor din Evanghelie, a Apostolului si a textelor din profett
(Paremii). Acest sistem consta din semne de culoare rosie scrise deasupra,
dedesubtul sau intre cuvintele textului, precum si la sfarsitul textului. Forma
lor e diferita: linii simple, duble, drepte, oblice, curbe, zig-zag, grupuri de
trei puncte §i o cruce aurita la sfarsitul frazelor. Este o semiografie
aproximativa care nu explica cu exactitate indltimile sunetelor, derivand
din sistemul prosodiei grecesti, atribuit lui Aristofan din Bizant.

Se pastreaza pand astdzi un manuscris in notatie ecfonetica:
,,Lectionarul evanghelic grecesc* (ms. 160) din Biblioteca Centrald a
Universitatii de la lasi, cercetat de arhid. prof. Grigorie Pantiru si analizat
in lucrarea: ,,Lectionarul Evanghelic de la lasi* - Bucuresti, 1983.

b) Al doilea moment al evolutiei semiografiei bizantine il reprezinta
notatia paleobizantina folosita intre sec. IX-XIIL. Este o notatie mai
evoluatd decat cea eckfonetica indicand si ceva din ,,miscarea melodiei‘
ci vagi aproximdri ale inaltimii redate prin semne. Aceasta notatie se
imparte in trei perioade:

1) notatia,,esphigmeniand*, dupa un manuscris de la Muntele Athos
din Manastirea Esphigmenion.
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2) notatia chartres, dupa cateva foi ale unui alt manuscris de la
Muntele Athos, aflate in biblioteca Chartres, distruse insa in al I1-lea
Razboi Mondial.

3) notatia andreatica, dupa codex 18 al Schitului Sf. Andrei de la
Muntele Athos.

Ultima perioada a acestei epoci (sfarsitul sec. XI, inceputul sec. XII)
scoate la iveala notatia Coislin, dupa un condice (220) al Bibliotecii
Nationale din Paris. Acum apare prima oard isonul ( & ) pentru
indicarea unei note repetate.

¢) Perioada sec. XII-XIV este a unor prefaceri deosebite in Imperiu
si care vor afecta pozitiv st muzica bizantina. Cercetatorii numesc notatia
specifica acestei perioade: hagiopolita, rotundd sau medie bizantind.
Denumirea de rotunda vine de la faptul ca foloseste semne rotunde. in
notatia acestei perioade mediobizantine semnele capata precizie
definitiva. La clarificarea liniei melodice mai contribuie acum i folosirea
unor semne numite ,,marturii‘‘, care indica precis ehul sau modul (glasul),
fiind agezate la inceput, in cuprinsul si la sfarsitul melodiei.

Se gisesc acum trei semne foarte clare (ison, oligon si o varianta mai
veche numita ,,oxia* = ascutit) pe care le putem numi ,,semne fundamen-
tale* - cu semnificatii asemanatoare domeniului teologiei (Treimea) - care
vor sta la baza celorlalte semne (petasti, hamilii, epistrof) sia combinatiilor
dintre ele care genereaza intervale muzicale de terta, cvarta, cvinta etc.

d) Notatia sec. XV-XIX este numita,notatia lui Cucuzel. Traditia ii
acorda acestuia un mare rol creator in compozitia gi notatia muzicala
bisericeasca, asa cum in trecut i s-a acordat lui loan Damaschin. Semnele
vocalice (de Tnaltime)raman si in aceastd epocd, avand aceeasl
intrebuintare. Totust, ca o caracteristica, desprindem enorma inmultire a
semnelor dinamice si expresive numite ,,semne (hironomice) sau ,,marile
hipostase*‘. Se presupune ca cel care conducea corul desena cu mana in
aer forma lor, indicand astfel ritmica, dinamica, tempo si expresia
melodica. Aceste semne hironomice se scriau cu rosu deasupra sau sub
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semnele vocalice. In perioada cucuzeliand numérul acestor semne variaza
intre 35 si 45 de semne expresive si 15 semne vocalice (astazi sunt doar
10 semne vocalice).

Perioada sec. XIV pana la 1814, anul reformei Scolii de la
Constantinopol este una de constanta a semiografiei, dar inlauntrul ei au
aparut acele momente de ,,exighisire* (taQlmécire, retraducere a unei traditii).
Acest lucru s-a datorat momentului istoric 1453 (caderea Imperiului
Bizantin de Rasarit), cind s-a produs o dispersie a marilor personalitati
ale muzicii bizantine spre tarile ortodoxe din jur (Scoala de la Putna din
Tara noastra - sec. XV-XVI, scolile din Serbia, Athos, Grecia sau Rusia);
in aceasta perioada traditia bizantina suferd; muzica nu se putea invata din
carti ci era nevoie de un ,,maestru** - asa cum se numea si Cucuzel - acest
termen avand o conotatie mai larga: profesor, dar si relatie ucenic-duhovnic
sau,,indreptar* din toate punctele de vedere.

Prin ciderea Constantinopolului se creeazi un , hiatus®, traditia se rupe
sl atunci, ceilalti maegtri de pe la 1650-1660 sunt nevoiti sa reactualizeze
muzica scrisa nainte de Caderea Constantinopolului. Ei ,,exighisesc*
(talmacesc) muzica si se inmultesc semnele,,negre* (vocalice)in defavoarea
celor,,rosii* (semne expresive, hironomice).

Printre acestia amintim pe la anul 1671 pe Balasie Preotul Nomofilax,
de la care se pastreazd un manuscris de la Muntele Athos in care se
tdlmacesc cantarile lui Cucuzel, Glichis, Agalianos, Agathon s.a. Dupa 1750,
Petre Protopsaltul din Peloponez - Grecia, a reactualizat si el cantirile mai
vechi in notatia contemporana lui.

Pentru cd traditia mai veche se pierdea treptat - fiind putini cei care sa
mai tilmaceasca semnele lui loanis Cucuzel - scoala din Constantinopol
va lua o masura radicala - aceea a reformei - asemanatoare cu cea a Papel
Marcelus in Apus (sec. XV) care ordona unei mari personalititi a vremii,
Giovanni Pierluigi da Palestrina, si reformeze muzica gregoriana.

Aceeasi masura o iau si bizantinti prin mitropolitul Hrisant, impreuna
cu psaltii Hurmuziu Hartofilax si Grigorie Levitul, la inceputul sec. XIX.
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Notatia actuali a muzicii bizantine

Vechea notatie muzicald, despre care am vorbit mai inainte, a fost
folosita pana la inceputul sec XIX, cand Mitropolitul Hrisant, impreuna cu
Hurmuziu Hartofilax st Grigorie Levitul au purces la reforma ei. Desi aceasta
reforma avusese loc in 1814, ca s-a concretizat printr-o lucrare teoretic:
,Introducere in teoria si practica muzicii ecleziastice* tiparita la Paris in
1821.

La aceastd lucrare se mai adauga si ,,Marele teoreticon al muzicii®,
editat la Triest in 1832, care sintetizeaza istoric si practic scopul reformet:

- reforma introduce un sistem de solfegiere (paralaghisire) ca in
Apus, cu ajutorul denumirii inaltimii sunetelor - Pa, Vu, Ga, Di, Ke, Zo,
Ni, Pa - inlocuind paralaghia polisilabica (ananes, neanes etc.)

- reduce numdrul semnelor ascendente si descendente;

- reduce numarul semnelor dinamice si expresive;

- fixeaza tactul (tempoul) cantérilor si scirile celor opt glasuri.

La noti in tard vorbim de o muzica psaltica de sorginte bizantina,
care inseamna o ,,romanire*‘ a muzicii care se canta in imperiu $i apoi o
dezvoltare cu nuante proprii, prin punerea pecetei ,,geniului roméanesc*
autentic. ,,Romanirea” cantarilor psaltice incepe odata cu Filotet Monahul,
psalt la curtea lui Mircea cel Batran, Filotei sin Agai Jipei, Mihalache
Moldovlahul, Serban Protopsaltul si continuand cu o pleiada de psalti
romani care vor desivarsi acest proces, dind muzicii bizantine nota
caracteristica in limba romana: Macarie leromonahul, Anton Pann, Dimitrie
Suceveanu, Stefanache Popescu, loan Popescu-Pasarea.

innoirile muzicii bizantine prin , sistema cea noua“ - cum este numita
intr-o expresie a timpului reforma actuala efectuata de Hrysant, episcop
de Madytos - patrund astfel, incepand cu prima jumatatea a secolului al
X1X-lea, siin Tarile Roméne; de fapt, Macarie leromonahul traduce si
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tipareste la Viena in 1823, la doar 2 ani lucrarea teoreticd a lui Hrisant,
sub denumirea de ,, Theoreticon‘. La aceasta se mai adaugi o alti lucrare
de propagare a principiilor componistice ale noului stil: ,,Bazul teoretic
sl practic** al muzicii bisericesti, elaborat si publicat la Bucuresti in 1845,
de catre Anton Pann.

Au urmat de-a lungul anilor o seami de lucrari teoretice pe care le
vom mentiona la Bibliografie, Gramatici care au avut menirea sa
pastreze traditia de veacuri a Bisericii noastre strimosesti: muzica
bisericeasca.

Caracteristicile generale ale melodicii bizantine

Notatia muzicii psaltice are la baza ,,relationarea“ si , relativizarea*
dintre sunetele vocalice. In mod obligatoriu trebuie s cunoastem glasul
in care ne aflam, sd intondm o ,,formula de acordaj* specifica glasului,
sd pornim de la o,,marturie* iar semnele ne ajutd sa conducem melodia.
Semnele nu se vizualizeaza pe un portativ ca in muzica occidentala si
de aceea cat mai multe exercitii trebuie sd creeze elevului deprinderea
de a intona intervalele cu exactitate.

Muzica psaltica este eminamente melodicd, beneficiind de o
dezvoltare orizontald bogat ornamentata si cu un ambitus considerabil,
putand fi insotita de o pedala (ison), o nota lunga tinuta pe coarda de
recitare, baza scrii glasului respectiv.

Desi caracterul dinamic si agogic al cantarilor nu e consemnat grafic,
acesta este detectat direct la fiecare melodie din dialectica de constructie
a frazelor discursului muzical si, de asemenea, din insisi substanta si
structura melodiei, unde actioneaza in mod legic principiile de dinamica
expresiva cunoscute in limbaj occidental de ,,antecedent - consecvent*
1ar oriental: ,,anabasis - catabasis* si ,,protasis - apodosis*.
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Modulatia in muzica psaltica se face cu mare usurinté cu ajutorul
ftoralelor, putandu-se face inflexiuni modulatorii in cele trei genuri: dia-
tonic, enarmonic $i cromatic, fara pregatiri cum sunt necesare in muzica
apuseana.

De asemenea, am urmarit si prezentam mai in detaliu sistemul de
cadente al fiecarui glas, necesare atdt in cintarea practica
(improvizatoricd), dar mai ales pentru sesizarea ,,parfumului* deosebit
al fiecarui glas in parte.




Capitolul 2
TEORIA, PRACTICA SIMETODICA PREDARII
MUZICH PSALTICE

Comparativ cu muzica occidentala, cantarea psaltica bisericeasca
foloseste o notatie deosebita: nu se foloseste portativ, cheie, valori de
note ci, cu ajutorul unor semne (neume) care detin cate un ,.,cod* incarcat
de anumite semnificatii, formam melodii care se incadreaza in stilul
bizantin-oriental.

Sub aceste semne sunt scrise silabele unor texte religioase necesare
practicdni serviciilor liturgice.

Neumele indicd anumite intervale si nu sunt sunete fixe; in
general stim glasul si numele notei de la care pornim iar semnele
aratd mersul melodic (ascendent, descendent, salt sau mers treptat,
valori mai lungi sau mai scurte), pana la sfarsitul unei fraze
melodice unde vom avea o cadentd perfectd sau imperfecta
marcati printr-o ,,marturie*.

[n muzica bisericeasci deosebim cinci feluri de semne neumatice:
vocalice, timporale, consonante, ftorale s\ mdrturii.

I. Semne vocalice simple si compuse

Aceste semne au o ,,anumita lucrare* (mers treptat sau prin salt,
ascendent sau descendent), deci se referd strict la,,indltime*.

1. 1) Semnele vocalice simple. In muzica bisericeasca sunt 10 semne
vocalice; 8 dintre ele sunt simple, adici lucrarea lor este constanta.
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e 150N (Nu urca, nu coboara)

descendente: ascendente:
—~ epistrof (coboara ~= oligon (urca o treapta
o0 treaptd) neaccentuatd, de obicei
pe o silaba consonanta)
5 iporoi (coboard doud «_» petasti (urca o treaptd
trepte consecutiv) accentuatd, numai
pe consoand)
« elafron (coboara doud w doua kentime (urcid o
trepte prin salt) treaptd neaccentuatd,

moale, pe o prelungire
de vocala)

~a— hamili (coboara patru
trepte prin salt)

Cadrul vocal necesar: Gama Do Major = scara lui Ni

Ni o DO . Ni
Zo' Si 20 O,

Ke L—-— La Ke

Di ™ Sol
Ga Fa

\4
Vu m Mi .

| Pa
Re

Ga

Ni — Do
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Exercitii:

a) Profesorul plimba un aratator pe aceastd scard, pentru inceput
treptat, apoi prin salt, crescand gradul de dificultate, iar elevii intoneaza cu
stlabe psaltice (N1, Pa, Vu ...), tactand masura.

Aceste exercitii de vizualizare pe scara lui ,,Ni* sunt necesare in
primul rand pentru cunosterea unor deprinderi de intonare corecta; de
asemenca, trebuie insusita si paralaghia psaltica (Ni, Pa, Vu ...), intonand
ascendent si descendent, treptat sau prin salt, mai ales ¢ inaltimea notelor
nuse c1te$te pe portativ ci trebuie calculatd matematic.

N.B.: Incepand cu silabisirea psaltica si intonarea pe scara lui Ni,
elevul trebuie obisnuit sd tacteze metrul, lovind usor cu ména sau cu degetul
in banca. Propriu-zis se arata ca fiecare silaba se pronunta simultan cu
bataia in banca: nu ma1 devreme, numai tarziu: de exemplu, la intonarea

gamei: Y\h Iya Vu, Ga etc. ... sunetul coincide cu bataia.

b) Exercitii de paralaghie cu semne vocalice simple:

NI S S S v > ™ 3 Ni S e
LU T Y N W | [ Sy W T S S S
Ni e e St o W e e D S S S
™ » 3 » Nivvam wm W = w <« » Di
N, . W e S ™ e, NP . > 7 - Ga
P TP TP P wam W wem Di N T O TRF O

—— wman DiNem ™ ™3 ™ ™ "3 w== Ni.
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2N e 2 e~ X e Ni e & .
—-— e Ga 3 » s > » » Ni M e~
—_— W e = Di S e~ e~ N 2L e Ni
— N T i e e DS S M W em—" W
-_— Di e e N e——m e e w—— N S Ty
> A Dl e S e e e Di e S

1. 2) Semne vocalice compuse (semne combinate, sprijinite si
inlantuite).

Alaturi de semnele simple invitate , se mai adauga urmatoarele:

- w okentima. N-o intalnim niciodata singurd ci numai in combinatie
cu oligon si petasti sau sprijinita pe acestea. Prin definitie, urca doud
trepte prin salt.

- <ipsili. intalnit doar in combinatie cu oligon si petasti sau sprijinit
pe acestea. Prin definitie urca patru trepte prin salt.

a) Semne combinate. Anumite semne se combind cu oligonul sau
petasti-ul. (Deosebirea cand folosim oligon sau petasti rezultd din accentul
sau nonaccentul silabei respective. Spuneam cd doud semne sunt
combinate daca valoarea oligonului sau a petastiului (1 treapta) se adauga
(se adund) semnului cu care se combina.

Ex.: o kentima, prin definitic urci doua trepte, dar cand ¢ agezata pe

oligon astfel: < ; ea se combina cu acesta si atunci semnul devine un
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intreg (2+1=3 trepte prin salt; in acest caz am socotit oligonul) sau T>

(oligon combinat cu petasti 1+1=2 trepte prin salt).

b) Semne sprijinite. Oligonul sau petasti-ul poate sa sprijine anumite
semne §i atunci valoarea lor (o treapta) nu se 1a in consideratie.

De exemplu: ipsili prin definitie urca patru trepte. Asezat pe dreapta

oligonului este sprijinit, deci acest semn < urca patru trepte prin salt.

¢) Semne ,,inlantuite*. (n.n.) In urmatoarele variante, oligonul si cele
doud kentime nici nu se combina, nici nu se sprijind, ci sunt ,,inlantuite*.

. + W (0ligon +doud kentime)
1. <& (fiecareurcd 1 treaptd) —citim intai oligonul si apoi kentimele

2. - (fiecare urcd 1 treaptd) — citim intai kentimele si apoi oligonul.

Exemple:

L W Ga Ga

Pa
2. &N _“’:‘ <3 Ga
Pa

in legatura cu semnele vocalice elevul trebuie si stie ca in notatia
psaltica (hrisantica) se folosesc zece semne, dintre care opt le-am numit
simple (vezi explicatiile p. 18) si doud (kentima si ipsili, care nu se folosesc
niciodata singure, ct combinate sau sprijinite) le-am numit semne vocalice
compuse (vezip. 21).

Aceste doud semne pastreaza prin definitia lor o anumita lucrare:
kentima urcd doua trepte prin salt, ipsili urcé patru trepte prin salt, dar
numai cand sunt sprijinite pe oligon sau petasti; daca se combina cu
oligonul sau petasti-ul, atunci lucrarea lor va fi alta (vezi tabloul general
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al semnelor pana la octava, p. 25), putand sa urce si 3, 4, 5 etc. trepte prin
salt.

Semnele inlintuite au in componenta lor oligonul si doud kentime. Le-
am numit aga deoarece ele nici nu se combina, nici nu se sprijind, avand
fiecare lucrarea data prin definitie, fiind utilizate componistic pentru
prelungirea unei vocale.

Exercitii suplimentare pentru capitolul 1:

LN S S e, S, e, Sy, v, S e, S
— N — S — N - S— T S Y S
™ P S P Sem T S » N

2. Ni S S S Ni et St S P2 e S
— VU —— e S G2 . S S Do S
e Ke e S S Z0 e S Seme Ni' S S
S Ni' 2 . S 20 ™ S S KE ™ S S
Di » v S G2 ™ S S VU ™ S S P2 ™

S S, Ni.

w > Ke ™ W e 20 ™ .T“Ni'%._,rKe
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« > fDier» » Gae s fVUwm >» » Pa-«<»

J S S Ni.

4.Ni".‘.;.\\Ni_‘2.v\.\.

«»r S VU X «r» » Ga XX «_~» s Di

Pa

W

A))

—

3 e Ga o S e VU s [ ™ - P2 -

S > == Ni.
AL)

A))

e

AL}

)

)

AL

A

A

¥

\‘f\b&(\Nil.

* Prin conventie, elevii vor tacta doud bdtdi pe semnul dinaintea fiecarei

marturii, pana la invatarea clasmei.
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Tabloul general al semnelor vocalice pana la octava

descendente

-~ - | treapta

s -2 trepte consecutiv

. -2 trepte prin salt

- -3trepte

- -4 trepte

2 - Strepte

)f

- 0 trepte

Ny
- -7 trepte

e 150N

ascendente
.
w 1 treapta
«_
W
e _”

- > 2trepte

3 trepte

<
] J} 4 trepte
7

g
e } 5 trepte

e } 0 trepte
g

s } 7 trepte
2,
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12 trepte: <" : 13 trepte: . :
PERE T

Semne vocalice peste octavi

(facultativ)
ascendent
8 trepte: i’; ‘(_}/: Ni—»Pa'

Yo s s S

Otrepte: Vs ; D5, ) s Ni—sVUu
10 trepte :‘-{-‘-j‘; i‘-’ ; -l‘/) : Ni—=>Ga'
11 trepte: t—‘{i{ ; ;L/‘;/ Ni—Di'
12 trepte:{i{ : {__‘/}/ Ni—» K¢'
< <

13 trepte: ,.{:‘,‘/ Ni —»Zo'
14 trepte: i‘i< ;:Ei( : Ni—» Ni"
15 trepte: i/;:/f{ {_5/ : Ni—Pa"
descendent

8 trepte: W= ; 9 trepte: W= ; 10 trepte:
~ o

14 trepte: »a—;
Ny
~> «

b

11 trepte:

~

J){f

15 trepte: = etc.
N



Exercitii de paralighie care folosesc
semnele vocalice pana la octava:

ILNi v S S 2 > 3 NN o S e

a_\.\.\.\.x_\_.Nia_x__‘/&_\_

<

> S <o S e Di™— . > > > » —» Ni
.
- ™ TP I I e w2 e Ni.

N4

2Ni i v ™ O e e € e N



3. Ni G wmmy ™ wmmy ™ et S Di
— e e € = D O N——-. TS T
'\-}\—Dl\——“_-(\\\ ‘Nl'\-—(\\
D e . Y N b | T S e Y S—
— N S e« s > > > 2 Pa XX » >
> === Ni.

4.Ni&_-—\\__‘\.~\‘)\_\\.‘..‘~
\C\.-_‘\Ni"\-r-\vr\vf-\
P > €~ > €~ - Ni

5. Nitem wv t e s 3 3 Pataem w
— 2o 3 IVUSaam e~ s > Ga
S, W V(\'\‘)\\Di\-“ vr-\'\‘/

A )



W,

wW— &5 —» ~» Ni.

1. 3) Sprijinirea semnelor pe oligon i petasti

Atunci cand pe oligon sau petasti se sprijind un semn sau doua,
oligonul si petasti-ul nu se iau in consideratie (raman mute) si citim
doar semnele (semnul) de deasupra. Orice semn sprijinit se canté cu
accent.

Exemple:

' ) '
Ni S s TR e~ Ni.

o — -
[
1

Di “em €5 w== > ~» —» Ni.

v

Exercitii:

l,Ni\—\—\—‘-‘_u\a\.Pa o T
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—_— T = % e Dis > f 2 > Pa

-_ T » 2 Smm S Ni

o

INi e <L = = 22— Ni o < - I

Exemple muzicale cu text

Muzica bisericeasca estc 0 muzica vocala, avand un text adecvat
pentru slujbele din Biserica noastra. De aceea, in vederea pregitirii
intondrii glasurilor, ne propunem sa-i pregatim pe elevi cu cateva exemple
de cantari propriu-zise care s crecze acestora deprinderile de a canta
cu text (pe cuvinte). Cantdri de acest fel pot fi dictate (cu text sau note)
de cétre profesor si elevii sa scrie dupa auz.

Ectenia Mare
Ao
glasul VIII, i, Nj
Melodie traditionald, uniformizata
-
T y O w = Y
&._\_-_‘\cn,_\;\.\. - e ],

A min, Doam ne mi lu ies te.

(o8]
(S



) . 69

—t S— TP w— ——m e K -———t €N ——— ——

Doam ne mi lu ies te. Doam ne mi lu

-_— ], == Sm—m Ty Ty o R ], ™
ies te. Doam ne mi lu ies te. Doam ne mi

. 80
4 v

lu ieg te. Doam ne mi Iu ies — te.

| &= ot S S S e TR Y - -
Prea Sfan ta Nas ca toa re de Dum ne
D I L . .
zeu mi lu jeg te -ne pre noi. Ti
—mm e e~ 2\ o

e Doam —————— ne.

Fie numele Domnulwi
Ao
glasul VIII, nev Ni

Melodie uniformizara

c}{,\-\—':;‘.-—-“—‘.‘b \\

Fi e nu — me le Dom nu lui bi

W
(98]



B

CK}

i - YV

ne cu van ftat, de a cum si pana-nveac!

de doua or1, apot:

t}{, S S s i W N Y S

Fi e nu me le Dom nu lui bi

S w— w— '{)'\(\} s TP T ™

ne cu van tat, de a cum si pa na-n
R U T e T T W o

veac, de a cum si  pa na-nveac!

Catavasiile inaltarii sfintei Cruci
A
glasul VIII, nov. Ni

dupa A. Pann i
[. Popescu-Pasdrea

-F (din Catavasicrul unitormizat)
. )
Cru ce in semnand - Mo i si de-a
" = % P
drep tul cu to ia ul, Ma rea Ro i
§
e a des par tit Iui Is ra el ce lui ce
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v
> T e D T T3 2 e ], S P e -

cu pi cio rul a tre cu t-o, iar de-a cur me

8 -

zis 1o vin du - o, a im pre u na t-o
5 IS

—

~

im po tri va os ¢ti lor lui Fa ra on,

A

in scri ind dea su - pra ne bi ru i ta ar

o v -

ma. Pen tru a ceas ta lui Hris tos
\\\\\\b‘;(\\-_‘\\.“
Dum ne zeu - sa-l can tam, ca s-a prea - ma
> VY

< oL

rit.

II Semne timporale

Muzica bisericeasca psaltica este predominant monodica (melodica),
desfasurandu-se pe orizontala intr-o succesiune ritmicd deoscbit de bogata
s variata.

Exercitiile efectuate pand acum au avut o singura unitate ritmica (fiecare
semn o bataie).

(8}
(¥}



Varietatea ritmica din muzica psaltica se realizeaza folosind semnele
timporale. Acestea se aseaza deasupra sau sub semnele vocalice si rolul
lor este exclusiv ritmic, deci nu se referd la indltime.

Prin definitie, un anumit semn timporal poate sa mareasca cu o bataie
sau mai multe durata unui semn, iar altul poate determina ca mai multe
semne vocalice s se cante intr-o singurd bdtaie (un timp).

1) Clasma -- prelungeste durata semnului cu inca o bataie, deci:
semnul sub (pe) care se ageaza clasma va dura doud batai (timpi).

Apli - -are acelasi efect ca si clasma (doua batai);

Dipli = - nota pe care se ageaza dureaza 3 batai;
Tripli - - nota pe care se aseaza dureaza 4 batai.

Exemplu:

.

Ni S S w24 3 22 < Ni e 2 ™

2) Gorgonul « Definitie: a) imparte timpul in doua jumatati; b) are
efect asupra a doud semne; cel pe care se aseaza si semnul dinainte;
c) gorgonul (semnul pe care se aseaza) se ia intotdeauna laridicare de

mana. Nu se ageaza niciodata pe petasti («_»).

_____

— p N )
a) Nl \‘ (-‘:-) -— ® '\\-}-‘;‘—' L 2N Nl-
¢+ T
\:k‘

b) ‘{? (in acest caz, gorgonul se referd la kentime si acestea se
lau impreun < semnul dinainte; * = orice semn vocalic)
- _\ , ::\
—_———— <, 7 \
Exen]plu NI ‘ ‘l ‘-_‘ ; D" -’ ‘%’

W, --

-~



S
-

3) Clasma urmata de gorgon: Sem. e
- dupd definitie, clasma ne cere sa batem de 2 ort

- dupd definitie, gorgonul ne cere sa ludm nota dinaintea lui odata cu
acesta, deci: vom bate de doud ori si la ridicarea de mand cantdm
nota cu gorgonul.

Exemplu: Ga

. < . < ts—r'\\ - .
Ni S e (é \\,)‘;; Diw s AR \,l\ Ni.

Caz particular: Combinatii ale gorgonului cu apli:

1) S =X (prima notd este mai lungd, a doua mai scurtd). De retinut,
cd amdndoud se cantd intr-o bdtaie.

b) S NS (a doua nota este mai lungd, prima mai scurtd).
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Exemplu: Di e S 3 Sn 3 G 3 > NP e o

_— e Y e D S S W

\51—— —‘—:‘ ™ {- | —— Ni.

4) Petasti cu clasmi: «_~
- dupd definitie, clasma ne cere sa batem de doud ori (2 timpi);
- inplus, cand e agezatd sub petasti, realizam o, ,ondulatic®, atingand
nota superioara si revenind.
Exemple:
Ga Dir'i

_ Di

< < - .
:}—‘-‘. ““ - Nl.
- in cazul de mai sus, nota superioara este Ke, dar nu ca nota reala si
de aceea nu-1 pronuntdm pe Ke, dest it intonam ca inaltime;
Vu/">u
» -~ .

Ni Pa -

Cuz particular: petasti cu clasmd (<) urmat de gorgon (<)
-~

Ni&——é\/\f -5 Ni
CGS“
127 le



5) Intalnirea dintre epistrof si elafron: »e~

a) * -e— (unde * = orice semn vocalic)

Atunci cand epistroful se intalneste cu clafronul, epistroful si nota de
dinainte merg impreuna, iar elafronul nu mai coboara doua trepte ci o
singura treapta.

~~ < .
EXﬁn]p]C Dl ;’\ DETN - 2—-“ (;)\ Nl.
Di \vGa Vul Pa
\
PN
—_ ~S_ -
- = Ni.

b) * - "« (unde * = orice semn vocalic)
Atunci cand epistroful este despartit printr-o virgula de elafron, sau

cand acestea sunt mai distantate (~ ), epistroful si nota dinainte nu
s¢ mai canta impreund, iar elafronul coboara doud trepte prin salt.

Di Di ,Vu « «

Exemplu: Di S R ST e S W

Exercitii de paralaghie:
1) Clasma, apli, dipli, tripli

39



- Ga<w ., » 22 T e 3 = Ni.
2) Gorgon si clasmd
. < < « N . <«
X A\ (\( > . <
- PR - - - .
b 1 - - .
—_— T S e S M S S N
3) Clasmd urmata de gorgon

AN e - - VU 3 - = G2 3 - -

f

< Ni''el 5§ Ke<x 5 Di<x S Ga S Vu
_*'..‘I(Pa < S S S= O == Ni.

