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1. PREOTUL PROFESOR GHEORGHE SOIMA
SI OPERA SA TEOLOGICA SI MUZICALA
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PENTRU PRIETENUL GHEORGHE SOIMA

Cdteva ganduri frumoase despre preotul profesor,
comporzitor si dirijor Gheorghe Soima de la Sibiu (13 februarie 1911
— 26 noiembrie 1985), la o suta de ani de la venirea pe lume
si la douazeci si cinci de la plecarea din aceasta lume.

Pr. prof. univ. dr. Nicu Moldoveanu
Facultatea de Teologie Ortodoxa “Justinian Patriarhul” a
Universitatii din Bucuresti

Summary

For Friend Gheorghe Soima

Prof. Univ. Dr. Nicu Moldoveanu met Father Gheorghe Soima and expresses
on this occasion a few thoughts about the personality of the commemorated.
Keywords: Gheorghe Soima Romanian professor composer conductor

Dupa studiile liceale si teologice de la Sibiu, a fost trimis cu o bursa
mitropolitand la Bucuresti pentru a-si desdvarsi studiile muzicale. Cand a
fost trimis s@ studieze la Conservatorul din Bucuresti, a locuit la Internatul
Teologic de la Radu Voda (1934-1938).

Intorcandu-se la Sibiu, a functionat intdi ca profesor secundar, iar
din 1941 pana in 1981 ca profesor la Institutul Teologic Universitar si dirijor
al Corului mitropolitan din Sibiu. Deci patruzeci de ani de Invatdmant
universitar. In anul 1967 i-am adresat o scrisoare parintelui Gh. Soima,
rugandu-l sa-mi trimita cateva date, caci pregateam, ca doctorand, o lucrare
de seminar publicabild, privind muzica corala bisericeasca la romani. Atunci
mi-a scris cd s-a nascut la 13 februarie 1911 in localitatea Sebes (de Sibiu).
Nu stim de unde apare in lexicoanele muzicale romanesti ca loc al nasterii
sale, Sibiul. Chir si eu m-am molipsit. E drept cd nici pe parintele Soima nu
l-am auzit luand vreo atitudine in acest sens.

In vremea aceea, cand existau doar doua Institute Teologice — Sibiu
si Bucuresti — cel din urma avea si cursuri de doctorat, dar la examenele
finale se adunau in comisie toti profesorii de la una din cele patru sectii de la
ambele institute. In cazul sectiei Practice participau la aceste examene
profesori de muzicd, de liturgica, de omiletica-catehetica si drept canonic.

Am sustinut examenul, ca doctorand, la care, alaturi de profesorul
Nicolae Lungu, parintele Soima era pionul principal, adica examenul de

-----
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revistele bisericesti de atunci. Apoi dupd ce am fost numit asistent si apoi
lector si conferentiar, am facut parte, impreuna cu acesti doi mari corifei, din
comisia de admisibilitate si de doctorat.

Prin ani1 1969-70 am colaborat, ca tanar asistent la catedra de
Muzica bisericeasca si ritual de la Institutul Teologic Universitar din
Bucuresti, cu pdrintele conf. Gh. Soima de la Institutul frate sibian, la
instruirea corului preotilor cursanti de la Bucuresti (profesorul Nicolae
Lungu era plecat in Elvetia, la Locarno). Intr-o zi fiind chemat parintele
Soima la autoritdtile superioare de stat pentru a primi ordinul Meritul
Cultural, clasa a [V-a, eu am ramas singur la repetitii din ziua respectiva cu
corul preotilor, veniti din toatd tara, repetand programul coral care cuprindea
printre altele si o lucrare intitulata “Fratii in unire”, scrisa de parintele.

A stat si a ascultat-o in executia mea si atat de mult i-a placut, Incat
cand a venit a doua zi la clasa, mi-a spus in fata preotilor cursanti: Parinte
asistent, te rog sa dirijezi sfintia ta lucrarea aceasta a mea, relativ noua,
caci am stat ieri §si am ascultat-o si foarte mult mi-a placut interpretarea
corecta si executia impecabila.

Bineinteles, am fost foarte fericit, caci eram si eu tanar, la inceput de
cariera si sigur cresteam 1n ochii preotilor care si asa erau atintiti asupra mea,
executand cu multd placere si incredere ceea ce le propuneam eu. I-am
multumit frumos si de atunci am ramas prieteni adevarati. De cateva ori m-
am trezit cu parintele Soima la repetitiile corale cu studentii teologi de la
Bucuresti in sala de festivitati tocmai cand repetau cate o lucrare de-a sfintiei
sale. Si tare mult se bucura si ne multumea si maestrului N. Lungu si mie. $i
pleca fericit ca Institutele Teologice colaboreaza frateste.

Mult timp dupa ce trecuse perioada de oarecare ““fortare” a
reintroducerii psaltichieir in regiunile in care esenta muzicii bizantine se
mentinea intr-o formd mai speciald, parintele Soima mi-a marturisit, ca unuia
ce nu subscriam la aceastd fortare, ca 1i place cantarea psaltica foarte mult,
fiind o cantare expresiva si bine alcatuitd, despre care a si scris ceva mai
tarziu. Si nu numai spunea, ci si facea, caci era un om sincer. L-am auzit
mult mai tarziu, cand nu-1 forta nimeni, cantand in strana mitropoliei sibiene
din Vecernierul uniformizat, cu atata pasiune, incat molipsea pe oricine cu
vocea sa ingrijita si curata.

Cineva spunea acum cativa ani ca facea lucrul acesta ca sa dea bine
la autoritatile bisericesti superioare de la Bucuresti. Ar f1 o blasfemie sa se
creadd asa ceva. Parintele Soima era un om integru, chiar dacd uneori parea
o fire fricoasd. Dar eu l-am auzit cantand psaltichie cand nu avea ce pierde si
nimeni nu-l forta sd faca acest lucru. Era convingerea sa ferma.

12



Cand am primit vestea trista a trecerii la cele vesnice a parintelui si
prietenului preot Gh. Soima, stiindu-se ca-1 stimez foarte mult, am fost
delegat de Consiliul profesoral al Institutului nostru Teologic din Bucuresti,
sa merg la Sibiu. Era o zi mohoratd de noiembrie. M-am urcat cu sotia in
masina personala si am venit la Sibiu. Am slujit la inmormantare in catedrala
din Sibiu. Eram doi diaconi, eu si parintele Constantin Voicu, rectorul
Institutului si foarte multi preoti si cantdreti st multd lume. Am ramas tare
dezamagit Tnsa cand am aflat ca mitropolitul Antonie nu poate fi prezent la
inmormantarea acestui mare profesor, fiindca se afla la odihna foarte
departe, la Paltinis (!).

A trimis Tnsd o scrisoare foarte frumoasa careia 1 s-a dat citire la
sfarsitul slujbei. Deci, la 26 nov. 1985 ma aflam in impundtoarea catedrala a
romanismului transilvan cu sarcina ingratd de a conduce pe ultimul drum
pamantesc, aducandu-1 un pios omagiu din partea colegilor de la Institutul
Teologic din Bucuresti, pe preotul profesor, compozitor si dirjjor si intre
timp, sau poate chiar de la inceput, devenit si un bun prieten si coleg, care
timp de 40 de ani a condus catedra de Muzica bisericeasca si ritual de la
Institutul Teologic din Sibiu. Iar la 20 aprilie 1992 aduceam un ultim omagiu
urmasului acestuia la catedra de Muzica bisericeasca si ritual de la Sibiu,
Arhid. Ioan Gh. Popescu (1925-1992) de asemenea bun prieten si cu
parintele Soima si cu mine.

Desi era preot si profesor la Teologie (1949-1981), Gh. Soima a
scris mai multd muzica laicd decat religioasa, probabil cd asa erau vremurile.
Era membru al Uniunii Compozitorilor din Romania inca din 1955, desi era
cleric, fapt neobisnuit si curios pentru vremea aceea. Probabil ca din cauza
aceasta nu prea slujea la altar, decat foarte rar. Nu-1 mai putin adevarat ca
manuia destul de bine orchestratia; de aceea a scris mai mult vocal-simfonic.
Si totusi lucrarile corale Jieneasca si Hategana raman capodopere.

Era un om delicat, cu mult bun simt, foarte credincios, binevoitor si
prietenos. Eu m-am bucurat din plin de prietenia acestui mare compozitor,
profesor si dirijor transilvdnean. Cand veneam la Sibiu cu diverse ocazii,
examene, simpozioane etc., mergeam impreund cu parintele Ion Popescu,
care-1 seconda in toate, la “impératul Romanilor” ca sa servim o cafea, un
suc sau o gustare. Era un om foarte ponderat. Apoi ne plimbam prin centrul
Sibiului, discutand de-ale muzicii bisericesti si laice.

Pot spune ca m-am bucurat din plin de prietenia acestui mare om si
mare domn. Era un profesor exigent dar foarte intelegdtor. Aplica diverse
procedee ca nu cumva sa nedreptdteasca sau sa jigneasca pe vreun student.
Avea mare admiratie pentru studentii inteligenti, chiar dacd la muzica nu
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prea faceau fata. Ii asculta totusi din teoria si istoria muzicii, dar nu le facea
greutati.

Asta im1 aminteste de o discutie cu parintele Dumitru Staniloae,
fiind impreuna intr-o comisie de examinare pentru cei ce plecau cu bursa in
strainatate. Sigur cd in situatia respectiva eram mai exigent, fiindca cei ce
reuseau, erau obligati sa ajute la slujba pe preotii romani de acolo (America,
Franta, Anglia, Austria etc.). Si parintele Staniloae asistand la examinarea
mea, mi-a spus: “Dacd as fi dat eu examen cu sfintia ta, nu mai ajungeam
preot si profesor”. Precizez ca parintele Staniloae slujea modest dar frumos.

Eu, care nu eram nici pe departe neintelegdtor, i-am raspuns:
“Parinte profesor, noi profesorii de muzicad intuim ca unii dintre cei care nu
pot canta, au alte daruri si multiple capacitati intelectuale, sunt oameni care
se nasc la o sutd de ani. Nu existd azi (era prin anii ‘75-’80) sute de
Staniloae, ci unul singur”. Aici intervine luminarea si mana lui Dumnezeu.

Asa judeca si parintele profesor Gheorghe Soima. Si prin méana
sfintiei sale au trecut studenti care au ajuns mari personalitati ale Bisericii
Ortodoxe Romane.

Acum la un veac de la nastere si un sfert de veac de la mutarea sa in
lumea ingerilor care slujesc pururea in jurul tronului divin, gandul nostru se
indreapta catre Atotputernicul Dumnezeu, caruia ne rugam sd aiba grija de
sufletul nobil al acestui mare om de arta si de slujire, care a fost si raimane
pentru multi dintre cei ce l-au cunoscut ca un far luminos, despre care s-a
scris $i va scrie Tnca mult.
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PREOTUL GHEORGHE SOIMA (1911-1985). TEOLOGUL,
PROFESORUL, COMPOZITORUL, MUZICOLOGUL, DIRIJORUL

Pr. prof. univ. dr. Vasile Grajdian
Facultatea de Teologie ,,Andrei Saguna” a
Universitatii ,,Lucian Blaga” din Sibiu

Summary

The Priest Gheorghe Soima (1911-1985). Theologian, Professor,
Composer, Musicologist, Conductor.

The theological and musical work of the orthodox Priest Gheorghe Soima is
an important heritage for the Romanian culture.

Keywords: Gheorghe Soima Romanian theologian professor composer
musicologist, conductor

La doar cateva luni diferenta, spre sfarsitul anului 2010 si dupa
inceputul anului 2011, doud aniversari de cifra rotundd ne aduc aminte de
una dintre personalitatile bisericesti si culturale semnificative ale Sibiului.
Este vorba despre Preotul Gheorghe Soima, de la a carui nastere (la Sibiu, 13
februarie 1911) se implinesc 100 de ani la 11 februarie 2011, dupa ce mai
inainte, la 26 noiembrie 2010, se implinesc 25 de ani de la trecerea sa la cele
vesnice (T Sibiu, 26 noiembrie 1985).

Parintele Gheorghe Soima este una dintre acele personalitati, care,
fard a se bucura in timpul vietii de o celebritate iesitd din comun, 1n acelasi
timp a fost bine cunoscutd nu numai de catre apropiatii sii, ci si de toti cei ce
au venit in legdtura cu activitatea sa. Poate cea mai buna imagine ar fi cea a
unei lumini minunate, ascunsd insd, feritd sau chiar tinuta ,,sub obroc”.
Explicatia cea mai simpla a acestei situatii ar fi faptul ca o bund parte a vietii
Parintelui Gheorghe Soima s-a desfasurat in timpul unui regim politic ateu,
cel comunist, cand, programatic, personalitatea unui preot si teolog ortodox
nu avea nici o sansa de a parveni in avanscena vietii culturale romanesti.

Cu toate aceste si in pofida vitregiilor epocii, Parintele Gheorghe
Soima s-a manifestat ca un teolog si un muzician multilateral — compozitor,
dirijor, muzicolog si profesor de muzica, atat in domeniul muzicii bisericesti,
cat si al celei laice. Lumina adanca a Parintelui Gheorghe Soima, care a
luminat 1n timpul vietii sale si care lumineaza in continuare si din ce in ce
mai intens, la multi ani dupa petrecerea sa din aceastd viata, a izvorat din
slujirea sa preoteasca si din arta sa, care au trecut intotdeauna dincolo de cele
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trecatoare si conjucturale, pentru a se ancora in cele vesnice, ale neamului si
ale credintei. Numai dintr-o astfel de perspectiva putem intelege mai bine
unele aspecte ale vietii si activitatii Parintelui Gheorghe Soima, desfasurate
aproape exclusiv in Sibiu.

Dupa studii la Liceul ,,Gheorghe Lazar” din Sibiu (1921-1928), la
Academia Teologica ,,Andreiand” din Sibiu (1928-1932), la Academia de
Muzica si Artda Dramaticd din Bucuresti (1932-1937) si la Seminarul
Pedagogic Universitar din Cluj (1937-1938), Gheorghe Soima a fost
hirotonit diacon (1938) si preot (1939). A fost apoi profesor suplinitor de
muzica la Scoala Normala ,,Andrei Saguna" din Sibiu (1937-1941), profesor
suplinitor de Cantari bisericesti si Tipic la Academia Teologica ,,Andreiana”
(1941-1943) si conferentiar la aceeasi disciplind, inclusiv dupd 1948, in
cadrul Institutului Teologic Universitar din Sibiu, la Conferinta de Muzica
bisericeascd si Ritual, pana la pensionare (1976). Aceste cateva date
circumscriu poate partea cea mai clara si mai coerentd a activitatii sale, cea
de preot si de profesor de muzica bisericeasca la Scoala teologica de la
Sibiu. Legat de activitatea didactica in domeniul muzical, mai trebuie amintit
faptul cd, impreund cu Ilie Micu si cu Cornel Arion, a facut parte dintre
initiatorii infiintarii Conservatorului de Muzicd si Artd Dramatica (1946),
apoi a Scolii Populare de Arta din Sibiu (1949); la aceasta din urma a fost si
profesor de armonie (1946-1959).

Insa Parintele Gheorghe Soima a fost si un binecunoscut si apreciat
dirijor de cor. A condus Corul Catedralei mitropolitane din Sibiu timp de 45
de ani, din anul 1940 si pana la sfarsitul vitii sale, in anul 1985. A pregatit si
a dirijat de asemenea la Sibiu Corul Reuniunii meseriasilor (1939-1949), cel
al Intreprinderii Poligrafice, al Sindicatului invatimant s.a.

O laturd importantd a activititii sale muzicale a fost cea de
compozitor, ce l-a indreptatit sa fie membru al Uniunii Compozitorilor si
Muzicologilor din Romania (din 1952) si Presedinte al Cenaclului Uniunii
Compozitorilor si Muzicologilor din Romania, filiala Sibiu (din 1955). Din
diversa si bogata sa creatie componistica, trebuie amintite mai intai lucrarile
sale corale bisericesti, majoritatea pentru cor mixt, dar transcrise adesea si
pentru cor barbatesc, precum: Heruvicul si Ca pe impdratul’, Axionul’, Tatdl
nostri’; numeroase sunt lucrdrile sale rdmase in manuscris, intre care:

! Tiparite de Timotei Popovici in ,,Cantirile Sfintei Liturghii pentru cor mixt”, Ed. a Ill-a,
Sibiu, 1943, p.23-25

? Tiparit in Cdntarile Sfintei Liturghii pentru cor mixt, edit. Pr.Vasile Grajdian, Sibiu, 1998,
p.147-149

* Tiparit in Ibid., p.160-162
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Doamne, iubit-am podoaba casei Tale (1965), In Biserica maririi Tale stand,
Rugaciunea Sf. Efrem Sirul, Psalmul I (Fericit Barbatul), Psalmul 65, Fratii
impreund, Rugaciune (pe versuri de M.Eminescu), Pe pamant pace, Camara
Ta, Cantare dragostei crestine, Stihira (la Sarbatoarea Sf.Apostoli Petru si
Pavel), Cercetatu-ne-a de sus, Liturghia dogmatica in ,,La” (1981) etc.

Adesea cantate sunt cele Opt colinde pentru cor mixt, publicate la
Sibiu in anul 1943 sau alte creatii si prelucrari corale cu caracter folcloric:
La joc (1950), Jieneasca (Bucuresti, 1950), Mandru-i jocul Hategana
(Bucuresti, 1951), Nunta ciobaneasca (1955), Suita de cdntece ciobanesti
(poem pastoral, 1956), , Triptic pastoral (pentru cor de femei, 1966), Eu stiu
un ‘Z‘)asm (balada pe versuri de O.Goga, 1967), Speranta (madrigal, 1968)
ete.

Un loc cu totul special 1l constituie creatia sa simfonica, cuprinzand
peste 20 de lucrari, intre care: Adagio molto espressivo (1947), Moment
rapsodic (pentru orchestrda mare, 1951), Jieneasca (pentru orchestra, 1953),
Oda in memoria lui Gheorghe Lazar (1957), Dans simfonic (1958), Triptic
sibian (1962), Poem coregrafic (1963), Trei imagini simfonice (1966),
Valsul studentilor (1966), Alma Mater (1969), Simfonia ,,Alpii transilvani”
(1970).

In domeniul vocal-simfonic, Octoihul de la Sibiu — oratoriu pentru
cor, solisti si orchestrd simfonica, 1970, ramas in manuscris — impresionant
prin monumentalitatea sa, a fost prezentat in primd auditie abia la 9
noiembrie 2006, in Sibiu. Constituie una dintre putinele incercari de a utiliza
cantarea traditionala de strand din Ardeal, notatd de Dimitrie Cuntanu, in
cadrul unor creatii ample apartindnd muzicii culte.

%

Binecunoscut ca preot, profesor, dirijor si compozitor, Gheorghe
Soima a fost, nu mai putin, un remarcabil teolog si muzicolog, a carui opera
publicata, de asemenea deosebit de bogatd, este uneori dificil de clasificat,
aflandu-se adesea la granita dintre teologic-bisericesc si muzical-muzicologic
laic. Astfel, este autor de studii si articole de muzicologie, dar si cu caracter
bisericesc, publicate in ,,Revista Teologica”, ,Mitropolia Ardealului”,
., Telegraful Roman”, _Indrumatorul bisericesc” etc.

Dintre scrierile sale cu caracter bisericesc pot fi mentionate: Divina
audienta (in ,Revista Teologica”, Anul XXVII/1937, nr.2, pag. 65-70),
Despre rugaciune (Sibiu, 1942, 62 pag.), Raspunsurile ecteniilor (in
,Revista Teologica”, Anul XXXII/1942, nr.1-2, pag. 46-50), Arhitectura

* O parte dintre creatiile sale corale cu caracter laic au fost publicate in colectiile ,,Coruri”,
Brasov, 1957; ,,Lucrari corale”, Sibiu, 1970; ,,Lucrari corale”, Bucuresti, 1973.
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formelor cultice crestine (in ,,Revista Teologicd”, Anul XXXII1/1943, nr.1-
2, pag. 65-73), Temeiurile psihologice ale ritualului cultului divin (in
Anuarul XXIII/V al Academiei Teologice ,,Andreiane”, 1946-1947, pag. 65-
87), Aspecte ale cultului divin ortodox (in ,,Indrumitorul Bisericesc”, 1972,
pag. 119-122); Pregatirea pentru Sfintele Slujbe si evlavioasa lor traire (in
JIndrumitorul Bisericesc”, 1981, pag. 158-160); Cui ne rugam ? (in
,Mitropolia Ardealului”, Sibiu, Anul XXXI/1986, nr.1, ianuarie, pag. 36-43)
etc. Toate acestea, aldturi de multe altele, indicd o continua preocupare si o
indelungata meditatie asupra problemelor liturgice si pastorale.

In ceea ce priveste lucrarile sale de muzicologie si etnomuzicologie,
importante nu numai pentru vremea la care au fost publicate, acestea numara
titlurt precum: Valoarea educativa a muzicii (in Anuarul Scolei Normale
,LAndrei Saguna” din Sibiu - la 150 de ani de existenta, Sibiu, 1938, pag.147-
152), Functiunile muzicii liturgice (Sibiu, 1945, 104 pag.), Infrdtirea
popoarelor prin muzica (in vol. ,Biserica si problemele vremii”, Sibiu,
1947, pag.129-143), Folclorul muzical religios (in ,,Studii Teologice”, Anul
II/1950, nr. 3-6, pag.288-294), Rolul inalt al cantarilor bisericesti (in
_Indrumatorul Bisericesc”, 1957, pag.179-182), Muzica bisericeasca si laica
in Institutul Teologic din Sibiu (in ,,Mitropolia Ardealului”, Anul VI/1961,
nr.11-12, pag.798-806), Cdntarea in comun la Sfanta Liturghie (in
Indrumatorul Bisericesc”, 1970, pag.141-142), Expresivitatea religioasd a
psaltichiei romanesti contemporane (in ,,Biserica Ortodoxa Romana”, Anul
XCIV/1976, nr.5-6, pag.525-531) etc.

Intre scrierile muzicologice cu caracter teologic (la fel de bine s-ar
putea spune 1nsa si “scrieri teologice cu caracter muzicologic™) atrage atentia
in mod special lucrarea Functiunile muzicii liturgice’, care se remarca drept
una dintre primele incercdri romanesti ale ultimului veac de desfasurare a
unei viziuni teologice mai ample asupra muzicii bisericesti. Astfel, dupa ce
trece 1n revistd ,,conceptia antichitatii eline despre insusirile muzicii”,
autorul trateazd pe rand ,,muzica in Sf.Scripturd”, ,,conceptia muzicald
patristica”, dezvoltand apoi ,,consideratiuni ontologice asupra muzicii”, cu
referire la ,,functiunea psiho-muzicald” si la ,,ce ne poate revela muzica”.
»2Muzica privitd din unghiul unei1 estetici crestine” necesitd alte consideratii
asupra ,,cultului crestin” in general, care premerg partii celei mai importante
a lucrarii (Partea a Ill-a), cea propriu-zis despre ,,functiunile liturgice ale
muzicii”. In aceasta putem vedea cum este ,muzica liturgica
inaintemergatoarea harului” sau cum ,,muzica liturgicd ne indeamna si ne

> Gheorghe Soima, Functiunile muzicii liturgice, in “Biblioteca Bunului Pastor”, nr.22,
Editura “Revistei Teologice”, Sibiu, 1945 (103 p.)
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ajuta la rugaciune”, de ce constituie ,,muzica factor estetic in cultul divin”
sau ce inseamna ,,caracterul jertfelnic al muzicii liturgice” si care este ,,rolul
comunitar al muzicii cultice”, de ce ”’in cult muzica indeplineste si o functie
pedagogicad” si care este ,,rolul misionar al muzicii liturgice”. Aflam si unele
,pareri rezervate despre folosul duhovnicesc al muzicii” sau despre ,,cine si
cum sd cante in Biserica”, invatam sa facem distinctie intre ,,muzica buna si
muzicd rea” si ,,dacd muzica instrumentala poate indeplini vreo functie
cultica crestind”, pentru a incheia cu o luare de pozitie echilibrata ,,impotriva
panmuzicismului liturgic”. Chiar si aceastd simplda enumerare a temelor
abordate ne permite, dintr-o perspectiva istorica, sd apreciem efortul de
racordare a problemelor teologice ale muzicii din Biserica Ortodoxa la
tendintele majore ale muzicologiei epocii.

Ceea ce mai trebuie neaparat subliniat, pentru toate scrierile
Parintelui Gheorghe Soima, este profundul lor caracter bisericesc si o calda
purtare de grija, ce razbate din ele, pentru cei care ar putea citi respectivele
scrieri — toate acestea iradiind dintr-o bogatd experientd personald a
rugaciunii.

Pentru a incerca o sumard si concluziva caracterizare a prezentei
mostenirii Parintelui Gheorghe Soima in constiinta actuala a urmasilor sai, sa
mai amintim cd o strada a Sibiului poartd numele sau si cd memoria sa este
vie in sufletele care au cantat ca si coristi sub conducerea sa sau a celor care
au avut ocazia sa-i asculte compozitiile si interpretarile sale. $i, in general,
dincolo de competenta teologica sau muzicald, poate ca mai ales firea sa
calda, apropiata, a fost cea care a facut ca personalitatea Parintelui profesor
Gheorghe Soima sa raméand in amintirea tuturor celor care l-au cunoscut,
inca si acum, dupa cele cateva decenii scurse de la trecerea sa in vesnicie.

[ar opera sa, asa cum a dovedit redescoperirea Octoihului de la
Sibiu, asteaptd inca s fie cat mai bine cunoscuta si pusa in valoare.

BIBLIOGRAFIE:

1. Nicolae Scutea, Pr.prof.Gheorghe Soima, un pisc al Alpilor Transilvaniei, in
,Indrumatorul bisericesc”, Sibiu, 1993, pag.229-233;

2. Mircea Pacurariu, Dictionarul teologilor romani, ed.a II-a, Bucuresti, 2002,
pag.479-480;

3. Idem, Carturari sibieni de altadata, Cluj-Napoca, 2002, pag.631-635;

4. Gheorghe C. lonescu, Muzica bizantina in Romdnia. Dictionar cronologic,
Bucuresti, 2003, pag.427-429;

5. Viorel Cosma, Muzicieni din Romdnia, vol. IX, Bucuresti, 2006, pag.42-43.

19



GHEORGHE SOIMA — LITURGHIA DOGMATICA

Pr. prof. univ. dr. Vasile Stanciu
Facultatea de Teologie Ortrodoxa
a Universitatii Babes-Bolyai, Cluj-Napoca

Summary

Gheorghe Soima — Liturghia Dogmatica (The Dogmatical Mass).
An analysis of Gheorghe Soima’s work.

Keywords: Gheorghe Soima Romanian composer dogmatical Mass

Una dintre cele mai proeminente personalitdti muzicale sibiene din
spatiul bisericesc si laic din secolul al XX-lea a fost parintele Gheorghe
Soima, cel ce a marcat viata muzicala a Institutului Teologic Universitar din
Sibiu si in general a vietii muzicale transilvane aproape o jumatate de veac,
prin opera sa muzicald, prin activitatea pedagogica de la catedra si prin cea
dirijorala.

Sibian prin nastere si activitate, Gheorghe Soima s-a format profesional
prin frecventarea a patru institutii scolare de prestigiu:

- Liceul Teoretic Gheorghe Lazar(1921-1928), unde-l1 va avea ca
profesor de muzica pe Nicolae Oancea;

- Academia Teologicd Andreiana(1929-1932), unde functiona ca
profesor de cantari bisericesti Timotei Popovici, cu care va lega o
stransa si indelungata prietenie;

- Conservatorul din Bucuresti(1933-1937), unde primeste o bursa de
la mitropolitul Nicolae Balan si unde studiazd cu Faust
Nicolescu(Teorie-Solfegiu), Mihail Jora(armonie-contrapunct),
Dimitrie Cuclin(forme muzicale), Stefan Popescu(cor-dirijat),
Constantin Brdiloiu(istoria muzicii, folclor), Paul Jelescu(pian),
Elena Saghin(canto).

- Seminarul Pedagogic Universitar din Cluj(1937-1938).'

Cu o asemenea zestre educationala Gheorghe Soima isi incepe
activitatea pedagogico-muzicald la scoala Normala din Sibiu si o va continua

' Apud Viorel Cosma, Muzicieni din Romdnia.Lexicon, volIX(S-Z), Editura Muzicala,
Bucuresti, 2006, p.42-43;
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si Tncununa la Institutul Teologic Universitar din Sibiu, pana la pensionarea
din anul 1981, institutie pe care o va ilustra din punct de vedere muzical-
teologic timp de 40 de ani. La Institutul Teologic sibian Gheorghe Soima va
prelua stafeta unei pleiade de profesori de prestigiu, intre care se numara
Dimitrie Cuntanu, Gheorghe Dima, Timotei Popovici, Petru Gherman, toti
cu contributii esentiale in fixarea si mai cu seama afirmarea si consolidarea
unei traditit muzicale bisericesti bizantine cu profunde si inconfundabile
accente transilvanene. Practic, Gheorghe Soima nu avea altceva de facut
decat sa ducd pe mai departe aceastd bogatie muzicala, sd o predea
generatiilor de studenti teologi din intreaga Transilvanie si sd o promoveze
ca pe o entitate culturald bisericeasca autentic romaneascd. Dar Gheorghe
Soima nu se va margini doar la aceste postulate didactice obligatorii si
indispensabile oricdrui dascdl, ci va face cativa pasi calitativi superiori in
procesul instructiv-educativ al studentilor teologi:

a) 1naugurarea unor cursuri speciale de exegeza imnografica, fiind
printre primii teologi muzicieni cu preocupari serioase in acest
domeniu destul de neglijat al teologiei;

b) abordarea unei tematici legatd in exclusivitate de muzica liturgica
si functiunile acesteia in cultul divin;’

c) aprofundarea aspectelor teoretice si practice legate de dictie,
recitativ liturgic, prozodie si interpretare;

d) stimularea interesului studentilor teologi pentru muzica simfonica,
prin participarea regulatd a acestora la concerte simfonice si vocal-
simfonice la Filarminica din Sibiu;

Din punct de vedere al creatiei muzicale, Gheorghe Soima va aborda o
paletd larga de genuri muzicale, pornind de la cel coral si culminand cu cel
muzica de camerd, simfonic si vocal-simfonic, inscriindu-se in istoria
muzicii ca fiind printre putinii preoti muzicieni cu asemenea preocupiri.’

In genul coral Gheorghe Soima va scrie o pagini nemuritoare. Creatia
sa corala cuprinde lucrdri originale, prelucrari si armonizari. Dintre lucrarile

2 Pr.Gheorghe Soima, Functiunile muzicii liturgice, Sibiu, Editura Arhidiecezana, 1945;

3 Gheorghe Soima, Adagio molto espressivo(1947), miscare simfonicd; Scherzo pentru
orchestra(1948); Moment rapsodic(1951),Jieneasca(1953), Oda in memoria lui Gheorghe
Lazar(1957), Dans simfonic(1958), Triptic sibian(1962), Sarba tropotita(1962), Vals
studentesc(1969), Alma Mater(1969), Balada pentru violina. Viobasa si orchestra de
coarde(1982), Introducere §i Fuga pentru orchestra de coarde(1982), Post Supplicium
1785(1983), Balada pentru cor si orchestra(1965), Octoihul de la Sibiu(1970), 4 solisti, cor
mixt, clopote, harpa si timpani.
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originale pentru cor mixt ne-a retinut atentia Liturghia Dogmaticd. Trebuie
spus ca parintele Gh.Soima a avut si preocupari exegetice in ceea ce priveste
cantarea bisericeascd, alcatuind in acest sens o serie de articole foileton, pe
care le va publica in paginile Telegrafului Romdn in ultimii doi ani ai vietii,
mai precis in perioada anilor 1983-1985'. De asemenea, va scric un
emotionant articol despre expresivitatea psaltichiei romanesti’, iar ca o
consecinta a convingerilor sale muzicale, va invdta muzica psaltica singur,
si 0 va interpreta 1n stilul sdu inconfundabil la strana catedralei mitropolitane
din Sibiu, la toate slujbele Vecerniei de sambata seara.

Am accentuat pe ,.convingerile sale muzicale”, pentru a nu se
interpreta gestul sdu ca o fortare impusa de hotararile sinodale, de a se
uniformiza muzica bisericeasca inclusiv in Transilvania. Gestul parintelui
Soima a fost spontan, dar sincer si curat. Recunostea calitatea expresiva a
muzicii bisericesti psaltice culte, care se preta la o interpretare colectiva,
bazatd doar pe monodia acompaniatd de unison. Sinceritatea sa mi-a
marturisit-o intr-o convorbire ce mi-a ramas Intipdrita Tn minte $i-n inima.