-
b)Ni\_O\\.;_‘,_‘LC‘DiE&

- A RS - . N



4) Petasti cu clasmd

= <. Di

Y

<« < S .
TS 2 e XM e Nidae ™ ™ ™
—

—» ~>

<«
Y -

~ N.
TP emem, e S I Y Ty 9w 1.
, 2 o

5) Intalnirea dintre epistrof si elafron
< <
A ™ 'S

< hl - .
QD e Di e 2 o e~ M N e N

Exercitii suplimentare
< < < <
<« < < < <
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NS e ™ v ™ e P N 3 Semm. » N
« <« < « <«
-

N <

<« < <« < < .
S o f <, S « o, f <« J - Ni

. « « K < -
3N S——m X _— T A Y = —_—

<«

-
> X 3 e Ni'em ™S e S e-— sy S

< <
J e P2 e N 22 ™ S e VU e S 2
> f < Gl e e X 2 S < Di e S
< - <«
S T S e Ko wem N QA Y e 20—
e Soem > = Ni'%m S % 2 % 32 Dieem

<« - « - aaa
> 22 ™ 3 Viuem f >» 22X > = Ni.



<« « <« <« ., « <«
‘ -
SN = 2 S Ve 2 ol Ga=x x»
<« < < < <« <
-
— i B W e TBW W i ZO BV W
<« < <«
= < <
- Ni' —. L 3 N N
Lo L s I SN

7. Ni %.. ~— —— =Y o -‘-‘- [ guan N —— *"
— . P
— BC DD -—— W e D€ M € e
-
N o— €~ A € Ga -—— WV . PEN —
- - -
€N - wn —.ﬁ(\;‘—;Nl'v\ﬁ(\
M LTI RO s TR TR w2 T RO

W WS T €~ w > > €~ Nam S Ni.

8. Ni . . . . . e e S e—
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— . . Ni N S ™S ™S N Y Y S ™

II. 2) Semne timporale derivate ale gorgonului
Digorgonul: «
- imparte timpul in trei parti egale;
- are efect asupra notei pe care se ageazi, una dinainte si una
dupa;
- cele trei note (semne) se canti toate trei intr-o bitaie.

Exemple:
/:_—‘\
\~’/
PSRN
. / A > e
b) Ni S _‘\\\; S — > S Ni.
. ’/": \\ Y <« = N ,J'\“
C)NI“\_ "‘“D|\§‘ fl—
~ Cd ~\ P
- — —
- /';‘\
' 4 -
~ 2 5 2» 5% I N
\ ”

—
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Trigorgonul: o
- imparte timpul in patru pérti egale;
- are efect asupra a patru semne: cel pe care se aseaza, unul dinainte
si doud dupa;
- toate cele patru semne se canta intr-o bataie.

=

[t N
H ‘\ \—{ \| =2 \(\‘ —l
Dl . \'**-—s’\ T 5 ™ ~— ~» ~» L e
| S /, _______
/"—- _--\‘\ f”’ \\~\
v \ - LS
\ﬁ.‘\; ——— | ——_ Dl '\}:\ ‘ I ,; ;. ? A
. \\\\ ,\' S~ -
- ]

Caz particular: Combinatii ale digorgonului cu apli
@) S S - (prima nota e mai lungd, urmdatoarele doud scurte).
De retinut: cele trei semne se cdntd intr-o singurd bataie:
Ex: Ni S Somem .é ~> 3 Ni.
b) Ni S & S - (ultima noti e mai lunga, primele doud scurte)
A

e
Ex.' Ni (S S, —_— e P e Som Di.

¢) Ni S Soma Semm - (prima si ultima scurte, cea de la mijloc lunga)
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-

Argonul -

Are efect de clasmi pentru semnul pe care se aseazd (oligon) si de
gorgon pentru semnele anterioare. 1l intilnim numai in urmatoarea formula
ritmico-melodici:

- 2 bitai
A
\ . .
NE D — (unde* = orice semn vocalic)

12 _ypsi |
Di S 5 W " S M Ni

~—~u

Diargonul ~
Intélnit in aceeasi formula ritmica, are efect de dipli asupra oligonului:

3 batai
(unde* = orice semn vocalic)

.....

Ni S 2 ' ~,:;‘. ~ 3 Vu

1.2.3 st 1
Ni e e (SN2 S 3 VL
~ ]
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Exercitii:
Argon, diargon:

- A —
NI%—..%-_—':.-‘_‘-\ IVUL, 3 S e

- 3 S~ Vu~ _“‘\\?&r”\Ni.
A )

< T - , o
- 2L SN ™. > > > Ni
- S -
. WV wmem, e wmmn P VY wmmm, P W e P VS Semmm
" - . 4 4
™ e —— h Nl ‘ f A ) ) ™ —— I A} Y
- - o

e > Ni'.

Tactarea in muzica psaltici se face diferit de tactarea in muzica liniard.
Astfel, in muzica psaltici, metrica reprezintd un sistem extrem de simplu,
reducandu-se la mdasura de un tact (o bataie).
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Ipotetic, un tact (timp) echivaleaza cu o bataie uniformi a mainii de
Josinsus. ,, Tactul - spune Anton Pann - este purtarea mainii in sus i injos
sau ardicarea §i lasarea mainii pana la desavarsita ardicare, de unde incepe
ména sd se coboare citre a doua lasare, se numara timp de un tact.*
(Anton Pann ,, Prescurtare din Bazul muzicii bisericesti si din
Anastasimatar ', Bucuresti, 1845, p. 9).

Daca tempoul (viteza) cantarilor variaza, atunci si viteza cu care
tactdm se modificd, insa nu si metrul (numarul de batai).

Ni%.&_.fh\. -~ Ni.

(Se executd exercitiul de sus mai rar, apoi repede, dar numarul de
batai vardmane acelasi. Astfel, se evitd confuzia termenilor: vitezi (tempo)
s1 ritm care va ramane acelasi.)

Exercitii suplimentare
INi S e ™ e ™ e ™ ea ™ = P -
A )Y Ay Y A} ) A} ) AN Y A}
- .0 < < A\ < < <
S S S N

2.Ni Semm = ™ e TH e R e TR e
A} ) " " A )Y N

> = » == ~» NI
N A %Y s

. o e - -
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. - - - .y - ¥
™" A '"re )Y Ay A} Y

I - . - - i -
e Ni'Sm S t s S > J o »r J > f S

o .
«_» § <= Ni.

A} WV
A )Y )Y A\ Y
o g -
~ = Ni’ Ly o\ O (- FALY
o o 4
- \ ASY -~ \ 1w - \ FANY -
rd
-— L S Ni
) . T Nal '
OG.NI' e ™ ™ ™ e ™ 3 ™3 - »
- 3 X <« .
— ALY “— k Y ~» ~» ™ %‘ h ‘; Nl
':/ N N o -
;. I i 3 —— I > ——— J “—— an “——— \—
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\‘—-“r‘- *" ‘\;\;;Ni.

, . . . N
A ) A )] "
o L o o > e -

-

N - - .
€ S S N
.J n'r IF Ir'- -
8. NI e . e ™ S, S ™ S S » Di
\%‘i&‘\i\_nti\_\m‘;

. . . r
\-‘_&.’L\-‘_.;.\-L.M\_\\.




Tabloul combinatiilor principale
intre apli, gorgon si derivatele lor

S patru batai:

S, trei batai:

= doui batii

== 0 bataie
== S doui semne la bitaie
S %-i S trei semne la bataie

S i_f: S S patru semne la bitaie

r

—— S, S, Smen. S, CiNCI semne la bataie etc.

b . - - A - - - .
S S prima lungd, a doua scurta intr-o singura bataie

e S primascurti, a doua lungi intr-o singura bitaie

e Semm. prima lunga, a doua foarte scurti intr-o singura bataie

Seamm. S prima foarte scurtd, a doua lung intr-o singura btaie

o . N y - . g
S S, S prima lungd, doud scurte intr-o singura bataie
o . . - . e
= S S, doud scurte, ultima lungd intr-o singura bitaie
S S S prima si ultima scurte, a doua lunga intr-o singurd

bataie
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Exemple muzicale cu text:

Cati in Hristos

dupd I. Bunescu

<«

thl — = v
cﬂ-,—&-\—u—‘—'\cn, —

Cati in Hris tos v-ati bo te zat, in

- b

A

Hris tos — wv-ati — si-m — bra — cat,
< > 8
h A} Y \\ \ > R
i — lu i a.
Hristos a inviat

Ao
glasul VIII, Rov. Ni
dupa G. Musiceseu

Hris tos a in — vi at — din morti,

~—— 99 <«
cu moar tea premoarte cal cand si ce lor din mor

manturi vi —a ta dia ru in —— du-le.
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Heruvic

Ao
glasul VIII, =y Ni

dupa I. Popescu-Pasdrea
4, (din Cantdrife St Liturghii uniformizate)

V -> YV "
Uh S P o —e 0L = —
A min. Noi — ca
< w O B \\‘: w w f\‘\:
—-——— e €N 7 wmum CE N . —— ~——
re, ca

re pre He ru

vimi,
< v
SER D R e (2

. —» H
-— pre — He — ru vimi, cu tai na
cu tai ———————  na, in chi pu im, cu
« < <
«_» W o % W w L ) - % > w
tai——— nd in chi pu im, i

—_— in —
\\\\.?\C}L\&_—\—.-‘;

—
chi— pu — im; si fa ca toa —
\‘: M~ \: :b -— \‘—“: e w N . -
rei de vi a — ta Tre imi, — fa ca

M stavros = respiratie scurta

53



ta Tre imi, in tre it — sfan — ta

- -
S X T o — e e = 2
cdn ta — re a du cem, cdn ta ——

T - «

- o v

re, can ta re a du — cem. Toa ta
< <
S —m—_— xR Lo e
<
gri — ja Ilu meas ca, gri — ja, gri ja —
<

> R

— )

cea lu meas —— ca sa — o0 ———r

«

-
e“\__l‘:e-i_,\x__“_ \(* > > >

le ——— pa dam, sa o le — pa —
vV
dam

Capre Imparatul
koo
glasul Vil nen, Ni

Ca pre Im pi ra tul tu tu ror




pri mim, pre Im pa ra tul, im pa

-~ < - <

-
ra tul tu tu ror — sa-L pri mim, pre Cel —

- «

ne va zut ——— in con ——— ju — rat
- Y < - A
‘ — \—. ‘ ~e— ~» — A )Y % \ '\'\
<
de ce te le in ——— ge — resti.
N
S —m TS e 2 g, 22
A li u ——— i ia, a i u — i
e~ N € -— - CN o W (fl,,
<«
ia a li Iy — i — ia.

Catavasia a 6-ala 14 septembric
Ao
glasul VI, »e Ni
(dm Catavasicrul uniforimiza)

iY% ——
-

_ In pan te ce le fia rei ce lei din ma
> VY

re in tin zan du-si pal me le | 0O na

Py
(3 - (X
-

in chi pul cru cii man tu i toa rea

N
N



L I v em e—m > » > 2

pa ti ma Ia mu rit — a — pre in
" " v .
chi pu i t-o, de un de a tre ia zi
8
a sem nat in vVvi e rea cea

mai pre sus de Iu me a [Iui Hris tosDum
> P - %
A )

ne zeu Cel — ce S-aras tig nit cu Tru pul

si cu in Vi e ———rea cea de a

—— > Y
S - S W —m— T Y Y ¢,
<

tre ia zi lu mea —™ a Ilu mi nat.

Reamintim ca elevii pot primi o dictare - din aceste fragmente sau din
altele - dupa auz, note si/sau cuvinte. Dictarea se va face cu vocea, nu cu
mstrumentul.
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III Ornamente (semne consonante sau melisme)

Dupa cum se cunoaste din estetica generala a artelor, elementele
ornamentale constituie detalii importante de stilistica; de aceea in
arhitecturd, sculpturd, pictura, ceramicd etc. - ca st in muzica - ele
caracterizeaza epoci, curente artistice, scoli de interpretare si alte
asemenea aspecte ce definesc un stil de creatie sau altul.

In stadiul din urma al dezvoltirii muzicii bizantine - stil neo-bizan-
tin - asistdm la o reconsiderare a stilului ornamental, conform noii orientari
fixate acestei arte de catre marii ei reformatori de la inceputul secolului
al XIX-lea: Hrisant de Madytos, Hurmuz Hartofilax si Grigorie Levitul.

Schimbiarile revin ca o reactie fireasca la hiperornamentarea melodiei
din perioada anterioard, si constau in orientarea melodica spre un stil
ornamental mai linistit $i mai ponderat. Multimea de neume din sistemul
anterior (cel cucuzelian) se va reduce la cinci semne: varia, omalon,
antichenoma, psifiston i eteron.

1. Varia \_(inlimba greceasca,,varis™ = accent grav: greu, apasat)
Sescrie inainteaisonului \ S, Inaintea unui semn coborétor \ ~»,

sau a doud semne coboratoare \ ™ ~».
a) accentuare §i ornare usoara cu o apogiatura scurta superioard a
semnului de dupa varie, daci se desfasoara pe o bataie:

Di e e \ S ™ > < Ni.

Ga \\\. ~> - Ga.

- accentuarea simpla a semnului de dupa varie daca se desfigoara pe
durate scurte.

Ga — \ ™ S - Ga.
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b) rol melismatic in citeva situatii speciale si in cadentele stihirarice
dupa cum urmeaza:

Di \ = \ == VU-—>Di ‘= e~ ‘=h
- >
Di\ >~ \ > ~Ni—=Di 2~ 2» - - Ni.
. - « . ".r <«
Dl\\. S Pa—+ Di » » X \\ ~> ™ Pa.
| . -
Pa-._‘).. \\\. ~> \Pa—>Pa-j.). \\. S~ 2
\ ™ 5 < Pa.
Ni - —— M 2 S < S Ni - Ni e
e
Ni S & 5\ = 2 Ni >Nitm 2 S \“"‘—“:‘
< Ni.
c) rol de pauza in combinatie cu apli:
\ pauzade | timp;
\. pauza de 2 timpi;

\-- pauza de 3 timpi;
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2) Omalonul —produce glasul alunecator si neted, adicé prici-
nuicste un val in gatlej cu oarecare ascutime, repede crescand si domol
(treptat) descrescand' (M. leromonahul, Teoreticon, p. 10).

Omalonul ¢ un ormament fin, constand intr-o usoara unduire (ondulare)
la treapta superioara a sunctului de referinta - deci o urcare gi o coborare
avocii in formula unei broderii superioare; omalon = unit, neted, egal.

a) asezat sub o nota cu clasma:

- =
— >

Ni e wm <> > > Ni-> Ni S < ==~ > = Ni.
- —7

b) asczat sub doua semne (al doilca ison):

‘h—-’; «_”
— -

u
u /
vu/ @ Vu @

-

~> — Ni.

c) asezat sub doua semne (al doilea ison cu gorgon):

Ni S —‘\o < Ni—> Ni S —‘
-~ < Ni.

d) asczat sub trei semne (ultimele doua ison si gorgon pe primul

) -
Ni S e ~ 3 Ni — Ni S
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Alte variante interpretative ale omalonului:

a)Ni <2 I Ni—=Ni 22 ~ < Ni->Ni w— -
7 J *
- S 3 Ni.
.l o hd Y ., A -
D)Ni e = > > Ni—+Ni S w2 2
I 4
- < Ni

3) Antichenoma —; antichenoma cu apli —

Se ageazd intotdeauna sub un semn vocalic urmat de un semn
descendent.

,-Produce cu ton sunetul lui oligon, ca si cand ar deserta sau ar risturna
glasul, ardicandu-1 §i in condra intorcandu-1 treptat la locul sau.* (A. Pann,
., Bazul teoretic §i practic”, p. 58).

a) are ca efect o apogiatura scurta posterioara daca vizeaza sunete
de durate mici:

-—h e Di.
Di e ™ \%f( 7\.\_N|—>D|;\.

\\i—w(\i w e S Ni.
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sau: Ni e = “a— Ni—> Ni e =< &= “a— Ni.
b) Antichenoma cu apli — realizeaza o ondulatie scurtd pe nota
superioara, asemanator cu .~ urmat de gorgon:
Vu
B

. .;’ e -

g

. N 5 :
N"‘-‘—‘ ~» —‘:’—le N"
-—> kS )

Y o

— 2 Y S e . S Di.

4) Psifistonul —— se scrie sub ison, oligon §i petasti, urmate de
semne coboratoare si ,,produce glasul semnului cu apasare puternicd*
(Suceveanu, Teoreticon, p. 20). Este o apogiatura anterioara simpla.

) Di m > = > 22 & Ni > Di e ™
—

<«

> .
— T » 2 &~ Ni.

. ~ . ~ - 4 <
b) unrol, important il are psifistonul in urmétoarea formuld: <= J

Ni e 22 2 5 == e Ni > Ni e

ol



Y

—n > S 2 &~ Ni.
Alte interpretari ale psifistonului:

- .. . s
— "

- > <Ni.

<

Ni —— —— —— {\b

> .
— —Ni.
-

-
2Ga < S ™ e VU > Gaa 22

> T w— Vu.

— A )]
-~ > < Ni.
4 Ni S w2 22 3 VU > Niem w5 =

QD 3 V.

SNi == 5 Ni = Ni —n 5 2 = S5 Ni
>

6.Ga XX 3 Di » G2 wm == = = Di.
—

5) Eteronul «——= este un ornament indicand cantarea legata si
exprestva a sunetelor cuprinse in cadrul desenului sau neumatic.
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a) rol dc legato de expresie:
Di S S, ..‘_-‘::‘)ip < Ni". (prelungirea silabei , i)
Ca tre Ti ne.

b) rol melismatic (o apogiautra superioara sau echapee):

jechapée - -
Ni' S €5 =’ ™ 22 L @~ Ni > Ni' Sl

« ———

« ((\ Y R
G o—-—m Y~ 22—~ N
>

sau: Di Smm %= Ga — Di _—"—> S . Ga

- — >

<« ——
lr

sau: Di S == Ke— Di S "= » > - Ke.
." ,“

A}
-
-——— e > e ——> —> =

< < < .
> 2 » 2 » 22 > » Ni.

T > . .
SaU:Nih"-\b ™~ -‘:(\Nl NI&A
- >
« < S
~> 2 2> <~ Ni.

e« >



Exercitii

1. Eteron

2. Omualon
Ni . . . ™ e—m o S S Di 2
—7 (3
>t P " o N S Ni' S S S, ™ St S,
>~ — 2~
-
e e D et Y S et
I 4 a4 I 4

> S==m ™ = Ni
D 4

3. Antichenomd

>
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I — " —>
a Ditem > 3 S == o S Ni
——

4. Vurie
-
Ni — e > =2 \a._{\“_Vu\_-:.

5. Psifiston
Di % ™ S > = X > 3 3 Ni S

A SHER__— N
— —
- < N <«
</ < < I 3 SR :: RS

Exercitii suplimentare

« « - « « -

1. Ni “ » S AV S W Swem. 38 S Wy NN Ni'
. —— —— —— . “—— T “——— ;
[ B - g 2> -« > e —_>

e | P S v S > S
> | «Q—— «QC— « >

65



& o o - N ' s
P T -—— 7 > - C_ dwmm wm— I S 3
« e > > >
o - - - i
P \ P \ o — \ o— " —
e «——> «— 2> ¢« > ¢« >

—_— - Ni' et | e S et S
—tm— et [ eSS S S S Ni.
— 4 e 4 I 4
4. Ni S S \_Q’ \__g' \_Q
\\_\"_ \\_Q \_%.'; \ = Ni' et
—_— S — —_— —
\25 \ 2= (2= (25 \ 2
> S > Ni.
25 (3
5. NIk S S S, \_ . S S, \ . S S,
e 4 Y 4 — 4
<« « <« <«
\_;\_ \\_&_;‘ \\_\_; \_\_;
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> S S—
e 4

\

™ S S——
-7

\

S S, N S S S,
4 I 4

\
\

o, S,
o 4

\\.&:.&_ \*.

Y 4

\

> S S
I 4

7. Ni S

t

(“_ ._

f s%
s )
)y
P

ALY
—
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A ) -

= (= (= > = > \(*—

~> <= Ni.
« <« <« -
11. Ni ‘: —-— — 2 ~>w"
— — — \,"‘
" Y . <« 2 <«
“»W W Ni' < s I 5
’ — ~— ~—
< <« < <«




Exemple muzicale cu text

Apdratoare Doamna
A
glasul VIII, nov Ni

Melodie traditionald, uniformizatd

v -

A pa ra toa re Doam na, pen tru

bi ru in ta mul tu mi re,

iz ba vin du- ne din ne voi, a du cem

> 8
@

ti —— e Nas ca toa re de Dum ne
D\\.\%JL,%_\—-’_%—.&-_%T_
zeu, noi, ro bii tai. Ci, ca u na ce ai
——— s\ =

st pa ni — re ne bi ru i —— ta,
—— —— S —— (= TR PO W
iz ba ves te - ne din toa te — ne
A

(<Y ™"

- Y -
vo i e, ca sa stri gam ti e:

09



Q!xp\.\%_ﬁ(’\\\_\.\\

sBuU cu ra-te, mi rea sa, pu ru rea Fe
8%

e e U ==

- * ~

cioa — ral*

Ce vavom numi?
A
glasul VIII, net. Ni

(din Podobierul uniformizat)

-

vT e . -

crl., — e N “J— — (\\ A\ RN \ S ™
Ce vivom nu mi pre — voi sfin ti

LY -

lor? He ru vimi,cd 1in tru voi S-a— o — dih

\\\%J{.;—-—"_ £ v — —

nit Hris tos. Se ra fimi, ca ne in ce
< - -
PR I R R T N A
A4
tat L-ati prea ma rit pre EL in ————— geri,

ca de trup v-ati le pd dat. Pu teri,

P < vV

ca lu crati—— cu mi nu ni le.



¥

P
*\\;V\b \\\—.‘—‘:—&u’]"

Mul — te sunt nu mi — ri le voas ftre,

: &

dar mai mul te da ru i le. Ru ga

= Lk

P

ti - wva sa se man tu ias cad su
VY

ST T -ma € \ oL

fle te le noas tre.




Variante melismatice in sfera semnelor vocalice si a
semnelor din ,,sistema veche*

Cercetdtorii bizantinologi mai noi (in special greci, si aici ma refer
la lucrarea citata in bibliografie a lui Gheorgos Konstantinu) care au
studiat mai atent ,,sistema veche®, au ajuns la concluzia ¢ unele formule
melodice in notatie hrisantica pastreaza in mod ,,ascuns® - transmis prin
traditie - lucrarea unor semne din vechea notatie (cum ar fi piesma, lighisma,
oxias.a.) si care genereazd o seama de melisme. De fapt, prin reforma
hrisantica se elimina aceste semne, insa ele erau interpretate ,,din memorie*
de urmasi; cu timpul insd, traditia s-a pierdut.

a) petasti «_»

I.Ni «r > Sem Ni>Ni & e~ S Ni.

2.Dier > < Vu—+Di & > 3 Vu

3Diesr > IVUPDi e = S>> I VU

4.Di «r > 2 Vu—> Di wm —_ S >
> > Vu

. . o
5.Dlu\\<Vu—>DI‘T\{\\
—

->

~» Vu.

6.Di-?__:/\.(’\Pa—>Di\ \'f& < = Pa.
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TIDIiS > 2 o VU Di e . ™ 5 S VUL
SDI<S » 5 CoVu > Ditem W = > S = Vu.
I NIt > > S5 2 Pa—>Nitm <= - ™

<«

- S5 s=u Pa.

b) piesma (‘n nieopa) W\
Y <
1. Di > 5 Pa
\
. 2 . o -
Di > »e— Pa - Di » » 2 ~>» >» ™» Pa.
\

2Pa« s, > » 3 Pa—+> Paew. \ > >
P -

\

\\.*‘; < Pa.

c) lighisma ( to Avytopa) N—— (incovoiere, mladiere)

-~ . <
1. Di» - Ke=Di & < —» Di 2 —» . Ke.
N W N WY (%Y

-
IDi e X > » IDi+ DX » X
n_ ~—~

- = Di
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d) tromicon (16 Tpopikd ) S (tremolo)
e d . . ,l' <

A ) )

~ > = Ni.

/1
J

2.Ga§’?j(\ ?Vu—>Ga-£‘r_22\
™ - Vu.

3Ni o=~ ™ 3 Ni#Ni e . & > 3 N,

e) strepto (16 6TPeENTd ) =\_

Di—ﬁa\.ﬁ{Di*Di—‘ - S

~ = Di.

f) oxia (n’0f1a) = (accent ascutit)
Anumite oligoane din notatia hrisantica ar i fost de fapt oxii ( ")
cu un rol expresiv distinct de oligonul propriu-zis:

— .
~ = Ni.

-~ > < Ni
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- . . Y
Ib.Ni = B> » 3 Ni* Ni e 2 - S

- = = Ni.
-

-

> —>» —» Ni.
3aNi 2= < Ni—> Ni wma™> 3> 2 3 Ni.
——
- < -
3bb.Ni 2 2 Ni*™ Niw=s ™ 3 == >
— . Y
=% 2. Ni.
“w %—:—Dl
-

~

- Vu.

.. )
,Jmicroisonul* (to e
g

<«

lNi ; ; T e (\ Nl ~—» Nl ‘—-“h“
<« I =

2v < Ni.
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2Ni 2= > TR I Ni=Ni 2~ \ =3 3 Ni.
—~— ~—

- [ - - . N = -

3. Ni — Som— ™ \le—"Nl — ‘::—‘: «_ Ni.

Observam ca interpretarea semnelor consonante (ornamentale) nu
este constantd; de la epoca la epocd exista mici diferente. Aceste diferente
se simt §i la nivel de Biserica nationala (Greacd, Roméana, Sarba, Bulgara,
Rusa) in cadrul aceleeasi perioade stilistice, dar si la nivel de interpreti
(maestri) ai aceleeast tari ortodoxe.

De aceea, semnele consonante nu pot fi invatate far explicatiile i
exemplificarea profesorului. Ele nu trebuie s fie insa ignorate, céci dau
toatd frumusetea muzicti bizantine; am venit in ajutorul elevilor cu
incercarea de a, traduce’ lucrarea semnelor consonante pe baza semnelor
vocalice gt timporale. Rolul profesorului nu este insa de neglijat in
aprofundarea acestui capitol.

In ultima parte a capitolului am incercat si extindem putin raza de
actiune a semnelor expresive, insi capitolul poate sa rimana facultativ
péna catre anit III-1V de studiu, cand elevii sunt deja bine ancorati in
cantarea st interpretarea glasurilor bisericesti.




IV Alte semne din notatia neumatica
Ftorale si marturii

Toate semnele muzicii bizantine au un fond arhaic, in interiorul caruia
au aparut o seama de mutatii tranis-melodice, trans-ritmice si chiar trans-
modale. In exemplele de mai jos putem observa aceste transformari de tip

anamorfotic care nu au alterat insa fondul arhaic:

Mss. Marea Moarta:

(semne derivate din notatia masorelicd)

367 7. o

Mss. paleobizantine:

(mutatii ale semnelor masoretice

in sistemul semiografic proto-crestin)

Mutatii citre sistemul notatiei hrisantice:

i % 7 ¢ =
AN L
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Dezvoltandu-se numai in plan linear (orizontal) - deci melodic - varie-
tatea schimbarilor modale care apar in muzica bisericeascé vine ca o
compensatie a acestui neajuns. Aceast libertate a miscarii melodice in
cadrul modurilor (glasurilor) bisericesti se numeste modulatie.

Acest lucru se realizeaza prin semne grafice care poartd numele
de ftorale, care indica trecerea in noul mod (glas), (,,ftora*, in greaci
= stricare, alterare).

Ftoralele sunt in numar de 20 si se impart in:

a) principale (modulatorii);

b) secundare (alteratii).

a) in scopul de a indica punctul in care firul melodic paraseste
glasul initial si trece in altd zona modal3, se intrebuinteaza ,,ftorale*
pentru fiecare din cele trei genuri de cantari:

1. diatonice (8); 2. cromatice (5); 3. enarmonice (5).

1. Ftorale diatonice:

e 0 & © N & & ¢

ni pa vu ga di ke zo ni

2. Ftorale cromatice:

glasul II: -pentrudi 0~ | efect: Keifessi Pa grav ifes: Pa

acut natural;
-pentruke S
glasul VI: - pentru pa -©
(pasaje melodice ascendente) efect: Vuifes ; Gadiez; Zo ifes; Ni'
diez;

glasul VI: - pentru di 4
(pasaje melodice descendente)

78



-mugtar  # (pentrudi), efect: gadiez si pa diez;

3. Ftorale enarmonice:

agemul 9 épentru 20), efect: zo ifes si vu ifes;

nisaburul (pentru di), efect: ga diez, vu diez dupi varianta lui
Macarie si, ga diez vu natural, dupa grect;

general ifes Q(pentru ke), efect: zo ifes pe tot parcursul melodiei
pani la aparitia unei noi ftorale;

general diez & (pentru ga), efect: vu aproape de ga pe tot parcursul
melodiei, pani la aparitia unei noi ftorale;

hisarul -6~ (pentru ke), efect: di diez si zo ifes.