Demn de remarcat este si faptul cd parintele Soima este singurul
muzician cleric, care incearca si reuseste cu brio sd-si facd exegeza propriei
Liturghii din perspectivd imnografica si dogmatica. De aceea isi intituleaza
lucrarea Liturghia Dogmaticd, iar in dreptul titlului tine si precizeze:” In
muzica Doxologiei mici si a textelor similare prezentand analitic (si sintetic)
trisonul major, Incerc sugerarea dogmei Sfintei Treimi”.Elementele de teorie
muzicala pe care le stapanea la perfectie, 11 ofereau posibilitatea de a se
manifesta artistic si religios, pentru sugerarea celei mai importante dogme
care std la baza invataturii de credintd ortodoxd si anume dogma Sfintei
Treimi. Toate textele imnografice ale Doxologiei mici Marire Tatalui si
Fiului si Sfantului Duh, precum si textele similare : Prea Sfanta Nascatoare
de Dumnezeu..., Unule Nascut, Fiule si Cuvantul lui Dumnezeu..., impreuna
marit cu Tatal si cu Duhul Sfdnt..., mdntuieste-ne pe noi, Fiul [ui

4 Pr.Gheorghe Soima, Binecuvinteaza suflete al meu..., In , Telegraful Roman”, nr.15-16,
1983, p.3; Exegeza la Antifonul al Il-lea,in ,Telegraful Roman”, nr.27-28, 1983, p.3;
Fericirea in inteles crestin. Exegeza Fericirilor(l), in , Telegraful Roman”, nr.33-36, 1983,
p.4; Fericirile (II), in ,,Telegratul Roman”, nr.39-40, 1983, p.6; Fericirle (III), in ,,Telegraful
Roman”, nr.7-8, 1984, p.1-2; Veniti sa ne inchinam, in ,,Telegraful Roman”, nr.21-22, 1984,
p.1; Din cantarile liturgice ale Ortodoxiei. Sfinte Dumnezeule, in ,, Telegraful Roman”, nr.37-
38, 1984, p.1; Heruvicul, in ,,Telegraful Roman”, nr. 3-4, 1985, p.2; Pe Tatal, in ,, Telegraful
Roman”, nr.21-22, 1985, p.2-4; Mila pdcii, in ,,Telegraful Roman”, nr.35-36 si 37-38, 1985,
p.6;

> Pr.Conf.Gheorghe Soima, Expresivitatea religioasd a psaltichiei romdnesti contemporane,
in rev. ,Biserica Ortodoxd Romana”, Bucuresti, an.XCIV(1976), nr.5-6 (mai-iunie), p.525-
531.
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Putem spune ca structura armonica a trisonului major a treptei I-a
din tonalitatea La major reprezintd leitmotivul intregii Liturghii, dar si
caracteristica tonala de baza.

A doua caracteristicd o reprezintd alternanta tonald major-minor,
evidentd mai ales in structura armonica a ecteniilor. Asa se face ca Ectenia
Mare debuteaza cu nr.1 Doamne miluieste in tonalitate majord, dar se incheie
in tonalitate minora.

Ex. 8

ECTENIA MARE

Lento, rubato Gheorghe Soima
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(*) Raspunsurile se vor relua de 1a 1 cu o intensitate mai mica.

Numerele 2-3 sunt tratate armonic in tonalitate minora , treapta a II-
a, sau treapta a Ill-a in sextacord. Jie Doamne din Ectenia Mare afirma si
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contureaza intentia de a rdmane totusi consecvent structurilor armonice
majore, intentie ce se subordoneaza de fapt crezului initial de a sugera prin
trison major dogma Sfintei Treimi.

A treia caracteristica a Liturghiei o constituie abundenta nuantelor,
ceea ce ma determina sa il numesc pe parintele Soima muzicianul nuantelor
contrastante. Acestea nu fac decat sd pund in lumina si sa accentueze
importanta covarsitoare a textului imnografic. Acesta este prioritar, iar
vesmantul melodic si armonic il pun mai mult in valoare, descoperind prin
fericita ingemanare a textului cu melodia intelesul real si mesajul teologic si
dogmatic al cantarii in sine.
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A patra caracteristica este consistenta elementelor polifonice, in care
imitatia, apoi modulatia de gradul I s1 II s1 formulele ritmice specifice, fac
obiectul unui discurs muzical de inaltd tinutd s1 prestantd, in care sunt
invederate notiunile teoretice, simtul polifonic si capacitatea analitica a
autorului.
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In fine, a cincea caracteristica a acestei lucrari de
calitatea monodiei tratata contrapunctic, prin dublarea a cate
ansamblului coral: sopran+tenor, alto+bas.
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GHEORGHE SOIMA, FUNCHUNILE MUZICII LITURGICE - O
VIZIUNE INDRAZNEAtA

Pr. lect. dr. Stelian Ionascu,
Facultatea de Teologie Ortodoxa “Justinian Patriarhul” a
Universitatii din Bucuresti

Summary

Gheorge Soima, The Functions of Liturgical Music — a Daring Vision

A work characterized by the clarity and coherence with which it offers
information, making original connections and analyses, The Functions of
Liturgical Music “shocks” (taking into account the time it was written in —
1945) through its liberal vision on music in the worship in our Church: it
shows itself open towards using instrumental or vocal-instrumental music in
the church. After 65 years, the subject is still a taboo in Orthodoxy. Gheorghe
Soima doesn’t by all means strongly support the presence of an orchestra in
the church, but not because of dogmatic and worship grounds, but because
the “composers and performers are tempted to follow the path of ornaments
and virtuosity (p. 96) and because of the fact that “next to mediocre church
choirs there would stand even worse orchestras” (p. 99).

A daring point of view which deserves much attention.

Keywords: Gheorge Soima Functions of Liturgical Music

O lucrare caracterizatd prin claritate si coerentd in furnizarea de
informatii, cu conexiuni $i analize originale, Functiunile muzicii liturgice
’socheaza” (pentru vremea in care a fost scrisa - 1945) prin viziunea liberala
asupra muzicii in cultul Bisericii noastre: este vorba despre deschiderea pe
care o afigeaza in ceea ce priveste prezenta muzicii instrumentale sau vocal-
instrumentale in Bisericd. Dupd 65 de ani, subiectul a ramas “tabu” in
Ortodoxie. Nici Gh. Soima nu sustine vehement orchestra in Biserica, dar nu
din considerente dogmatice si cultice, ci din pricina “compozitorilor si
interpretilor ispititi sd alunece pe panta artificiilor si virtuozitatii” (p.96) si a
faptului ca langa “coruri bisericesti mediocre, ar urma s se alature orchestre
de-a dreptul slabe” (p.99). Asadar, un punct de vedere indraznet care merita sa
fie analizat cu atentie.

Functiunile muzicii liturgice de Gheorghe Soima este o lucrare de
avangarda. Aparuta la Sibiu in 1945, lucrarea arunca punti peste timp, astfel
incat daca astdzi, dupa mai mult de o jumatate de veac de la publicare
intalnim in ea teme profunde, multe ramase insuficient puse in valoare, ne
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imaginam ce impact a avut in acea perioadd de glorie a culturii romanesti pe
care 0 numim epoca interbelica!

Deoarece intr-un simpozion opera unui autor este pusa sub lupa, ne-am
rezumat la o singurd tema, adusa cu mult curaj si profesionalism de Gh. soima:
Daca muzica instrumentala poate indeplini vreo functiune cultica crestina (titlul
capitolului XI, p.93). Problema muzicii vocal-instrumentale din cultul Bisericii
noastre a mai fost dezbatuti, preocupand dintotdeauna pe muzicologi si teologi'.
Intre acestia Gh. Soima vine cu o seami de idei originale si foarte bine
argumentate. Cu toate acestea lucrarea sa, avand un tiraj de raspandire mai redus
in Regat, va fi citata sporadic in bibliografiile de profil.

De la inceput Gh Soima traseazad trei motive pentru care muzica
instrumentald nu a constituit o prioritate pentru Biserica crestina veche:
orientarea duhovniceasca a rugaciunii prin vocalitatea cdantarii, asocierea
muzicii instrumentale cu ritualurile pagane si discretia silita a cultului
primilor crestini in perioada persecutiilor.

«Din motive interne §i externe, Biserica a refuzat, inca de la inceput,
concursul muzicii instrumentale la cultul divin. Incd de la inceput, cultul
crestin primise o orientare misticd, de rugaciune duhovniceasca, launtrica;,
insusi Sfantul Apostol Pavel stimula pe corinteni sa tinda spre rugaciunea si
cantarea ,,cu mintea si cu duhul”. Or, sunetele tipatoare ale instrumentelor
de suflat si chiar cele sacadate ale instrumentelor cu coarde prin ciupire,
erau improprii caracterului acestui fel de cult.

La aceste pricini se mai addauga societatea nedespartita a muzicii
instrumentale cu diferitele ritualuri pagdne, fata de care crestinii simteau o
profunda aversiune.

De asemenea, la inceput, desigur ca si persecutiile anticrestine vor fi
determinat neprimirea instrumentelor in cult. Adunarile si slujbele crestine
se fdaceau in ascuns, ori instrumentele muzicale puteau fi, in unele cazuri,
mijloace care puteau trada locurile de adunarey.[p. 93]

Gh. Soima citeaza in dese randuri lucrarea parintelui Petre Vintilescu
— Despre poezia imnografica din cartile de ritual si Cdntarea bisericeasca
(aparutd in 1937) - pe care o ia drept reper in explicarea simbolica a
instrumentelor pomenite in Cartea psalmilor, prin faptul cd Dumnezeu a

! Preotul Petre Vintilescu, Despre poezia imnografici din carfile de ritual si Cintarea
bisericeasca, Bucuresti, 1937; Pr. Prof. Nicolac D. Necula, “De ce nu se foloseste muzica
instrument in bisericile ortodoxe? ”, in: Traditie si innoire in slujirea liturgica - vol. 2, pp 59-
67; Diac. Stelian Ionascu, “Cantarea religioasd vocald si vocal-instrumentala la evrei, in
Biserica Ortodoxa si in Biserica Romano-Catolica”, in: Glasul Bisericii, nr. 5-8 (1998),
pp.132-143.
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facut un pogoramant evreilor cand le-a ingdduit instrumentele “pentru
impietrirea lor sufleteasca”.

«O astfel de interpretare simbolicd gdsim in , Intrebari"-le si
, Raspunsuri”-le lui Clement Alexandrinul. Dupa acesta, psaltirea (harfa)
preinchipuie limba; prin alauta se intelege gura, etc... Mai tdrziu, numele
instrumentelor au primit o explicatie si mai departata de intelesul lor
propriu. Astfel, alauta inseamna faptele trupesti, psaltirea — avand cutia de
rezonantd deasupra - ar fi sinonima cu viata religioasa contemplativa, iar
duelul psaltire-alauta insemndnd conlucrarea omului cu harul diviny.[pp.
94-95]

Dupa ce se aratd a fi de acord si cu Nichifor Crainic asupra evitarii
instrumentelor din cultul ortodox, Gh. Soima aduce prima “nuanta”. El rupe
zagazurile traditionale ale unei pareri comune, de toti Tmpartasita:

«Chestiunea daca muzica instrumentala este, sau nu, compatibila cu
caracterul serviciului divin ortodox, personal ni se pare ca astazi nu mai e
chiar atdit de simpla.

In primul rand, ne gandim ca vechile instrumente, interzise in cultul
crestin, s-au perfectionat uimitor de mult si multe altele noi au fost
inventate. In locul lascivului aulos din vechime, avem astazi flautul, oboiul si
clarinetul, instrumente care in registrul lor bun, emit sunete de-o culoare cu
adevarat nobila».[p. 95]

Facand o paranteza, la un an dupa publicarea acestei carti, in 1946
avea loc premiera Oratoriului bizantin de Pasti — Patimile Domnului de Paul
Constantinescu — o data sub bagheta lui George Enescu si de doud ori sub
conducerea lui Constantin Silvestri. O lucrare vocal-simfonica, bisericeasca
prin continut dar destinata scenei datoritd instrumentelor. Rasunetul ei insa
a fost maxim, nu doar in lumea laicd muzicala ci, mai cu seama, in cea
bisericeascd. Intr-o scrisoare din 5 martie 1946, Patriarhul Nicodim i se
adresa astfel directorului Filarmonicii: ,,Ati savarsit o faptd de mare
insemnadtate in domeniul artei. Ati ajutat sd iasa la lumind si sa ajunga la
cunostinta unui public ales, de cunoscatori, munca fara preget si de deosebita
importantd stiintificd pe care a desfasurat-o ani de zile, un merituos preot.
Ati ajutat sa trdiascd cu adevdrat opera unui muzician de inaltad chemare, si
va rugdm sd impdrtasiti D-lui Paul Constantinescu adanca noastrd multumire
sufleteasca si toata admiratia. D-1 George Enescu, genialul si nobilul nostru
artist va afla, nadajduim, sentimentele recunoscatoare cu care privim
activitatea domniei sale de totdeauna si stralucita realizare din seara de 3
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martie 1946.”> Fenomenul in sine este si astdzi apreciat, compozitorul
elogiat, oratoriile lui Paul Constantinescu sunt considerate adevarate
capodopere, intrate demult in circuitul scenic romanesc si universal.

De ce sunt oratoriile lui Paul Constantinescu atat de iubite si
apreciate? Pentru ca sunt valoroase! De ce ierarhia bisericii noastre nu a
ridicat niciodata problema necanonicitatii lor ci, dimpotriva le-a apreciat
intotdeauna. Raspunsul este simplu. In primul rand, oratoriile lui Paul
Constantinescu sunt destinate doar scenei in forma integrala a partiturii
vocal-simfonice si nu cultului ortodox. Apoi, un “oratoriu” nu va intra
niciodatd in competitie cu formele cultului ortodox. Oratoriul prin excelenta
este un gen din creatia occidentald. Cu toate acestea, numerele corale au fost
concepute de Paul Constantinescu in asa fel incat sa poata fi cantate oricand
si fard substratul lor orchestral. Le vom regasi la chinonic in repertoriul
corurilor bisericesti din tard si diaspora.

Altfel stau lucrurile cind cantarile unei slujbe ortodoxe sunt
’pigmentate” orchestral, cum rezulta din titlurile de mai jos :

- Vecernia pentru cor mixt si orchestra si Liturghia Sfantului Vasile cel
Mare pentru cor mixt si orchestrd — ambele de Francisc Hubic.

- Liturghia I pentru cor barbatesc si orchestra de coarde (1939), de Iuliu
Muresan.

- Liturghia Sfantului loan Gura de Aur (1994), pentru cor mixt, clopote
si percutie, de Valentin Timaru.

O Vecernie sau o Liturghie diferit conceputd decat se practica ea de
obicei in cult, vine in competitie cu propria sa identitate si este sortitd
eliminarii din spatiul eclezial.

Aggiornamento-ul lui Gh. Soima continud in Functiunile muzicii
liturgice cu noi remarci privind “imblanzirea” stridentelor instrumentelor,
culminand cu aprecierea sunetelor de orga:

«De asemenea si vechile instrumente cu coarde au evoluat toarte mult,
fiind astazi inlocuite de harfa cea cu sapte pedale, si de pianul temperat.
Apoi s-au mai descoperit instrumente noi, de alama, si instrumentele cu
arcus, dintre care vioara are foarte mari afinitati sonore cu vocea
omeneasca. Ce sa mai zicem de bogatia de timbre, de la cele mai masive
pana la cele mai eterice, ale orgei! Influenta pe care o poate avea muzica sa
asupra sufletelor noastre este coplesitoarey.[p. 96]

La 18 mai 1899, Sfantul Sinod al B.O.R. aproba tiparirea Liturghiei
(opus 1) a lui G. Musicescu: Imnele dumnezeiescei Liturghii, pentru cor

2 Vasile Tomescu, Patimile si invierea Domnului.Oratoriul bizantin de Pasti de Paul
Constantinescu, Tn Muzica, nr.1/1990, p.58.
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mixt pe 4 voci a celui dintre Sfinti, Parintelui nostru Ioan Chrisostom,
arhiepiscopul Constantinopolului, intr-o prezentare graficd ineditd: pentru
prima data in universul compozitional liturgic romanesc, Musicescu adopta
exprimarea vocal-instrumentala — fapt cu totul neobisnuit — prin implicarea
pianului aldturi de complexul acordic vocal; este drept cd aceasta interventie
a pianului a rdmas doar in partiturd, Liturghia cantandu-se totdeauna a
cappella. Intr-o biserica ortodoxa ar fi - si atunci, si acum - de neconceput, a
aduce si a folosi un pian, si inca in liturghisire. In partitura pianul reproduce
intocmai partea de cor si nu poate fi considerat nici macar un
,acompaniament” rudimentar; era un simplu ,,ghid” pentru dirijorul care
descifra o partitura si lucra cu un cor de o anumita competenta profesionala.

Un caz particular de inovatie in cultul ortodox il constitue astazi
utilizarea unui fel de sintetizator cu claviaturd asemanator cu o orga
electronica (isokratema).” S-a ajuns la aceastd practica atat din dorinta de
spectacular a solistilor, cat si din cauza lipsei grupului de isonari. Folosirea
acestui instrument in cadrul slujbelor (in Grecia Theodoros Vasilikos) a fost
dezaprobata de o seamd de episcopi traditionalisti care au condamnat
folosirea unei isokratema mecanice in biserica’.

Nici Gh. Soima nu se arata categoric in introducerea instrumentelor in
cult, dar le vede ca insotitoare ale melodiei vocale. Nu il Ingrijoreaza
prezenta lor, cat mai cu seama abuzul compozitorilor si interpretilor care vor
fi tentati ”’sa alunece pe panta artificiilor si a virtuozitatii.”

«Desigur ca de-o substituire a glasului omenesc prin muzica
instrumentald nu poate fi discutie, dar se pune intrebarea. dintr-o masurata
insotire a muzicii vocale cu cea instrumentala, prima are ceva de castigat,
sau nu? Daca in sala de concert ea castiga expresivitate (prin varietatea
timbrelor), siguranta ritmica (prin executia precisa a duratelor) si suport
tonal (prin justetea inaltimii sunetelor), de ce, in biserica, aceste cdstiguri
sa-i fie spre paguba? si totusi, daca nu recomandam, deocamdata, aceasta
insotire a muzicii bisericesti cu muzica instrumentala, aceasta si pentru
motivul ca in muzica instrumentala atat compozitorii cat si interpretii sunt
ispititi sa alunece pe panta artificiilor si a virtuozitatii... De orchestra nici

3 Termenul “isokratema” desemneazd, in muzica bizantind, simultaneitatea orizontald
continua a tonicii unui mod — mai precis a tonicii unui tetracord sau a unui pentacord - si a
liniei melodice. Este o0 metodd de imbogatirea armonicd prin prezenta continud a unui sunet
numit ’ison”, pe trepta principald a modului. De la aceasta tehnica de lucru a unui cor psaltic
s-a ajund la folosirea unui instrument care poartd numele de isokratema si care va substitui
partida “isonarilor”.

* Influenta acestei practici se resimte si in Bucuresti, unde la 2 biserici psaltii cAntd permanent
cu acompaniament de orgd sau isokratema.
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nu poate fi vorba, cdaci mai ales prin ea s-ar putea cddea foarte lesne in
teatralism artistic. Compozitorul care scrie pentru sala de concert o muzica
atdt de complexa d. p. d. v. armonic, coloristic si ritmic, cu greu se va putea
stapdni sa scrie o muzica instrumentala religioasa sobray.[p. 96, p. 99]

Autorul nu considerd cd instrumentele vor strica intimitatea
rugaciunii ci, lipsa de evlavie a compozitorilor, care nu vor fi “in ton” cu
spatiul sacru.

«Observatia dlui prof. Nichifor Crainic ca ,,o liturghie romano-catolica
sustinutd de orga sau orhestra are maretie teatrala, dar n-are intimitate" §i
ca la ea admiri efectul artistic, dar uiti ca esti in rugaciune de adorare, ni se
pare foarte justa, dar nu daca o intemeiem pe insdsi natura muzicii
instrumentale, ci tindnd seama tocmai de faptul ca majoritatea
compozitorilor liturgici romano-catolici s-au dovedit a fi mai mult muzicieni
decat crestini piosi.

Daca-i vorba de efect , pur teatral-artistic”, apoi si un imn liturgic
ortodox (vocal) poate fi scris de asa maniera, incat sa fie ,, lipsit de
intimitate". Intr-adevar, ce alt efect poate avea un imn liturgic vocal, mai cu
seama un asa zis ,,concert”, in care vocile se ingana reciproc, cantand pe
rand aceleasi cuvinte si ajungdnd ca, intr-un acelasi moment, fiecare voce
sd spund cuvinte deosebite ? In fond, prin ce se deosebeste el de o
compozitie polifonica instrumentala, decat doar prin aceea ca, cea
instrumentala nu se poate lauda cu babilonica forfoteala de cuvinte pe care
le invalmaseste corul ? si in schimb, cdta religiozitate respira cdte un
andante simfonicy.[pp. 96-97]

Gh. Soima afirma cd in cultul ortodox nu lipsesc instrumentele cu
desavarsire, facand referire la clopote si la partile corale bocca chiusa care
insotesc vocea solistului. In conceptia autorului corul mut ar substitui
acompaniamentul orchestral. Dupa pdrerea noastra afirmatia este adevarata
doar din punct de vedere tehnic, ca organizare sonord temporala cand vorbim
de monodia acompaniata, dar realitatea este total opusa. Instrumentele tind
sd imite vocea umana si nu invers. Spre finalul capitolului Gh. soima nu mai
este atit de convins de utilitatea unei muzici vocal-instrumentale intr-o
biserica ortodoxa din motive practice.

«Apoi, in majoritatea cazurilor, ar insemna ca, la coruri bisericesti
mediocre sa se adauge orchestre de-a dreptul slabe. Intr-adevar, de unde sa
se recruteze atdtia instrumentisti buni (si evlaviosi) cand astazi este atdt de
anevoioasa sustinerea unui cor?

Daca, insa, eventuale incercari cu orga sau armoniul, ca instrumente
insotitoare, ar da bune rezultate, omologate d. p. d. v. psihologic religios,
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desigur ca ele vor trebui luate in considerare; totusi nici aceste instrumente
sa nu fie generalizate obligatoriu.

Peste tot, introducerea muzicii instrumentale in cultul crestin ortodox
este o problema a viitorului. Ca ea se va solutiona favorabil muzicii
instrumentale, sau in defavoarea ei, nu stim,; dorim insa din tot sufletul ca

solutinarea ei sa fie spre cel mai mare folos duhovnicesc al crestinilory.[pp.
99-100]

Concluzia optimistd dar si realista a compozitorului Gh. Soima este
impresionantd si emotionantd. Dovedeste o candoare sufleteasca si dorinta ca
frumosul artistic sa se integreze in ambianta frumusetii divine, iar locasul de
cult sd sfinteasca limitele si neputintele artistului compozitor sau interpret.
Demn de remarcat este faptul cd Gh. Soima nu este un exclusivist pentru ca
este realist si nu este un despot pentru ca este un profesionist in arta
muzicald care il face sa domine prin competentd si stdpanirea suverana a
posibilitatilor innoitoare, o zona in care traditia cautd sd opreasca orice ar
impieta sacrul. Sunt nuante pe care le vom regasi in creatia de gen unde se
vor intersecta doud planuri antinomice, sacrul si profanul, musica celestis si
musica mundana.

skoksk

in addenda, tema deosebit de interesanti propusi de Gh. Soima in
Functiunile muzicii liturgice solutioneaza doud probleme practice pe care le
vom intélni In creatia religioasd a lui Paul Constantinescu.

De ce Paul Constantinescu a tinut cu tot dinadinsul sa numeasca
Liturghia sa ,,psalticd” in timp ce Oratoriile, Sonata, cele Doua studii si
Variatiunile sunt ,bizantine”. Nu vorbim aici doar de interpretarea dupa
bunul plac, ci, de teologie practica. Victor Giuleanu®’ argumenteaza cu multi
competentd fenomenul in sine, optand pentru termenul de “bizantin” in
detrimentul termenului “psaltic” dar lucrurile sunt clare la Liturghia in stil
psaltic a lut Paul Constantinescu. si Liturghia lui D.G. Kiriac poarta titlul
,Liturghia psaltica”, la fel si a profesorului Nicolae Lungu, iar Teodor
Teodorescu 1i da titlul urmator: ,,Cantarile Sfintei Liturghii pe melodii
psaltice pentru cor mixt”.

Asa cum o lucrare pentru violoncel (cum intalnim, de fapt in creatia
lui Paul Constantinescu), nu se poate numi ,,psalticd”, pentru ca nu se
practica in mediul bisericesc, la strand, vocal, intr-un context ritualic bine

3 Victor Giuleanu, Melodica bizantindg, Editura Muzicala, Bucuresti, 1981, pp. 24-27.

44



determinat, la fel nu putem sa numim Liturghia, in ,,stil bizantin”, lucru de
care Paul Constantinescu a fost constient. Liturghia se cantd eminamente
vocal, a capella. Psalt sau protopsalt este cantaretul de strand. Muzica acestor
cantareti se cheama ,psalticd”, termen folosit pentru delimitarea artei
muzicii ritualice, de strana, de arborele mare a ceea ce inseamna bizantin.
In ultima instantd, ,,bizantinolog” este si cercetitorul in pictura bizantini sau
in istoria Imperiului bizantin, dar nu este obligatoriu ca el sa fie si ,,psalt”;
caz pentru care, ideea de psalt si psaltic s-a detasat de ceea ce inseamna
studiul stiintific al culturii bizantine in acceptiunea largd a termenului. Nu
intamplator, singura lucrare a lui Paul Constantinescu cu finalitate liturgica
bine determinatd este Liturghia in stil psaltic, din Oratorii se extrag parti
corale care sunt interpretate fara acompaniament orchestral la Chinonic, iar
Doua studii in stil bizantin, Variatiuni libere..., Sonata bizantina , sunt
destinate exclusiv scenei.

[ata de ce Paul Constantinescu denumea drept ,,bizantin” orice
lucrare neritualica, desi explora sonoritati tipic bizantine, dar numeste ,,in stil
psaltic” Liturghia, stil care pastreaza spiritul bizantin tocmai prin fenomenul
cantarii psaltice neintrerupt de secole. ”Aura stilistica a cantarii psaltice
incubd reflexul genetic bizantin, reflectat multisecular in personalitatea
practicienilor din cadrul traditional al Bisericii Ortodoxe si integrat organic
in contextul tipiconal al cAntarilor noastre liturgice.”

O altda problema apare in momentul in care se contopesc doi
teremeni muzicali antinomici. Sintagma ,,oratoriu bizantin” sau, mai nou
,fecviem romanesc”, ar putea aparea drept o formula excesiva, Intrucatva
abuziva, daca ne raportam la finalitatea exclusiv scenica, fard implicatii
directe in cultul Bisericii Ortodoxe Romane a acestor genuri. Este ca un fel
de ,,migratie” a unui segment din viata culticd a Bisericii in spatiul laic.

Pe de o parte, cei doi termeni ai sintagmei ( oratoriu si bizantin) par
a se exclude reciproc: oratoriu (orare = a se ruga; oratorium = sald de
rugdciune) vrea sd exprime un gen care initial se desfasura cu un libret
religios, in biserica, dar este un gen vocal-simfonic tipic occidental care intra
aparent in contradictie cu practica exclusiv vocald a Bisericii noastre si cu
traditia rasariteand a cantului bizantin. In spiritualitatea ortodoxa, o traditie

% Valentin Gruescu, Liturghia corali de traditie bizantind pe drumul clasic al desavarsirii de la
Dumitru G. Kiriac la Paul Constantinescu (Teza de doctorat), Bucuresti, 2004.
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muzicala similard genurilor vocal-simfonice cu tematica religioasd nu a
existat pana la Paul Constantinescu.’

Pe de alta parte, chiar daca lucrarile in domeniu ale compozitorilor
romani se sprijind pe termeni si structuri formale de provenientd occidentala,
fondul, continutul lui este national, romanesc si original; de exemplu,
folosind fragmente de text, sau texte integrale extrase din momentele
semnificative ale randuielii parastasului, asa cum se slujeste in Biserica
Ortodoxd Romana, compozitori de marca au trasat clar coordonatele unor
recvieme romanesti in cel mai deplin sens al cuvantului: Nicolae Bretan,
,Recviem” (1932), Zeno Vancea, ,Recviem pe text din slujba
inmormantarii” (1942?), Sabin V. Dragoi, ,,Recviem romanesc (parastas)”
(1943), Martian Negrea, ,,Recviem-parastas” (1957), Wilhelm Georg Berger,
,»Messa da recviem” op. 95 (1991) si o lucrare monumentala, asemenea unui
testament, apartine compozitorului stefan Niculescu, Pomenire, Un recviem
romanesc, pentru bas solo, cor mixt si orchestra(2006).

In ceea ce priveste oratoriul, Paul Constantinescu alege textele

Evangheliilor legate de perioada liturgica a Craciunului, respectiv a Pastilor,
precum si cantdrile practicate in cadrul laudelor bisericesti, si dd forma — cu
un continut eminamente bisericesc in stil bizantin — unor ample lucrari care
echivaleaza pe cele scrise de compozitorii occidentali consacrati in perioada
clasica a genului.Toate aceste lucrdri trebuie considerate ca niste extensii
binefacatoare a cintarii noastre bisericesti in viata culturald romaneasca si
universald, o extindere, si 1n acest fel a cultului n cultura (desi cultul include
si cultura Tn germenii sdi) Intr-o formd de misionarism ascuns care cauta sa
arate tuturor frumusetea dumnezeiasca a cultului ortodox si de dincolo de
usa bisericii i de catapeteasma.
Observatiile temerare ale lui Gh. Soima in Functiunile muzicii liturgice
raman de actualitate fard a crea schimbari radicale in orientarea canonica a
Bisericii stramosesti in ceea ce priveste cantarea in cult. Naddjduim ca, intr-o
lume aflata intr-o permanenta schimbare, Biserica va sti sd pastreze ceea ce
este esential in domeniul practicii liturgice si muzicii — sola vocalis musica,
sine instrumentis!

" O lucrare similard, apartinand lui Cornel Givulescu si consemnati de Viorel Cosma in
Lexicon, ar fi aparut in 1948, dar partitura pare a fi pierduta: Golgota, oratoriu in sapte parti
pentru solisti, cor i orchestra.

46



Fragment din prima varianta a Oratoriului bizantin de Pasti
Patimile Domnului de Paul Constantinescu
(manuscris 1946)
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Fragment din Liturghia Sfantului loan Gura de Aur
(1994)
pentru cor mixt, clopote si percutie de Valentin Timaru
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Pomenire - Un recviem romanesc
pentru bas solo, cor mixt si orchestra (2006)
de Stefan Niculescu
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GHEORGHE SOIMA
OCTOIHUL DE LA SIBIU

Pr. lect. Univ. dr. Sorin Dobre
Facultatea de Teologie ,,Andrei Saguna” din Sibiu

Summary:

Gheorghe Soima, Octoihul of Sibiu

Octoihul of Sibiu is Father Gheorghe Soima’s most important religious
composition. Inspired by the traditional religious singing from Ardeal and
especially the region of Sibiu, the author reveals a great amount of
opportunities that this type of singing has in the harmonic treatment. The
work is a masterpiece of Romanian musical literature and deserves to be
promoted and known.

Keywords: Gheorghe Soima Octoihul Sibiu

Opera muzicala a parintelui Gheorghe Soima este intregitd de o
lucrare vocal-simfonicd intitulatda Octoihul de la Sibiu scrisa pentru cor,
solisti s1 orchestra simfonica.

Despre Octoihul de la Sibiu se stia cd a fost compus in 1970 si a
ramas in manuscris ca o buna parte a operei parintelui Soima.

Lucrarea fost facutd cunoscutd, datoritd bundvointei fiicei parintelui
Soima care detine manuscrisul, solicitudinii d-lui Prof. Univ. Florentin
Mihaescu care a transcris lucrarea si a dirjjat concertul si straduintelor Pr.
Prof. Univ. Dr. Vasile Grajdian, consultant artistic la Filarmonica de Stat din
Sibiu, ca acest mare eveniment muzical sd se desfdsoare la Sibiu. La
sustinerea concertului si-au dat concursul:

- Orchestra Filarmonicii de Stat Sibiu;

- Irina Sandulescu - sopran;

- Maria Pop — mezzosopran,

- Szilagyi Szolt — tenor,

- Gheorghe Rosu — bas;

- Corul Filarmonicii Transilvania din Cluj-Napoca dirijor Cornel

Groza;

- Florentin Mihaescu —dirijor.

Concertul a avut loc joi, 9 noiembrie 2006, ora 19, in Sala Thalia din
Sibiu. Trebuie mentionat cd a doua zi dupa concert Societatea Nationald de
Radiodifuziune a facut inregistrari audio care sunt deja disponibile.
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Desi scoasa la lumina dupa 36 de ani de la redactare si 21 de ani de la
moartea compozitorului, reprezintd un act reparator atat pentru Parintele
Soima cat si pentru muzica bisericeascd din Ardeal.