De retinut ci aceste ftorale savarsesc aceeasi ,,lucrare** (modulatie),
si cand se ageazi pe oricare alti treapta a scirii unui glas, moduland
similar, dupa structura originara.

Ex.: glasul II: Di <& <2 < Di.

Gat £ = Ga

b) Ftoralele secundare sunt diezul ( @) si ifesul ( #), care au cores-
pondent in muzica liniara diezul (#) si bemolul (b). Acestea altereaza
ascendent, respectiv descendent, cu un semiton indltimea sunetului sub
care, respectiv pe care se aseaza:

Ex.: Di S > X < Di.
Di S — - < Di.

—

Am prezentat ftoralele ca facand parte din capitolul despre
semiografia bizantini pentru cd ele sunt intr-adevir semne (neume) cu
conotatii foarte precise intalnite pe 1angd semnele vocalice.
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,»,Lucrarea™ lor in detaliu se va face la fiecare glas in parte si intr-un
capitol separat - la sfarsitul analizei morfologice a tuturor glasurilor - intitulat:
»~Modulatia in muzica psalticd®.

Marturiile. Partiturile cantarilor bisericesti utilizeaza si o seami de
semne orienfative, pentru controlul intondrii corecte a diastematicii,
denumite mdrturii.

O mirturie este conceputa ca un simbol grafic alcatuit din doud semne
suprapuse:

- unul deasupra, reprezentand initiala unui sunet anume pe scara
muzicald;

- celalalt dedesubt, reprezentand incadrarea sunetului respectiv intr-
unul din nodurile unui gen (diatonic, cromatic sau enarmonic).

- initiala sunetului Pa

De exemplu: Q{ semnul distinctiv al scirii diatonice

N - initiala sunetului Pa
sau “— - semn distinctiv al scirii cromatice

Semnele initiale ale sunetelor provin din denumirile lor in limba
greacd: V (Ni) [1(Pa) é(Vu) I'(Ga) A(Di) K(Ke) Z(Zo) V'(Ni)’

Marturiile astfel concepute sunt numite i ,,chei®; ele se ageaza la
inceputul cantérilor, pentru a indica glasul si sunetul de pomire, precum
§1 pe parcurs, la punctele unde se termina o frazi sau incepe alta.

in felul acesta - prin marturii - interpretul partiturii are un control
permanent si o atestare exacta atat a sunetului pe care se afli cu intonatia,
cét si a glasului in care este scriséd cantarea; in consecintd ea confirmi
corectitudinea executiei.

a) marturii diatonice:

Z Y 6 v A
Wy o ¢ ® M o q X

3
-
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b) mdrturii cromatice:

V n
l.glasul II: > g &

2. glasul VI. iy ;6;{ <

¢) marturii enarmonice:
no86 oy A ¥ ozt oy
b 4 N o, o N q




Redam mai jos diagrama cuprinzand marturiile utilizate in scrierea
psaltic:

Marturiile

Numele diatonice Marturiile cromatice Marturiile enammonice
treptelor . Scara
si notelor Eh”g'981' 4 Eh2 En6 | Mustar | Agem' | Nisabur | Hisar
’ Eh37
n cain T n cain
Pa (Re) b p L | dgaonic | Ob | o | diatonic
Vu (M) £ & g idem g{ g{ idem
cain Y .
Ga (Fa) 3 & < L | datonic | x| %M
Di (Sol) & A 2 A | igem | @I | A
oL LN g g diatonic —
% x cain . . cain
Ke{la) q o X | diatoic | 19em | H0OM ) giaonic
Z .
ty de jos
Zo (Si) Z Z idem z' | idem z!
2 NIN -4 W\ a3\
* desus
c}{, de jos I dej
ej O, dejos . .
. \ . cain . cain
Ni (Do) . o «l dem diatonic idem diatonic
"\ desus o desus
\ n!
Pa(Re) 3 Nesus | A% | dem | idem | igem | idem
sus




Capitolul 3
ANALIZA GLASURILOR BISERICESTI
Despre moduri (glasuri). Generalitati

Arta noastrd muzicala bisericeasci este de sorginte bizantin, de
esentd monodica si facturd modala, utilizind structuri si fizionomii melodice
proprii, care o diferentiaza de oricare alta arta sonora tonala sau tono-
modala din creatia universala.

Modul sau glasul (ehul) presupune un ansamblu de formule si structuri
melodice cu o configuratie artistica specifica si o functionalitate distincta
de muzica occidentala.

Fiecarui glas ii corespunde o scard modald ce reprezinta relatiile
structurale ale glasului prin dispunerea sunetelor sale componente in
ordinea inaltimii.

in zona bizantina, in numirea glasurilor bisericesti s-au impus doud
terminologii: una greacd care denumeste cu termenul de ehuri gi una slava
care denumeste cu glasuri; astfel in varianta greceasca nu putem spune
decat ehul 1, 2, 3, 4 si ehul 1 plagal, 2 plagal, 3 plagal, 4 plagal, iar in
terminologia slavona spune glasul 1,2, 3,4,5,6, 7, 8.

Autentice:
a ! ﬂl }/I 5'
) A q U

alfa,dorios* vita,lidion gama,frigios delta,mixolydios*
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Plagale:

Aa' Ag Ay

/4 a V4 ﬂ 4 Y

plaghios plaghios plaghios

alfa® ,.beta“ »gama®
<

Glasul I - dorios- q  (Ia)
Glasul I - lidios - o (Ai)

Glasul III - phrygios - N (ya)
Glasul IV - mixolydios - (}{ | (Bov)
Glasul V - hypodorios - ?l“i (Ia)
Glasul VI - hypolidios - %% (I1a)
Glasul VII - hypofrigios - c_1’-V‘ (Zo)

Aoy
Glasul VIII - hypomixolidios - 3te% (Ni)

'

plaghios
,,delta”



Sisteme muzicale

Gamele apusene se formeaza cu ajutorul tetracordurilor (o succesiune
de patru trepte). in muzica bisericeasca se folosesc patru feluri de
succesiuni numite sistene.

1. Sistemul difoniei este alcatuit din douad distante (intervale) - de
unde si numele de difonie - si trei sunete numite tricord, care se inlantuiesc
intr-o notd comuna. Tertele inldntuite, dupa tratate, ar fi egale, in realitate
insd sunt neegale.

ni pa vu ga di ke zo mnm pa

{1 - //—\
s  — etc.
D il
0\/\/ T
[ difonie 11 I v \Y

2. Sistemul trifoniei este alcatuit dintr-o inlantuire de tetracorduri,
fiecare tetracord continand trei intervale de secunda (¢rifonie) sau patru
sunete (tetracord). Sunt trei feluri de inléntuiri de tetracorduri sau trifonii:

a) Prima trifonie, cu baza pe ke (/a) si semitonul agezat la mijlocul
tetracordului.

n ke zo ni pa vu ga di ke zo ni

} e o~ L4

F %Y .

Sy e e ——— — é
<7 -

[ II 11

b) A doua trifonie, cu baza pe zo (si) si semitonul la capatul de jos
al tetracordului.
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zo ni pa vu ga di ke zo m pa
N
¥V —— e v
2 < IV:’ [ &

Pl \a\ //
v v‘\f—/ L —

c) A treia trifonie, cu baza pe di (sof) si semitonul la capitul superior
al tetracordului.

di ke zo ni pa vu ga di ke zo

0

—. ; - ==
1 — & E’—i@—
e w oY =

3. Sistemul rotii sau al tetrafoniei contine patru intervale (tetrafonie)
sau cinci sunete (pentacord). Este o inlantuire de mai multe cvinte unite
prin note comune. Prima tetrafonie are baza pe di (sol), a doua pe pa
(re), atreia pe ke (/a) s a patra pe vu (mi).

di ke zo ni pa vu ga di ke zo ni pa vu ga di ke zo

I 11 I IV

4. Sistemul octavei sau al diapasonului contine opt sunete si sapte
distante sau intevale de secunde.

ni pa vu ga di ke zo ni

)

M

_%}____'_‘___:.:'_IO—__E
@
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5. Sistemul disdiapasonului este o inlantuire de doua octave, pornind
de ladi (sol).

di ke zoni pa vu ga di ke zo ni pa vu ga di

- -
o S v *
\_,/
Sistemele muzicale ("peri sistematon") reprezinta - in acceptiunea
greacd - o combinatie de mai multe sunete dispuse in ordine succesiva
ascendenta sau descendenta.

Tetracordul, ca o formatiune neautonoma si element constitutiv al
tuturor scarilor modale, este cel mai important sistem, fiind alcatuit din
patru sunete, a caror dispunere intr-un interval de cvarta determina caracterul
diatonic, cromatic si enarmonic. Modurile grecesti se formau prin
juxtapunerea de tetracorduri, numite de ei "echoi”. Sunetele extreme ale
tetracordurilor erau imuabile (fixe) si se numeau "estotes”, formand coloanele
de neclintit ale constructiei melodice, iar sunetele intermediare ale
tetracordurilor erau considerate mobile gi se numeau "metaboles”, putand
schimba Inaltimea:

i,

Z (9
fan > —®
: o O

ANV 4
J o ®
\__/ Tetracord 11

Tetracord |

ey




Genurile muzicii bisericesti
Tactul cantirilor. Cadentele

Un prim factor ce deosebeste intre ele glasurile muzicii bisericesti il
constituie genul melodic carora apartin, in care acestea se diversifica,
astfel cd muzica bisericeasca apare mult mai variatd in plan structural.

Exista trei genuri melodice:

a) genul diatonic - glasurile 1, 4, 5, 8 si se caracterizeaza practic
prin folosirea in cadrul scarilor glasurilor a tonurilor si semitonurilor.
Teoretic, plecand de la faptul cd muzica bizantina este o muzica
netemperata, scara diatonica are in structura sa: tonuri mari, tonurt mici
si tonuri mai mici (semitonuri).

Astfel, scara lui Ni s-ar putea prezenta astfel:

4 NV N
12 9o [ 7| 12 2 | 9 |7

N I1 B T A K Z N

X6,

Privitd astfel, scara este intr-adevar ,,dia-tonica‘; respectarea in
interpretare a diferentei dintre tonul mare si tonul mic riméane o problema
deschisa §i putin rezolvata intr-o zond a muzicii temperate in care ne miscam,
vrand-nevrand.

b) genul cromatic - glasul 2 si plagalul sdu, glasul 6, precum si scara
mustar ( #), utilizdnd secundele mirite, de un ton si jumitate (practic) si
chiar mai mari (teoretic).

c) genul enarmonic - glasul 3 si glasul 7 precum si scara agem, nisabur
si hisar, utilizind teoretic microtoniile, intervale de sfert de ton.
in mod practic, genul enarmonic s-a redus la un gen diatonic temperat.
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Pentru ca Macarie leromonahul si Anton Pann prezinta teoretic aceste
genuri, fard si faca referiri la modificarea intonationald a glasurilor,
consideram cé pe vremea lor se canta incé netemperat cu microintervale,
ton mare si ton mic si cu intervale mai mari decat secunda marita.

Perceptia actuald amuzicii bizantine in context universal depinde mult
de zona istorica si geografica a popoarelor ortodoxe care o practica atunci
cand vorbim despre aceastd lume a microtoniilor.

O controversa in ceea ce priveste cromatismul bizantin a apdrut
prin negarea existentei acestuia inainte de reforma hrysantica. Teoria este
sustinutd de I.D. Petrescu si mai apoi de Titus Moisescu. I.D. Petrescu,
in lucrarea ,,Transcrierea muzicii psaltice in Biserica Ortodoxad Romdnd*,
apdruta in 1937 propunea la nivel de autoritate bisericeasca (sinod)
impunerea unor masuri: textele vechilor ducumente liturgice-muzicale sa
fie declarate normative, diatonicizarea muzicii bisericesti care ar aduce
purificarea in insasi fiinta ei, inldturarea tuturor elementelor straine s.a.

V. Guuleanu, in ,,Melodica bizantind*, (p. 46) se intreaba si el daca
in muzica bizantina au existat dintotdeauna cantari cromatice; tot el
argumenteaza cd, daca muzica apuseand a fost profilatd doar pe
diatonism - I.D. Petrescu prin studiile sale la Paris fiind si el influentat de
diatonismul apusean - muzica bizantind a utilizat de la inceputurile sale si
cromatismul modal. In primul rand, muzica bizantind mosteneste direct
mijloacele de lucru evreiesti, dar i eline - la vechii greci, se stie, genul
cromatic a fost clar reprezentat. Chiar Septimiu Boetius (sec. VId. Hr.),
teoretician al muzicii medievale apusene, in tratatul sdu ,,De musica*
vorbeste de existenta celor trei genuri - diatonum, chroma, charmonia.
Petre Vintilescu in ,,Poezia imnograficd §i cdntarea bisericeascd
pomeneste de existenta genului cromatic in perioada lui loan Damaschinul.
La aceasta se adaugi irezistibila influenta a melosului popular din regiunile
rasdritene.

Este adevirat ca ne lipsesc documentele muzicale de epoca pentru
confirmarea acestei realitati, dar nici nu se poate acredita ideea ca, in
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muzica bizantind, cromatismul a aparut mai tarziu, venind din influentele
melosului turco-arab dupa caderea Imperiului bizantin, de la 1453. Se
afirma chiar ca genul cromatic a fost introdus prin reforma hrysantica de
la inceputul secolului al XIX-lea.

A accepta o asemenea idee inseamna a admite un ,hiatus* de
cincisprezece secole intre cromatismul elin si cel bizantin sau, daca ar fi
pus pe seama reformei hrysantice ar trebui sa negam total conservatorismul
dogmatic rasdritean, gindindu-ne ca peste noapte, cineva ar fi putut sa
introduca in cantarea bisericeasca o asa ,,noutate* lipsitd de orice temei
traditional.

Consideram, asadar, inadecvate si fara finalitate incercérile unor
bizantinologi contemporani de a ,,diatoniza“ in intregime muzica bizantina,
eliminand din corpul ei cromatismul modal, ca unul ce nu i-ar apartine
organic.

De asemenea,amintim ca in gramatica lui G. Konstantinou (citati de
noi), se aminteste evaziv de genul enarmonic, glasurile enarmonice (in
special gl. Il s1 VII) fiind de fapt glasuri ,,diatonice™ cu scari echivalente
diatonismul egal temperat (vezi mai detaliat la ,,Scarile glasurilor*).




Tactul cantarilor bisericesti (tempo, miscare)

{n muzica bisericeasca exista un strans raport intre tempoul sau viteza
de desfasurare a cantatilor si formele lor ritmice, determinandu-se
caractere $i structuri specifice pentru fiecare din cele patru grade de
miscare (tacturi) cu care 5€ lucreaza aceastd muzica:

a) tactul recitativ T, presupune o miscare liberd, declamatorie,
apropiata de cadenta vorbirii (parlando).

Acest tact se utilizeaza in cantarea liturgica a preotului sau diaconului
la ecteniii, ecfonise, citirea Apostolului si a Sfintei Evanghelii, la citirea
acatistelor sau in recitativul stihurilor care introduc o stihira.

b) tactul irmologic T (tropéresc) presupune o migcare vie, animata,
ce se desfasoara cursiv, fiind, intr-o viteza constanta giusto-silabica,
fiecarei silabe repartizanbdu-i-se o singura durata de etalon.

Acest tact se utilizeaza in cantarea stihurilor de la vecernie, a
stihoavnel, troparelor, antifoanelor de la Utrenie si Sfanta Liturghie,
sedelnelor Utreniei, binecuvantirilor Invierii, catavasiilor, a doxologiilor.

c) tactul stihiraric T-0 miscare linistitd, moderata, calma; acest
tact dezvolta pe langa formele de tip silabic, o seama de forme de tip
melismatic, cu prelungiri decente ale vocalelor, facand textul inteles. In
special, tactul stihiraric aduce in plus fatd de tactul irmologic, cadente
specifice intr-un ritm melismatic de genul:

Acest gen de cadentd il intalnim la toate glasurile, in tactul stihiraric,
pe treptele specifice ale galsului respectiv.

Exemplu de cantiri in tactul stihiraric: Doamne strigat-am, stihirile,
dogmaticile glasurilor, laudele, slavele laudelor s.a.
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d) tactul papadic - presupune o migcare rard, uneori grava, agezata,

in cantarea papadica, despartirea de ritmica prozodica este totala;
textul devine pretext, iar muzica text; melodia se desfasoara pe lungi
vocalize independente de textul literar. De aceea genul acestor cantiri
permite o ritmicd bogata cu toate combinatiile posibile de gorgoane,
trigorgoane §.a.

Cantanle cele mai uzitate in acest tact sunt chinonicele si heruvicele.




Despre cadente

Ca orice alta piesd muzicala (populard sau cultd, omofona sau
polifona) si cantarile din muzica bisericeascd debuteaza intr-un tipar
ritmico-melodic de deschidere si se termina formand o turnura conclusiva.
Intre aceste doua poluri - incipit si finis - pot fi cuprinse diferite momente
care marcheaza un popas vremelnic sau un nou avant spre punctul conclusiv
al linie melodice ("razimari", cum le spune Macarie leromonahul).

Casi in limbajul vorbit, linia melodica comporta, asadar, pentru logica
sa de constructie formala, o serie de intreruperi strans legate de punctuatia
gramaticald, intreruperi denumite generic cadente. Acest sentiment de
punctuatie si suspensie se realizeaza in muzica nu prin intreruperea
discursului muzical cu ajutorul pauzelor, ci prin intorsaturi cadentiale
specifice pe care le vom analiza la fiecare glas in parte.

Ca apect general insi - pentru toate modurile - cadentele sunt de trei
feluri:

a) cadente imperfecte, situate de regula la jumatatea unei fraze
muzicale, cerand continuarea ideii muzicale; textul literar este seminalat
cu virgula, uneori punct si virguld, conjunctia,,si* care face legatura
propozitiilor in fraza;

b) cadente perfecte, situate de regula la sfarsitul unei fraze melodice,
exprimand in mod complet ideea sau un sir de idei muzicale. Textual o
cadenta perfecta este consemnata cu punct, punct si virguld, doud puncte,
semnul exclamarii etc.;

¢) cadente finale, sunt cadente perfecte marcand sfarsitul cantarii.
La textul literar poate aparea doar punct.

N.B.: Aceste cadente difera de la un glas la altul prin incadrarea
speciald intr-o scara specifica fiecarui glas si difera in functie de
tactul cantdrii (irmologic, stihiraric sau papadic). Elevii trebuie s
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diferentieze - mai ales cand vor invita sa cante practic - modul de cantare
irmologic (silabic) de cel stihiraric (cu cadente melismatice, specifice), mai
ales cand scara glasului este identica pentru ambele tacturi.

Exemplu de cadente in cantarea stihirarica:

"
glas vill ¢h Vi

La u dati pre El toti in
cadentd imperfectd (Di)
< Py

<
(x] . - - (/—\-,
ge rii Lui, la u datipre El toa te
cadentd perfectd (Ni)
| C .. Iy I S L R % \ ol
. . .
pu te ri le Lui.
m cadenid imperfectd (Vu)
R 5 — | 8 [« <
S AR AT S s S e K ey
. > (_./-\_) .
Ti e se cu vi ne can ta re,
cadentd perfectd si finald
« Y « - < v
N - >
Dum ne ze u le.

In acest fragment din Laudele gl. VIII (N. Lungu), sunt doua fraze
melodice cu cate doua cadente (doui imperfecte si doud perfecte); cele doua
fraze alcituiesc Tmpreuna o perioadd. Mai multe perioade alcatuiesc o
sectiune. In general, sfarsitul sectiunilor este marcat cu 0,,coda®, pentru a
»»anunta“ preotul sa intervina cu replica specifica, dupa randuielile tipiconale.

94



Exemplu (,,Dogmatica” glasului VIII):

w < - -
(}{v _— ; A e S . <Y ; —~ ’F
—~— . [y
su fle te le noa stre,
rcoda ] )

ST Y S (0L
su fie te le noa stre.

Exemplu de cadente intr-o cantare irmologica
fragment din Doxologia glasului VIII

v I AP
cadentd |3 u da mu-Te, bi ne Te cu van
imperfectd (Di) cadentd perfectd (Ni) |,_._
- % l . .)l gy (S
tam, in chi na mu-ne Ti e. Te
cadentd imperfecta (Vu) cadentd imperfecta ( 2’. )
8 |« |
S —_— — 2 A Emn - — a3
sla vim pe Ti ne. ti mul tu mim Ti e
cadentd perfectd si finald (Ni)
! - - N ‘?I v
-\ > > -_— e ],

pen tru sla va Ta cea ma re.

In exemplul de mai sus avem o perioadd muzicala alcatuita din
doui fraze melodice, prima cu o cadenta imperfectd si una perfecta, a
doua cu doua cadente imperfecte (Vu si Di) si o cadenta perfecta
finala.
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Scarile glasurilor: analizi comparati

Scara modald echivalentd in conceptul tonal cu gama consta din
reprezentarea relatiilor structurale ale unui glas prin dispunerea sunetelor
sale compenente in ordinea inaltimii. Scara modala deriva din glasul
respectiv i nu invers; ea reprezeinta de fapt schematic fenomenul artistic
complex cuprins in notiunea de eh (mod, glas). De obicei, scara raméne
la stadiul orientativ; sunt cateva sunete , pilon”, iar celelalte isi modifica
foarte usor inaltimea prin mersul melodic, ftorale etc.

Scara unui glas constituie sistemul de abstractizare si, totoddata, de
singularizare, printr-un sir de trepte, a raporturilor generate de sunete in
cadrul glasului.

Dupa dimensiunea sau spatiul limita pe care-1 cuprind diferite scari
modale, acestea se impart in :

- scdri octaviante, utilizand toate cele sapte trepte ale unui glas,
deci cu alcatuire completa, numite si scari ,,diapason* (,,dia‘* = prin;
,» pason‘ =toate = scara care cuprinde toate sunetele).

- scdri infraoctaviante, utilizand 3, 4, 5 sau 6 trepte, dupa principiul
,.rotli*“ sau scarile generate de anumite ftorale care nu sunt specifice unui
mod, cum ar fi: hisar, nisabur, mustar s.a.

- scari supraoctaviante, de forma dublei octave (disdiapason),
pentru cantéri cu ambitusuri largi.

O problema controversata in domeniul scérilor muzicale din muzica
bizantini e reprezinta sistemul de divizie acustica a octaver bizantine, prin
diferentierea care apare la nivel de Ton mare si ton mic:

- octava bizantina dupa Euclide, preluata de elini are 36 de sectiuni;

- octava lui Helmotz, 54 de sectiuni,

- octava unei Comisii internationale din 1881, mentionata de
Jaques Chailley si folositda de G. Konstantinou are 72 de sectiuni;
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- octava lui Hrysant de Madithoss, adoptata si de Macaric
leromonahul are 68 de sectiuni,

- octava lui Anton Pann, 22 de sectiuni (versiune romaneasci);

- octava temperata /2 sectiuni egale (semitonurt).

Noi vom face un mic studiu comparativ la ultimele patru variante din
enumerarea de mai sus si vom observa raporturile acustice ale acestor
scari:

1. ,,Scara modala* dupa Hrysant si Macarie leromonahul cu diapa-
sonul impartit in 68 de sectiuni, avand urmatoarea varianta diastematica:

T mare = 12 sectiuni
T mic =9 sectiuni in genul diatonic
T mai mic (semiton) = 7 sectiuni

T cromatic = 2 += 14 sectiuni
T mare= 12 sectiuni (ton de legéturad) lasul Il cromatic
semiton cromatic = semiton diatonic = 7 sectiuni

T cromatic = 2 += 18 sectiuni

T mare (de legatura) = 12 sectiuni glasul V1
Semiton cromatic descendent (prin ifes) = 7 sectiuni cromatic
Semiton cromatic ascendent prin (prin diez) =3 sectiuni

T enarmonic = 13 sectiuni
T mare = 12 sectiuni genul enarmonic
semiton enarmonic = 3 sectiuni

2.,.Scaramodala‘ dupa Anton Pann cu diapasonul impartit in 22 de
sectiuni, avand urmitoarea varianta diastematica:

T mare =4 sectiuni
T mic =3 sectiuni in genul diatonic
T mai mic (semiton) = 2 sectiuni
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T cromatic =2 + =35 sectiuni
T mare (de legitura) =4 sectiuni lasul II cromatic
semiton cromatic = semiton diatonic =2 sectiuni

T cromatic~ 2 += 6 sectiuni

T mare (de legiturd) =4 sectiuni glasul VI
Semiton cromatic descendent (prin ifes) =2 sectiuni cromatic

Semiton cromatic ascendent prin (prin diez) = 1 sectiune

T mare =t mic =4 sectiuni genul enarmonic
Semiton enarmonic = 1 sectiune

3. ,,Scara modald* dupd comisia internationald si adoptatd de

Gheorgos Konstantinou, cu diapasonul impartit in 72 de sectiuni, avand
urmétoarea varianta diastematica:
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T mare =12 sectiuni
T mic = 10 sectiuni in genul diatonic
T mai mic (semiton) = 8 sectiuni

T cromatic=2 += 16 sectiuni

T mare (de legaturd) = 12 sectiuni | glasul Il cromatic
Semiton diatonic = 6 sectiuni

semiton diatonic = 8 sectiuni

T cromatic =2 += 18 sectiuni
T mare (de legaturd) = 12 sectiuni glasul VI
semiton cromatic ascendent si descendent = 7 sectiu cromatic

T mare=T mic = 12 sectiuni .
. . : gen ,,enarmonic*
semiton = 6 sectiuni



e

4.,Scara egal temperatd*, cu diapasonul impértit in 12 semitonuri
egale, echivalentd gamelor occidentale:

T= 1 sectiune ) genul diatonic si cromatic
semitonul = 1/2 sectiune

T cromatic =1 1/2 sectiuni
T =1 sectiune gen cromatic
semitonul = 1/2 sectiune

Analiza grafica a ,,scarilor .
Deosebiri de structura si intonatie

Glasul VIII (diatonic)

688’Ni‘ ______ 22s.NiL _____ 72s. NP--- - - 12s.Ni,
70 2 8 1/2
2o ---"-- ==14£0- - - - -~ =+Z0----- Zo
9 10 1
+Ke------ —=1Ke - - - - Ke---~- Ke
12| 4 12 1
B - - - - - —tDi - ---- = Di----- Di
12 4 12| 1
——————— --{Ga-----+=9Ga------
L[ [ea 5 a o 12| G2
Vu------ — V- ---- Vu---- - Vu
9 3 10 1
= S —tPa - ---- F=iPa~ """ Pa
12 4 12| 1
Nii - - - _ Ni_ . ____ Ni---_- Ni
WScard' dupd LScard” WSeard ™ dupd Comisia wScard”

Hrysant si Macarie dupd A. Pann  internationald si G.Konstantinou  egal temperatd
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Cu exceptia scdrii temperate care nu face distinctie intre ton mare
st ton mic, celelalte scari cu traditie orientala sesizeazi aceastd
deosebire.

In scara dupa Anton Pann T mare - T mic - ST (4-3-2) se prezintd
intr-o progresie aritmica cu proportia 1; dupa G. Konstantinou
progresia aritmica are proportia 2 (12-10-8).

Concluzia ar fi cd diatonismul modal bizantin este (teoretic) diferit
de diatonismul tonal din muzica occidentali.

O asemanare intre sistemul temperat si netemperat vom observa
mai degraba in cadrul genului enarmonic.

Credem ca diatonismul bizantin cu Tonuri mari si mici a rezultat
din atractia sunetelor in sens ascendent spre ,,pilonii** de bazi ai scarii
modale: Ex.: in glasul VIII ,,pilonii* sunt Ni, Vu, Di si Ni'. Melodica
atrage pe Zo spre Ni', pe Pa spre Vu si1 pe Ga spre Di cu semidiez

( #) modificand propriu-zis diastematica in Tonuri mari, mici si

semitonuri;
- S 2 2]

g F

Privita din aceastd prismi, o scard modald formata numai
din tonuri - mart, mici si ,,mai mici“ (in greacd: mizon, elasson,
elahistos) - isi merita pe deplin numele de scara ,,dia-tonicd* si nu
mat are nevoie de o demonstratic teoretica speciala care sa justifice

notiunea de diatonism.
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Glas II (cromatic)

68s. ., 22s. 72s.  12s.
STV ; cTINF === [ Ni
Zo--- - - - —{Zo- - —zo .- Zo
14 5 16 1
7 L4 . - - - “2—— S _e T T = —-8' . Ke - - l_'/zq Ke
Di--- - SR s R Bir -~ Di
12 4 12 1
““““““ Ga - - -7~ "6a--- -1 Ga
2 6| | 172 et
L P N [ e VA Vu
14| 5 16 {12
—Pa-------~ —Pa- - -~ % =—=Pa- .- -
TLIN- oo 2] niooo 8 i OR2
W Scard' dupd WScard' |, Scard” dupa Comisia . Scara”
Hrysant si Macarie dupd A. Pann internat. si G Konstantinou  egal temperatd
Glas VI (cromatic)
T e :67_2§'f‘f’: Sooo 25 N
—Zo Zo Zo Zo
18 6 18 112
—jKe- - - - - - L -k "] K
7 s ___: - Di—-—--———6- .‘Di____!_IZ_ Di
12 4 12 1
——Ga- - - - - —{Ga--- - —Ga- - - - - - Ga
3 Vu- -~ - 1 Vo - 6{- - \ Th i1 Vu
18| 6 18 2
______ - dPg - - - - j==1Pa--- - -1
Pa
LG YR U VA R R L
. Scard " dupa W Scard” W Scara” dupa Comisia . Scara”
Hrysant si Macarie dupd A. Pann  internat. i G Konstantinou  egal temperata
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In genul cromatic cea mai interesanti remarci este c in traditia
romaneascd semitonul cromatic este egal cu semitonul diatonic; traditia
greaca face distinctie intre cele doud semitonuri, astfel incat semitonul
cromatic este mai mare decat cel diatonic si egal cu tonul mic in
diastematica diatonica. Acest lucru a generat o intonatie speciald a glasului
II, prin ,relativa® diatonizare a lui Ke (care nu mai e ifes) si eliminarea
2+ (Ke'® - Zo). Aceasta intonatie se mai intilneste si la noi in ménistirile
din Moldova,limitind insa varietatea acustica a glasului [ printr-o oarecare
diatonizare.

in glasul VI(cromatic) ins3, in traditia roméaneasca asistam la prezenta
adoud semitonuri distincte: unul rezultat prin alterare descendenta intre
(Pa-Vu'; Ke-Zo) (de 7 sectiuni la Macarie, respectiv 2 laA. Pann) si altul
rezultat prin alterarea ascendent intre (Ga-Di; Ni-Pa') (de 3 sectiuni la
Macarie, respectiv 1 '"?laA. Pann). In traditia greaca intalnim un singur
semiton cromatic, de 6 sectiuni.