In primul rand pentru parintele Soima care a trdit toatd viata intr-o
sfanta modestie. Cum vremurile de atunci erau tulburi, o reprezentare acestei
lucrari teologico-muzicale era practic imposibild. Dar Dumnezeu a randuit
ca dupa multi ani lucrarea sa fie prezentata si cunoscuta de toti iubitorii de
muzica bisericeasca si ai parintelui Soima.

in al doilea rand, aceastd lucrare scoate in evidentd posibilitatile si
resursele uriase pe care le are cantarea monodica de strand din Ardeal.
Imbricamintea orchestrald a oratoriului nu diminueazi catusi de putin
religiozitatea si profunzimea cantdrii de strand. Structurile armonice si
polifonice cu totul originale, potenteazd la maxim atat vocalitatea cat si
melodicitatea cantarii omofone.

Octoihul de Sibiu este o suitd in opt glasuri sau o fresca muzicala
bazata pe melodiile de strand din Sibiu, aranjate pentru cor mixt, solisti si
orchestra. Parintele Soima foloseste in tratarea orchestrala linii melodice
preluate din cantarea traditionald de strana din Ardeal. Doar la glasul I preia
varianta notatd de Dimitrie Cuntan. Regasim de asemenea melodii de la
,»insusi glasul” precum si melodii ale troparelor sau antifoanelor. Din punct
de vedere al textului autorul se referda atat la Octoih cét si la Triod sau
Penticostar.

Scriitura originald, modul de tratare a temelor precum si muzicalitatea
lucrarii, ne indreptateste sa afirmam ca oratoriul ,,Octoihul de la Sibiu” de
parintele Gheorghe Soima, se aldtura marilor creatii muzicale universale a
sec. XX.

In cele urmeazi vom face o analizi sumari a acestei lucriri.

Glasul I: ,,Doamne, strigat-am catre Tine”

,Doamne, strigat-am catre Tine, auzi-ma. la aminte glasul
rugdaciunii mele, cand strig catre Tine, auzi-ma Doamne.”

Partea I debuteaza cu tema la fagot apoi la solo bas in care se
intrezareste melodia glasului I notat de Dimitrie Cuntan:

Glasul I. Doamne, strigat-am cétre Tine
Gheorghe Soima
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Orchestra are rol acompaniator in aceasta parte. Instrumentele fac doar

introduceri pentru cor sau solo-ul de bas.
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Observam de asemenea ca pe cuvantul ,,glasul” se foloseste fa becar —

In exemplul urmator Parintele Soima foloseste din nou tema glasului I,
o influenta a traditiei orale de necontestat.
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Dialogul permanent, aproape obsedant, intre solo bas si cor amplificd
dramatismul care rezultd din chemarea necontenita a lui Dumnezeu.

Imaginea este deosebit de bine reprezentatd prin potentarea la maxim a
sonoritdtii ansamblului, mai ales al corului. Momentul culminant al partii [

este bine pregatit prin reluarea temei la cvarta superioara:
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Momentul de maxima tensiune se consuma in 3 masuri, in care
octavele paralele de la cor dezvolta o sonoritate deosebita. Partea I se incheie
cu reluarea melodiei glasului I notat de Dimitrie Cuntan.

Glasul II: ,,Domnul ma va auzi”

,Sa stiti ca Domnul ma va auzi. Striga-voi catre Dadnsul. Sa nu
gresiti maniindu-va, cugetati in inimile voastre, in reculegere, jertfiti jertfa
dreptatii, nadajduiti in Domnul.”

Cea de a doua parte debuteazd cu un solo tenor acompaniat de

instrumentele cu coarde, introducere pentru intrarea corului cu o melodie a
glasului II varianta orala (aplicatd). Melodia aleasda ca temd creeaza o

atmosfera deosebit de luminoasa.
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Specificitatea partii a II-a constd in folosirea abundentd a formulei
ritmico -melodice urmatoare, pe care o regdsim in traditia cantdrii orale a

glasului II.
9 'y — —T —1 —— I E T—1
é z I | 1 I. | .| . | | ! /! i
e - [ 4

53




O variatiune pe o temd cromatica la violine, imitand intr-un anumit fel
antifonul glasului II ne conduce iarasi spre tema de baza a partii:
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Compozitorul face astfel o incursiune cromatica reamintindu-ne
originile glasului II. De altfel foloseste la un moment dat singura formula
cromatica din glasul II care a mai ramas (notatd si de Cuntan) restul glasului
fiind complet diatonizat.
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Finalul este bine prelucrat de compozitor care renunta la cadenta finala
specifica glasului II (de altfel nu o foloseste niciodata ci numai semicadenta)
si foloseste o cadenta proprie cu un mers cromatic la sopran sustinut de alto
si rezolvat pe un acord de cvintd bas -tenor .
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Glasul III: ,,Astazi Fecioara naste”

F —_— callando — Meno mosso
- ) = T P e i ;.' o nf b
p e e - < = e o /ot i i >y t—g
A g oo 3 % 5 s e >
ey o ® @ g = F3 S 1 e e e e >
o i " ' YL ]|
R . o — |
N -daj -du t i1 Na-dajdu fil1 m om nul
0 u S e P N % \l b
p K = f }  —— i — f ¥ |
A ¥ i - - P ——"  —— o — 7 Ea— 1 5
—& - — ha  — 1 r o= &
D 1% T 1 - 8 ] Z =
(9] Y a == \\an— 14
Na tdgj - du-ti in Dom - |nul Na -d3j W nul
rp
0 u e i NIl M
p % 7y H—
A 7% ¥ 2 fo—o 5
> Foi & i —X
D 8 i —ra 1
14 —
in om -nul
rr
~
ra e % r— \ 7= /
y X % ™ \f E—k
7 ] o X | — 1
8  Z— 1 —=
N
inDom nul

wAstazi Fecioara naste pe Creatorul a toate. Pestera aduce Raiul si
steaua arata pe Hristos, lumina celor din intuneric. Magii se inchina si
pastorii vad minunea, ingerii canta zicand: Marire intru cele de sus, marire

lui Dumnezeu.”

Cea de a III- a parte ne introduce in atmosfera imnelor liturgice ale
sarbatorii Nasterii Domnului. Tema de baza este melodia troparului glasului
II1, aproape identica cu varianta psaltica si introdusa de un semnal de clopote
de orchestra intr-un tempo vivace.
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Teologia Nasterii Domnului atat de prezenta in colindele roméanesti nu
lipseste din scriitura acestei parti. Sub linia principala cantatd de sopran si
tenor, compozitorul introduce intr-un mod cu totul fericit doud melodii din

colindele ,, In orasul Viflaim ”

si,,Steaua sus rasare’ dupd cum urmeaza:
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Glasul IV: Troparul Sfintelor Patimi

., Rascumparatu-ne-ai pe noi cu scump sdngele Tau, pe Cruce
pironindu-Te, cu sulita fiind impuns, ai izvordt nemurire, Mantuitorul
nostru, marire Jie !”

Folosind cu precadere melodia troparului glasului 1V, autorul face o
divagatie de la textul octoihului si ne conduce in perioada Triodului in
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Saptdiméana Mare la slujba Sfintelor Patimi. Din nou compozitorul se
foloseste de o linie introductivd bazata pe o melodie grava, tensionatd la
violoncel si fagot:
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Dupa aceastd introducere melodia si textul propriu zis al troparului

na solo si de fagot.
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In contextul atmosferei create de expunerea precisd a textului,
armonizarea vocilor la cor este cu totul exceptionala:
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Glasul V: Sedealna si ,,Ziua Invierii”

,, Crucea Domnului, Crucea sa o laudam, cdntand sfanta ingroparea
Lui si sfanta Lui Inviere, ca a inviat pe cei morti, Dumnezeu fiind, pradat-a
stapdania mortii, lumina rasarind celor din iad. Marire puterii Lui !

Ziua Invierii | Sa ne lumindm cu prdznuirea ei, unii pe altii sd ne
imbratisam, sa zicem fratilor si celor ce ne urdasc pe noi, toate sa le iertam
pentru Inviere si asa sa strigam: Hristos a inviat din morti, cum moartea pe
moarte calcand si celor din morminte viata daruindu-le.”

Lucrarea ne aduce in partea a V-a, in lumina praznicului Invierii
Domnului. Sedealna, cu o melodie a glasului V tropar, sustinutd de sopran si
alto solo,este o reusitd armonizare a celor doua voci 1in care orchestra este
prezenta discret cu cateva interventii.
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Dupa aceasta sedealnd urmeaza stihira ,,Ziua invierii” pe melodia
glasului V, precedatd de semnale de clopot, o adevaratd icoana a cantarii de
strand din Ardeal. Versiunea folosita este cea traditionala orald, bogatd in
ornamente. Prezentdm mai jos linia melodica principala a sopranului:
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Armonizarea acestei linii melodice la patru voci reprezintd o
capodoperd a literaturii muzicale. Conducerea vocilor si structura armonica
it dau o mare independentd vis-a-vis de ansamblul orchestrei, asa incat se
poate interpreta si in versiune ,,a capella”.

Glasul VI : Rugdciune muta

Partea a VI - a foloseste melodia glasului VI cromatic si se constituie
intr-o meditatie muzicala. Tempo-ul larg si nuantele de pianno sau
pianissimo creeazd o veritabild atmosferd religioasda, unde cuvintele sunt
inlocuite de murmurul corului.

Glasul VI. Rugaciune muta
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Parintele Soima foloseste ca incipit nota si In comparatie cu varianta
Cuntan care foloseste nota /a. Cromatismul este dat, prin urmare de relatia
si-la diez — sol descendent sau sol-la diez-si in mersul ascendent. Ceea ce
pastreaza de la Cuntan este cadenta finala.

Glasul VII: Martirica parafrazata - Utrenia de joi

,, Nazuind ca un singur om si privind spre acelasi tel, multimea
mucenicilor rabdatori de chinuri au descoperit in moartea pentru Hristos
calea vietii, fiecare ravnind sfarsitul inaintea celuilalt. Ei rapeau chinurile
ca si cum ar fi fost comori, iar cand moartea intarzia, se mangdiau unii pe
altii zicand: desi nu murim chiar acum, sa nu deznadajduim, caci vom muri
neaparat. Ceea ce oamenii nu-si doresc, ei au dorit cu ardoare, prefacand
nevrerea in vrere, cu moneda mortii platind, viata au cumparat. Pentru
rugdciunile acestor Sfinti ai Tai, Dumnezeule, miluieste-ne pe noi !’

Profunzimea gandirii teologice a pdrintelui Soima se releva cu
deosebire in partea a VIl-a. Parafrazand o stihira de la Utrenia din Joia
Mare, si folosind melodia glasului VII, autorul ne inlesneste intelegerea
martiriului sfintilor mucenici. Tempo-ul viu si melodia veseld exprima
bucuria cu care sfintii au primit cununa muceniciei.
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Compozitorul foloseste si mijloace muzicale moderne pentru
sublinierea unei idei. Textul vorbit sau scandat evitd monotonia si atrage
atentia asupra textului.
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Glasul VIII: Toata suflarea sa laude pe Domnul

., Toata suflarea sa laude pe Domnul, laudati pe Domnul din ceruri,
laudati-L pe El intru cele de sus, laudati-L in strune si organe ! Tie se cuvine
cantare Dumnezeule. Toata suflarea si toata faptura sa laude pe Domnul !
Amin.”

Ultima parte a oratoriului aduce sonorititi ample si generoase la tot
ansamblul muzical. Rolul principal il imparte pe rand corul, orchestra si
solii. Melodia generoasa a glasului VIII este fructificata la maxim de autor.
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Spre finalul partii, autorul reia diferite teme ale glasurilor ca intr-o
,recapitulare finala™:

Tema glasului VIII la violoncel ;
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Tema glasului IV la trompets;

Temaglasului VI la fagot;

trm

Z 1
Tema glasului VII la oboi;
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In final, se revine la glasul VIII in care sonoritatea iIntregului
ansamblu este pusa in valoare. Suprapunerea vocilor corului cu a solistilor
creeaza o atmosfera in care ,,Toata suflarea sa laude pe Domnul ” 131 gaseste

pe deplin intelesul.
*

Cu privire la Oratoriul ,, Octoihul de la Sibiu”, de Gheorghe Soima,
se impun cateva concluzii:
- Intreaga structurd melodicd se bazeaza pe traditia muzical-orald a cantarii
bisericesti din Ardeal;
- Orchestra completeza atmosfera religioasd proprie cantarii de strana;
- Elementul principal al oratoriului este vocalitatea corului si a solistilor;
- Oratoriul este o capodopera nationala a literaturii muzical-religioase si se
adauga marilor capodopere ale lui Paul Contantinescu sau Martian Negrea.
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INCRUSTATII PE PORTATIVUL UNEI COLABORARI RODNICE

Dr. Constantin Catrina
Brasov

Summary

Inlays on a Fruitful Collaboration

Our article - a succession of friendly pictures - underlines some moments of a
fraternally cooperation with the musician from Sibiu, Gheorghe Soima
(1911-1985). The mail which I have received, and also the meetings from
Brasov, Sibiu, Rupea etc., represents today reference documents regarding
the life and activity which the poet, high school professor, conductor and
composer Gheorghe Soima have had dedicated to the Orthodox Church and
to his neighbors, beloveds of professional musical creation and, obviously, to
the traditional folklore from Marginimea Sibiului.

Keywords: Gheorghe Soima Romanian professor conductor composer

1
Inci de la mijlocul secolului trecut, activitatile muzicale

interpretative si de creatie din spatiul administrativ al regiunii Brasov se
derulau cu o anume ritmicitate, mai ales, in cel mai elegant centru istoric si
urban din sud-estul Transilvaniei: Sibiul. Aici, compozitorii si dirijorii de cor
Gheorghe Soima, Ilie Micu, Cornel Arion, Aron Bogdan, Vicentiu Fantana,

Intdlnire la Rupea in 1964

Nicolae Suciu etc., 1si etalau

talentul lor aidoma
predecesorilor Gheorghe Dima,
Timotei Popovici, Petru

Gherman, Ioan Delu s.a.

Dintre cei de atunci I-
am cunoscut indeaproape pe
preotul profesor, dirijjor si
compozitor Gheorghe Soima
(Sibiu, 13 febr. 1911 — Sibiu, 26
nov. 1985) caruia, intre anii
1957-1967, 1-am interpretat cu
Corul Casei de Cultura ,,George
Enescu” din Rupea aproape
toate lucrarile corale tiparite sau
in manuscris: Mdndru-i jocul



Hategana, Suita de cdntece ciobanesti, Gatere si circulare, Jieneasca, La
razboiul de tesut s.a.

Am avut insd prilejul sad-1 cunosc pe maestrul Gh. Soima si ca
dirijor. Imbricat, de pildd, in costumul de sirbitoare al barbatilor din
Marginimea Sibiului, Gheorghe Soima isi conducea corul / corurile aflate pe
scena de concert, cu gesturi scurte dar dinamice si robuste, adesea cu
sublinieri ritmice adecvate partiturilor aflate in concert. Asa I-am observat in
timpul repetitiilor sau chiar in concertele publice prilejuite de reuniunile
corale de la Saliste, Gura Raului, Poiana Sibiului, Nocrich, Rasinari sau de la
Teatrul din Sibiu (Corul Invatamantului, Corul Poligrafiei).

Cu prilejul unor repetitii demonstrative, discutiile cu maestrul Soima
se Infiripau intotdeauna pe tonul unei amabilitdti exemplare, de sincera si
prieteneasca intelegere; observatiile domniei sale erau dublate mereu de
bunatate, de privirea ochilor rugatori fatd de perspectivele dinamicii vietii
muzicale urbane si deopotrivd a celei din mediul rural; folclorul muzical
fiindu-1 in permanenta reazem estetic si de creatie artisticd superioara.

2

Remarcabilul compozitor de lucrari corale inspirate din folclorul
marginenilor, Gheorghe Soima, a ramas imbatabil atunci cand luam ca
exemplu Suita de cantece ciobanesti, Ca la Rasinari, dipticul coral: Spune
fir de ldna si La razboiul de tesut lucrare compusd special pentru Corul
Casei de Cultura din Agnita si dirijorul acestuia, Ilie Terbea.