Glas 11 (enarmonic)

. 2s. 2s. 12s.
088 i - 2SN B 25N
13 4 12 1
T . M
: I/
3 —tke -~~~ Ke - -~ He=ike - —IKe
12 4 121 1l
i------ Bi- - - - - - Di----- 1T—Di
12 4 12 1
---- Ga----- —1Ga- - - - - - _—
IS R o R
13 4 12 1
------ P2 ----—~pa-----1 lpa
12 4 12| 1
Ni------ INje - - Ni____ .| LN
. Scara " dupa SScard* . Scard dupa Comisia JScara”
Hrysant si Macarie dupda A. Pann  internay. 5i G.Konstantinou  egal temperatd
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In gramatica lui Gh. Konstantinou, citati de noi in bibliografie, se
pomenenste tangential de genul enarmonic; singurele genuri analizate raman;
cel diatonic si cel cromatic.

Observam ca ,,scara” lui Gh. Konstantinou este identica cu scara
~cgal-temperatd“. Asadar, ,.enarmonismul‘ galsului Il (vananta greceasca)
poate fi catalogat ca un ,,diatonism** in intonatie egal-temperata.

Macarie si A. Pann teoretizeaza enarmonismul prin apropierea la
sfert de ton intre Vu si Ga prin atractia ascendentd a lui Vu i intre Zo ifes
si Ke prin atractia lui Zo la sfert de ton cétre Ke.

{n analiza morfologica a glasurilor bisericesti vom urma firesc, traditia
romaneasca, abordand enarmonismul ca gen distinct in muzica psaltica
st vom prezenta facultativ, cazuri particulare ale unor scari derivate.




Glasul I (Dorian)

In ordinea teoretica, glasul 1 reprezinta primul sistem de organizare
diatonica a cantarilor bisericesti.

Cantarile glasului I folosesc, in principal, o scari diapason (adica
cu dispozitivul intervalic complet al celor 7 trepte) avand baza in Pa.

Semnul glasului (cheia): o Tla
Ftoraua specificd: ¢, de obicei pentru Ke.

Scara glasului:
Pa’ Re Pa’ Re
4 1
ni do ni do
2 1/2 si
zo si z0
3 1
ke la 0 A ke la
X A YA —
4 W = 1
di sol di sol
4 1
ga fa 9z fa
2 mi
vu mi vu
3 1
Pa Re Pa Re
Intonatie autentica bizantina Intonatie conventionala
(cu tonuri mari, mici gi semitonuri) (cu tonuri si semitonuri)

Am prezentat scara glasului I in doua variante (una cu tonuri mari,
mici §1 semitonuri, care este autentica de tip bizantin, si alta cu tonuri
egale si semitonuri, conventionald de tip occidental) care teoretic
presupune ca precizia acustica (intonationald) fireasca este prima, dar
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practic intonatia vremurilor noastre este temperata (tonuri egale). Un lucru
mentionat de toti cercetatorii muzicii bizantine este ca glasul [ trebuie sa
aiba in structura scirii sale tot timpul Zo natural (aproape de Ni); in practicd,
atat in gramaticile de dupa 1. Popescu Pasdrea cat si in cantérile publicate),
melodiile glasului I se intoneaza in urcare cu zo natural g1 in coborare cu Zo
ifes. Astfel, in unele cazuri, maestri contemporani ai cantului bisericesc,
folosesc si colorarea frigicd a glasului alterand ~ descendent treapta a [I-
a(Vu ifes). Impunerea intonatiei cu Zo natural nu se poate face atata timp
cét cartile de strani utilizeaza scara gl. I alterata cu Zo ifes in coborare.
Acest lucru intdreste si mai mult faptul ca ,,practica” depaseste limitele
stricte ale ,,teoriei*, in cazul nostru ,,scara‘ reprezinta doar schematic
fenomenul artistic complex. |
Formula clasicd de intonare (acordaj) a glasului I

n N
—

Alte formule din gramatici mai vechi:

J'l - _)Jl
Y = > W S
Joi&_é\.\.\\—"-%{[
n o >

A na nes
b > X
S R SN
n > « L
O S e e TP TP €O TS -——



Cadente stihirarice:

(Ta) perfecte: Je} - G D —

n AL ~. <« - >4
: v h‘:\ =2 <«
(TTa) perfectesi finale: N\ =22 ™ ™» €~ - W ~—
> - N
-_—>

«

(Ta) imperfecte:'{:\ ‘:_3 > S I X '{:\

-~

~—
(I'1a) imperfecte: 301{_ — T N —— W S 30}
—
<
~>

\

L4 4
l
J
Ji
J
l

.

-

\ N
W ~> Q{
<«
N

(A1) imperfecte (penultima): '{:\ e T L
>

‘e

o XX e oL
(Ke) imperfecte (penultima): '{J'\ S, ~— —_ S T e

[2)

R
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Concluzie: perfecte si finale pe Pa;
imperfecte pe Pa, Ga, Di si Ke.

Cadente irmologice.

Ji

)
L4 ed ed

X
(I'a) perfecte: ¢n, \ T TS e e w— T TP T

]

{

-

& <
(I'a) perfecte si finale: ¢, \ ST —-— D > -

. R L N
(Ai) imperfecte: b S—> —_—— TS T T ——— ],
n - 99

Q{ ‘ ‘ —-— ‘ A Y k m’

- %
S -,

Concluzie: perfecte si finale pe Pa;
imperfecte doar pe Di.

Observatii: In gramaticile mai vechi apar disensiuni in ceea ce
priveste scara cu baza in Zo natural din grav. Anton Pann si Teodor
N. Stupcanu o considerd o varianta a glasului I (numita ,,varis* sau
.protovaris* = greu) iar 1. Popescu Paséarea considera ca este o varianta
a glasului VII. Inchinam sa dam dreptate lui Popescu Pasarea deoarece
si la greci se mai utilizeaza doar urmatoarele scari ale glasului I sinu
se fac referiri la o scara cu baza in Zo grav:

107



-4 PP
g o e
By— @ fg i EJE:‘;@@E
o v

glasul I tetrafon din Ke (ex® mpdtog), glasul I, exterior”; cheia
q Ke ©;apechema (formula):

x
6{ ? \ A A )] Q él
A na nes.

Am notat in patrat[ ] cadenta perfectd si in cerc () cadentele
imperfecte.

In mod surprinzitor, anumite cantiri ale glasului [ patrund in sfera
cromaticului, cum vom intalni cateva sedelne de la Utrenia gl. I (vezi:
»-Mormantul Tau, Mantuitorule®, ,,Pe cruce Te-ai pironit“ etc.). Este vorba
despre glas;l I din Ke cromatic malakos (poaicds = linistit) dupa difonie

cucheia § Ke 2., transpus in lucririle mai noiin Di 6- pentrua
q «

usura citirea (glas Il -6-).




Glasul al I1-lea (Lidian)

Primul studiu de melodica cromatica il vom efectua prin cantarile
¢lasului al 1l-lea, avand in structura sa ca interval caracteristic secunda
marita (1 '?).

ni’ do’ ni’ do’
2 1/2 .
70 si z0 St
172
3 1
ke 5 lil‘b ke ]ab
1/2
Di sol —{). A—F S Di Sol
4 - 1
-0
a fa ga fa
B 172
vu mi vu mi
12
5 1
b [
pa re pa re
. 2
nil — _ido ni 12 do
Intonatie autenticd bizanting Intonatie conventionald
(cu tonuri de 4 i 5 sectiuni) (cu tonuri, secunde, marite
§i semitonuri §i semitonuri

in plan functional, divizarea scarii modale a glasului nu se face prin
tetracorduri, despdrtite prin intervalul de ton intre Ga si Di, ci prin sistemutl
difoniei (vezi capitolul ,,Despre glasuri*) care explica si de ce Pa din
acut este natural iar cel din grav este alterat descendent.

Semnul glasului (cheia): = 3, sau &
Ftorale: a) -6 pentru Di (sau Vu, Ni, Zo', Pa') cu efect asupra lui

Ke, care devineifes * ;
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b) © pentru Ke (sau Ga, Pa si Ni') cu acelasi efect.
,Lucrarea* acestor ftorale cromatice poate fi anulata de ftoralele
diatonice sau enarmonice.

Marturiile cromatice ale glasului al II-lea:

l’ n 6, Y A x A Al

Formula clasicd de intonare (acordaj) a glasului al Il-lea:

A - &

Alte formule din gramaticile mai vechi:

A PN .S
i L NG .- SR T

Ne a ne es
M A
LN \-_;? € M o W TP PO~ W - AR
O <« - ¥
¥ - A
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Cadente stihirarice:
. o A < =Y
(D1) perfectd: 2! Somm e = TP TP €N w——m W

&
c—

“r S \\"-f—‘ln\"_

->

S L

¢« >
wo— > f( -— » S ’6‘
\\ —> =
: L - N <« >
(Di) finald: &, > S \ N > ™
>
N . - &

- L A <« -
(Di) imperfectd: ) S —— - T» \\ > —

_“\\:.%
— —

’g

—
QL S — A » - O >

~»
~ —_—>
< 2 &

N - - JEY A
(Vu) imperfecta: o S— -2 S D C—

p B AAN ~—— h ~— \

6

< -
. - < L .
(Zo') imperfectd: &1 2o > “TX ~» > 5

- R Z

\ “—— \ “— "

e
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Concluzii: in tactul stihiraric cadentele perfecte sunt pe Di si Vu, cele
imperfecte pe Di, Vu si Zo, iar finale doar pe Di.

Cadente irmologice:

A <«
(Vu) perfectd: 2 Sem Seem > > 3 T

- .- 8
\&._\&_m,

.- L b - A
(Di)imperfectd: &* "= » S 3 S - —_—

o A
(Di) finald: Q2 <w——m T TP Nmm - T
\-) —
A

bl B
Cadentele irmologice sunt perfecte in Vu, imperfecte in Di si finale
numai in Di.
Observatii: glasul 1l irmologic are o forma specifica pentru cantarile
stihoavnei, antifoanelor Utreniei si troparelor de la Canon, intrebuintind
scara cromaticd a glasului VI cubaza in [1a.

Cadente irmologice dupd scara glasului VI:

Ji

(
’I‘n f
X b ap

Ai (imperfecte): ' S S € > —"—

e
})/ b I T S NS ; A) )
A b
ﬂ N e ™ ™
A
. W W = n
[Ta (perfecte): o Semm ™ S, 2 D
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Alte forme ale glasului 1
Scolile din Grecia prezinta si alte scari ale glasului II, pe care insd le
prezentdm cu titlu informativ si facultativ:

v Vu -6 glas Il cromatic din Vu sau ,,meso-ul, glasul median,
de mijloc** al ehului Il cromatic.

: N - N 6
. [}
Forma de intonatie: &, ~=X \*. ~> \%._ >

Ne a nes ~—

glasul I1 linistit (€T potoog) &v Vu -6: il intalnim doar prin manus-
crise sau tiparituri mai vechi, dar el trebuie gandit astfel: :I Vu#€ = 6

8 8
formula (apechema): :‘_‘,.\ \ > > \ (= 2 o

Ne a nes —

Aceastd scari se transforma intr-o scard a lui I'la (¢), fragmente

modulatorii intalnind si astazi prin trecerea scurtd din glasul 11 in glasul
IV spre baza Ni.&
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(Vezi Dogmatica glasului II si stihira a IV-a din Vecernia glasului I1,
N. Lungu)

3. Grecii mai folosesc pentru tactul papadic o scard a glasului al Il-lea
cu baza in Pa, numit si ,.ehul al [I-lea prim*.

diatonic

-
\'d i ) §
73 3 1]

::'Diﬁﬂ(c;}cp)&:‘_"“ ™ (5= Jt

in care tatracordul Pa-Di este diatonic.



Glasul al III-lea (Frigian)

Studierea glasului al l1I-lea prezinta unele dificultati, intrucat se face
dupa doua concepte diferite:

- un concept original, prin care modul e considerat de facturd
enarmonica (cu sferturi de ton in componenta);

- un concept conventional, prin care modul se considera diatonic
prin crearea unei scari alcatuitd din tonuri §i semitonuri. Acest al doilea
concept provine din influenta muzicii temperate apusene, datorita
cireia s-a ajuns la tratarea glasului III drept echivalentul unei tonalitati

(famajor).
Scara glasului:
ni’ do ny’ do
4 1
920 | ___si by zo siv
1/2
4 1
di sol {f) = di sol
a b A 7 4
4 1
—J
Ga | Fa * Ga Fa
vu mi? 172 | °
vu mi
4 1
a
P re pa re
4 1
ni do ni do
Intonatie autentica Intonatie conventionalda
(hizantingd, cu tomuri mari (cu tonuri si semitonuri)

si sferturi de ton)
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Semnul glasului: ~ (I"a)

Ftorale specifice: a) ° (agemul); acesta coboari pe Zo aproape
de Ke la sfert de ton si iq acelasi timp ridica pe Vu citre Ga la sfert de ton
(cand se aseazd pe Ga). In practica, glasul III nu se mai cantd enarmonic,
cidiatonic, cum am mai spus:

wTlax; ——I"2);
- b) se mai folosesc si ftoralele enarmonice:

general ifes? si general diez? .
Formula clasica de intonatie (acordaj):
'{:\ N ™S I Ty - %
Alte formule din gramaticile mai vechi:
Y - < Y
N\ S -_— - T\
A - « « - Y
N\ S e \‘ W - O\
Y N
N\ S ™ [ - -— N\
N S o—— 2 o w3 "
~—

Y - ¥
N < - S

Na na.
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Cadente stihirarice:
x <«

had

(T1a) perfecte: éi O s SR SR i,
—

\— S \\.;.\a._<’e}

A

-
19 S Wy - T™W L \( -
-

el

\\_:.301(

(Ke) imperfecte: éi S, S D S e o T
xr

x <
- < W\ <
x
-
R ]

%
(Ta) finale: o Smam Somm \\. > e S w-—

\\‘x—i'{'\
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Cadente irmologice:

X
(Ha)perfecte:éi N, wem, =mm. ™ 3 9 T -
~—

,?S <« > N
e e R ) S e
q\, L
X
Q{ — i > ™ > - S
< - e
. n - %
(Ke) imperfecie: @ e S S ™ ™ e 2 q
—
%
- 99
s —q
x < x

X
(T'a) finale: o S S \\o T —— N— —
—
- \
™ T -\
Observatii:
1. Glasul al Ill-lea mai intrebuinteaza o scara asemanitoare celei

propriu-zise (0), insa sunt,,cautate* mult mai des cadentele din [1a:
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( '\"\ Fa ¢ e Sau e~ )

2. 1. Popescu Pasdrea aminteste ca in Anastasimatarul lui Macarie,
stihirile de la Laude sunt scrise in tactul irmologic (exceptie de la regula).
De asemenea, si stihirile de la Vecernie trebuie sa se cante in tactul
irmologic (afard de slave).

3. Observam ca glasul al [11-lea face exceptie si de latipul de cadenta
melismatici specificd stihiraricului; astfel, cadenta de tipul:

A

- < < - n .
~> > ™ ~» incorect!
Ql- ™ AN \\f ~— ‘Q{( (rect)

-

A )
—
este inlocuita cu:
‘?S‘ S, Wy (\: <
Q{ [ ™ ™ Y AN Y ~—se— “emmm— \‘ Y
\)‘

\%:: \\%- > &(corect!)



Glasul al I'V-lea (Mixolidian)

Cel de-al patrulea glas diatonic prezinti cantiri mult mai diversificate
decét celelalte glasuri, pentru fiecare din cele patru ipostasuri ale sale:

a) glasul al IV-lea irmologic (leghetos)

b) glasul al [V-lea stihiraric

¢) glasul al [V-lea papadic

a) Glasul al IV-lea irmologic
Melodica glasului IV leghetos foloseste o scara diatonici, cu baza
peVu, cel mai important sunet din scari.

vu’ Mi vu’ Mi
3 1
pa re
pa re
4
1
ni do .
2 ni do
z0 si —9 v e 172
X A zo si
3 N
1
ke la
ke la
4
. 1
di sol .
di sol
4
1
a fa
9 2 . ga fa
Vu Mi vu L12 [
Intonatie autenticd bizanting Intonatie conventionala
(cu tonuri mari, mici §i semitonuri) (cu tonuri §i semitonuri)
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-4 <
Semnul glasului: ¢, e~ Vu'T
. £
Ftoraua specifica: — Vu

Formula clasicd de intonatie (acordaj):

Alte formule:

g

?(——\\b<?6(

tig(\...\‘:i\.

< < Y 6
~» i —
\™> 2 *
8 -
K o ™™™ ?6(
-
le ghe tos
Cadente irmologice:

.o " 2
(Vu) perfecte: ¢f], == ™ ™ > = b > S K

LR e d 6
A )
—
&
(VU) ﬁnale: dL' — S, TP —— L ™ Ty »

=
\\_< 39<

(Dl) imperfecte: & e ome, w——m TP TP —— |

- B
\\km'
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& N

"

—
cnq\_- —_— T e M - n,

. é
(Vu) imperfecte: 39( N, e, b P T — —— X
%

‘ -

. n
(Ia) imperfecte: ¢, €~ ——m —S=— > > >

A —

°"
N L Y TS
o S =— q

N.B. Troparele si Condacele glasului al IV-lea fac exceptie de la
regulile tactului irmologic propriu-zis; ele intrebuinteaza scara glasului al
Il-lea, cu cadente perfecte si finale in Vu, imperfecte in Di:

4
o, —»e— Vu ¢

Cateva sedelne de la Utrenia invierii (gl. IV) sunt in glasul al VI-lea
(podobia: ,,Spaimantatu-s-a losif*), de fapt foloseste scara glasului Il cu
o treaptd mai jos:

b) Glasul al 1V-lea stihiraric:

Cantarile glasului IV stihiraric folosesc o scara diapason a-
vand ca baza sunetul Pa, ca si scara glasului I diatonic. Intonatia
comporta - asemenea celorlalte glasuri diatonice - doua variante:
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pa re pa’'r—re
4 1
ni do ni ——ido
2 | . 12 | .
z0 sl ZO — Sl
3 1
ke fa  _f _ Ac——7 ke —la
A AN <
4 — 1
di sol di — sol
4 1
ga fa ga ——fa
2 1/2 .
Vu Mi Vu Mi
3 1
pa re pai _ Jre
Intonatie autenticd bizantind Intonatie conventionald
(cu tonuri mari, mici §i semitonurt) {cu tonuri §i semitonuri)

Deosebirile de cantdrile glasului I vor apérea in sistemul de cadente

precum si in repartizarile functionale proprii glasului [V (baza principala
a glasului pe sunetul Vu; baza secundar pe sunetul Pa).

o
Semnul glasului: ¢, I'la
Ftoraua specifici: Tla ®
Formula clasica de intonatie (acordaj):

& - X
Alte formule:
n

n
I
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Cadente stihirarice:

&
(Ia) perfecte: ¢, b TE TR e > T i ~>
= - n
i
Y e e e R T S
= - n
g
% <« A\
(Vu) finale: ¢}, €~ S w2 / > 2 S X 20
—~—
- 8
\\o\ \\\_\.k

o n
(Di) imperfecte: @ wmm ™ TP w—m a2 T ™»
S~ —

- “"' > 9

N «
A}

—

“: > %

-\‘t[‘w
e — — — S S
oL = \

>
< L B
_ — o,



D
(Vu) imperfecte:c}{1 — e— — 3 2 P S
—~— _>

e

<«

> -
" < - 6

¢) Glasul al 1V-lea papadic (Aghia):
Cantarile glasului al IV-lea papadic folosesc o scara proprie, diferita
de celelalte doud variante, avand centrul polarizator pe Di:

D’ Sol Di’ Sol
4 1
a fa ga fa
9 2 1/2 .
vu mi vu mi
3 1
a re /S
4 1
J
ni do ni do
2 | 12 | .
20 Ssi ZOo Sl
3 1
ke
la ke fa
4 1
Di Sol Di Sol
Intonatie autentica bizanting Intonatie conventionald
(cu tonuri mart, mici §t semitonuri) (cu tonuri §i semitonuri)
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<
Semnul glasului: ¢, Ta

Ftoraua specifica: >
Formula clasica de intonatie (acordaj):
B

LR} LR

—> -« "(“ >
cﬂﬂ‘-\?\\—(\d‘_’

Alte formule:

ghi a.
‘“ < -~ \ -2 K]
A ghi a
Cadente papadice:
| I LA
(D1) perfecte: o, —— e N > S— ™» :{. — o1,
6 . <« I’r > <
k ‘ “—— ™ w-‘_u:—;‘ — w k
e W
Y 4
D. f. 1 . % < - 5, €« < <« ~> AR
( 1) na em_.‘\ \"\‘ WY — W \d\‘ “Qf‘w
& - A
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& - 8
(Vu) imperfecte: ¢, S Semm S 'd 2 -— X
T

J " ; —“

o '?: -
(Ni') imperfecte: ¢, ~wmm ™ > —
—

« 2 W
-_— T N\




Glasul al V-lea (Hipodorian)

Unul din cele mai frumoase glasuri bisericesti - cu melodii de
amploare g1 inflexiuni modale deosebit de expresive - este, fara
indoiald, glasul V, plagalul glasului L.

In muzica glasului V specifica Bisericii noastre intalnim dou?
scdri principale ce caracterizeazi cele doua tacturi: stihiraric si
irmologic.

a) Cantdrile in tactul stihiraric:
Utilizeaza o scara asemanatoare glasului I autentic avand insi pe
Zo aproape de Ke:

Pa’ Re’
4
Ni Do
3 . A VAN
Zo Si AV AN
2 T
R cou=—
4
Di Sol
4
Ga Fa
2
Vu Mi
3
Pa Re
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Ao
Semnul glasului: n4 Ia

Froraua specifica. I'la ®
Formula clasica de intonatie (acordaj):

N o

> N

Alte formule:

A ne a nes.

Cadente stihirarice:

[

(Ma) perfecte: ¢y, €H Soam == -

~——
)Y

<«
“w—
>

\\.‘Lﬁ
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(Di) finale: o

[
[
).
fr
f

~—— .4
S~ A ) ) —~ g
S N
‘an
(1] < %

Aceste cadente se intalnesc la stihirile vecemiei si ale laudelor, ins3
slavele au urmatoarea cadentd finala:

A —
(Pa) finale: c}i, —_— n \ < 5 > —

<«
S—

fy
/L

-
e T S "
4

Y
. J‘ - ‘
(Ke) imperfecte: ] wtem ™ ™ wm w— 3 2k él

—_>
n‘ A
- %
<«
o\~ = =

"

_)(( -
\\f ‘*o‘_..o{
-_—>

I - %
q\—%—&pr\“%-q
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J
4

A o oex
f
[
|
l
J

<« - > ¥
—
99 - & <
—
T N 4
—
) x
(Di) imperfecte: q > w Xy ™ S —
— _——
2
—
——— w— tfl"
Y »n ~»W 9
Q{ i A )Y “e— ™ > ———— “» 3
- N &
< "
(Ni') imperfecte: @] <= w—— -—— ™» » 2 e~

- »n
— N S W Sem O\

Alte scari ale glasului V stihiraric:

a) scara glasului V J)\iq [Ta ¢ (trifonos) in cantdri cu finala pe
Di (asemanitoare cu scara clasica a glasului V); ex.: podobia
,,Cuvioase Parinte*

b) scara glasului V ?1& [Ma ° _{(tetrafonos) in cantari cu finala
pe Ke (asa cum se canta ,,Prohodul Domnului*, stihurile de la
,,Doamne strigat-am®, ,,Bucurd-te camara...*.
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R . e
c)scaraglasuluiV nq © L2 (pentaphonos) in cantdri cu cadente
interioare pe Zo ifes si cadenta finali pe pa (enarmonic).

b) Cantdrile in tactul irmologic:

Pentru cantarile irmologice, glasul V foloseste o scara diatonici cu
baza in Ke, imprumutand formule din glasul I pe care le transfera in
intervalica Ke-I1a.

Ke’

di

ga
vu

pa

ni

Z0

Ke

La’

Ke’

di

fa %%#\i_,_ig ga
vu

do

si

La

Intonatie autentica bizantina
(cu tonuri mari, mici i semitonuri)

Ao
Semnul glasului: nd IMa ?

Ftoraua specificd: ? <=
Formula clasicd de intonatie (acordaj):

LA

9

132
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A N e e i

pa

ni
z0

Ke

1/2

1/2

La’

sol

fa

re

do
si

La

Intonatie conventionald
(cu tonuri §i semitonuri)

x
L]

q



Alte formule:

x
a%-‘\\-\‘\(\q

‘?S' 2> o 13
x
14 > 9
x x
39 - \‘: "
q = = q
~—

Cadente irmologice:

A
(Ke) perfecte: "N\ Sewm S ™ T3 TP -m
> %
“»W - q

A

x
- [}

%"bf\‘q

.,

e

e L2 % D e S S O
~— —

]

[A]

-
v—\\‘

% A
(vi')imperfecte: o Swmm TP m——— W S 0\

Al R Al
—~—
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X
(I'la) imperfecte: E\i S—

\.\\.{

(Ke) finale:

o

— —~—
n
—
d e
x X
"‘\5 = \{ o
q o’-“\_‘\ K q




Glasul al VI-lea (Hipolidian)

Cromatismul modal bisericesc se reflectd, in chipul cel ,mai deplin,
in melodia glasului al VI-lea; prin activarea melodiei prin cele doud
secunde marite, prin formulele modale specifice si prin cadente, precum
si prin alte elemente de ordin morfologic, glasul VI ramane exponentul
principal al modalismului cromatic bizantin.

Scara principala a glasului VI este alcatuita din doud tetracorduri
cromatice identice unite de un ton de legatura stabil. Baza glasului este in
(Pa). Aceasta scara este specifica doar cantarilor stihirarice, cantarile
irmologice fiind transferate in spatiul scarilor cromatice ale glasului II,
dupa cum vom vedea:

9
Pa’ - Re’ Pa’ Re’
ni dof . |12 i
ni do
6 112
zo si l’l Z0 sib l
2 ) A\ /\ 12
ke la i, AN N7t O ke la
/4 \ WY AU T A W 0 2 A L)
4 NV Th e N ™
Jiorre 1
di 1 so; di v sol
a
g fa ga faf
6 112
vu l’ .
5 mi l vu mi i’i
1/
Pa Re Pa 2 Re
Intonatie autentica Intonatie conventionald
(hizantina, cu tonuri de 4 §i 6 sectiuni, cu tonuri, secunde mdrite
semitonuri si sferturi de ton) §i semitonuri)



A
Semnul glasului: n== I'a
Ftoraua specifica: © (Ia); © (Di)
Formula clasicd de intonatie (acordaj):

n

—

Alte formule:
J -
Cm N . ™ 3 T3 T e
N - - «
w -
n Y -
—

n -
N n
—

Ne e (Y a a nes.

Cadente specifice cantarilor stihirarice:
r <
(ITa) perfecte: ¥, ~» e ™ [

- 2 - n
& S—

N ™ 0w

<«

S 3 &\ S &

136
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(ITa) finale:

J‘ *
C wmmy wmm wmam  ® O3 B W
——

(Ke) imperfecte:

1

> T ™

;k “amm— %

"W
——
~
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CQU | e e S Y
—-

~
< b A

N.B.: Glasul VIstihiraric intrebuinteazi uneori si o scard mixti, avand
tritonul (I'Ta-Di) cromatic, iar al II-lea triton (Di-Ni') diatonic, prin

inflexiunile modulatorii ale ftoralelor diatonice ale lui (Di ) si (Ke 9).

Alte scari ale glasului VI:
Grecii folosesc o scara a glasului VI pe care o numesc tetrafonos

A . . . <
n< Ke € cubaza in Ga si cadentele finale mereu Ga; este echivalenti

cuscara glasulut [1 (D1 4~ ) sau (Vu %).

N —]

xl e~y
EF@‘ f Yt

Aceste cantari care utilizeaza scara de mai sus, au fost transcrise la
noi direct in glasul II, pentru a facilita citirea. Vor apdrtea asadar cantiri

H@HJ»
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in glasul VI in felul urmator: sedelna gl. VI <>, forma glasului

al ll-lea & sau: prochimen gl. VI == T etc.

N.B.: Cantdrile in glasul VI care folosesc scara glasului I sunt doar
in tactul irmologic.

Putem astfel sa tragem urmatoarele concluzii:

a) Toate troparele glasului I1, 1V si VI se canta in forma glasului 11

£ cadentele finale ale cantarilor in gl. IV si VI sunt in Vu cele de la
glasul [Iin Di.
b) Cantirile urmatoare de la glasul VIse vor canta in forma glasului
I1: Troparele, Sedelnele, antifoanele utreniei, prochimenul si stihoavna
vecemiel.
Cantarile urmitoare de la glasul 1l se vor canta in forma glasului VI:
stihoavna vecerniel, antifoanele utreniei si prochimenul.

4

Cadentele irmologice ale glasului VI (forma glasului I 2):

A > 6
(bu)perfecte: Q; € — -‘\‘_)} ™™ T» ™ (_;

& s 2 4
Q__}"\‘—\*.(\U\(_ﬁ

M
(bu) ﬁnale: Q'_) “ > T S \.\ T w—n e
é
e P T (&= 2

o A w —
(Di) imperfecte: 0 Somm  w— —-— T» O 22

<«
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A Y - M

N.B. Stihurile de la ,,Doamne, strigat-am* si »Doxologia* gl. VI,
desi sunt forme irmologice de cantare, ele utilizeazi scara cromatici a
glasului VI cu baza in [Ta (exceptie de la reguli).




Glasul al VII-lea (Hipofrigian)

Glasul al Vl1I-lea cuprinde o melodici variata, cu particularitati si
dificultati de sintetizare a fenomenului modal; o prima particularitate a
glasului consta in faptul ci il gasim in doud ipostaze total distincte:

a) ca glas enarmonic, utilizand scara glasului 111, autenticul sau;

b) ca glas diatonic, utilizand o scara total diferita, cu baza in Zo de jos
imprumutata din glasul I (,,protos*); aceste forme ale glasului VI diatonic
poartd generic numele de ,,varis* (greu, grav) prin prezenta sunetului Zo
(Zo ifes) inregistrul grav din octava mica. Scarile cantarilor in,,varis™ sunt
diferite si variate, cu particularititi pe care le vom analiza la momentul potrivit.

a) Glasul VII enarmonic

Melodica glasului VII, in forma enarmonica, utilizeaza o scara
»agem*, identica cu scara glasului III, avand baza in Ga; distinctia de
autenticul I1I se face prin sistemul melodic si de cadente specifice.

ni’ do ni’ do
4 ]
?zo sibd zo sib
1 1/2
ke la ke la
4 1
di sol % Ay di sol
4 1
s * 13
9Ga [ {Fa J & Ga ——Fa
vu mi vu mi
4 1
pa re pa re
4 1
ni do ni do
Intonatie autentica (bizanting, Intonatie conventionala
cu tonuri mari, mici gi semitonuri) (cu tonuri St sentitonuri)
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N.B.: Aceastd scard este comuna atat cantarilor stihirarice cat si
irmologice ale glasului VII.

Semnul glasului: O I"a

Ftoraua specifica: ®Z70;Ga (prin diatonizare ¢ ['a)

Formula clasica de intonatie (acordaj):

N = — > > == A
S~

Alte formule:
Y - Y
Y > - Y

‘/ <« <« -

W= =\
>
A a nes.

Cadente stihirarice:

AN
LK} > —>
(Ga)perfecte: o), e ™ ™ > ~» -_ T

—

%:V
(
f
24
)
l
fu
Ji
Ji



i
- Y

<«
S— "

“e—

- <«
(Ni) perfecte: '{"\&_ —_— > S

T w@€@

(Ta) finale: ¢y, =

<= i
- B
_>
- g
> ™ \\\._'\'\
Di)i ft-r C— S \.\\._‘(‘.
(Di) imperfecte: \\ “—
\ - (K]
w-‘-‘—\- dl__'
R ST S Y '
-~ S = 0
A .
S = N
th

LA

: . > “»W
(Pa) imperfecte: ), e ——— > 2= T \\ ~>
A )

——

\,\.\\\_{3
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Cadente irmologice:

£
(Fa)perfecte:cn, e T T T YR S
— — Sa— O\

y - «= J
T\ S S, S, ™ ™S ™ -._..:‘.‘-_'\'\

X < v
Ta)finald: ), “em ™ ™ ™ = ™ > ™ - N\

N
m,%_\\\.—_“_“_\\)'{:\

A

- LR

(Di) imperfecte: '{:\ -— T T w—— A oL

'{'J\t_..\_.\._'.'.\.sa—\

A} )

- LX)
“-m'

» 9

4

-,
Ma)i 9 .
. .

( a) 1mperfecte. oL N Semam, - P T T ammm T» _

S

-
> > g
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N.B.: In glasul al Vil-lea (ca si in gl. al 1ll-lea) stihirile de la
,,Doamne strigat-am“ si de la ,,Laude* se cantd in mod exceptional in
tactul irmologic; Slavele se cantd insd in tactul stihiraric.

b)Glasul al VlI-lea ,,varis*

O a doua formula a glasului VII - cu totul independenta de cea
enarmonici - poartd numele de,,varis* intrucat sunetele lui polarnizeaza
spre ,,baza* Zo grav, cea mai de jos dintre toate sunetele din scari
modale bizantine; (,,varis* = grav, greu).

Scara glasului VII ,,varis“ (diatonic) se construieste pe baza
Zo natural, intr-un dispozitiv intervalic de facturd diatonica (mod
diatonic):

20’ si zo’ si
3 1
ke |
a ke la
4 1
di sol : di sol
4 f) 1
£ —A¢ G-
ga fa W ga fa
2 . g 1/2
vu mi 4 vu mi
3 1
a re
p pa re
4
1
ni do ni do
2 .
Zo Si Zo 12 Si
Intonatie autentica (bizantind Intonatie conventionala
cu tonuri mari, (cu tonuri si semitonuri)

mici §i semitonurij
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Semnul glasului: w Zo

Ftoraua specifica: +
Formula clasicd de intonatie (acrodaj)

Z L %
w‘—\\\\—w

Alte formule:

Z > 4

CW -—n ® T» UIV‘

Z Z
Wy = \ > \\_ > WUy

Ne a nes.

Cadentele glasului VII ,,varis
Deoarece imprumuta si cadente din glasul I (protos), acest glas VII
se mai numeste si ,,protovaris* (primul greu):

(Zo) perfecte si finale: '{\ = R N

n <«
] = =2 ~» 5 Lo 2an
>

< Y

«- Z
I 2 T A e N 7.

N
(Zo') imperfecte: ¢), S —— S Td S - N

A )]
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Observatie: Practica actuala arata ca intrebuintarea scarii ,,protovaris™
a glasului VII a devenit tot mai rard; pe de o parte pentrucd intonatia nu
este la indeméana oricui (in scara glasului apdrand cateva intervale
melodice caracteristice 5-, 4+, glasul fiind un ,,Jocric** din muzica
occidentald, mod de ,,Si*), pe de altd parte pentru frecventa redusa a
cantarilor in,,varis*: cateva axioane, heruvice, antifonul ,,Unule ndscut*
s.a. in cartile mai vechi.

Alte variante ale glasului VII ,, Varis“

£

a),, Varis** cu trepte mobile ( % Zo ,»varis tetrafonos* cu treapta

a V-a alteratd suitor Ga 9 (diez):

A
174
—L\ LN
o * N
- ¢ . ,
b) ., Varis “ entafonos (v == Zo © cutreaptaa V-asia Vll-a
alterate suitor):
0
Y
VA ~al | 72N
{ON o | B |

Sl
AV

-

"

c),, Varis“ agem enarmonic ( ), cubazain ,,Zo ifes* (grav), cu
cadente finale pe Zo ifes si imperfecte pe Ni, Pa si Di.

VN

bo
LA~ 4
Z

\

bo @J v

4> S
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Fragment de axion

. . Hurmuziu Hartofilax
Gl. varis enarmonic A

v - <«
A Y
- - . \, e
Vred — ni ca esti —— cu— a de va
< - z!
- -
rat — sa te — fe ri
9 < «
S\ g, 2 S e S X S S S
- —~——
— cim — Nas ca toa re de Dum ——

Aceeast structurd modali o intdlnim la ,,Axionul* lui Macarie
Ieromonahul - numit de acesta in glas III Ga _‘_9,,agem sirian®.
Dupd pirerea noastra consideram ci acest Axion este in glasul VII
,»varis enarmonic* (vezi - N. Moldoveanu, ,,Cantirile Sfintei Litur-

ghii“, p. 142),



Glasul al VIII-lea (Hipomixolidian)

Glasul VIII este cel mai apropiat ca facturd si ethos de muzica
europeand occidentald, asociindu-1 cu majorul natural din conceptul
tonal de creatie, in speta cu ,,Do major*.

Pe baza acestei ,,aseminari‘, am realizat ca exercitiile de
invitare a notatiei bisericesti sunt binevenite intr-un ,,mod de Ni*,
plecand de la ,,ceva*“ cunoscut elevilor, gama si tonalitatea ,,Do
major*.

Pe de alta parte, practica pedagogicd mai noud, propune ca
in Seminariile Teologice si in Scolile de céantareti, primul glas
abordat sa fie glasul VIII, plagalul glasului IV.

Glasul VIII nu este insi identic cu tonalitatea ,,Do major®,
cantarea bizantina pastrandu-si particularitdtile sale, sistemul
de cadente, angrenajul functional modal deosebit, iar pe
deasupra, doui ,,ipostaze* distincte: una cu baza in Ni, alta cu
baza in Ga.

a)Cantarile glasului VIII cu baza in Ni

Cu exceptia troparelor, condacelor i a sedelnelor, toate celelalte
cantdri stihirarice si irmologice isi conduc melodia dupa o scard cu
baza in Ni.

Vom observa ci intonatia pur bizantina presupune trei feluri de
intervale: Tonuri mari (4 sectiuni), tonuri mici (3 sectiuni) si tonuri
mai mici (semitonuri - 2 sectiuni):
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Ni’ Do Ni’ ———1 Do

2 1/2 A
zo si z0 —— Sl
3 1
ke la ke la
4 1
di sol A di +——sol
X =
4 AN ya— = 1
ga fa ¥ o™ ga fa
2 . 12 |
vu mi vu mi
3 1
a re
P pa re
4 1
Ni Do Ni Do
Intonatie autentica (bizanting, Intonatie convenfionald
cu tonuri mari, mici §i semitonuri) {cu tonuri si semitonuri)

. Ao
Semnul glasului: nev. Vi
Ftoraua specifica: 2
Formula clasica de intonatie (acordaj):

v b G —

Alte formule:

'V < —

dl, ; 5— « I( " “—— Q}?L,
Y >

Ul S - f T ¢,
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Cadente stihirarice:

< -
(Ni) perfecte: ¢), €~ Somm w=m ™ ™ 3 > -
\."“

- - v

- J

&

—~—~—
-

AN
- VY
- >

< <

% — -
(Ni) finale: = 3 — d 3 Se—— w
oL 2

- _,'V

-~

A <« <«
JL&-“\‘g < g S=w &2
«
- ¥V
&\\\\—\cﬂ,
—

o PV
(Dl) lmperfecte. S e, ey —— 3 TR TS m——

¥

1"

'\_“C_m,

" “ « “: > (xl
d‘_' 3\5\ \“Uﬂ.——\—.cm
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“\\‘{cn,,
&

g Y
D\ IS = =g,

Observatie: ultimele doua exemple de mai sus pot fi considerate si
cadente perfecte.

. Ay -
(Vu) imperfecte: cH. I e S =
4

‘\:.c..?g

A < NS —%
cn, ~> » ~> > *"

€ .o 8

\\._\.%_k
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Cadente irmologice:

& >
(Ni) perfecte: ), Smm ™ e €~ =em > > S ¢l

—_—

% -
™ = o«

AL & d"‘l

%

>

- ¥
™ S oL

]
(Ni) finale: ¢, S Sm Smm > 3 T - >
— b

\.{&."—.u}{.

h—

(D1) imperfecte:c}?L, —— e w— ¥ e Se-—

- B
\\‘d‘"

-
i

& w n =

& 5 8
(Vu) imperfecte: ¢f), Sewmm ™» \.:‘; > \ S Y - X
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. & >
< : . \
(Pa) imperfecte: ¢, €~ ~—— — > >

b) Cantarile glasului VIII cu baza in Ga
~Cum am mai spus, citeva specii de cantare (troparele, condacele si
sedelnele) folosesc o scara diatonica speciala, dupa sistemul trifoniei, din
Ga.

Scara glasului:
Ga’ 2 |Fa
Vu Mi
3
Pa Re
4
Ni Do Jvl : 27
4 N m v
HZ A
z0”|— sir ¢
Ke La
3
Di Sol
4
Ga Fa

A
Semnul glasului: nov. Vi 22

Ftorale specifice: Zo *;Ke ¢;Ga 2 cadelaNi.
Formula clasicd de intonatie (acordaj):

'{\\--L’o\\.\\.“’ '{:\

154



Alte formule:

Y . I
Na a na.

v -

N € == - O\

Cadente specifice:

A
, . R " - -
(Ga) perfecte si finale: ¢n, 2 ™ Smem O —— —

I
= > = N
%

.:.‘_*.\_"{:\

¥V

~> LR

(Ga) imperfecte: '{'\ . S, =, T D wmm - ¥ (],
’ 2

A P Q]'l,,



Exercitii de intonare a glasurilor bisericesti,
urmarind sistemul de cadente:

< -
Glasl o Ha T (stihiraric)

N > > N
a)q “\ \&-‘f‘\\\\-@{(imp.)‘\

S—— \\.\\\\';—;5.\

- - n
I—

<«

P

w < -
| S S ~— > ™ o« ~— AN ) L 4 {
——

- < Y N -
—
~~— q(lmp.)?u

A
A D I T e e Tl g, (penul)

< - <« N
S = \\b S — T S o (finald).
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< <
Glas1 § Ma T drmologic

n - N
b)q — - ——— - Se- w kd‘lﬂ(imp.)‘—

n
(S— \\0 TR e, wmm e D R { q (perf.)

N9

‘;‘

.9
-2 " .
:’\ e > » > ™ ~» “— d‘_' (Jmp.)

<« o> n
N S q (finala).
— A

Glasll & ai ? (stihiraric)

-
—— — . » \\.\‘2 1)

W,

™ T ™ ' (imp.)
’
QL (imp.

—~— ¢« >
3 S =

—\\;’%’(pcrf.)v\._“_\\.{
~——
[ — “2‘; S M (imp.)\— — L] ™™ T €N -

-~ < - ]
— \‘ J B S S ’%’ (perf.) S—

-«
~—
>

<«

< ~a—

{
/o
|/

- A
> N s & Gimpy
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- A
< < -
™ ™ 2
\\. “~— \_‘ —
?

GlasTll W raT (stihiraric)

/1

Y

1

-

-
\] | —
-.‘-‘—\J—.él(imp.)‘“\o S 22 3 ET v . W

<

x

e <
\‘ i q (Perf.) weetmn, ——m @ —— T® TPETN W ~—

r
—

»
>

~> ™ \\\.  G— '{'\ (finala).
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Glaslll W Ta T (irmologic)

X
D) N owm ™ ™ - o 3 2 ST g (mp)
>
L%
N, — ™ ™ w S e ., Q{ (imp.)
n

T T T e S S S )
\./‘“ "‘—%

X
- "‘\\-J‘—;é{(lmp);\

~——
—~——
w " < JA

< ~— = )
—

Ca— \\ i R SN S S -y '{:\(ﬁnala).

< -
Glas IV @, Ma T (stikiraric)

n > «
—
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- é

_=>

/

-
M - w \\\\\\‘:\—_“

- < <« - J'l Y
f‘\o\—e{(perf.jﬂ—“%—.\

-

- » > N “
- P TE TS W e € 0{ (perf)) wmmm —— — ®
— ~—
™

{ _— T e ¢, (imp) S S - »

<« < <« -~ %

i \k g —-— W S oL (imp.) €=~ S
>

I\i\.‘_\.‘_‘;\\\.\\i—-}'ﬁ

N «
Glas IV @, WV, leghetos T(irm()l()gic)

8 - B
—

e, v 3 T3 Nen w— € ——— C}i‘r (IMP.) ~e——
— —
> 8
I Y ok S P e N (porf) S S, . P T
S— —
> 6 . - (]
—— ?((lmp.) Q‘h —— €N e, e, w—— cn,(imp.)

—

N
— SN - ™ ™ i Q{ (IMp.)  ~— . -
\)’
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L
N “—— ‘ ™" ;. (}iv (I'mp‘) h “——— —‘:.
\/“

o M
~» T»€ -:Lf-\crl'(in1p.)\ ‘—}-i S T ™»
~—
> 8
\ e » X (finald).
Glas V '§ Ma T (stihiraric)
S -
a)O{— S e wan P e S Ql(lmp)‘
—~— h——
—— <
—— —— » 2 \\\—“ — \\—.\
— -

- % 9 - ‘é‘
q —

“»W g «
> e — >

n <
—~— >
R c.o B s
- W ~—— \‘ o Sovm q (imp.) S, w—— -
N f\( e A
}—“ ™S ™ ——— € ———— W . W Seme N\ (imp)
- \( - -
S ‘}-‘- (S —‘-‘ ™ Y €\ e WM W »
>

<«

- x

> Y 2] 9

\; I ~——— > SN q (pcrf.) ~— ™ Y “—
> —~—
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§a9

< <« Lk
\‘_‘.,\\.\..\.\K_\._._*’.m,(imp.)

x
= > <
A\.‘_qump.)g__j‘_c\e—\‘_-:x_;r
L, 0N
D d]_,(ﬁnalé).

d

Glas 'V g 3 a T('(irmologic)
T - ¥
b) q e ™ e - S v S N\ (imp.)

« v

;. ; > ~» > —, ‘—‘ u (—)\ JC'i(pel‘f.)‘
P

. x
-p\b\b‘\-b\“q— 0{(perf.)

A
TP e— e D T TP e S v S O\ (imp)

x
S S \\‘\_‘Y\b\o\o{(penul.)

%
—— > > - -_{ > S 3 e éi(ﬁnala).
~— ~— —>
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Glas VI ?l‘—» Ila 'T-(stihiraric)

N <
N w— — — i i 3 > " —
—

~—

J/

-:-t_ﬁ(imp.)\%-\b \\-‘.‘—\\:‘.2
~—

- < <« - N - <
\ ~>» J -— % S (perf) e, S, — -
-_>
<« - A <
~» ~» -_— S ;f (Imp.)  “ew— ™ ™ ~—— -——
—

<«

\h N S < (imp) e, . wm, - W
QA S\~ S =— 2

—~—

> LJ.S'., (imp.) ™» Q\- - W

<«
— d
i) < A - « <«
— )} haam—
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Glas VII a3 Ta ?(stihiraric)

a)'{:\\_&_‘\wui\ai

w? “

Fa
—~—

- N

< - R l—’

< <« <«
™ ~> ™ “»wW > T» »E€— » N

<«
> - C}{w (IMp.) —— —— ~» \-b-‘: ™ \\ > -
© —~ ~—
- N <~ —>
e —_ 2>

N = =3 - 3
A} ) S— d

—

A D f \'_»%
‘\‘—.‘u\\\‘cn(pcnul.)
— 4

- v
wmm "\ (finald).

aQy
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Glas VIl %% T f(irm()logic)

L

X
~— ~

T e h TN —"— ; '{)\ (perfﬁ) ~— ®
A\ —

> X T Ty S )l TP S TR TR -
~— ~——
Y
< .9
~ ~— —
> 3 .
> ™ :{. -, 0\ (finald).

Glas VIII ¢i. vt ?(stihiraric)

Vv
a)tﬂ—r\:—\—s\o\o—%-“

A
—~ -—>

<«

- > %

i >
(\h-\\—\‘.\\(\-\\u{
\ -
—~——
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ol
™S ¢, (iMp) €N Som-m

~—
I > e=~n Ll
S

- < -2 v -
\& J \; T N ¢, (prf) S, —m— W N T
e S\ = &g
" — \ —— o
Glas VIII . v ?(sn‘hiraric)
1Y%
- ——
¥ .
- o “w
W S ), (M) N TP S TP \\. ~>
> 8 . > - VY
— N (lmp)‘ - wmm €N w— O T T ), (imp)
N, W &—)-; | G O S V. \\b ~™»
<« —
— w—— (;’\ d:i' (Imp.) Nemmm,  ~— -_— T e
——

> A
— .
——
-

8%
S S R ST o, (finala),

>
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Capitolul 4
MIJLOACE DE iIMBOGATIRE A MELODICII BIZANTINE
Isonul - angrenaj sonor
de imbogitire a cantarilor bisericesti

Desi muzica bizantina porneste de la un concept linear melodic - pe
care-l cultiva si-1 pastreaza pana azi - in practica a aparut o referinta pe
verticald, proprie acestei arte, utilizarea isonului. Acesta consta in
acompanierea melodiei de cétre o a doua voce printr-un sunet prelung
tinut cu gura inchisa, numit ison (sunet repetat, egal, uniform, drept).
Procedeul este semnalat si in formele incipiente ale muzicii gregoriene prin
asa-numitul ,,acompaniament de bourdon*.

Tinut in vechime de cei care inca nu erau initiati in cantare (cei care
tineau ,,bazul*), rosturile isonului astdzi nu mai riman cele de rutina, ci
devine o autentici si originala pedala armonica ce confera un plus de
expresivitate muzicti bisericesti.

Pentru aceasta insd, isonul nu se va tine la intamplare, ci dupd cateva
reguli elementare dupd cum urmeaza:

a) O prima conditie a cantdrii cu ison este ca acesta si se poarte pe
unul din sunetele principale ale melodiei (baza si uneori pe ,,dominanti“ in
momentul cAnd melodia se schimba dupa principiul ,rotii*). Se respecta
astfel si principiul consonantelor modale, unde isonul trebuie sd inceapd si
sa sfargeascd pe o consonantd; in timp ce ea dureazd, se poate face auzit
orice alt sunet din acord, consonant ori disonant.

b) Isonul trebuie sa preintimpine sau si coincida cu, mutatiile* melodiei
pe alti centri polarizatori (in cazul modulatiilor spre alt glas sau dupa
principiul ,rotii* in cadrul aceluiasi mod).

167



In cazul cantirilor irmologice se utilizeaza si isonul ,,ostinat*, adica
isonul se tine pe o pedala rostind textul simultan cu cei ce intoneazi
melodia.

c) Schimbarea isonului se face in general pe silaba accentuata a
cuvantului.

d) Sunt cazuri in care anumite parti ale cantarilor nu ,,suporta
isonul, cum sunt inceputurile cantarilor in registre joase sau anumite
cadente finale. In acest caz cei care tin isonul il parasesc si intra pe
fagasul vocii purtdtoare a melodiei.

Aceastd reguld este intaritd si de faptul ca un principiu de baza al
isonului este ca tot timpul el se afla sub linia melodica a cantirilor,
imbogatind cu armonice cantarea bisericeasca.

e) Nu fara importanta este, de asemenea, utilizarea isonului intr-o
nuanta adecvatd, pe un plan sonor care si permitd dinamic
inteligibilitatea melodiei, scotand-o in relief si insotind discret
modulatiile. Isonul si nu fie emis inestetic cu sunet ,,spart“, ,,pe coarda“
sau ,,deschis®, ci bine ,,impostat*, omogen ca timbru si indltime.

Utilizarea cu miiestrie a isonului ,,potenteaza“ frumusetea artistica
a cantarii prin imbogatirea sonora, senzatia de continuitate a rugaciunii,
1ar inlantuirile pedalei (isonului) cu diferitele sunete ale melodiei sugereazi
substratul unei armonizari modale specifice, iar pe alocuri si a
heterofoniei. De fapt, muzica omofona (corald) cea mai adecvata si
mai placuta este cea care porneste de la melodia bizantini si de la
refrenele armonice pe care le da inlantuirea isonului cu sunetele melodiei.

In Biserica greaca nu este acceptati nici o forma de armonizare
sau polifonizare propriu-zisi a melosului bizantin, singura forma
insotitoare a melodiei fiind isonul cu functie de pedala.

Astfel, grecii pot fi acuzati, pe de o parte de conservatorism exagerat,
limitand posibilitatile de exprimare doar la dimensiunea orizontala, dar si
apreciati, pe de altd parte, pentru consecventa. Muzica practicata de ei

[13
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(monodie acompaniati de ison) avand urmari deosebite in plan me-
lodic:

- mentinerea panad in zilele noastre a unei intonatii netemperate, cu
sferturi de ton, ton mic, ton mare si intervale mai man decat secunda
madritd (2+) obisnuita in sistemul temperat; acest fel de intonatie mai
era practicat inci la noi pe vremea lui Macarie si Anton Pann, astdzi in
cazuri cu totul rare §i izolate;

- dezvoltarea melosului pe orizontala, intr-o mare varietate ritmica
si melodicd, melismaticd (valabila si pentru cantarea bisericeasca
romaneasca);

- posibilitatea realizarii cu mare usurintd, prin intermediul ftoralelor,
amodulatiei dintr-un gen in altul, neintalnit in muzica occidentald;

- isonul, gandit permanent cu pedala (sub linia melodicd), ajutd la
intonatia dupa sistemul lui Zarllino, deoarece armonicele rezultate din
rezonanta naturala a sunetului fundamental, ajuta si impune melodia
intr-o intonatie netemperata.

Reguli practice de utilizare a isonului

In general, se tine seama ca isonul s fie tot timpul cu functie de
pedald, adica sa se afle tot timpul sub linia melodica. Unele carti grecesti
de cantari bisericesti contin si isoanele cu toate schimbarile lor, dupa
regulile pe care le-am prezentat si noi . Cértile de muzicd bisericeasca
in limba romana (mai vechi sau mai noi) nu specifica si isoanele; acest
lucru permite o anumita lejeritate in alegerea variantei de ison preferata
dar si nesiguranta si inconsecventa. De fapt, traditia roméaneascd a
1sonului presupune o variantd mai clara, aceea a sustinerii acestuia pe
treapta principald a glasului (baza scirii) pe portiuni intinse ale melodiei,
fara ,,schimbari“ repetate si supdratoare. Isonul trebuie sd redea
cursivitatea si repetabilitatea consecventa a rugdciunii prin cantare.
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Reddm totusi cateva variante de ,,schimbari* ale isonului care
insoteste melodia, dupa regulile enumerate mai sus:

Isonul in glasul al ViiI-lea

Gla ul al VIlI-lea suportd ison in special pe (Ni), cu schimbiiri in,
D1') in functie de mersul melodic, pentru cantirile cu baza in (Ni)

51 1son pe (Ga) si (Ni), la cantarile cu baza in (Ga).

p (N .
a) ¢, S -

l
l A
I
)
l
l
(
/1

. ) i), -
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Isonul in glasul al 1V-lea

Glasul IV leghetos utilizeaza ison (in mod corect) pe Vu, ca notd
specifica a glasului si pe (D), in functie de cursul ascendent al liniei melodice
(tetracordul Di-Nr')

<
o, leghetos Vu
M, e ™ wem S’ 3 ™ 3 > wam -
L g D P
\S~reea fdsaad~ =
e S P

... etc.

Glasul 1V stihiraric, avand cadente in Pa, si isonul va merge catre (Pa)
(la cadente) si in Vu pe parcursul melodiei:
(7

>
(Ila) L. . (Vu)
2an \ ~>» J ; > S & \. -— e, e, CL{C.
Glasul IV papadic (aghia) foloseste ison pe (Di) si (Vu).
4 (Dy - - T
an e, w—m,  —— —— j—— — \’\_(f
A - (Vu)
~— R e 2 ™ . W 3 TP T» >

-——— WSS,

A}
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Isonul in glasul [ si V

De preferintd, isonul in glasul I i V se tine pe treapta principala
(baza) glasului (I'1a).

Fiind un glas cu , subton* (Ni-Pa), poate aprea o schimbare a isonului
pe Niin urmatoarele cazuri:

a) cand melodia canta acest sunet (Ni):

Ni (ITa)
R a R e & F

b) cind melodia cantd Vu (mai ales in cadente):

I o (Ni (Ta)

Unii teoreticieni nu recomanda utilizarea isonului pe Ni in glas |
argumentand ca treapta Ni nu face parte din structura glasului I (acele
sunete ,,estotes*).

De asemenea, isonul se transferd pe (Di) sau (Ke) in functie de mersul
melodic, dupa principiul , rotii®.

B L R N S Y \ ™

-

JI(K)
~» \0{‘5—
~

"
(Di) o _ (Ta) < (M) 5
B N T T L N R |



Pentru glasul V irmologic (ison pe Ke si Di):

% (Ke) < (D1) (Ke)
N _— ™ S Seonam ‘ €~ W S

3

AN

éi_\___‘.}_\.\.‘x‘x_'\'\-.\\
~— —

M K
LM o B Dy g Ko S S =
Jd
- %

(M) =Melos; melodia este preluata si de ison.