Un succes de o reald notorietate 1-a obtinut compozitorul sibian cu
partitura Jieneasca, interpretatd in primad auditie de catre basul Caminului
Cultural din Poiana Sibiului. Peste ani, muzicianul Cornel Arion (1920-
2000) s-a destainuit intr-un text publicat in 1981, ca maestrul Ioan D.
Chirescu (1889-1980), ascultandu-i Jieneasca s-ar fi exprimat intr-o anume
imprejurare: ,,Chiar daca Soima n-ar mai scrie nimic, este de ajuns pentru a
putea fi socotit unul din marii nostri compozitori”.

Evident, receptarea acestei lucrari a devenit si mai rasundtoare odata
cu farmecul interpretérilor asigurate de Corul de la Opera Roména, Mircea
Buciu (1907-1970).

Dar Jieneasca a cunoscut si o variantd orchestrala. Astfel, in cel de-
al 453-lea concert al sdau (stagiunea 1956-1957), Filarmonica ,,Gh. Dima”,
sub bagheta dirijorului Victor Bickerich (1895-1964) va interpreta si lucrarea
simfonicad Jieneasca. Succesul, de atunci, pe care l-am urmarit in direct, a
fost remarcabil.

Si Tropotita, lucrare corala de virtuozitate — dupa cum va fi
apreciata de compozitorul si dirijorul Constantin Arvinte — aceasta ,,nu este
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egalatd decat de bogdtia de simtire, colorit armonic si vigoare ritmica
inspirate din folclorul sibian” (Muzica, Bucuresti, nr. 2, 1986, pp.23-24).

3
Desi era cantat de multe formatii corale zonale, maestrul Gh. Soima
mi-a marturisit Tn cateva randuri ca nu era incd multumit pentru cat 1 se
cunosteau s1  interpretau

lucrarile sale simfonice:

’ ,GHEORGHE DIMA*“, SIBIU

memoria  lui  Gheorghe e
Lazar,  Simfonia ,, Alpii
Transilvaniei” sau Triptic

sibian,; Cat despre Oratoriul PRO G RAM U L

., Octoihul de la Sibiu nu mi

Concertului din 22 Mai 1943 dat in folosul Crucii

s-a  destdinuit  niciodata. Rosii, Filiala Sibiu
Cronica de concert publicata f\
oy .. o PARTEA I- e
cu prilejul primei auditii a % \33.'«?‘5,;5“"9
. o - ? 1. Petru Gheman: Imn religios “tp,_hv.n,.;-
acestel lucrari ample de 2. Gheorghe Soima:  Psalm ‘
- . 3. Petru Gherman: Ardealul
Ca'tre COlegul muZlCOlOg 4. Nicolae QOancea: P; emul:gineu Dunérii (solo: DI lrimie

Constandin, bariton)

NlCOlae Scutea (V' Trlbuna’ . Nicolae Qancea: Mandrulita Doda

Siblu, 13 nov 2006) m-a 6. Ciprion Porumbescu: Pe-al nostru steag (cu prilejul implinirii
: a 60 ani dela moartea compozitorului)

emotionat profund dar, in |

(5]

lasi i o incoltit 1 PARTEA ll-a 5
ac.e a§1 lmp‘, mi-a mco ’1 mn 1. Gheorghe Soima: Pentru Lege, poem dramatic bisericesc
minte S1 urmatoarea pentru cor. solisti si orchestrd)

A o . R J Anastasia Saguna : Dra Lucia Petrugiu (mezzosoprana)
intrebare: sa existe oare o olisti: | Andrei Soguna: DI Victor Balan (bariton)

- - . A 2. Timotei Popovici: ,Regele Muntilor”, poem despre Avram lancu
legaturd de creatie intre (orchestiat de A. Stoia)

. . Solisti: Dna Paraschiva Sopa (soprand) si Par. Gh. Mija (tenor)
Oratoriul Octoihul de la i : !
Cu concursul orchestrei Reg. 90 Inf, completatd

Sibiu si Poemul dramatic Conducerea muzicala: Prof. GHEORGHE SOIMA
bisericesc  Pentru  Lege,
interpretat in concertul din
22 mai 1943, de sub Donatia compozitorului Gh. Soima (1966)
conducerea muzicala a Prof.

Gheorghe Soima? Desigur, o analizd muzicologicd comparatd poate sa
raspunda unei astfel de intrebari formulatd pe moment.

4
Ca absolvent al Scolii Teologice Eparhiale de la Manastirea Mofleni
— Craiova, unde se studia numai muzica psaltica dupa Victor Ojog si loan
Popescu-Pasarea, m-a preocupat, in timp, si unele aspecte privind traditia si
evolutia muzicii bisericesti din Transilvania, respectiv prin ceea ce se
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particularizeazd ,,cantarea cuntand”. Si in aceastd directie dialogul si
corespondenta personala cu preotul si prof. univ. Gh. Soima au fost deosebit
de rodnice. Astfel, 1-am rugat pe maestrul meu sd raspunda cum trebuie
inteleasa aprecierea privind muzica de strand si infratirea ei cu melosul
etnofolcloric autohton. Reluand cateva fragmente din studiul pe care il
publicase si anume: Muzica bisericeasca si laica la Institutul Teologic din
Sibiu (Mitropolia Ardealului, Sibiu, nr. 11-12, 1961, pp.798-806), parintele
Gh. Soima ne confirma observatia ca ,,... nu oricare dintre genurile
folclorului muzical ardelean a exercitat o inraurire deosebitd asupra cantarii
bisericesti de dincoace de Carpati, ci mai cu seama doina (subl.n.) a fost cea
care a imprimat cAntirii de strand un sanatos aspect popular. Intr-adevar, - se
subliniazd 1n acelasi studiu semnat de Gheorghe Soima — unele melodii
bisericesti, de exemplu ale /umindndelor si ale pripelelor la polieleu,
seamana si astazi foarte mult cu unele melodii de doind ardeleana.

Prin aceasta influentd — va consemna parintele Gheorghe Soima —
cantarea bisericeasca nu a pierdut nimic, fiintial, pentru c¢d doina este genul
cel mai curat si, in acelasi timp, cel mai intim sufletului poporului roman
dintre toate genurile care alcatuiesc folclorul muzical. Cantarile bisericesti
ortodoxe ardelene si-au pastrat integral trasatura religioasa, primind — in plus
— sl o trasatura populard romaneasca” (Art.cit., pp.798-806).

5

Dupa trecerea in eternitate a celui pe care l-am pretuit atat de mult,
parintele profesor Gheorghe Soima, am continuat sd colectionez, cat mi-a
fost posibil, majoritatea articolelor si cronicilor publicate in revistele de
culturd si de specialitate, cele din lexicoane si enciclopedii etc. Din toate, de
pilda, mi-a rdmas in atentie insemnarea compozitorului Dumitru Capoianu
din care am si extras urmadtoarele randuri: profesorul, parintele-profesor
Gheorghe Soima se remarca prin ,,acelasi usor dar nedisimulat zdmbet timid,
binevoitor mereu... [el era omul] pentru care bucuria lduntricd pentru
aproapele sau, pentru omul de 1anga el, venea de undeva, din strafundul unei
figuri a lui Dumnezeu pentru care invidia, pizma, rdutatea sau ingdmfarea
erau schilodiri umane pe care le afla numai din carti sau din spusele altora”
(In memoriam Gheorghe Soima, in Act.Muz., Bucuresti, nr. 138,
I/decembrie, 1995, p.2).

Inca mai lecturand in ultimele zile ale lui august curent cartea I.P.
Calinic Arhiepiscopul, Toata vremea-si are vreme (2010) — un volum
memorialistic reprezentativ pentru arta scriitoriceasca — bucuria mi-a fost
inzecitd cand m-am reintilnit cu numele distinsului muzician din Sibiu:
Gheorghe Soima. In cele citeva pagini in care scriitorul si-a concentrat
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aprecierile asupra profesorilor din timpul studentiei sale de la Institutul
Teologic Universitar din Sibiu, Arhiereul Calinic consemneaza, cu duh, intr-
o suitd de patru randuri picturale, urmatoarele: ,,Muzicianul, muzicologul,
dirijorul si compozitorul Gheorghe Soima era de o delicatete angelica.
ajuta si chipul sdu aproape serafic. Se simtea in el Duhul lui Dumnezeu
navalind pe portativ si in cant coral desavarsit. Avea o rabdare de diamant”
(p.257).

(Doamne, ce frumoasa daltuire in marmura neuitarii pentru cel care
a fost profesorul si compozitorul Gheorghe Soima!)

*

Prilejul de a-1 comemora pe cel care ne-a fost maestru si prieten
adevarat, parintele Gheorghe Soima, ne regaseste, dupa 25 de ani de tacere,
intr-o sfintitd s1 de pomenire zi de sarbatoare. Reuniunea artistica si
stiintificd sibiand 11 aduce, iatd, celui comemorat astdzi, prinosul ei de
fratietate fatd de muzicianul ce ne-a impodobit viata cu cantecele
meleagurilor romanesti, cat si prin exemplul cucernic de a fi aproape de
indemnurile si tainele Bisericii noastre stramosesti.

Zilele de comemorare si aniversare ce se leagd in suitd — in 2011 se
implinesc o sutd de ani de la nasterea distinsului muzician — ne cheama,
desigur, sda ne cunoastem mai bine modelele de viata si creatie, sa le
omagiem implinirile si munca pilduitoare impreund cu toti cei care participa
direct Intru impodobirea vietii noastre spirituale.
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IN MEMORIAM
TIMOTEI POPOVICI SI CORESPONDENTII SAI (GH. SOIMA)

Prof. univ. dr. Dumitru Jompan
Marga

Summary

Timotei Popovici and Its Correspondents (Gh. Soima)

As a young student, writes Gheorghe Soima to Professor Timotei Popovici.
Keywords: Timotei Popovici Gheorghe Soima correspondence

Cu prilejul Centenarului nasterii compozitorului banatean, Timotei
Popovici (1870, Tincova, Caras-Severin) autorul acestui articol a publicat
monografia despre viata si activitatea creatoare a acestuia.' In pregitirea unei
noi edifii am solicitat prof. Lia Popovici Delu, fiica preotului Timotei,
materialele necesare ad-hoc.

Odatd cu nenumaratele manuscrise, carti, obiecte de uz personal ale
maestrului, am primit o seamad de scrisori pe care le-am tiparit in doua
volume® alaturi de antologia de muzici corald pentru copii Infloresc
gradinile .. si initierea, incepand cu anul 1983, a Festivalului Corurilor
pentru Copii s1 Tineret ,, Timotei Popovici “.

Toate acestea din dragostea si admiratia fatd de marele muzician care
altfel risca sa ramanad necunoscut contemporanilor si generatiile viitoare.

In corespondenta primiti de Timotei Popovici am descoperit o
scrisoare a unuia dintre discipolii sai, studentul Gheorghe Soima, trimisa din
Bucuresti la data de 02.12.1935.

Pe scurt, expeditorul il ruga pe adresant, dirijor al Corului Catedralei
Mitropolitane si al Scolii Normale ,, Andrei Saguna “ sa accepte interpretarea
unei colinde, in realitate a unui cantec de stea, pentru ,, ... a prilejui o
bucurie parinti (lor) mei, iar I[nalt] P[rea] S[fintiei] Sale o satisfactie “.*

''D. Jompan, Timotei Popovici (1870-1950). Contributii la Istoria muzicii banitene, Resita,
1970.

2 Dumitru Jompan, Timotei Popovici — Corespondenta, vol. 1, Timigoara, 1997; Idem, Timotei
Popovici — Corespondenta. Studii de pedagogie muzicala, vol. 2, Timisoara, 2002.

3 Dumitru jompan, Timotei Popovici — Infloresc gradinile. Carte ilustratd de cantece si coruri
pentru copii. Editie ingrijita de ..., Bucuresti, 1890.

* V. nota 2, vol. 2, p. 177.
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Cu sinceritate, studentul marturiseste profesorului ca, lucrarea ,, ... nu
este o culegere, ci un cdntec si o poezie in gen popular’, altfel spus o
creatie originald. Aceasta se observa in cateva stangacii, scuzabile, prezente
atat in textul versificat cat si in constructia melodica si armonica.

Spiritul autocritic al autorului reiese din urmatoarele cuvinte: ,, ... va
mai rog, sa nu tinefi seama de 'cea rugaminte decdt daca, colinda mea va va
place (sic) intru totul “ si, mai departe ,, fiind eu incepdtor si colinda mea ar
putea sd prezinte reale defecte*’ in cazul neacceptirii ,, Vi asigur — scrie G.
Soima — ¢d nu [md] descurajez repede.®

Spre final expeditorul devine categoric ,,Daca nu-mi vefi cdnta
colinda, va rog (insa) ca sa nu vorbiti nimanui despre ea, ci sa o distrugefi

Intrebarea fireasci este daci profesorul a acceptat sau nu oferta
tandrului student al Conservatorului de Muzica din Bucuresti? Raspunsul
este afirmativ. ,, Colindul“ compus de Gheorghe Soima a fost inclus in
Programul Concertului de Craciun din 15.12.1935 prezentat in Catedrala
Mitropolitana din Sibiu.

In aceea seard plind de visare, care avea menirea si-i pregiteasca
spiritual pe ascultdtori pentru intimpinarea marii sarbatori a nasterii lui lisus,
s-au cantat un numar de 20 de colinde si cantece de stea prelucrate si
armonizate de: C.I. Baciu (1), G. Cucu (1), T. Popovici (17), N. Pratia (1),
Gh. Soima (1), precum si doud colinde ,, populare “, 1a unison, din colectiile
lui: G. Breazul si S.V. Dragoi. Dirijorul celor doua coruri, cel al Mitropoliei
si al Scolii Normale ,, Andrei Saguna*, fireste, a fost profesorul Timotei
Popovici. Din Programul Concertului nu reiese care dintre coruri a
interpretat lucrarea originala a lui Soima.

Identificarea piesei muzicale la care ne referim nu a fost dificila. Am
descoperit-o in: 8 Colinde pentru cor mixt de Gh. Soima, Sibiu, 1943, p. 8.
Doar ca, titlul, Lerui Doamne din Programul Concertului de Craciun nu
corespunde cu Lerui Ler publicat in culegerea amintitd. In primul caz a
primit denumirea dupa refrenul din continutul cantecului. Prin urmare acesta
este cel adevarat si trebuie luat in seama.

Surprinzator a fost timpul record 1n care s-a studiat lucrarea respectiva
(noua zile): expediata din Bucuresti la data de 02.12; primitd la Sibiu

> Idem.
% Idem, p. 178.
"1dem.
8 Idem.
% Idem.
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aproximativ in 4-5.12 si executatd in primd auditie la 15.12.1935. Exista
totusi cateva explicatii. Sigur a placut dirijorului si interpretilor ,,a prima
vista“. Accesibil din toate punctele de vedere: metric, ritmic, melodic si
arhitectonic (A rf./B rf;), pe deasupra alcatuit doar din trei strofe melodice,
toate laolalta au facut posibila asimilarea fara zabava a lucrarii respective.
Totodata priceperea coristilor, presupunem noi, cunoscatori ai notatiei
muzicale, toate laolaltd au facut posibilda asimilarea fara zabava a bucatii
muzicale respective.

Spre edificare anexdm acestui modest studiu intru cunoasterea vietii
si activitatii lui Timotei Popovici cu ocazia comemorarii a 140 de ani de la
nastere si 60 de la moartea muzicianului banatean care a slujit aproape
jumatate de veac la altarele bisericilor si catedrele unor scoli renumite din
Brasov si Sibiu, scrisoarea lui Gh. Soima si compozitia sa la care am facut
referire in randurile de mai sus.

GHEORGHE SOIMA CATRE TIMOTEI POPOVICI
Bucuresti, 2 decembrie 1935.

Cu gandul de-a prilejui o bucurie parintilor (lor) mei, iar I[nalt] P[rea]
S[fintie1] Sale o mica satisfactie, va trimet alaturat [o] colinda, rugandu-va
sa-1 faceti loc in programul concertului de colinde ce-1 veti da in luna
aceasta.

Atat textul literar cat si muzica le-am alcdtuit in saptdmana trecuta,
silindu-ma sd le dau un caracter cat mai popular. in chipul acesta, colinda
(aceasta) nu este o culegere, ci un cantec si poezie in gen popular. In mica
partitie pe care v-o trimet n-am putut scrie sub fiecare voce (parte) cuvintele,
va rog 1nsda sa considerafi textul literar comun tuturor vocilor, la fel si
nuantele.

Si acum altceva. Am inceput scrisoarea mea cu rugamintea de a-mi
canta aceasta colinda cu corul Mitropoliei si al Scoalei normale la concertul
pe care-1 veti da probabil in acest an.