Isonul in glasurile 11l 5i VII
Glasul al IlI-lea si al Vll-lea au bazi comuna pe (Ga) si implicit,
isonul va fi prezent cel mai mult pe sunetul (Ga), dar si pe (Ni) s1 (Pa).

qq (Nl)

¢ (V)
&_\.\—4—\“;&{\‘\\.
—~—
(ra) o
T e O\
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Glasul VII varis suporta ison pe (Zoy ), (ITa) si (Di) in functie de
mersul melodic:

Z  (Z - i
wy-%(_o)—;-:_\\ \.‘-,.(21)\_\_

< zt (Pa)
N T T T S = N VAP = S

> < - Y Z
S ™ ™ W e
\ = ~ W

(Zo)
g

Isonul in glasul al I]-lea

Glasul al I-lea suporti isonul in special pe (Di); el poate fi tinut pe
aceasta treapta a glasului pe spatii largi melodice, fard schimbare, daca
este sub forma de pedala (cu Di de jos, din octava mica):

Ao
ARG D WO I

> A
> S &

De asemenea, folosindu-ne de regulile generale ale isonului, glasul
al [I-lea suporta ison pe (Ga), fiind un glas ,,subton** (Ga-D1), pe Vu cand
se cadenteaza in Vu si mai rar pe (Ni) cand mersul melodic il cere:

a)g@%_-‘-‘\.n TS > —

b)i@—;-‘.‘.\.\\\__
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—
A ' - Ny
c);"ﬁ&(l)_’)—\.&::'\r(

Isonul in glasul al Vi-lea

Glasul al VI-lea este glas cromatic, cu baza in (Pa); ca urmare, isonul
se tine in special in (Pa), dar si in (Di) sau (Ke), dupa principiul rotii sau in

cazul modulatiei spre un glas diatonic, iar pe cadenta finala se schimbd pe
(Ni), fiind un glas cu ,,subton* (Ni-Pa).

IT - Ke
)n(al‘.‘_..\.*.*._..\,‘.:.\-‘.’_( =
- . . D P
— > e v S v Y e X TR TRFY
A —
——
(Ha) - Y N
2an \ I O~ —— v -
—>
n (ITa) (N1) (I'Ta)



Modulatia in cantirile bisericesti

Modulatia este un procedeu de inniore si imboggtire a expresiei artistice
ce constd in pardsirea cadrului modal initial si angajarea intr-un discurs
muzical spre alte glasuri sau centre modale.

Existd si cantari ce se desfagoari pe o linie melodica unimodal3, de
obicei cele scurte si in tact irmologic, insa cantarile stihirarice si papadice
permit o seamd de digresiuni ce-gi gisesc exprimarea deplini in fantezia
sl inventivitatea psaltilor ce stiu s3 conduca linia melodica spre sinuoase
si variate forme structurale.

Dezvoltandu-se numai in plan linear (orizontal), varietatea schimba-
rilor modale ne apare, alaturi de utilizarea isonului (pedalei), ca o
compensatie a acestei limitari sintactice.

Grafic, modulatiile se realizeaza prin intermediul ,,ftoralelor, pe care
le-am prezentat si in cadrul semiografiei; le vom reaminti pentru ci acestea
constituie ,,mobilul® realizarii practice a,,parasirii* si ,,revenirii‘ modului
inittal.

In muzica bisericeasc sunt 20 de ftorale:

- diezul:

-ifesul: *

- 8 ftorale diatonice:

g ¢ & ¢ ™ b w o (efect: o scard diatonica
Ni Pa Vu Ga Di Ke Zo Ni' cu tonuri §i semitonuri)

- 5 fiorale cromatice:

o
gl 11 & Ke(efect: 2+ Ke ifes - Zo);
gl. VI & ; % (efect: 2+ Vu ifes - Ga diez; Zo ifes - Ni’ diez)

176



mustar: E,gi (efect: Ga st Padiez).

- 5 ftorale enarmonice:
agemul: Z9 (efect: Zo aproape de Ke, Vu aproape de Ga);
0

Ga
nisaburul: Ds'i> (efect: Vusi Ga diez);
hisarul: Ige (efect: di diez si Zo ifes);
general ifes: ng (efect: Zo aproape de Ke);
general diez: B (efect: Vu aproape de Ga).

Observatie: In grafica greceasca se mat utilizeaza doud semne grafice
demne de retinut:

& (semidiez, altereaza ascendent cu 1/4 de ton).
Lo (semiifes, altereaza descendent cu 1/4 de ton).

Pentru a intelege fenomenul acesta deosebit de complex din muzica
bizantind - modulatia - vom face o clasificare dupa anumite criterii, care sa
usureze asimilarea de catre elevi:

1) Dupa criteriul dimensiunii modulatiei:

a)inflexiunea;

b) modulatia propriu-zisa.

1) Dupd criteriul directiei (contextului modal):

a) modulatie interioard, in cadrul aceluiagi mod (dupa principiul rotii);

b) modulatie exterioara, catre alte genuri s moduri:

1) de la autentic la plagal

2)in cadrul aceluiasi gen

3) amestecul de genuri: diatonic «—cromatic;
diatonic <«—wenarmonic;
enarmonice—scromatic.
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1. Dupal criteriul dimensiunii:

a) Inflexiunea modulatorie presupune trecerea, pentru scurt timp, in
alte zone modale, urmati de revenirea imediata la modul initial sau alterarea
pasagera a unor trepte din scara modului respectiv:

Ex: (*fl,, -_— S » \—“-: ™ TR 2 TE T ey S

Pre ca re le —— roa ga-L, Mai ca
Agl. Vil
<« —>
d ~—~e —_ > d
ne nun ti ta sa se mi lu
<« > A

ias ——— ca

In exemplul de mai sus (Dogmatica gl. VIII) asistim la trecerea scurti
intr-un glas cromatic (II) si revenirea prin ftoraua specifica glasului

diatonic (Diw).
-inflexiunea prin diez:
B% P
Ol e iy o S 3 P 2l 2 e~ w
o o
| glvini | inflexiune

6 < <« -
-— T " e X e S T S 1, etc.
" d

pasagera | | revenire la gl. VIII I

b) Modulatia propriu-zisd presupune cd melodia se desfdsoard pe o
duratd mai mare in noul glas, pe dimensiuni mai extinse, agezandu-se mai
pregnant in parametrii specifici noului glas:
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Nas ca toa re
o
S\ (S S \‘“\wf\-—‘;\o&‘c}{q
> 1
3 l de Dum—— ne zeu
g
- 7 . 4
cea pu ru ———— rea
<« « . LI « - X <
. W e W wes, cwma, ® J f e ™ 'ﬁ’ S . _
. b
fe ri ci ta si prea
gl %1l <« -
ne vi no va ta
glVv
si pa — na la iad, Te-ai —
1.
£« P Q{ I—g—

- g
po ———— go rat; in tu ne —— ri cul
- W \.:: - o
cel de a co lo —L-ai —— stri cat
l? ghVv

-

si lu mi na in vi e rii
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II. Modulatia dupd criteriul directiei (contextului modal):

a) modulatia interioara, in cadrul aceluiasi glas, dupa principiul rotii:

Acest procedeu consté in reeditarea pe alte inaltimi (pe alte centre),
asubmodurilor de cvinta sau cvart3 a unui motiv melodic in cadrul aceluiasi

glas.
[ g1 vin (i)

Pu teri, ca lu crati

- N gy l gl. VHI (Ga) -
- — \ ™S> T S ¢, -

‘\\;'\)\b

cu mi nu ni le. Mul — te sunt nu
Jel A. gl. VIIT (Ni1) (/
\\\‘—L(\d‘lﬂ\\—h ~» etc.
m — ri le voas ftre, dar mai mul te
Lr"’i’-l
rm l T
YV & 17 1
DR =]

Observam cd centrul modal se transfera de pe sunetul Ni, pe sunetul

Ga (dupa trifonie).
gl.V transferat pe Ke

n I gl.V centru de Pa '
a) q ‘ ; %- A A3 Y ; ; LU 2 S S
Pen tru a ceas —— ta prea sfant si cri

< < VY

ul moas

te lor ta e in con ju rand
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< - Al

prea la u da te Sa va

Am vizut cum se realizeaza o modulatie interioara dupa principiul rotii
(tetrafonie).

b) Modulatia exterioard cdtre alte genuri §i moduri:

1) de la autentic la plagalul sau si invers:

Se realizeazi concret intre glasurile 1 §i5,2 51 6,3 si 7 si mai rar 4
si 8 si are la baza apropierea functionala intre cele doua glasuri, ce se
manifestd prin ,,imprumuturi* reciproce de formule modale, uneori chiar
formule de cadente. De multe ori trecerea se face fara a fi sesizaté,
elementele melodice fiind uneori insuficiente in argumentarea modulatiei
din autentic si plagal (sau invers).

Nu putem si nu amintim totusi - dupd cum am arétat in tratatrea
glasurilor - cd uneori exista cantari intregi preluate de plagalul sau, cum
sunt cantérile irmologice in glasul 6, forma glasului 2 (Qj ) si invers.

Prezentam un fragment in care din gl. I se moduleaza spre gl. V
(in cadrul genului diatonic).

[gl.l
§ —m e W e~ e X S

> "
—~— 0’
Es lea sa las iu
\-“" < - n . <« 2 | "
i re in tru ca re
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< I | g] | <
;\\ \ e <« \ - e ) \
i—
in—————ca ——— put, Hris tos

Prezentdm si un fragment in care se moduleaza din glasul II spre
glasul VI (in cadrul genului cromatic):

A rgl.ll <

Pu ne, Doam ne, pa za gu rii

(qul(gl.le, «
L T B AV T N T S S
me — le si u — sd& de in gra di —
gl 1l
Ly
3

T emmm S 2 ™
— =

re im pre ju rul

2) Modulatia in cadrul aceluiasi gen:
Presupune combinatii de modulatii intre cele patru moduri diatonice in
urmatoarele combinatii posibile: 8,
|4,
445,
S48,
Un model de modulatie de acest fel intalnim in podobia glas VIII,,0,

prea slavita minune!*“in care melodia se, plimba“incelepatru  campuri
ale glasurilor 8 si 1:
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O, preaslavitd minune!

A
glasul VI, R Ni S == Vit

-«

T [ vm
VY e -
Uh P € e v e TP wma TP T
- —
O, prea sla vi ta mi nu — ne! O,

-

8
in fri co sa— ta tai nal Ce la ce
R ll
es —m te din fi re fa ra de

T ,cn.,?

— B L T3 T» T™» > A,y e

moar te, cum spanzu ra pre lemn; cum gus ta

a cum moar te, cum se 0 san des —— te
N
~——

Cel ne vi no vat! As cun de<ti Iu mi

| Vil
=2 <«

n < -

na — ta si te in frii co sea —za —
< 1%

T Y A R i T W S

soa——— re vai zand —— in draz —
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N )

é
v\b{;kh‘\;\\b\\u

nea — |4, Fe cioa ra sus pi— nand
n Ivm V2
RGP S L T T T T T ¥
—~—
gra —Jia, pe Hris tos ras tig nit va zand,

é
— "

pe Ca — re L-a nas cut —

3) Modulatia care utilizeazd amestecul de genuri

Pe langi faptul ca acest gen de modulatie nu are nici o opreliste in
cadrul glasurilor bisericesti, se mai adauga i modulatia prin intermediul
ftoralelor ce nu formeaza propriu-zis o scara - hisar, nisabur, mustar - ci
actioneaza pe anumite pasaje melodice imbogatind si mai mult acest spectru
modulant.

O cantare care utilizeazd aproximativ toate ftoralele si speciile de
modulatie posibile este ,,Vai mie, innegritule suflete! (gl. VIII) de Macarie
Ieromonahul. Noi am optat ca exemplu pentru o piesd mai accesibila,
deosebit de elocventa, insd: ,,Axion gl. VIII de Stefanache Popescu®.

Axion Glas VIII e+ Ni
de Stefanache Popescu

| i, - - —

Cu Vi ———— ne- se cu e
< w W - - ”
\ S " B T T w— S o,
<«
a de — wva rat
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< <« - o > wm
sa te fe — ri —_— _

«

cim
g «

Nis cd — toa re ———
’F <« <« v
\&om 2 WM 3 e o —
«C ——y
de Dum ne EEme— Zeu,

D3

«

) Y
— b
cea pu ru rea fe
- <« x
i — ci > ta si prea
|vm
;C.\ — e i f( " 2 > ‘J- A
= = \ - W
ne vi no va ta
[ i) A
_— " (= T (= S\ (= A
si Mai ca
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¥y

< < —
— — —— TV o e T S S e ™
> A ) ) h Y .
. . : -~}
cin sti ta

- I Vil - - -

e 22 3 2D - S
—~—

N e \\0\0 —— S 0\
< . <«

de cat He ru vi mii
| 1 (Di)

I
B e S 22— L= & Heel
< > >

si mai ma ri si —

_ |vm

A\ N LI - - 2
\b ™" A }‘“ \ I — Y k Q{ * ‘ \

<

mai — ma ri ta fa ra de

A A ) T ] i 4 ___\)
de cat Se ra fi —
‘Vl VIH (tritonic)
< o« <
—_— - -« — "
e >
mii, ca
— - Jr - N N Vl(Pa)e,
A ) - 7 -« >
rea fa ra
« > <
e 4 < A Y
stri ca ciu ne pre
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> ; *"w — —— i i { \ ‘f “——

<«

zeu Cu van —— tul —

Dum ne
&( ' « - - N N
_“\w(\_\\\_;\\‘gﬂ
A3 —
ai —— nas cut
|Vll| <« - - o] <«
o=

—_— W B\ T == ™™ S
-« - - ® «

pre ti ne, cea —

- Ay \ —r A
- & « «> <«
du pai— a— de var
<
‘ “——— M \—. \‘: “—— { \D ™ @ A )Y
<« b «
. o ~
Nas ca — toa re de —
bl g/
-— T 3 e o M e (V. —‘/ —
h—
—— Dum ne zeu te ma
S -~y < -2 < <
“—— L N
rim.
o o 8%

In aceasti cantare s-au intrebuintat 11 ftorale:

6 Di(gl. II)
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= (Di) (gl. VIII - revenire)
4 (Pacadela Ny -gl. II)

2 (Ni-gl. VIII - revenire)
d (Ni'- gl. IT)

o . .
(Di - gl. VIII - revenire)
2SN

2 (Ni' - gl. VIII - revenire )

(Di - gl. I - principiul rotii (ca de la "pa")

2 (GacadelaNi - dupa trifonie (gl. VIII)
€ (Pa- gl. VI- transpus pe Di)

? (Ni - pentru verenire definitiva in gl. VIII)

Concluzii: Utilizarea cu discernamant §i cu pricepere a pasajelor
modulante in cantarea bisericeasca, aduce acesteia un plus de culoare,
bogitie de fortd expresiva si de noutate; este necesard insd o
buna cunoastere a lucririi ftoralelor, fantezie si cunostinte teoretice si
practice care si dea forma lucririi si sa satisfaca cerintele estetice ale
muzicii bizantine in sine.



Unitate si diversitate in cantarea bisericeasca
,»Convietuirea“ muzicii psaltice monodice si a muzicii corale
in Biserica Ortodoxa Romana

Nu este nevoie si frecventezi multe biserici din capitald sau din tard
ca sd te convingi ci fiecare din acestea - din punct de vedere al cantarii
practicate in cult, in special la Sfanta Liturghie - are nota sa specifica, fie
ca ne referim la sintaxa muzicald abordati (monodie, armonie, polifonie),
fie la interpretarea de tip solistic, grup coral, cor barbatesc, cor mixt sau
cor de copii etc.

Unitatea cantarii in Biserica noastra este pastrata insa de rextul
liturgic care este acelasi in toatd Ortodoxia si de melosul bizantin autentic,
fie sub forma expliciti amonodiei psaltice, fie sub forma evoluatii a polifoniei
sau armoniei.

In abordarea temei propuse, trebuie sa aritim ci muzica
bisericeasca reprezintd haina diafana cu care se imbraca Cuvantul, in
rostirea - de cele mai multe ori - a unor adevaruri dogmatice. Am
apela aici la similitudinea si apropierea dintre muzica bisericeasca si
teologia ortodoxa, gandindu-ne ca améandoud sunt sub aceeasi
,,umbrire* a Sfantului Duh; putem spune ca muzica bisericeascd se
afla sub ,,incidenta** dogmei in sensul ca, asa cum definitia dogmaticd
nu poate fi schimbati, dar in jurul acesteia se poate teologhisi, asa
muzica bisericeasca trebuie sd-si pastreze nota sa specifica, autentica,
dar ea poate fi exprimata in /imbajul vremurilor noastre (polifonic,
armonic sau eterofonic); important este sa nu ne depértam de filonul
original - melosul bizantin. Asadar, evolutia /imbajului in care se
exprima cantarea in Biserica noastra este ceva firesc, iar cei care criticd,
neintelegand muzica corala din cadrul Sfintei Liturghii, nu cunosc
procesul istoric firesc care nu poate fi evitat.
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in prefata volumului I din Dogmatica sa, parintele Dumitru Stiniloae
spune: ,,Ne-am condus in aceasta straduinta (n.n.) de modul in care
au inteles invatatura Bisericii Sfintii Parinti de odinioara, dar am tinut
seama in interpretarea de fatd a dogmelor si de necesititile spirituale ale
sufletului care-si cautd mantuirea in timpul nostru, dupa trecerea prin multe
si noi experiente de viatd, in cursul atator secole care ne despart de
epoca Sfintilor Périnti. Ne-am silit sa intelegem invatatura Bisericii in
spiritul Parintilor, dar in acelsai timp si o intelegem asa cum credem cé
ar f1 inteles-o ei astdzi. Caci ei n-ar fi facut abstractie de timpul nostru,
asa cum n-au facut de al lor.*

Extrapoland cele spuse mai sus in planul muzicii bisericesti, putem
afirma cd tot aga nu putem face abstractie de timpul nostru si de evolutia
fircascd a muzicii in Biseric; este suficient sa amintim - cum vom vedea
si mai departe - ca in primele trei secole, crestinii interpretau psalmii la
»frangerea painii“ intr-o formd simpld, apropiata de recitativ, iar dupa
secolul IV, cand muzica a devenit mai complicata, a fost nevoie de
interpreti, de cdntdreti cu o pregitire speciala; astfel, de la cantarea in
comun s-a trecut la cantarea de tip solistic.

Pe de alta parte, muzica psaltica de sorginte bizantina cantata astazi
in Biserica Ortodoxd Romana, in Biserica Greaca, Sarba sau Bulgara, nu
mai este aceeasi cu cea din timpul lul Cucuzel - traducerile din sistema
veche dovedesc acest lucru.

Iata ca evolutia cantdrii in Biserica este fireasca, fie cd ne referim la
aceeasi sintaxd muzicala, fie 1a limbaje diferite, in cazul nostru la o noud
dimensiune artistica: invegmdntarea armonico-polifonicd a cantului
bizantin. Prin aceast formd, muzica este exprimata in limbajul vremurilor
noastre: ,,Daci in Apus, conditiile istorice au fost altele decat la noi si au
favorizat dezvoltarea polifoniei, i chiar notatia care, capitand un sens
mai artificial decét cea orientald bizantin, avand totusi avantaje prin pozitia
geografica (se puteau vedea mai bine coincidentele sonore simultane), la
noi muzica a confirmat mai departe traditia si caracterul muzicii grecesti
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- prinmuzica bizantina, bineinteles cu toate influentele suferite, care nu s-au
rezolvat in polifonie ca in Apus, ci au dus mai departe la ceea ce era spe-
cific ei, bogatia melodica*. Odata inteles conceptul linear melodic al muzicii
bizantine, precum si structura sa intima, acel sistem de relatii sonore
complexe care conferd,,viata“ acesteia, compozitorul Paul Constantinescu
isi pune problema transformarii ei dupé nevoile actuale, ,, cind urechea
nu se mai multumegte cu o simpld melodie, ci cere o addncire sonord,
o polifonie. "

Astazi, in cultul Bisericii Ortodoxe Romane, la Sfanta Liturghie sunt
folosite limbaje muzicale diferite:

1) céntarea in comun, prin paticiparea tuturor credinciosilor la
cantare.

2) cantarea solisticd, in maniera psalticd, cu acompaniament de ison
sau fara.

3) cantarea corald in diferite variante, grup vocal, cor mixt, cor
barbitesc, cor de copii, cu un repertoriu adecvat Sfintei Biserici.

Consideram ca toate aceste forme de abordare a raspunsurilor
liturgice sunt firesti, nu contravin nici dogmelor Bisericii Ortodoxe si nici
traditiei si practicii Bisericii de la inceputuri pana astdzi.

Aceste tipuri de cantare bisericeasca isi gasesc argumente astdzi prin
utilizarea practici in istoria Bisericii crestine, in anumite perioade fiind
mai pregnant unul, alteori altul, alteor1 coexistand.

1. Cantarea in comun

Traditia muzicala in Biserica este atestatd de Sfanta Scriptura a
Vechiului si Noului Testament si de Sfintii Parinti. Cantarea in Bisericd a
tuturor credinciogilor a fost cultivatd in Biserica primard pentru
consolidarea unitdtii crestine, ca mijloc eficace de apdrare a dreptei
credinte in controversele doctrinare si de raspandire a crestinismului, fiind
tot timpul, insd o forma de seama de exprimare a iubirii lui Dumnezeu si
adordrii Lui.

191



Cantarea a fost prezentd la-primii crestini dintru inceput: Sfantul
Evanghelist Matei aminteste ca la Cina cea de Taina s-au cantat psalmi din
Vechiul Testament (Mt. XX VI, 30) 1ar Sfintii Apostoli, la,.frangerea painii‘
au intrebuintat si ei cantarea psalmilor dupa exemplul Mantuitorului la
Cina: ,,Si erau intotdeauna in templu laudand si binecuvantand pe
Dumnezeu* (Lc. XXIV, 53). Mai mult ei se adunau $i noaptea in case
particulare, unde inaltau rugaciunt si unde cantau imne si laude (F. Ap.
I, 9; 11, 1; XVI, 25).

Cum era aceasta cantare este greu de spus din lipsa dovezilor, dar
putem spune cu certitudine cd@ melodia psalmilor cantati de Mantuitorul
impreuna cu ucenicii sdi, era cea de la sinagoga iudaica. Din punctul
de vedere al felului interpretdrii avem dovezi certe pentru ecdntarea in
comun; despre acest lucru ne incredinteaza Tertulian: ,.fiecare poate canta
lui Dumnezeu din Sfanta Scriptura, sau din propria lui imaginatie™, iar Sfantul
Ioan Gura de Aur spune: ,,din vechime toti se adunau si cantau dulce
impreunad; aceasta facem si noi: femei, barbati, batrani si tineri, se
deosebesc prin varstd, nu insa dupa felul cantarii, caci spiritul cantarii
armonizand vocea fiecaruia, rezulta din toate o melodie*.

De asemenea, Sfantul Vasile cel Mare, aratand felul in care cantau
crestinii pe vremea lui, ne spune: ,,ei intoneazi toti, ca dintr-o singura
gurd si inima, psalmul de pocainta“.

Sfantul Niceta de Remesiana, in lucrarea ,,De psalmodie bono*, invata
cd lacantarea bisericeasca trebuie sa ia parte tot poporul drept credincios,
fara nici o deosebire de sex, varsta sau stare sociald. Cantarea trebuie
s fie omofona g1 uniforma. Pentru realizarea unititii de cantare este
nevoie totdeauna de o anumiti educatie muzicala,pentru ca vocile si
formeze un tot armonios, placut la auz. Si in acest caz, unii credinciosi
cu o voce mai evoluata, din dorinta de a-si manifesta calitatile vocale
ieseau din armonia corului, luand-o inainte sau prelungind nota finala.

Sfantul Niceta da reguli precise pentru realizarea unei cantiri placute:
,,Yocea noastra a tuturor sd nu fie discordanta, ci armonioasi. Nu unul sa
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o 1a inainte in chip prostesc iar altul sa ramana in urma, sau unul sa coboare
vocea iar altul s3 o ridice, ci fiecare este invitat sa-si incadreze vocea, cu
umilintd, intre glasurile corului care canta laolalta; nu ca cei ce ndica glasul
sau o 1au inainte s 1asa in evidenta in chip necuviincios, ca spre o ostentatie
prosteasca in dorinta de a placea oamenilor*.

Din marturia acestor sfinti parinti rezulta ca in primele 4-5 secole ale
crestinismului, in cadrul cultului cantau toti crestinii, barbati si femei,
tineri si batrani, fie psalmi, fie cantari duhovnicesti sau imne de lauda:
,.Umpleti-va de Duhul Sfant, vorbind intre voi in psalmi si laude
duhovnicesti, ldudand si cantdnd Domnului in inimile voastre* (Efes.
V, 18, 19).

latd cum céntarea in comun fsi are radacini in insesi inceputurile
crestinismului. Cantarea era simpla, aproape recitativa, cu alternante de
secundi ascendentd sau descendenta.

Isidor de Sevilia (T 636), un parinte bisericesc apusean, in lucrarea
saintitulata,, De oficiis * ne spune in mod explicit cum a fost cantarea in
primele secole crestine: ,,Biserica la inceput intrebuinta o cantare simpla,
aproape de masura glasului ce intrebuintdm in vorbirea curentd®.

O prima etapa in evolutia cantérii in Bisericd este cantarea
antifonica, cand credinciosii, impartiti in doud coruri, dadeau raspunsurile
alternativ, infrumusetand cultul.

Introducerea acestei maniere de cant este pusa pe seama sfantului
Ignatie Teoforul, episcop al Antiohiei, dupa cum marturiseste istoricul
Socrat: , Ignatie, al treilea episcop de la Apostolul Petru, care a trait cu
ingisi Apostolil, a avut o viziune de ingeri care cantau Sfintei Treimi imne
antifonice si au predat modul viziunii Bisericii din Antiohia, de unde s-a
raspandit aceasta traditie in toate partile™.

De aceeasi parere sunt si Fotie, Patriarhul Constantinopolulut
(,,.La inceput, se zice ca Ignatie Teoforul a facut antifoanele™) i Nichifor
Calist (,.... obiceiul antifoanelor Biserica 1-a primit, caci astfel zice
Ignatie Teoforul, care primul a dat modul de cantare Bisericii Antiohiei...).
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in secolul IV, Sfantul Vasile trimite in Neocezareea o epistola prin
care se apard, acuzat fiind ci a introdus modul de cantare antifonic; rezulta
din continutul epistolei cd acest mod de céntare era mai vechi, iar in
timpul Sfantului Vasile luase o amploare deosebita.

Acest fel de cantare este si astidzi practicat in Bisericile noastre, cele
doua stréni fiind o reminiscenta, la fel ,,Antifoanele* de la inceputul Sfintei
Liturghii.

Asadar, pentru bisericile in care se practic acest mod de cantare
comun a credinciosilor nu este altceva decat un ,,retour en chretiene,
cum o defineste un liturgist, sau o revenire la traditia Bisericii primare.
Ea reprezintd o traditie comuna tipurilor primare crestine, care ...
»n-a fost niciodata interzisd ca principiu si nici desfiintata
cu desdvarsire in practica®”, desi in cursul vremii a putut fi uneori
umbritd sau chiar eclipsatd de imprejurari, de nevoile cultului sau de
evolutia muzicii bisericesti. Precizam c3, in ceea ce priveste obiectul
cantarii comune a credinciosilor in Biserica, (ce anume s se cinte),
noi ne gandim la cantdrile liturgice, adica la raspunsurile sfintelor
slujbe inscrise in cértile de ritual pe seama strinii, a cantaretului sau
acorului.

Ne referim deci la imne cu text si cu melodie ortodoxa (cantate in
primul rand in timpul serviciilor divine), iar nu la acele cAntiri extraliturgice
de provenienta incertd, eterodoxa sau sectara, cu texte si melodii adesea
profane sau cu totul striine de spiritul doctrinei ortodoxe si al muzicii
noastre bisericesti.

Nu intrdm in expunerea sau discutarea amanuntita a procedeelor
tehnice de insusire a repertoriului liturgic de catre credinciosi, dar
precizam cd se va incepe cu cantarile mai simple i mai usor de invitat
ca: ,Sfinte Dumnezeule*, rispusurile la ectenii, antifoane s.s. si se va
continua cu cele mai grele, cum ar fi, de pilda, Heruvicul si Axionul. Un
rol principal 1l are cantéretul si preotul pentru educarea muzicala si estetica
aenoriasilor.
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Care ar fi avantajele cantdrii in comun la Sfanta Liturghie?

Liturghia este si prilej de manifestare a rugaciunii publice, comunitare;
de aceea la Sfanta Liturghie, toate indemnurile la rugaciune au formade
plural cantitativ, indemnand la unison poporul: ,,Domnului s& ne rugdm®,
,,S4 zicem toti, din tot sufletul ...*; in Biserica se cuvine ,,cu 0 gurd si o
inima a slavi si a ljuda“ pe Dumnezeu i ,,... ca intr-un gand sa marturisim
credinta noastra“,

Puterea rugiciunii in comun este superioara celei particulare, desi
sunt si credincioase care stau in genunchi ore intreg in fata icoanelor
impdrtesti in timpul Liturghiei, citind anumite rugiciuni - larecomandarea
unor autori de talcuiri liturgice populare - pentru diferite momente ale
slujbei.

Bisericile in care se practica cantarea in comun sunt biserici vii, fiecare
credincios are un rol activ, are importanta si nu poate sa se plictiseasca
(Liturghia nu mai pare asa de lunga) si va reveni in fiecare duminica
si srbitoare in Sfanta Biserica; relatiile dintre credinciosi sunt stranse,
ei isi impartasesc, dupd slujba, bucuriile si necazurile §i se cunosc fiecare
dupi nume; acesta este efectul rolului ecleziologic comunitar al
Sfintei Liturghii.

2. Cantarea solisticd (psalmodierea)

Randuiala Sfintei Liturghii in primele 3-4 secole, asa cum ne-o
descriu cele mai vechi marturii si documente liturgice care au ajuns
pani la noi (Prima apologie a Sfantului Iustin Martirul, Randuielile
bisericesti §.a.) se Infatiseaza ca un continuu dialog sau schimb de
raspunsuri intre proestosul - episcop sau preot si diacon pe de o parte
si credinciosi, pe de alta parte. Toate rugaciunile sau molitfele - pe
care preotul le citeste astdzi in taina - erau rostite in intregime cu glas
tare, ca sl ecteniile, iar credinciosii, care le ascultau cu atentia cuvenitd,
se asociau toti, cu un singur glas, prin raspunsuri care de altfel erau
scurte si putine la numar - fie confirmand sfarsitul rugéciunilor prin
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Amin, fie dand urmare indemnului la rugaciune, cu formula ,, Doamne
miluieste sau ,, Dd, Doamne! ", dupa fiecare alineat al ecteniilor.

Asase si explica rolul limitat al psaltului, cantaretului sau anagnostului
pana in secolele IV-V.

Consideram cd dezvoltarea tipicului Sfintei Liturghii prin addugarea
succesiva a unor noi piese, imne, ritmuri si ceremonii a generat cresterea
rolului cantdretului si intarirea statutului acestuia de coordonator, dirijor,
dar si solist; formularul liturgic capatand in ochii poporului un aspect tot
mai complicat, mai oramentat, a determinat cu rugaciunile care pana atunci
erau rostite de proestos cu voce tare in intregime, sa fie citite In taind, in
timp ce credinciosii sau cantaretii executd imnele cele noi, introduse in cult.
Numai sfarsitul acestor rugiciuni, adica ecfonisele (s1 bineinteles
sl ecteniile) precum i rugaciunea finala a amvonului, au facut exceptie de
la aceasta regula, ramanand s fie rostite mai departe cu glas tare, pentru
a orienta cantarea poporului.

Dezvoltarea repertoriului liturgic, atat cantitativ dar mai ales calitativ,
constituia o necesitate pentru ca muzica laica, care nu le era straina
credinciosilor, era superioard muzicii bisericesti simple, apropiata de recitativ.

,.Biserica la inceput intrebuinta o cantare simpla, aproape de masura
glasului ce o intrebuintdm in vorbirea curentd, iar cantarea mestesugita
s-a introdus pe urma - spune Isidor de Sevilla - nu pentru crestinii
duhovnicesti, ci pentru cei trupesti, pentru ca acestia nefiind sensibilizati de
obiectele cantarii (text, n.n.), sa fie miscati cel putin de sunetele placute.

O altd cauza care a indemnat pe parintii bisericesti sa infrumu-
seteze cantarea liturgica a fost incercarea de stavilire a propagandei
ereticilor care prezentau invataturile lor false, prin intermediul unor imne
melodioase.

Astfel, de la cdntarea simpld si antifonicd a primelor trei secole,
s-a ajuns la cdntarea responsoriald, amintitad de istoricul Socrate:
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,cantdretul intona psalmii si imnele intr-o melodie foarte placuta, iar
preotul lua numai partea finala: mila Lui in veac, Aliluia®.

Sfintii Parinti ai Bisericii su fost in acelasi timp si parinti ai muzicii, fiind
compozitori ai imnelor si cantérilor din Biserica. Amintim doar pe Sfantul
Ignatie Teoforul, episcop al Antiohiei (T 107), Sfantul Iustin Martirul si
Filosoful ( 163), Clement Alexandrinul (1 220), Sfantul Efrem Sirul (f
379), Sfantul Atanasie cel Mare (T 374), Sfantul Girgorie de Nazianz (f
381), Sfantul Niceta de Remesiana s.a.

In lupta contra ereticilor, Sfantul Efrem Sirul ar fi compus mai
mult de 12 000 de ode, dintre care putine au ajuns la noi: ,,... si filndca
Antonius a lui Bardesane a compus in vechime cantari prin care
raspandea impietatea (...) de aceea Sfantul Efrem, ludnd armonia
cantarii, a inspirat pietatea si a produs ascultatorilor medicamentul
cel mai placut si mai folositor. Acum aceste cantiri devin mai vesele
decat sarbatorile pentru martirii biruitori.

Fericitul Augustin arata ca preocuparea pentru o cantare ingrijita
trebuie sa fie permanenta: ,,Canta fui Dumnezeu, dar s nu canti rau;
El nu vrea sa-i superi auzul. Canta bine fratele meu; tu tremuri atunci
cand ti se cere sa canti inaintea unui bun muzician, temandu-te ca
artistul s nu-ti reproseze lipsa ta de cunostinte; dar cand canti lui
Dumnezeu, trebuie sd-i aduci o cantare atat de desdvarsita incat sd nu
displaci unui auz asa de perfect*.

De aceea cantaretii nu mai puteau veni in biserica nepregatiti, sinodul
de la Laodiceea (367), prin canonul 15, instituind anumite persoane sa
se ocupe de cantarea bisericeasca: ,,Nu se cuvine ca afard de cantdretii
canonici care au voie s urce la amvon si de acolo sa cante, altii sa invete
in Bisericd".

De asemenea, se cerea o pregatire morala speciala a cantaretilor
care erau ,,coliturghisitori* cu preotul. Se pare ca in Biserica din Affica,
instalarea cantaretilor se facea de episcop prin urmatoarele cuvinte: ,,Vide,
ut quod ore cantus, corde credas; et quod corde credis, operibus
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comprobes* (Vezi ca ceea ce canti din gura sé crezi i in inima, si ce crezi
ininima, sa confirmi st in fapte)*.

Din punct de vedere tehnic-interpretativ, iaté ce se cerea unui cantaret
din vechime:

. voim ca cei ce vin la Biserica spre a canta, sa nu intrebuinteze nici
strigari necuviincioase, nici sa sileasca firea spre racnire, nici sa zici ceva,
ce Bisericii nu-i convine, ¢i cu mare atentie si cu umilinti si aduci lui
Dumnezeu — privitorul celor ascunse — astfel de cantari*.

Astazi, cantarea de sorginte bizantind — cu care se mandreste Biserica
romana, Greacd si chiar Sarba, Bulgard si rusa —, este prezenta in aceste
tari prin conservarea scrisa a muzicii psaltice facuta de protopsalti de
renume, daruiti sufleteste pentruaceastd muzica.

Istoria muzicii bisericesti, ingird pentru tara noastra nume ilustre de
protopsalti: FiloteiMonahul, Macarie [eromonahul, Anton Pann, Dimitrie
Suceveanu, Ion Popescu-Pasarea, Stefanache Popescu s.a. Strana a fost
prima scoala la noi in tard, este cea care a dat prilejul introducerii si
dezvoltdnii prin citire §1 cantare, a limbii roméanesti:

,,Cantd, mai frate, romane,

Pe glasul si limba ta,

Si lasd cele streine,

Ei de a le si canta“, zice Anton Pann, iar Macarie
Ieromonahul spune in prefata, Irmologionului®, dedicata ,,Cinstitului si
in Hristos iubit Patriot cantaretului roman*, acest crez memorabil:
»~Podoaba si fericirea unui neam, iubitule, vine din paza legilor
stramosesti si din dragostea si ravna cea fierbinte spre sporirea
impodobirii neamului®.

Nuputina avut de infruntat insa muzica psalticd din Biserica Ortodoxa
romanad la inceput prin concurenta muzicii corale, nu facuti de ea insasi
cat de legiuitori, iar mai apoi perioada nefastd a comunismului care a
afectat, prin lipsa cantaretului nepregatit, nu numai cantarea de la strana,
dar si cantarea in comun.
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Putem vorbi de o revigorare a cantirii in Biserica noastrd, mai ales
calitativ, prin reinfiintarea Scolilor de cantareti, astfel incat statutul lor sa fie
macar acela din timpul lui I. Popescu-Pasarea.

La acestea se adauga numarul mai mare de Seminarii teologice si
Facultati de Teologic in care se pastreaza cu fidelitate notatia orientald
s 0 interpretare autenticd, precum si reinfiintarea sectiei de muzica bizantina
in cadrul Academiei de Muzica din Bucuresti (astdzi Universitatea de
Muzicd).

Rolul cantaretului in Biserica este foarte important: el pastreaza
traditia bizantina a cantarii ortodoxe, mai ales la Vecernie, Utrenie,
Sfintele Taine si lerurgii, iar la Sfanta Liturghie este dirijor, Invatator
si indrumitor al poporului care cantd impreund cu el.

Asadar, nu gasim un lucru rau pentru traditia pastratd de unele biserici,
in care raspunsurile liturgice sunt date doar de cantéreti consacrati, bine
pregititi, la fel ca si cdntarea in comun care-gi gaseste izvoare in istoria
sfanta a crestinismului, la fel si cantarea solistica a cantéretilor aavut o
lunga traditie in Biserica noastra.

Credinciosii care frecventeaza o astfel de Bisericd sunt mai
interiorizati, primind cuvantul si cantarea din gura preotului §i cantaretului,
iar participarea lor ,,activa“ se face prin rugciunea simtitd intr-un fel mai
mistic.

Dar si aici, anumite raspunsuri sunt cantate de catre credinciosi:
Apiritoare Doamna, Sfinte Dumnezeule, Tatél nostru, Fie numele
Domnului... s.a.

Monodia psaltica chrysantica, atat de specifica ortodoxiei, a fost
statornicita si desavarsita de Macarie leromonahul, Anton Pann, Dimitrie
Suceveanu, Stefanache Popescu, loan Popescu-Pasarea si de multi alti
muzicieni formati la scoala acestor maestri, evoluand intr-un autentic spirit
national. Scoala de muzica psaltica roméaneascd a devenit autonoma i s-
adezvoltat numai in ,,limba patriei®, cum se exprima Macarie prin anii
1821-1823. Toate oficiile liturgice au inceput sa beneficieze de cantari
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trebuincioase, astfel incat nu mai era necesar ca psaltii sd apeleze la un
repertoriu strain, exprimat intr-o altd limba decat cea romand, iar prin
decretul din 1863 al lut Alexandru Ioan Cuza, s-a satornicit definitiv ca
in toate manastirile si bisericile de mir, ,,cultul cel atotputernic s se serbeze
numai in limba romana“.

Abia trecuse la cele vesnice Ieromonahul Macarie, inanul 1836 cda
st apdrut o rivala pentru monodia psaltica: cantarea corala religioasa
armonic-vocald si polifonica. Era o noua dimensiune artistica ce s-a infiltrat
in oficiul religios al Bisericii Ortodoxe Roméne. Precizam insa de la
inceput, ca aceastd noud forma artistica s-a manifestat in general, doar in
cadrul Sfintei Liturghii, celelalte slujbe religioase importante - Vecernia,
Miezonoptica, Utrenia, Ceasurile etc. -- desfasurandu-se in sonoritatile
monodiei psaltice. Deci arta corala religioasd a intervenit numai la
liturghie, corul dand raspunsurile liturgice in locul psaltului, al cAntarefului.

In istoria muzicii corale liturgice din Biserica Ortodox3 Romani se
disting trei mari curente sau perioade stilistice:

- curentul datorat influentei ruse;
- curentul datorat influentei gemano-austriece;
- curentul traditionalist.

Am considerat de actualitate acest capitol, fiind necesar si ca un
raspuns la glasurile ridicate impotriva muzicii corale in Biserica si chiar
la problemele cu care se confrunta cdntarea monodicd psaltica.

Impotriva muzicii corale se ridica acuzatii fie din partea oamenilor lipsiti
de o culturd muzicala adecvata (si este firesc sa nu inteleagd mesajul artis-
tic exprimat intr-un limbaj mai complex), iar muzica psaltica romaneasca
este Inlocuitd — in anumite cercuri — de o muzici cu acute influente din
muzica greceasca contemporana, fie cantata direct in limba greaci, fie
prin ,traduceri‘ si,,adaptari* melodice pe text romanesc, fara a respecta
mereu accentele firesti din limba roméana, cu melisme si prelungiri de vocala
necontrolate si mai ales cu o interpretare (din punct de vedere al emisiei
vocale) defectuoasa si deranjanta.

200



Prin acest capitol am dorit sd scoatem 1in relief atat caracterul unitar
al muzicii din Biserica noastra (prin textul liturgic unic si melosul bizantin,
asa cum am aratat) dar si caracterul divers prin sintaxa muzicald (monodie,
armonie, polifonie) si prin maniera de cantare: solistica, cor sau cantare la
unison a credinciosilor.

Prin caracterul unitar incercam sé tinem stavila grupdrilor eterodoxe
si altor grupari centrifuge care pe texte de provenientd incertd i o muzica
lipsita de orice iz ortodox gi mai ales bizantin isi, implinesc nevoia spirituald
dea Jauda“ pe Dumnezeu. Este drept — pe de alta parte -- cu mici exceptii,
concertele de la chinonic pe care le avem noi sunt inabordabile pentru
credinciosi, fie datoritd ambitusului larg, fie a dificultatii melodice.

Prin diversitate, ortodoxia romaneasca dovedeste in plan teologic, st
prin aceasta o deschidere si o toleranta specifica poporului romén. Pe de
alta parte, diversitatea tempereaza tendintele conservatoare ale cercurilor
de ,,psalti“ care vor sa intoarci cursul muzicii bisericesti cu un secol si
jumatate in urma, undeva inanite de procesul de ,,romanire* ca acest proces
si fie realizat astazi de ei, copiind cantarile grecilor contemporani.

Cantarea corali trebuie si pastreze insa filonul psaltic care si fie
,invesmantat armonico-polifonic, asa cum au facut compozitorii
D.G. Kiriac, N. Lungu, I.D. Chirescu, P. Constantinescu s.a.




In loc de incheiere
(cuvant testamentar cdtre cantdreti)

Prin cartea de fata ne-am propus sa oferim o metoda eficienta,
practicd si cu efecte de durata in intelegerea i invatarea muzicii
psaltice, de executare corecta a semnelor vocalice, timporale,
consonante si ftorale fara ,,a trage cu ochiul“ la notatia liniar, si in
final de interpretare a oricarei cantari psaltice in toate glasurile si
genurile muzicii noastre bisericesti.

Am incercat, de asemenea, sa prezentam in detaliu morfologia
glasurilor bisericesti prezentand scarile, formulele de acordaj si cadentele,
cuscopul vaditdea,,percepe’ exhaustiv glasul respectiv cu toate aspectele
sale teoretice §1 practice, acustice si intonationale. Parcurgand partea
teoretica si practica a fiecarui glas in parte, va fi foarte usoara abordarea
oricdrei cantari cat de dificila ar fi.

in ultimul capitol am teoretizat si citeva probleme practice care
existd in cntarea noastra bisericeasci, stabilind cateva jaloane in folosirea
isonului camijloc de imbogatire a cantarii bisericesti si posibilititile de
modulatie din cintarea noastra bisericeasca.

in final am incercat s stabilim niste raporturi intre muzica
bisericeascd de facturd monodica, intr-un spatiu deosebit de variat sintactic
al cantarii in Biserica Ortodoxa Romani (ne referim la cantarea in comun
acredinciosilor, la cantarea solisticd sau grup vocal psaltic si la cantarea
corald).

Am aratat si tendintele ,,centrifuge™ apdrute in practica si
teoretizarea muzicii psaltice, fie cd ne referim la imitarea exacerbati a
cantaretilor si cantarilor grecesti contemporane fie la negarea cantarilor
actuale in notatia si teoria hrysantica si aplecarea spre muzica mai veche
asec. XI1I-X VI, sau la respingerea cantarii corale in Biserica noastra.
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Consideram cd muzica actuala a Bisericii noastre este o muzica de
sorginte bizantina in care notatia specificd a pastrat traditia el peste veacuri;
diferentele apérute de la o epoca la alta nu sunt de fond ci de formd, ea
ramanand peste timp in esenta aceeasi. Muzica bisericeasca de azi este
muzica din veacurile trecute, a parintilor Biserici, amelozilor si melurgilor
din vechime in care insi nu se face abstractie de timpul in care traim, asa
cum acestia n-au facut abstractie de timpul in care ei au trait.

Orice teoretizare care incearcd sd contrazicd prezentul prin
intoarcerea la o epocd trecutd inseamna ignorarea unor secole de muzica
si a unei traditii, prin care s-ar escalada nejustificat in,,vid istoric muzical®.

Autorul




Cinstitului si in Hristos iubit patriot cintiretului roman
cea in Hristos imbritisare

Podoaba si fericirea unui neam, iubitule, vine din paza legilor
straimosesti si din dragostea si ravna cea fierbinte spre sporirea
impodobirii neamului. Pentru ci legile, ca niste izvoard adapa sufletul,
inmultesc si hranesc acea stransa legdtura a dragostii i a ravnii de
carea spanzura sporirea si fericirea, lucreaza si inmultesc stiintele, care
atat de trebuincioase sunt in viata oamenilor, incat un neam nebagatoriu
de seama, cdlcatoriu de legile stramosesti, fard dragoste, urdtoriu spre
cei de un neam, si fard ravna faptei bune si a impodobirii neamului siu,
cade in cea mai jalnica nefericire si sa surpa intru adancul nesimtirii i
al ticalogiei.

Si aceasta, 1ubitule, intocmai o am patimit noi Romanii, neamul cel
mai slavit al lumii oarecénd, cel mai iscusit st mai intelept intru stiinte, si
cel mai puternic si nebiruit intru arme(...)

Pentru acestea dar toate iubitule, adevarul iaste c¢a pana in zilele lui
Petru Moraitul o agdzare de cantare se canta in toate partile lumii, iar el
putin iesind din drumul celor vechi, si oaregicare strein seminand in
mathimile lui, cei dupa dansul putini de nu toti, nu numai ci cu totul le-au
dejghinat, dar si schimonosituri, din cap si din trup au inceput a face cand
cantd in sfanta biserica, si de la acestia, si incoace au inceput a se uri cele
asazate, s1 bisericesti, i pre ceale de Preasfantul Duh insuflate, a le numi
gretoase §i plicticoase, $i cu un cuvant, au inceput sd cante cintece lumesti,
si de multe ori a sa auzi in sfanta biserica chiar acelea care le cintd turcii
in cafenele §i prin adundrile lor, $i pretutindenea a s3 auzi §i a sa striga
cantari noao, si profora de Tarigrad, cantari noao si ifos Tarigrad.

Side nu va canta cineva cantece si amestecaturi de pestrefuri in
sfanta biserica nu iaste priimit, nici dascal, iar de va canta chiar alcatuiri
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turcesti, macar ca nu stie nimic bisericesc, acela iaste si priimit, si
laudat, si desdvarsit, si cu ifos turcesc de Tarigrad.

O nerusinare! O neevlavie! O cumplita cadere! O jalnicd departare
a lui Dumnezeu! De ar fi cel din neamul acela cét de ticdlos, de ar
canta capreste, de ar gongoni ca dobitoacele, de s-ar schimonosi cat
de mult, pentru cd iaste din neamul acela, indata iaste si dascal, si
desavarsit, si cu ifos de Tarigrad. lar romanul de ar avea mestesugul si
iscusinta lui Orfevs, si glasul nu al lui Cucuzel, ci al Arhanghelului Gavriil,
pentru cd iaste roman, indata ii dau titlul ¢a nu aste nimic, cantd viahica,
n-are profura de Tarigrad, si-1 impletesc mii de defaimari.

Vaz cd un desart dintr-aceia, pana acolo sé suie cu nesimtirea,
incat indrazneste de scrie ca ,,tot cel ce va voi sd invete aceasta sistima
sd caute $i sd o invete de la dascal elin, pentru ci toate celelalte neamuri
urmand europeilor, nu pot sd-si aduca glasul pe treptele scérilor*, si
m-am mirat de sataniceasca lor mandrie.

Dar de voiesc ei fard cuvant, numai din patima, si din zavistie, sa
intunece lumina, defdimand pre toate neamurile, si dimpreuna cu acelea
si pe noi, ca cum ar fi lucru mare de a ne aduce glasul pre scari pre
care noi fireste le avem, adevarul straluceste ca soarele, si poate sd-1ju-
dece si cel cu simtiri si intelept, si cel fara simtiri, $i cu totul orb(...)

Ia aminte ma rog insuti dragostea ta, dd ascultare si tuturor
romanilor, ce ati invatat sistima de la dansii, judeca cu dreapta socoteals,
si vezi, oare nu calcati mai bine, decat dansii pre treptelse scarilor?
Oare toate alcatuirile si toate cantarile nu le cantati mai frumos si mai
dulce decat dansii? Si langa acestia da ascultare i celor ce nimic nu
stiu, oare in cantarile lor, fireste, nu glasuiesc treptele scarilor cu toata
intregimea? Si oare fireste n-au o minunata si patrioticeasca dulce
glasuire, mai mult decat dansii, incat sa atinge de inimile ascultatorilor?

Pentru acestea dar toate te rog, iubitule patriot cantédret roman, ca
de acum inainte sa te faci adevarat slavit roman, si cu rdvnasi cu fapta,
sa te faci iubitoriu de neam si folositoriu Patriei. Cantd de acum nainte
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vitejeste si cu indrdzneald orice cantare in limba Patriei tale, cu minunata
firesca dulce glasuire a Patriei tale, cu intelegere, cu evlavie, cu dragoste
catre milostivul Dumnezeu, si cétre Preacurata Maica lui. Canta lui
Dumnezeu, cu proforaoa cea iubita lui, cu duhul cel umilit si cu zdrobirea
inimii. Calca glasurile bine in locul lor, atat pre ceale suitoare, cum si pre
ceale pogoratoare, lucreaza bine ftoralele, si nu-ti mai intoarce auzul spre
cei ce neavand in ce mai mult a se lduda, se filesc numai intru o desarta
profora si cu viclesug te sfatuiesc ca si nu intrebuintezi cantarile in limba
patriei tale, pentru ca aceia pizmuind sporirea ta voiesc ca niciodatd sa nu
te trezesti din vatdmatoarea nesimtire, i pentru ca totdeauna avand trebuint
de dangii, totdeauna si te aiba supus intru cilcarea picioarelor(...)

Deci leapada departe de la tine necuvioasa rugine i marsava sfiiala, si
cu indrdzneald canté cantdrile, si Doamne miluieste, romaneste, in graiul
patriei tale, fa-te iubitoriu de Neam, si folositoriu Patriei, §i pre aceia, de
acum lasi-i sa se tot laude cu proforaoa lor. Fa-te ravnitoriu silindu-te si
dragostea ta in tot chipul si cu toata fierbinteala, ca din intelegerea, si din
dorul ce ti-au dat milostivul Dumnezeu, datatoriul darurilor si a talanturilor,
sa nu te lenevesti de a te nevoi si a preface dragostea ta orice in graiul
Patriei, a pururea de acum slujindu-te precum i alte neamuri, cu cartile
limbii tale, §1 ardtand indoitd osérdie spre a-ti impodobi i a-ti imbogati
Neamul cu acestea dupd putere. Pentru ca si dragostea ta sd te numeri in
randul fericitilor barbati, carii cu fierbinte rivni, cu osirdie, si cu rabdare
in toatd viata lucrand, i aici pre pamant nume nemuritoriu gi-au lasat, si in
vecinica viiatd cununa dreptatii au mostenit.

Al dragostei tale de amdndoao fericirile doritoriu
Macarie leromonahul
Portarie al sfintei Mitropolii a Bucurestilor,
dascdlul Scoalei de musichie.

(prefata la [rmologhion sau Catavasieriu musicesc, Viena 1823)



3 Citre cintitori

Cintd, mai frate romane, pe graiul §i limba ta

Si lasa cele streine ei de a i le cinta.

Cinta sa-ngelegi si insufi §i citi la tine ascudt,
Cinstegte ca fiescare limba si neamu-ti mai mult.
Nu fi in tara-ti ca unul din nemernici, venetici,

Ca cind nu gtii romaneste si-n limba care pofi zici.
Mai demult aveai dreptate sa te pocegti, vrind, nevrind,
Cu pronuntia streind, talmacite neavind.

Acum insd-mbrdtiseazd pe aceste romdnesti,

Pe limb 'a 1atii si-a mamii, pe care o §i vorbegti.
$i cind te slujesti cu ele §-iti pare cd vezi gregeli,
De nu poti face mai bune a huli si nu te-ngeli.
Chiar §i sa faci nu te-ncrede la ale tale placeri,

Ci le da in judecatd a o mie de pdreri.

Si vel aquzi in dosu-ti cum le judecd un prost,
Zicind: aici, colea, iacd: asa si-aga sa fi fost.

SF ednd te mugcd un sarpe nu-{i este necaz atit,

Ci cind mori de o sopirld inzecit esti amdrit.

Vorba mea e dar: de-ti place ca sa te descinte ali,
Descinta si w pe altul cit poti cu glas mai inalt.
lar dacd nu ai putere de nici unele sé faci,

Te sfatuiesc, frdtioare, cd e mai bine sa taci.

Eu pe cit am putut face §i pe cite le-am facut,

lata le dau la luming pentru cei ce le-au pléacut.
Multor, am bignt de seamd, cintareq cind o privesc
Si o vid ingorgonaia le place de-nnebunesc,
Nestiind ca mestesugul nu st@-n scrisul gorgonat,
Ci in buna potrivire §i in stilul luminat.

Eu dar de multe gorgoane am fugit cit am putut
$i am urmat cuviintei, peste reguli n-am trecut.
Am tilmacit, insd asfel nu luind toate de rind,

Cir sd nu scaz un oligon, precum viz altii fGcind.
Ci am cautat la tonul zicerilor romanesti

Si-am potrivit glasuirea ca-n vorbirile firegti.

Cdci in alt chip de a face ar fi cu totul prostesc

i aproape de nimica, ca lucru copildresc.