Stimate Domnule Profesor, vd mai rog sd nu tineti seamd de cea
rugdminte de cat daca colinda mea vd va place intru totul. Eu stiu ce
inseamna sa dirijezi un cantec de a carui valoare te indoiesti, si mai ales sa-1
interpretezi intr-un chip pe care nu-1 impartasesti deloc. Am fost si eu in
asemenea situatii. Mai stiu de asemenea dictonul , De gustibus non est
disputandum *“ este intrebuintat In materie de artd si ca este acasa mai cu
seamd Tn domeniul muzicii si-n lumea muzicantilor. Ar fi deci foarte firesc
sa nu va placa colinda mea, mai ales ca, fiind eu un incepator, si colinda mea
ar putea sa prezinte reale defecte, de aceia va rog sa faceti abstractie de
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datoria ce-o aveti de-a incuraja elementele tinere, sau mai bine zis sa
interpretati just aceastd datorie si, daca veti gasi colindei parti rele, sd n-o
puneti in studiu. VA asigur canu [ma] descurajez repede, ci, dimpotrivda. Nu
trebuie neaparat sa debutez printr-o colinda, desi ar fi foarte frumos. Va voi
mai scrie, sau eventual vom sta de vorba despre acest lucru dacd veti
binevoi. Deocamdatd va rog sa primifi mulfumirile mele pentru orice
hotarare ati lua. Daca nu-mi veti canta colinda, va rog nsa ca sa nu vorbiti
nimanui despre ea, ci s-o distrugeti (eu am exemplarul meu). Cu deosebita
stimd — Ghe[orghe] Soima.

P.S. Pana acum Mircea urmeaza regulat la cursuri si sper ca va continua.

Lerut Ler
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CANTAREA BISERICEASCA iN PREOCUPARILE
MUZICOLOGICE ALE PREOTULUI GHEORGHE SOIMA

Conf. univ. dr. Elena Chircev
Academia de Muzica ,,Gh. Dima” Cluj-Napoca

Summary

The Liturgical Chant in the Musicological Concerns of Priest Gheorghe
Soima

The paper aims at familiarising the reader with the musicological texts
compiled by the musician priest Gh. Soima, insisting particularly on the
elaborate study entitled Functiunile muzicii liturgice (The Functions of
liturgical Music).

Keywords: Gheorghe Soima Romanian musicologist functions of liturgical
music

Personalitate marcantd a vietii culturale sibiene din a doua jumatate
a secolului al XX-lea, preotul Gheorghe Soima (1911-1985) este cunoscut
astdzi generatiilor mai tinere indeosebi prin creatia sa corald, laica si
religioasd, datoritd unor lucrari care au intrat n repertoriul formatiilor de
amatori si profesionisti si continua sa farmece inca publicul si interpretii prin
prospetimea si maiestria cu care au fost scrise. Manifestarile omagiale care
marcheaza centenarul nasterii sale si Tmplinirea unui sfert de veac de la
trecerea la cele vesnice au si menirea de a atrage atentia asupra fatetelor unei
activitati merituoase, centratd asupra muzicii, cea care a implinit destinul
profesional si uman al parintelui Gh. Soima si i-a permis sd afirme la un
moment dat: ,,Ce minunat dar este cantarea! Ar trebui sd-1 multumim lui
Dumnezeu, din toata inima, ca ne-a inzestrat cu acest nepretuit dar de a putea
canta sau chiar numai de a auzi cantari”"'.

Gh. Soima a fost preot si muzician — profesor, dirijor, compozitor,
muzicolog — si a stiut s imbine cele doud specializari ale sale, sa le
transforme intr-un intreg spre implinirea sa si spre folosul celorlalti. Intre
laturile diverse ale unei activitdti bogate si variate, scrierile muzicologice au
fost puse in umbra, in ultimele decenii, de compozitiile sale corale, cu toate
cd o inventariere a studiilor si articolelor atestd o preocupare constanta,

! Gheorghe Soima, Despre rugdciune, publicat in ,,Popasuri duhovnicesti”, nr. 25, Sibiu,
1942, cf. Gheorghe Soima, Scrieri de teologie si muzicologie, Editura Universitatii ,,Lucian
Blaga”, Sibiu, 2010, p. 36.

73



reflectatd de numdrul mare al articolelor si al publicatiilor cu care a
colaborat. In cele ce urmeazi, vom incerca si prezentam cateva dintre ideile
referitoare la muzica bisericeasca, de care a fost atat de apropiat in calitatea
sa de profesor la catedra de Cantari bisericesti s1 Tipic de la Academia
teologica ,,Anderiand”/Institutul teologic Sibiu, dar si de dirijor al corului
acestel institutii, intre anii 1941-1976, precum si al corului Catedralei
Mitropolitane din Sibiu, timp de 45 de ani (1940-1985).

Inceputul activitatii publicistice trideaza frimantarile tAnarului Gh.
Soima, absolvent al Academiei de Muzicd si Artd Dramatica din Bucuresti
(1937), devenit profesor la Scoala Normala ,,Andrei Saguna” din Sibiu®. Nu
este asadar Intdmplator faptul cd prima dintre scrierile sale muzicologice are
titlul Valoarea educativa a muzicii si este o pledoarie entuziasta pentru
fructificarea tuturor valentelor formative ale artei sunetelor, caci ,,muzica si
indeosebi cantecul vocal este un minunat factor de influentd nemijlocita
asupra copilului™, iar cantarea bisericeasc, alaturi de lectiile de religie si de
rugaciune poate ,,forma si armoniza sufletul copilului in sens religios’™.

In anii care au urmat, parintele profesor Gh. Soima a continuat si isi
condenseze ideile 1n articole si studii care au aparut indeosebi in revistele din
Sibiu: ,,Telegraful Roman”, ,,Revista Teologicé”5 , ,.Indrumator bisericesc”,
»otudil s1 comunicari” etc., dar si in ,,Biserica Ortodoxd Romana” sau
,Mitropolia Banatului”. Titlurile articolelor si studiilor pe care le-a elaborat
ne dezvaluie o frumoasd impletire a problemelor teologice si a celor
muzicale, Tn multe dintre cazuri. Desi abordarea teologicd este
predominanta, exegezele unor segmente ale Sf. Liturghii — ecteniile,
antifoanele, fericirile, trisaghionul, heruvicul etc. — nu ocolesc probleme
legate de invesmantarea muzicald a acestora, iar studiul amplu intitulat
Despre rugdciune® cuprinde o sectiune speciald pentru Cantarea religioasd.

2 {n anul absolvirii, a publicat un articol intitulat Divina audienta, in ,,Revista Teologica”, nr.
2, p. 65-70, iar un an mai tarziu articolul Valoarea educativa a muzicii, in ,,Anuarul Scoalei
Normale ort. rom. Andrei Saguna din Sibiu la 150 de ani de existentd”, Sibiu, 1938, p. 147-
152.

3 Gheorghe Soima, Valoarea educativi a muzicii, cf. Gheorghe Soima, Scrieri de teologie si
muzicologie, op. cit., p. 122.

4 Idem, p. 123.

> Revista Teologicd” a fost editatd din initiativa profesorului Nicolae Balan, viitorul
mitropolit al Ardealului, intre 1907-1947. In perioada 1947-1956 revista a fost suspendati;
intre 1956-1991, a aparut sub denumirea ,,Mitropolia Ardealului”, iar din anul 1991 a revenit
la denumirea initiala.

% Gheorghe Soima, Despre rugdciune, publicat in seria ,,Popasuri duhovnicesti”, nr. 25, Sibiu,
1942.
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Mai remarcam 1in lista lucrarilor parintelui Gh. Soima, alaturi de
recenzii ale unor volume deosebit de importante’ (care atrag atentia asupra
deschiderii sale spre muzica psaltica si spre folclor) si consideratia cu care
sunt omagiati de-a lungul anilor muzicienii care au activat inaintea sa la
Sibiu: Gheorghe Dima si Timotei Popovici. Astfel, compozitorului Gh.
Dima, dirijor al corului Reuniunii de Romane de Muzica si Cantari din Sibiu
intre 1881-1889, 11 sunt dedicate articole omagiale in 1955, la implinirea a
trei decenii de la trecerea la cele vesnice, dar si la aniversarea a 120,
respectiv a 125 de ani de la nasterea muzicianului. Articolele comemorative
si/sau aniversare pentru Timotei Popovici sunt mai numeroase®, apropierea
de maestrul cdruia i-a urmat la conducerea Corului Catedralei Mitropolitane,
in anul 1940, si caruia i-a purtat respect si admiratie, fiind izvorul unor
pagini pline de recunostintd, caci iatd cum raspundea parintele profesor Gh.
Soima, in 1970, la intrebarea: ,,Ce datoram lui Timotei Popovici si de unde
atata recunoscatoare dragoste? Fostii sai elevi, al caror numar este de ordinul
miilor, pe langd initierea in muzicd 11 datoreaza educatia lor in spiritul
omeniei, al harniciei si al cinstei, virtuti care i-au ajutat sa devind cetateni
vrednici, folositori patriei si lor insisi. Nu este singurul care le-a facut
aceastd educatie, dar el este cel care a contribuit cu cel mai mare apas...
Desigur, fostii sai cantareti din corul Scolii Normale ,,Andrei Saguna” si cei
din corul Catedralei Mitropolitane din Sibiu sau din alte coruri pe care le-a
dirijat, 11 datoreaza si cea dintdi initiere in cantarea corald aleasd”, iar cei
care interpreteaza sau ascultd corurile sale, scrise in urma cu multe decenii 11
datoreaza recunostinta pentru calitatea repertoriului oferit, care are ,,aceeasi
putere de patrundere in sufletele ascultatorilor imbiindu-i la traire
superioard™.

Cantarea bisericeascd constituie substanta mai multor articole, dar si
a unui studiu amplu intitulat Functiunile muzicii liturgice si publicat in
,Biblioteca bunului pastor”, in anul 1945. Structurat in trei sectiuni, fiecare
avand un numar variabil de capitole (intre patru si doudsprezece), studiul

7 Amintim dintre acestea: pr. conf. Nicolae Lungu, Liturghia psalticd pentru cor mixt,
Constantin Brailoiu, Opere, vol. I si Ghizela Suliteanu, Psihologia folclorului muzical.

% Articolele dedicate lui Timotei Popovici au urmatoarele titluri: Parintele Timotei Popovici,
din prilejul unei aniversari; Timotei Popovici — 90 de ani de la nasterea sa; Timotei Popovici,
100 de ani de la nasterea si 20 de ani de la moartea sa;, Centenarul ,, Timotei Popovici”,;
Timotei Popovici — puternica personalitatea morala, la 110 ani de la nasterea si 30 de ani de
la moarte sa. Majoritatea au fost publicate in revista ,, Telegraful roman”.

? Gheorghe Soima, Timotei Popovici, 100 de ani de la nastere si 20 de ani de la moartea sa,
»lelegraful roman”, nr. 33-34, Sibiu, 1970, p. 3, cf. Gheorghe Soima, Scrieri de teologie si
muzicologie, op. cit., p. 281.
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dezbate probleme ale muzicii de cult, privitd din diferite unghiuri, din
perspectiva istorica, din cele teologica, teoretica, misionara, muzicala sau din
cea a credinciosului participant la sfintele slujbe. Toate aceste abordari au
menirea de a sublinia functiile pe care le indeplineste muzica in cadrul
serviciului religios, caci avand rolului unui adevarat catalizator, muzica este
»inseparabild de cultul crestin” si este ,,inainte-mergatorarea harului divin si
colaboratoarea lui”. De aceea, ,,cdntam (s.n.) si nu rostim «Carii pe heruvimi
cu taind inchipuimy... «toatd grija cea lumeasca acum sa o lepadam»; «ca sa
primim pe impdratul tuturor»... Muzica ne ajutd aci tocmai in efortul
lepadarii de «grija cea lumeasca»; si nu numai aci, dar si in toate momentele
liturgice”'’ — preciza autorul. Prin expresivitate si emotiile estetice pe care le
trezeste, muzica cheama si predispune la rugaciune, dar tot muzica poate sa
fie purtatoare a rugaciunii, ea fiind, in conceptia parintelui profesor ,,cel mai
distins mesager propriu al gandurilor, sentimentelor si aspiratiilor noastre
catre Dumnezeu”''. Céntarea bisericeasca indeplineste, totodata, un rol
comunitar ,,care depdseste cadrele vietii bisericesti; prin muzica bisericeasca
noi ajungem la comuniune spirituala in chiar Biserica Triumfatoare”'?; pe de
alta parte, ,,cel putin jumatate dintre textele poetice cantate in cadrul cultului
divin ortodox au caracter catehetic, cuprinzand mai cu seama invataturi de
credintd”", ceea ce confera muzicii bisericesti si o functie pedagogica.
Textul parintelui Soima insistd asupra altor aspecte importante
legate de muzica bisericeascd; Cine §i cum trebuie sa cdante in biserica?
Muzica buna si muzica rea, Daca muzica instrumentala poate indeplini o
functiune culticd crestind, Impotriva panmuzicismului liturgic — acestea sunt
titlurile capitolelor finale ale studiului. Retinem din aceasta parte a lucrarii
pledoaria pentru cantarea in comun in cadrul slujber Sf. Liturghii, dar
combinatd cu sectiuni interpretate de corul pe mai multe voci, acolo unde
acest lucru este posibil, adicd existd un cor cu un nivel de pregatire muzicala
care nu impieteazd in nici un fel, prin interpretarea sa, asupra participarii
credinciosilor la serviciul religios: ,,acolo unde pot fi infiintate si sustinute
coruri bisericesti in 2, 3 sau 4 voci este foarte bine; dar decat un cor slab, fie
din cauza numarului mic al coristilor, fie din cauza nepregatirii muzicale a
lor sau a dirijorului, mai bine sa se cante omofonal. Este sfasietor s participi
la Sf. Liturghie intr-o bisericd in care 1n loc sd poti auzi o cantare

10 Gheorghe Soima, Functiunile muzicii liturgice, ,,Biblioteca bunului pastor”, Sibiu, 1945, cf.
Gheorghe Soima, Scrieri de teologie si muzicologie, op. cit., p. 144.

" Idem, p. 146.

2 1dem, p. 149.

B Idem, p. 151.
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bisericeascd 1n stare sa-ti ajute la rugdciune, dimpotrivd iti biciuieste
sensibilitatea sufletului si te tulbura cu strigate sau cacofonii insuportabile...
Dar chiar si in catedralele inzestrate cu cor bun trebuie sa rasune, macar tot
in a doua sau in a treia Duminecd si cantarea bisericeascd omofona,
executata de toti participantii la slujba, condusi vocal de catre corul propriu-
zis, care, la randul sdu, si cante acum omofonal”'®.

Pentru mai multa claritate in ceea ce priveste pozitia pe care se
situeazd Gh. Soima, citam si precizarile facute de autor in partea finald a
acestui capitol si care ne releva si un fin observator al credinciosilor care
participa la serviciile religioase: ,,Nu cerem desfiintarea corurilor bisericesti,
ci numai ca muzica corald armonica sa alterneze duminecal — sau poate chiar
la aceeasi liturghie — cu muzica corala unisond a tuturor credinciosilor din
bisericd... Cantarea corala exceleazd in functiunile: estetica, pregatitoare si
indemndtoare la rugaciune, catehetica si misionard mai ales printre
intelectualil indiferenti. La randul sau, muzica bisericeascd in comun isi
indeplineste foarte bine mai ales rolul de vehicol al rugéciunii, apoi rolul de
infratire sufleteasca, rolul pedagogic si cel misionar mai ales printre
neintelectuali”.”

Capitolul referitor la ”muzica buna si muzica rea”, aduce in discutie
s1 problema cantarii de strana ardelene, dupa o interesanta dezbatere asupra
criteriillor care pot departaja, in cele doua categorii mentionate, noile
compozitii muzicale religioase. lata insa, mai intéi, care ar fi in conceptia sa
atributele ,,muzicii bune”: ,,0 compozitie muzicald bisericeasca vom numi-o
buna, daca, intr-adevar, prin ea ne simtim pregatiti si indemnati la rugéciune,
dacd prin intermediul ei ne putem chiar ruga, intrebuintand-o ca vehicol al
sentimentelor noastre indreptate citre Dumnezeu...”'.