As mai zice, dar de surdi o sa-mi pierz scumpul meu ceas
Imi prerup aici cuvintul §i in voie-vi va las,

Céa celui ce intelege tintaru-i e trimbitar,

lar celui ce nu-ntelege toabe, surle-s in zadar

(Anton Pann, Cdrre cantdtori.
Din Heruvico-Chinonicar, 1. Buc., 1846)
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Dictionar

alteratie = in notatia occidentala alteratia este un semn care

indicd urcarea sau coborarea unui sunet muzical: diezul § altereaza ascendent
cu un semiton, dublu diez x cu un ton, bemolul b altereaza descendent cu
un semiton, dublu bemol b cu un ton; becarul b anuleaza efectul bemolului
si al diezului; in notatia bizantina alteratiile similare sunt: diezul ¢ espectiv

ifesul © lacare se adaugi in extensie ftoralele cu lucrarea lor modulatorie.
(vezi: ftora, modulatie).

anabasis — catabasis = (gr. ,,anabasis‘ = urcare progresivi,
dezvoltare si ,,katabasis* = coborére), principiu de constructie melodica
in care sensul ascendent al frazei este dublat de un crescendo dinamic
1ar partea a doua a liniei melodice are un sens descendent cu efect
dinamic ,,descrescendo*. Punctul culminant al celor doua fraze se
numeste ,,emphasis* = emfaza, evidenta. (vezi: antecedent — consec-
vent; protasis — apodosis).

antecedent — consecvent = o idee muzicald cu doua
fraze distincte, prima (antecedent), o fraza de intrebare iar a doua
(consecvent), fraza de raspuns, despartite de o cadentd imperfecta.
(vezi: anabasis-catabasis; protosis-apodosis).

antifonie = procedeu de interpretare existent din Vechea
Grecie si totodata de creatie care consta in impartirea corului in doua
grupe ce interpreteaza alternativ sectiuni dintr-o lucrare. In cantarea
bisericeasca antifoanele sunt stihuri cantate alternativ la strana in cadrul
Utreniei, la inceputul Sfintei Liturghii si in Joia Sfintelor Patimi (Denia
celor 12 Evanghelii). (vezi: cantec, imn, melodie).
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armonia = disciplina teoretica muzicala, de facturi clasica
occidentald, care se ocupa cu studiul relatiilor verticale realizate prin
imbinarea sunetelor in acorduri, a inlantuirii si relatiilor ce se stabilesc
intre ele; sintaxa muzicala cuprinde patru forme ireductibile: monodia,
armonia, polifonia, eterofonia. Muzica bisericeasca psaltica este
eminamente monodici. (vezi. polifonie, eterofonie, monodie).

armonice, sunete a. = insotind sunetul fundamental, ele
determina timbrul specific asa cum il percepem in emisia unui instrument
sau al unei voci; fenomenul de rezonantad naturald a unui sunet
fundamental genereazi a. (vezi: timbru).

apechema = (gr. ,,apihima‘ = rasunet ecou); formuld de
intonatie a unui glas bisericesc in muzica bizantina veche prin motive
melodice simple, de contur restrdns cuprinzand caracteristicile
structurale de baza ale modului respectiv; ex.: neanes, ananes; aghia,
anes, naana etc. (vezi: paralaghie, solmizatie).

bizantini (muzici) = impirtirea politica din antichitatea
romani a dat nastere celor doud imperii: unul de Rasarit, capitala
fiind Bizantul, si al doilea de Apus, capitala rimanand ,,cetatea
eternd“ Roma. Acest fapt a determinat dezvoltarea ulterioara a doua
culturi de sine statatoare evident, si in spatiul muzical. ,,Denumirea
de muzica bizantind nu este veche (sec. XIX); inainte vreme se
spunea: psaltichie, papa-dichie, muzica eclesiastica etc. termenul
de muzica bizantind s-a generalizat odati cu dezvoltarea interesului
pentru cultura bizantina in general, care si-a facut aparitia in secolul
trecut” (Gh. Ciobanu, ,,Muzica bizantina* in Studii de muzico-
logie, vol. 6, p. 71-72). Precizdm insa ca, indiferent de aparitia
notiunii de m.b., ea a existat ca atare in cadrul imperiului (vezi: grego-
rian, stil).
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cadenta = (lat. cado,-ere = a cadea, a fi la sfarsit, a apune);
formula melodica si ritmica de incheiere a unei idei sau desfasurarii
muzicale, putand crea impresia de oprire provizorie sau definitiva;,
c. sunt imperfecte, perfecte si finale. Macarie leromonahul numea
sugestiv cadentele pentru cantarea psaltica, prin expresia ,,razimari*.
(vezi: cezurd).

canon = 1. reguld, indreptar; 2. in imnografie ¢. este un poem
religios de mari dimensiuni, alcatuit de reguld din noua cantiri, si face
parte din slujba Utreniei; 3. polifonie la douad, trei sau patru voci, fiecare
voce interpretand aceeasi melodie insa vocile intervin diacronic, la
intervale de timp diferite una fata de cealalta. (vezi: polifonie).

celula = cea mai mica unitate in alcituirea muzical; c. sti la
baza alcituirii motivelor muzicale, frazelor, perioadelor etc. (vezi:
motiv, frazd, sectiune).

cezura = in muzicd c. este o pauzi (respiratie) intre doua
fragmente muzicale mai mici (motive) sau mai ample (fraze, perioade,
sectiuni); in muzica bisericeasca stavros ¥ (vezi: cadentd).

cantec = notiune largd ce imbritiseaza o multitudine de piese
vocale, diferite ca expresie; in mod curent ¢. desemneaza o melodie
insotita de text (vezi: melodie, imn).

coda = (coda = coada, sfarsit); cadenti finald de incheiere a
unel lucrdri; . contine elemente tematice din piesa respectiva: in muzica
bisericeasca, ¢. marcheaza sfarsitul unei sectiuni la strand si necesitatea
interventiei preotului.

coma = in sistem netemperat ¢. este a noua parte dintr-un
ton diatonic si este diferenta intonationala intre semitonul cromatic si
cel diatonic; se creeazd astfel o diferenta intonationala sesizabila fata
de intonatia temperata cu octava impartita in 12 semitonuri egale; in
muzica bisericeasca c. ar fi sectiunea din cadrul scarilor. Macarie
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Ieromonahul: 68 sectiuni; ; A. Pann: 22; G. Konstantinou: 72 sectiuni
s.a. (vezi: octavd, mod).

consonanti — disonanta = in armonie, in sens restrans, prin
c. se intelege o sonoritate ,,placuta® fara asperitdti cu o oarecare
stabilitate a unui acord sau interval; prin d. se intelege o sonoritate
aspra, instabila, ,,neplacutd*‘(vezi: interval, diastematicd).

cor (ansamblu coral) = (gr. ,,choros*); cantatul in grup la
unison sau pe mai multe voct; diversificarea in cor mixt (S-A-T-B), cor
de copii, cor de femei, cor de barbati (generic: cor pe voci egale), cor
dublu cand ansamblul se divide in doud grupe, grup coral. Daca nu
este acompaniat de orchestra c. ia denumirea de ,,a cappella* (vezi:
unison, omofonie).

cromatism = (gr. chroma = culoare); prin ¢. se intelege
alterarea suitoare sau coboratoare a unor sunete izolate sau a unor
fragmente muzicale. Gama cromatica e alcituitd din 12 semitonuri: 7
diatonice si 5 cromatice. In muzica bisericeasca glasurile 2 si 6
sunt glasuri cromatice la care se adauga si efectul cromatic al ftoralei
,smustar“g .

diapazon =(gr. ,,dia" = prin; ,,pason‘ = toate); 1. Spatiu sonor
propriu unei voci sau unui instrument, adica toate sunetele cuprinse
intre cel mai grav si cel mai acut. Scérile glasurilor bisericesti utilizand
cele 7 trepte sunt numite ,,scari octaviante* sau ,,diapason®; 2. D. este
de asemenea un mic instrument ce reda inaltimea sunetului ,,la"“=440Hz
folosit pentru acordarea instrumentelor si de dirijorii de cor pentru
,luarea® tonulut (vezi: mod, tetracord).

diatonism = (gr. ,,dia tonikos* = trecerea de la un sunet la
altul). D. presupune inlantuirea sunetelor prin succesiuni de tonuri si
semitonuri care s pastreze nealterate elementele scarii muzicale
naturale. in muzica bisericeasca glasurile 1, 5, 4 si 8 sunt diatonice.
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Cromatismul, opus d. implica tocmat alterarea treptelor scarii diatonice;
ex. gl. 6 (cromatic) utilizeaza scara gl. 5 (diatonic) cu tr. a Il-a si
a VI-a alterate coborator si tr. a Ill-a st a VII-a alterate suitor.
Elemcntul caracteristic este 2+ (secunda marita). Diatonismul bizantin
presupune existenta tonului mare, tonului mic $i1 a semitonului. (vezi:
cromatism, enarmonic).

diastematica = (gr. ,,diastema* = interval); intervalica folosita
in muzica bizantind; fondul uzual de intervale ale muzicii bizantine este
alcatuit din doud categorii distincte: intervale obisnuite in muzica
apuseana si intervale ,,microtonii*‘ ca urmare a fondului diastematic
netemperat ce separd arta orientala de cea occidentala. (vezi: interval).

dinamica = prin d. teoria muzicii intelege variatiile de
intensitate intr-un fragment sau piesa muzicala intr-o gama extrem de
variatd — cea mai scazuta (pppp) pana la sonoritatea cea mai ampla
(fff sau tutta forza).

enarmonie = (gr. ,,enarmonios‘* = in concordanta, armonios),
in acceptiunea occidentald, doua elemente muzicale (sunete, intervale,
acorduri, game) care au aceleasi sonorititi ca iniltime dar cu functii
deosebite, evidentiate astfel prin scris sau denumire, sunt enarmonice;
ex.: sol diez — la bemol sunt sunete enarmonice. In muzica bisericeasca
enarmonia ne introduce in sfera ,,microtoniilor* a sferturilor de ton,
specifica glasurilor 3 si 7 precum si a modulatiilor generate de ftorale:
hisar, agem, nisabur. ,,Microtoniile* presupun apropierea foarte mare
intre sunete, dar nu confundarea lor; ex.: ftoraua agem apropie la sfert
de ton pe zo de ke. (vezi: diatonism, cromatism)

eterofonie = (gr. ,,heteros* = altul si,,phone** = sunet, voce);
o variantd de polifonie, specifica muzicii populare, instrumentale dar si
bisericesti. Ea provine din insotirea unei voci care canti melodia cu
alta (altele), care o dubleaza la unison, dar o si completeaza cu variante
melodice omamentale, de mica insemnatate, care apar ca ,,abateri* de
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la linia melodica principala. Se intdlneste la cantarea in grup coral a
psaltilor cu personalitate in voce ce aduc ,,facerile® lor in evidenta.

etos = (gr. ,,ethos* = morav, caracter, obicei). Antichitatea
elind a elaborat o intreaga teorie a e. Pitagora, Platon, Aristotel,
Aristoxene s.a. considerau ca fiecare mod (glas) era apt sa redea prin
muzica sa un anumit caracter, o anumita stare; ex.: Platon considera
modul doric excelent in redarea unei atmosfere festive, avantate, in
timp ce frigicul crea o atmosfera de blandete si duiosie. (vezi: traditia).

formi = in teoria si practica muzicald, termenul de f. muzicala
cuprinde in sine doua intelesuri: a) unul restrans, se refera doar la
structura unei piese muzicale (forma de sonati, rondo, lied etc.); b)
altul, mai cuprinzator, are in vedere suma mijloacelor de expresie
(melodie, ritm, armonie, polifonie etc.), inclusiv structura unei compozitii,
cu care compozitorul, folosindu-le intr-un tot unitar, redd un anumit
continut, esenta muzicii. Elementele formale in muzica se pot asocia cu
elementele necesare in constructia unei case.

fraza = (gr. ,,phrasis* = expresie); notiunea de fraza muzicala
este folosita atat in domeniul interpretarii, cat si al formelor muzicale.
1. muzicienii interpreti considera f. un fragment muzical cuprins intre
doua cezuri. 2. in domeniul formelor muzicale, f. este alcatuita din doua
sau mai multe motive si este delimitatd de cadenta. Doud motive cu
doua accente principale se constituie intr-o fraza; doud sau trei fraze
genereaza o perioada (idee muzicala); mai multe perioade formeaza o
sectiune. (vezi: temd, anabasis — catabasis).

ftora = (gr. ftora = alterare, schimbare); f. € un semn grafic in
notatia bizantina ce indica ,,mutatia“ melodiei spre un nou centru modal
cu toate caracteristicile diastematice ale acestuia. in muzica psaltica
sunt 20 de ftorale: 8 diatonice, 5 cromatice, 5 enarmonice, diezul si
ifesul. (vezi: alteratie, modulatie).
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gama = (gr. [ =sol din octava mare in Evul Mediu); sunetele
scarii muzicale cuprinse in cadrul unei octave au primit numele de g.;
succesiune treptata de sunete (ascendenta si descendenta) cuprinse in
limitele unei octave. Dupa numarul treptelor pot fi si game pentatonice
(5 sunete) hetpatonice (7 sunete) sau oligocordii (cu mai putin de 4
sunete); (vezi: mod, tonicd, treaptda).

gregorian (cant) = cantare eclesiastica in Biserica
Romano-catolica impusa in tarile occidentale. Denumirea vine de la
Papa Grigore cel Mare (+604) care a impus reorganizarea ritualului
liturgic prin gasirea cantarilor care sa aiba filiatie evidenta cu traditia
Bisericii de Apus; el n-a fost compozitor si intentia sa a dat roade abia
dupa sec. X-XI. Cantul gregorian are drept corespondent, cantul
bizantin in spatiul de Rasarit al Imperiului cu caracteristici distincte,
cum era si firesc. (vezi: muzicd bizantind).

hironomie = (gr. ,,hironomeo*= a misca bratele sau mainile
in cadentd, a gesticula). H. este arta de a gesticula in cadenta. Expresia
ne duce la primele manifestari de arta dirtjorala sugerate de scrierea
bizantina inca din etapa sec. XII-XV (medio-bizantina).

imitatie = mijloc de expresie folosit curent in muzica polifona,
constand 1n repetarea la o altd voce a unui fragment muzical (motiv,
fraza etc.). Fragmentul care se imita este denumit ,,proposta‘ sau
»~antecedent'* iar repetarea lui se numeste ,,risposta‘ sau ,,consecvent*.
Repetarea la aceeasi voce, dar pe alta treaptd a fragmentului muzical
se numeste secventa. Fragmentul care propune se numeste ,,model*
1ar cel repetat pe alta treapta, ,,secventa“.

imn = (gr. hymnos = cintec) 1. Inca din antichitate, i. - ca
gen muzical - a avut un rol important in practica de cult, in ceremonialul
de curte, in sarbatorirea victoriilor armate si a conducatorilor de osti.
in perioada bizantina (sec. VI-VIII) creatia de i. a cunoscut o ampla
dezvoltare atat in cadrul bisericii cat si in cantarile de slava (eufemide)
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la adresa imparatului sau a marilor demnitari; 2 i. patristic, i. de stat.
(vezi: cantec, melodie).

interval = (lat. intervallum = distantd). raportul de indltime
intre doud sunete; cand cele doua sunete se canta simultan, i. este
armonic; cantate seccesiv (diacron), cele doud sunete dau un i. melodic.
Sunetul grav e baza, iar cel acut — varful. I. simple (pand la octavd); i.
compuse (peste octava); i. diatonice si i. cromatice, disonante si
consonante, i. enarmonice etc. In muzica bizantina intervalica poarta
numele de diastematica: i. omofone (cu acelasi sunet): octava si
unisonul; i. simfone (se acorda bine impreuna): cvinta, cvarta; i. emmeles
(armonios, bine reglat): tonul mare si mic, semitonul si tertele (mari si
mici); i. ekmeles (disonant, in opozitie cu emmeles): sexte, septime,
intervale marite $i micsorate. (vezi: diastematica).

intonatie = turnurd melodica caracteristicd unui stil, unui gen
(intonatii bizantine). Prin i. se intelege, de asemenea, procesul cantdrii
intervalelor unei linii melodice: acuratetea, adica precizia redarii
intervalului este o conditie esentiald a justei intonatii.

ison = 1. semn muzical in notatia bizantina care semnifica
repetarea sunetului anterior; prima perfecta. In teoria veche greceasca,
doua sunete de aceeasi inaltime purtau numele de ,,isotomii* sau
,,omotomii*, iar doud sunete de inaltimi diferite se numeau ,,diastema*“.
2. pedala, sunet continuu pe treptele principale ale unui glas ce insoteste
linia melodica a cantérilor bisericesti. (vezi: interval, diastematicd,
unison, pedald).

melismi = ornamentatie care cuprinde unul sau mai multe
sunete alaturate unui sunet principal. Ornamentele in muzica bizantina
sunt: omalonul (gr. unit, neted, egal), varia (gr. greu, accent grav, apasat),
psifiston (gr. a face zgomot, a rezona), antikenoma (gr. impotriva si
gol, vid) si eteronul (altul, altfel).

melodie = (gr. ,,melos™ = cantec); printre elementele
constitutive ale muzicii m. ocupa un loc primordial, indiferent de gen



(vocal, instrumental, orchestral) sau forma de expunere (monodica,
armonica, polifonica, eterofonicd). M. este sinonima cu linia melodica,
adica raportul de inaltime succesiva a sunetelor (inchegate pe baza
unui ritm §i a unei metrici) care exprima o stare de spirit sau un continut
specific. Creatia populara milenara a muzicii bisericesti i cea a muzicii
culte (de la preclasici pana in zilele noastre) constituie o confirmare a
celor spuse mai sus. (vezi. cdntec, imn).

mod = (lat. modus = fel, chip); sistem de organizare a
materialului muzical sonor in sciri §i game, cuprinzind o sfera diferita
de structura gamelor majore i minore proprii sistemului tonal. M.
populare, m. bizantine, m. alcétuite de compozitori, m. diatonice,
m. cromatice, m. cu opt sau mai putine trepte. Denumiri: e/, mod,
glas — muzica bizantind; raga — arta hindusa; maquam — in muzica
arabo-turceascd, tonus §i modus — arta medievald gregoriana,
armonia gi tonos la elini (vechii grect) (vezi: gamd, tonicd, treaptd).

modulatie = (lat. ,,modulatio*); termenul, foarte frecvent
folosit in muzica, defineste trecerea dintr-o tonalitate in alta, prin
stabilirea unui nou centru de gravitate tonali. In cazul muzicii bizantine,
modulatia consta in parasirea cadrului modal initial §i angajarea
discursului muzical spre alte centre modale. (vezi: alteratie, fiora).

monodie = (gr. ,,monos* = unu; ,,ode” = cantec); o unici linie
melodica, ce poate fi sau nu insotitd de acompaniament; (daci este
insotita de instrumente se numeste ,,m. acompaniatd*). Se opune ideii
de polifonie, care presupune cateva linii melodice independente si
dispuse diacron (vezi: omofonie, polifonie, eterofonie).

motiv = alcatuit din cel putin doua celule melodice, motivul
devine cea mai mici unitate ritmico-melodica a ideii muzicale, cu un
profil si un sens propriu, suficient de pregnant pentru a putea fi
recunoscut pe parcursul unei desfasurdri. (vezi: celuld, sectiune, frazd).
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national (specific n.) = capacitatea muzicii de a sugera
apartenenta ei la fizionomia spirituald a unui popor. Realizabil adesea
prin citarea unor intonatii, fraze sau intregi melodii populare sau
religioase; specificul national are insa si forme mai indirecte, mai discrete,
mai stilizate in manifestare in operele culte ale compozitorilor romani
(Macarie Ieromonahul Enescu, P. Constantinescu, D.G.Kiriac s.a.)
(vezi: traditie).

notatia muzicald =in lumea occidentala primele forme ne n.
s-au bazat pe literele alfabetului fixate de Boetius (480-524), care utiliza
primele 15 litere ale alfabetului. in vremea papei Grigore cel Mare, n.
lui Boetius a fost perfectionata prin reducerea nr. literelor la sapte. Cu
timpul, litera b indica sunetul si bemol, iar si natural capéta reprezentare
prin literah. Un rol important in precizarea n.m. 1-a avut Guido d’ Arezzo
(992-1050) teoretician italian stabilit la Paris. Pornind de la schema
coardelor pe chitard, el a inventat portativul cu patru linii lainceput s1a
introdus si a teoretizat solmizatia (solfegierea): ut, re, mi, fa, sol, la. in
sec. XVI s-aintrodus si a saptea nota (treapta) in gama — si, iar in sec.
XVII Giovanni Maria Bononcini a inlocuit silaba ut cu do. Un nou pas
in intregirea n.m. l-a constituit n. mensurata, care didea posibilitatea
de a fixa, pe 1anga indltime (deja stabilita) si raporturile de durata intre
sunete (maxima, longa, brevis, fusa, semifusa etc.) precum si alteratii is
= diez, es = bemol, notatie care va evolua pana la forma pe care o
cunoastem astiizi in muzica liniari sau occidentala. In paralel cu aceasta
notatie, se va forma si dezvolta o notatie specifica in cadrul Imperiului
Bizantin, denumiti notatie bizantina neumatica. Semiografia bizantina
are mai multe etape de evolutie: ecfoneticd, paleobizantind, medio-
bizantini, neobizantini (sec. VIII-XVIII) si sistema noui (hrisantici,
sec. XIX). Sistemul notatiei, teoriei si practicii muzicii bizantine este
deosebit de complex si face subiectul cartii de fatd. (vezi: semiografie).
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octavi = interval muzical ce cuprinde opt trepte, ultima fiind
repetarea primei, dar intr-un alt registru; asemanarea sau aparenta
similitudine sonora pe care o inregistreaza urechea se datoreaza
raportului matematic ce se stabileste intre vibratiile celor doua sunete:
2/1:1/2. Scara muzicala generala cuprinde noud o. (cel mai grav do =
16,6 vibratii (Hz) cel mai acut do = 8448 vibratii); singurul instrument
care cuprinde toate sunetele scérii muzicale generale (Do2 — Do6) este
orga mare (vezi: gamd).

octoih = (gr. = opt; ithos = ton, mod); carte principala de
cantari a cultului ortodox (bizantin), ce cuprinde organizarea muzicala
pe cele opt glasuri a diferitelor slujbe religioase care au loc intr-o
saptamana. Q. este considerat ca o prima codificare a cantului bizantin,
datorita lui loan Damaschin (749), al carui nume a fost descoperit in
acrostihul slavelor de sambata seara a celor opt glasuri.

omofonie = (gr. homos = egal, phone = sunet, voce); in
Grecia Antica, prin 0. se intelegea interpretarea corala sau instrumen-
tald a unei melodii la unison sau octava. Numai pe baza acestei
acceptiuni, cantarea credinciosilor in comun in Biserica noastra
poate fi considerata ,,cantare omofona*. De fapt, 0. defineste astdzi un
stil muzical opus polifoniei, confundandu-se cu armonia, coralul
si alte forme si genuri evoluate (lied, sonatd, simfonie etc.) (vezi: armonie,
polifonie, monodie, eterofonie).

paralaghie = solfegiere in notatie bizantina: Ni, Pa, Vu, Ga,
Di, Ke, Zo. (vezi: apechema, solmizatie).

pedali = 1. Parghie speciald la unele instrumente muzicale si
care actioneaza pentru a prelungi, estompa, colora sau a schimba timbrul
unui sunet (la pian, orgd, harpd, timpan) s.a. 2. Pornind de la efectul pe
care-l are p. in cazul instrumentelor (coloristic), ea se foloseste in
compozitiile autorilor prin mentinerea unui sunet lung pe treptele
principale ale tonalitatii concomitent cu desfasurarea melodiei la o alta
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voce. P. este singura forma ,,armonica“ utilizata in muzica ecleziastica
greceasca, purtand denumirea de ison. (vezi: ison).

pentatonie = (gr. pente = cinci, tonos = sunet); sistem sonor,
izvorat din oligocordie (sunete putine), ce cuprinde doar cinci sunete
in cadrul octavel. (vezi: gamd, treapta).

plagal = denumire data unor moduri atat in muzica gregoriand
cat si in cea bizanting, derivate si inrudite cu modurile autentice; Macarie
si A. Pann, numesc glasurile p. ,,laturase™. In muzica bizantina sunt 4
glasuri autentice si 4 glasuri plagale.

polifonie = (gr. poli = mai multe, phone = voce); sintaxa
muzicala distincta de omofonie, monodie s1 eterofonie. Presupune
cintarea pe mai multe voci cu intréri diacrone, tindndu-se seama de
relatiile ,,armonice* pe verticala si se supuna normelor esteticei muzicale
si legilor contrapunctului. Polifonia cunoaste doua perioade mari de
dezvoltare si teoretizare: Renasterea (sec. XV-XVI) in muzica vocala
,-a capella®in creatia lui Pierluigi da Palestrina (1525-1594) si Barocul
reprezentat de Johann Sebastian Bach (1685-1750) in polifonia
instrumentald (vezi: monodie, armonie).

psalmodie = (gr. psalmos = psalm; odie = cantec); constituie-
dupa modelul celei vechi ebraice —un gen de declamare (citire) a textului
biblic, fara pregnantd melodica; sinonim cu ,,litania* (termen slav) - ru-
giciune lungd, monotona, rostitd alternativ de preotisi credinciosi
(caracter antifonic). (vezi: recitativ).

protasis — apodosis = (gr. protasso = a randui inainte;
protasis = prima parte a unei perioade; propozitie tema si apodo-
sis = apodoza, propozitie raispunzand protazei; restituire). Principiul
folosit in muzica bizantina ce presupune existenta unor fraze sau
propozitii tema ce contin premiza unui rationament oarecare §i fraze
menite sa raspunda rationamentului formulat. Principiul are ca efect un
ascendent crescendo, cezuri si descendent melodic descrescendo.
(vezi: antecedent — consecvent).
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recitativ =mod de exprimare muzicala subordonat cerintelor
vorbirii, opus ideii de melodie, arie, cantilend (ceea ce nu i-a impiedicat
pe unii compozitori sd caute o sinteza intre acestea melodizénd
recitativul sau recitativizand melodia). Intalnit in muzica culta (opera,
oratoriu) 1 in muzica bisericeasca in citirea Apostolului, Evangheliei, a
ectenitlor si ecfoniselor, precum si in recitativul stihurilor ce insotesc o
stihirda (vezi: psalmodie).

ritm = (gr. rithmos = curgere); muzica fiind o forma artistica
ce se desfasoara in timp (artad temporala), ea nu poate exista fard o
organizare a duratelor. R. da pulsatie, vitalitate si este element
indispensabil conturirii ideit muzicale. Fara ritm nu se poate concepe
nici muzica dar nici poezia si dansul. Divergentele privind teoretizarea
ritmului apar atata vreme cat ritmul si melodia vor fi gandite separat.
Ritmul este considerat ca o , corelare intre timpii accentuati §i
neaccentuati . De asemenea, definitiile pot fi contradictorii prin
multiplele relatii ce se pot stabili cu alte notiuni: r. — tempo, r. — durata,
r.—notatia valorilor, r. muzical, r. — psihologic, r. — dinamica interioar3,
r. — forma muzicala etc.

sectiune = suprafata in desfagurarea unei piese sau a unei
parti de ciclu, reprezentand o anumita etapa a devenirii muzicale, mai
mult sau mai putin limpede delimitatéd de context. Partea I a unei simfonii
poate avea urmatoarele s.: introducere, expozitie, dezvoltare, repriza,
coda. Liturghia catehumenilor are urmatoarele s.: Ectenia mare,
Antifonul I, Antifonul II, Antifonul IIT , Vohodul, ,,Sfinte Dumnezeule®,
Apostolul, Evanghelia, Ectenia intreitd, Ectenia celor chemati (vezi:
motiv, fraza).

semiografie = (gr. semion = semn, grafo =a scrie); constituie
ansamblul de semne utilizate pentru reprezentarea in scris a operelor
muzicale de arta. S. bizantina si s. occidentala (cantul gregorian) au la
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bazd elemente comune din grafia muzicala a vechilor greci (alfabetul
elin). (vezi: notatia muzicald).

solmizatie = metoda de solfegiere pe portativ introdusa de
Guido d’ Arezzo inspirat de analiza melodiei unei invocatii adresate
Sfantului Ioan; el a observat cum fiecare vers se canta cu un ton mai
sus fata de cel precedent:

,,Utqueant laxis
Resonare fibris
Mira gestorum
Famuli tuorum
Solve poluti
Labiire atum, Sancte Johanes*.(vezi: notatia
muzicald, apechema, paralaghie).
stil = totalitatea elementelor (forma si continut) prin care se
caracterizeaza creatia unui autor, scoala ori curent componistic sau al
unei epoci (baroc, clasicism, romantism, impresionism). Stilurile sunt
momente de sinteza, puncte cardinale in evolutia si dezvoltarea unei
arte, a procedeelor si a mijloacelor sale de exprimare.
tema = idee pregnant profilata, alcatuita din cateva motive gi
servind ca bazi a discursului muzical. In structura tematica aunei lucrari
se concentreaza esenta mesajului componistic, sinteza sonora a gandirii
si sensibilitatii unui compozitor. (vezi: fraza).
temperare = egalizare arbitrara a celor doudsprezece sunete
ale gamei, impusa de dezvoltarea instrumentelor cu clape §i care a
favorizat afirmarea sistemului tonal. Moment marcat de J.S. Bach cu al
sau ,,Clavecin bine temperat*. T. este o interventie de ordin rational,
atata vreme cat timp gama netemperata cuprinde semitonuri diatonice
si cromatice, intervale care nu sunt egale intre ele.



tempo = gradul de miscare — mai rarad sau mai accelerata — al
unui fragment sau al unei lucrari muzicale. T. este exprimat grafic de
catre autor la inceputul sau pe parcursul unei piese, fie prin indicatii
metronomice, fie prin inserarea unor termeni de miscare (lento, adagio,
allegro, vivo, moderato, presto etc.). In muzica bizantini tempo-ul
este marcat prin litera T in combinatie cu un semn timporal: T —
irmologic,T — stihiraric, T — recitativ, T— papadic.

tetracord = o gama sau o scard modala de opt trepte se poate
impdrti in doud tetracorduri: primul — inferior alcituit din treptele I-1V,
al doilea — superior, alcétuit din treptele V-VIII (vezi: gamd).

timbru = caracteristica unui sunet (culoarea) determinati de
natura instrumentului sau vocii intelese ca sursi de emitere. Deosebirea
unei voci dupd sursa care-1 emite deriva din numdarul de armonice ale
sunetului fundamnetal al acestuia (vezi: armonice).

timp = in muzica méasuratd, t. poate fi accentuat, denumit
thesis si neaccentuat, denumit arsis.

tonalitate = principiu de organizare a sunetelor pe baza unor
afinitati naturale si constand din polarizarea celor gsapte sunete ale gamei
diatonice in jurul unui sunet central denumit fonicd.logica interioara a
tonalitdtii se bazeaza pe ierarhia trepttelor ei, cele mai importante dupa
tonica fiind dominanta (V) si subdominanta (IV). T. isi ia numele de la
tonica, prin precizarea modului care guverneaza inlantuirea sunetelor:
Re major, sol minor etc. (vezi: tonicd, treaptd).

tonica = treapta principala, stabila, a unui mod sau a unei
game, citre care graviteazd celelalte trepte ale gamei sau modului
respectiv. Orice piesa tonald, de facturd culta cadenteaza final pe t.,
bineinteles dacd nu avem de-a face cu o partiturd modala (vezi:
tonalitate).

traditie = ansamblul principiilor permanent valabile care se
desprind din experienta creatoare a inaintasilor. Cum insa suprema lege
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care i-a cdlauzit pe acestia a fost sd spuna ,,cevanou * fata de trecut
(altminteri muzica ar fi batut pasul pe loc), rezulta ca inovatia este
,traditia“ majord, fundamentald a muzicii. Viabilitatea unei inovatii
depinde de organicitatea cu care ea se integreaza procesului evolutiv.
Atitudinea nihilista fatd de t. duce la aventura, la extravaganta
perisabila; fetisizarea traditiilor naste academism, epigonism (vezi: stil).

treapta = succesuinea treptatd ascendenta sau descendenta
a sunetelor unei game; spatiul intervalic octaviant sau a unui mod (poate
fi si mai restrans decat octava), se numeste scara muzicald. Raporturile
de indltime itre sunetele scarii muzicale poartddenumirea de t. (vezi:
mod, gamd).

unison = o cantare simultani la aceeasi inaltime a doud sau
mai multe voci; ca interval, u. este prima perfecta (vezi: monodie,
melodie).
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