Parintele Gh. Soima a publicat aceasta lucrare in anul 1945, perioada
in care discutia despre unificarea obligatorie a muzicii bisericesti din
Romania, prin impunerea cantdrii psaltice uniformizate, prefigura o
perspectivd cu consecinte ingrijordtoare pentru viitorul cantdrii de strana
ardelene. Pozitia sa este transantd si judicios argumentata: ,,Admitem ca o
muzica bisericeascd, uniforma in toate tinuturile romanesti, ar fi un factor de
s1 mai stransa Inchegare nationald si crestina. Dar se cade sa recunoastem cu
totii ca actualele deosebiri ale muzici bisericesti din diferitele provincii
romane nu sunt, nici pe departe, atdt de mari si de asa naturd incat sa
pericliteze unitatea nationala si religioasi a Romanilor. In fond, muzica

" Idem, p. 158.
" Idem, p. 160.
1 Idem, p. 163.
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bisericeascd de strand din Transilvania este identicd cu cea psalticd a
Vechiului Regat; cu unele exceptii, glasurile bisericesti pot fi reduse la
aceleasi scari muzicale si putem identifica aceleasi cadente. Deosebirile pe
cari muzica bisericeascad ardeleand le prezintd fatda de cea psaltica, sunt
datorite, in parte unei usoare influente culturale occidentale, dar mai ales
influentei muzicii populare”’. Sunt prezentate cauzele care au permis
exercitarea acestor inrauriri si principala consecintd, care are insd efecte
benefice pentru credinciosii care participa la slujbe: practicarea cantarii de
catre intreaga comunitate, care se regaseste in melodia doinita a troparelor si
condacelor, a altor cantari liturgice din Ardeal.

Bun cunoscator al celor doua tipuri de cantare de strand (sa nu uitam
ca studiile muzicale au fost facute la Bucuresti, unde a locuit timp de cinci
ani $i a avut ocazia sa isi apropie si cantarea psalticd), parintele Soima
sesizeaza si un aspect important al influentei folclorului zonal asupra cantarii
bisericesti ardelene: ,,Aici, pe leaganul romanismului, identitatea celor doua
notiuni: Lege romaneasca si Lege crestineasca ortodoxa, se extinde in buna
masurd, si asupra domeniului muzicii. Aci, muzica bisericeascd de strana si
muzicd populara romaneasca insemneaza, in bund parte, aproape acelasi
lucru. Cantarea populara a romdnizat cdantarea bisericeasca (s.n.), iar
aceasta a imbisericit muzica populara (natural, nu pe toata)”'®.

Concluzia la care preotul-muzician ajunge este afirmata cu tarie si
net in favoarea pastrarii muzicii de strana ardelene care ,,este unul dintre
factorii cari au intretinut si Intretin si astazi religiozitatea milioanelor de
Romani ardeleni. Zeci de milioane de Roméani ardeleni s-au rugat si au
laudat pe Dumnezeu in sunetele acestor melodii bisericesti romanesti.
Atunci, dacd nimeni n-a avut inconstienta sd afirme cd religiozitatea
Ardealului ar fi inferioard celei din vechea Tara Romaneasca, cum poate
sustine cineva ca muzica bisericeasca ardeleand n-ar avea valoarea muzicii
psaltice?”

Probleme legate de cantarea bisericeasca se regasesc si in alte lucrari
elaborate de preotul Gh. Soima de-a lungul deceniilor. Claritatea textelor,
evitarea unor formuldri sofisticate si explicatiile care denota talentul
pedagogic al autorului sunt atributele care au permis apropierea unui public
larg de aceste lucrari, tiparite in revistele sibiene amintite. Fie cd se opreste
la Rostul inalt al céantarilor bisericesti”, la Céntarea in comun la Sfinta

7 Idem, p. 163.

'8 Idem, p. 164.

19 Gheorghe Soima, Rostul inalt al cantarilor bisericesti, in ,Indrumitor bisericesc”
(’Calendarul bunului crestin”), nr. 39-40, Sibiu, 1957, p. 179-182.
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Liturghie’’ sau dezbate importanta invitirii cantirilor bisericesti’' ori
vorbeste despre Folclorul muzical in confruntare cu definitia clasica a
frumosuluizz, continutul bogat in informatii, curgerea frazei, tonul calm,
apropiat al autorului trezesc interesul si fac mereu placuta parcurgerea
textului. Totodata, studiile si articolele parintelui Soima atrag atentia asupra
diversitatii domeniilor abordate, asupra actualitatit multora dintre temele
abordate, dar si asupra solidei sale pregatiri teologice si muzicale gratie
careia poate dezbate teme dintre cele mai spinoase, poate adopta pozitii
ferme si formula concluzii argumentate. Datoritd acestor calitati, preotul
muzician, al carui destin a fost legat de scoala teologicd sibiana si de
Catedrala Mitropolitand al carei cor 1-a dirijat decenii la rand, castiga un loc
aparte in sufletul cititorului contemporan, pentru care lectura unor texte
redactate in urma cu mai multe decenii poate fi o lecturd instructiva si plina
de invataminte.

De aceea, parafrazandu-l pe preotul-muzician Gh.Soima, putem
spune si noi cd omagiind aceasta personalitate si readucand-o in constiinta
tinerilor muzicieni si teologi indeplinim o datorie morald, pornita din
convingerea ca asemeni inaintasilor sdi de la Sibiu el si-a adus contributia nu
doar la dezvoltarea muzicii bisericesti din vremea sa, ,,ci a lasat si pentru
posteritate o comoard de frumuseti artistice muzicale, o datd cu imaginea

unui model de viatd personala, oricand vrednic de imitat™>.
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ACTUALITATEA CREATIEI COMPOZITORULUI GHEORGHE
SOIMA IN REPERTORIILE CORURILOR SCOLARE.
REVITALIZAREA CANTARII CORALE IN SCOLI

Lect. univ. dr. Paul Valentin Miereanu
Universitatea de Arte din Targu-Mures, Facultatea de Muzica

Summary

The Contemporaneousness of the Composer Gheorghe Soima’s Artistic
Creation in the Repertoires of School Choirs. The Revival of Choral
Singing in Schools

Apart from professional choirs, the majority of which performing within
higher education musical institutions or as components of certain
philharmonics or musical theatres, the Romanian choral movement lives
through the pure enjoyment of singing belonging to people who are dedicated
to art, to believers from churches and to children.

The more pleasant it becomes when it can be noticed that, in upper-secondary
education, school choirs still function and even with very good results, thanks
to active and competent music teachers.

The creation of the composer Gheorghe Soima is mainly directed towards
amateurs’ choirs. This is precisely the reason for which I consider that a part
of his works can be successfully introduced in school choirs repertoires,
irrespective of their type: folkloric adaptations, carols, religious songs.

In this way, the contemporaneousness of the musical creation belonging to
the composer Gheorghe Soima contributes to the revival of school choral
singing, adding a stepping stone to the foundation of any repertoire.
Keywords: repertoire school choir creation contemporaneousness education
Gheorghe Soima

Activitatea didactica a profesorului de Educatie muzicald se
interfereaza cu cea culturald, in obligatiile sale intrand pregatirea elevilor
pentru activitatile ce se desfasoarad in cadrul cercurilor artistice, instruirea si
conducerea corului scolar, participarea elevilor la manifestiri muzicale,
concerte, spectacole de operd, servicii liturgice, etc. Prezentele artistice
scolare devin, astfel, parte componenta a vietii culturale locale si nationale si
au o importantd deosebitd pentru pregatirea elevilor pentru viata sociald si
culturala.
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Scurt istoric al miscarii corale scolare roméanesti

Principalul element de legaturd a activitdtii scolare cu cea
extrascolara il reprezinta corul scolii.

Corul scolar are radacini puternice, care sunt mentionate in arealul
cultural romanesc incepand cu prima parte a scolului al XIX-lea, el fiind
principala forma de expresie in cadrul vietii artistice a comunitdtii. De
atunci si pana in prezent generatii de profesori au avut performante deosebite
la acest nivel.

De asemenea, corurile scolare au constituit permanente izvoare ce au
furnizat, in timp, interpreti vocali, care, mai apoi, au fost prezenti in cadrul
unor formatii de referintd, cum ar fi: Corul de copii al Radiodifuziunii
Romane, Corul de copii Symbol, Corala Allegretto, etc.

In cea de-a doua jumitate a secolului al XIX-lea este semnalati
montarea primeil operete romanesti, Crai Nou, chiar de catre autor,
compozitorul si profesorul Ciprian Porumbescu, la care au participat, in
calitate de interpreti vocali, coristi sau instrumentisti, elevi de-ai sdi, de la
Gimnaziul din Brasov.'

La inceputul secolului al XX-lea, ministrul Spiru Haret, fondatorul
invatamantului roméanesc modern, formuleaza, printre altele, legislatia
activitatii artistice scolare. El insusi un practicant, in tinerete, Tn domeniul
muzicii, a legiferat o serie de facilitati care sd ducd la o dezvoltare puternica
a educatiel muzicale si a vietii artistice in scolile de la orase si sate. Spre
exemplu scolile vremii erau dotate cu sali speciale pentru activitati artistice.

Principalul document, semnat in calitate de ministru, care reflecta
conceptia sa privind educatia muzicala il constituie circulara nr. 9445 din 28
august 1902 (inspirata de ideile muzicienilor Alexandru Podoleanu si D. G.
Kiriac).?

Printre altele actul oficial sublinizd necesitatea introducerii in
repertoriile muzicale scolare a cantecelor nationale cele mai cunoscute si mai
usor de intonat de catre copii. Prin acestea sa se deschida drumul legaturilor
dintre viata muzicala scolard si cea culturalda a comunitdtii in care se afla
scoala.

Alt document important referitor la largirea sferei activitatilor
extrascolare 1l reprezinta Monitorul Oficial din 17 august 1902, semnat de
acelasi ministru, care fdacea publicd legiferarea organizdrii anuale a

' Vasile, Vasile, Metodica Educatiei muzicale. Bucuresti, Editura Muzicala, 2004, pag. 277.
2 Mihail, Tanasescu, Muzica in scoala secundara. in Lui Spiru Haret. Ale tale dintru ale tale.
La implinirea celor 60 de an, . Bucuresti, 1911, pag. 479.
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concursurilor corale scolare, asemenea manifestari urmand sa nu statueze
doar un cadru strict concurential, ci sd concretizeze si activitatea
componistica prin prezentarea unor lucrdri muzicale cu un adevarat continut
patriotic, moral, instructiv si educativ.

Ca urmare, au aparut colectii de cantece, cum ar fi: D. G. Kiriac —
Coruri scolare, Gavriil Musicescu — 25 canturi, Grigore Teodosiu — Ciripit
de pasarele, D. G. Kiriac, N. Barbulescu, N. Saxu — Culegere de coruri
pentru uzul copiilor din scoalele primare.’

In anul 1906, apar noi prevederi, in ceea ce priveste cAntarea corald
in scoli:

- obligativitatea participarii tuturor elevilor la repetitiile pe voci si la
ansamblul general;

- repertoriul trebuia sd cuprindd: piese patriotice, religioase, morale,
educative;

- care erau concursurile corale scolare anuale obligatorii, stipulandu-se
st faptul cd puteau fi organizate, de catre autoritdtile locale, si alte
manifestiri artistice asemanitoare.*

Ion Popescu — Pasarea, profesor, compozitor si cantaret bisericesc, a
subliniat meritul lui Spiru Haret de a fi revolutionat organizarea corurilor
bisericesti din mediul rural, prin alcatuirea acestora, cu precadere, din copii,
contribuind, in acest fel la o buni educatie a tineretului.’

Perioada interbelica a consemnat, in paralel cu dezvoltarea vietii
artistice 1n scoli, si cristalizarea unei literaturi corale specifice glasurilor de
copii, prin includerea folclorului in activitatea educativa datorita efortului
unor muzicieni de mare valoare, precum: Gheorghe Cucu, Ion Vidu,
Dimitrie Cuclin, Georege Breazul, Timotei Popovici, loan Chirescu, Nelu
Ionescu, s.a.

Dupa cel de-al doilea razboi mondial, instaurarea guvernului
comunist din Romania a propagat si prin artd noua oranduire. Corurile de
toate categoriile si-au reformulat repertoriile, in care rolul de baza il aveau
cantecele patriotice, de esentd socialistd, dar si cantecele populare.

Scolile, atat cele de la oras, cat si cele din mediul rural aveau coruri
impresionante ca numar de elevi.

3 Gheorghe, Adamescu, Viata §i activitatea lui Spiru Haret. Bucuresti, Editura Cartea
Romaneasca, 1936, pag. 35.

* Vasile, Vasile, Metodica Educatiei muzicale. Bucuresti, Editura Muzicala, 2004, pag. 278-
279.

> Ton, Popescu - Pasirea, Corurile bisericesti la sate. in Lui Spiru Haret. Ale tale dintru ale
tale. La implinirea celor 60 de ani. Bucuresti, 1911, pag. 810.
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Intre anii 1970 si 1990 concursurile intre corurile scolare s-au
inmultit, culminand cu Festivalul National ,,Cantarea Romaniei”, insd, din
pacate, repertoriile impuse, ce contineau multe cantece de laudda pentru
conducatorii vremii, scadeau valoarea mesajului artistic. Totusi, datorita
creatiilor unor muzicieni de valoare, precum: Gheorghe Soima, Ilie Micu,
Vinicius Grefiens, Liana Alexandra, Irina Odagescu-Tutuianu, s.a. s-au
strecurat si cantece de buna calitate, fie cad erau prelucrari din folclorul
romanesc, fie ca faceau parte din structurile contemporane de exprimare
muzicala.

Contemporaneitatea creatiei corale a compozitorului Gheorghe Soima
valorificata in repertoriile corurilor scolare

Creatia compozitorului Gheorghe Soima se indreaptd, in mare
masurd, catre corurile de amatori. Tocmai de aceea consider cd o parte din
lucrarile sale pot fi introduse, cu succes, in repertoriile corurilor scolare,
indiferent de gen: prelucrdri folclorice, colinde, cantece religioase. Acest
lucru este subliniat de introducerea, de catre autorii de manuale si programe
de Educatie Muzicala, a unor piese de larga audientd din opera muzicala a
compozitorului Gheorghe Soima. Iatd si exemple:

- Mandru-i jocul hategana in Educatie Muzicald, clasa a Vl-a,
Bucuresti, Editura Teora, 1998, pag. 56, autori: Rausch Regeni si
Ciurumelescu Simona;

- Sus in curtea lui Craciun in Educatie Muzicala, clasa a Vll-a,
Bucuresti, Editura Niculescu, 1999, pag. 65, autori: Lupu Jean,
Marinescu Danild Lucia si Obreja Georgeta;

- Mandru-i jocul hategana si Tropotita in Programa scolara pentru
clasa a X-a, ciclul inferior al liceului (repertoriu coral — sugestii),
aprobata prin Ordinul ministrului nr. 4598/31.08.2004, Bucuresti,
Ministerul Educatiei si Cercetarii, Consiliul National pentru
Curriculum.

Piesele au fost selectionate pentru faptul ca acestea sunt accesibile,

usor de memorat si interpretat, pe placul elevilor.

Cea mai importanta este, insd, introducerea acestor lucrari, dar si a
altora in repertoriile corurilor scolare, atat din sistemul preuniversitar, cat si
din cel universitar. Gheorghe Soima, ca dascal, a stiut faptul cd o creatie
muzicala trebuie sa se adreseze, in primul rand, tineretului iubitor de muzica,
ca apoi aceasta sa fie perpetuata din generatie in generatie. Muzica trebuie sa
aiba o trimitere clard catre formatia vocald, fapt relevat si in presa nu de
putine ori.

84



Una dintre aceste dovezi este prezentatd in revista ,,Clubul” sub
semnatura lui Constantin
Raédulescu, director artistic al Case1 Centrale a Creatiei Populare Sibiu, la
data de 6 iunie 1953, in care este remarcata: ,,(...)contributia deosebit de
valoroasa a compozitorilor sibieni Gheorghe Soima, Ilie Micu si Victor

Loidl, care au creat cantece noi pentru formatiile lor”.

6

Cantecele profesorului si compozitorului Gheorghe Soima sunt

prezente,

st astazi, in repertoriul coral al multor formatii alcatuite din elevi

sau studenti, fie cd acestea sunt constituite in comune si orase din judetul
Sibiu sau din intrega tard. Ca suport al acestei afirmatii voi enumera doar
cateva dintre acestea, fara o ordine prestabilita:

Corul Cappella Transylvanica al Academiei de Muzica
,Gheorghe Dima” din Cluj-Napoca — dirijor prof. Cornel Groza (in
cadrul celer de-a XIII-a editii a Festivalulut Muzicii Romanesti,
desfasurat la Iasi in data de 12 octombrie 2009 a avut in repertoriu
si lucrarea Jieneasca de Gheorghe Soima);

Corul barbatesc al Facultatii de Teologie ,,Andrei Saguna” din
Sibiu — dirijor prof. Vasile Grijdian (numeroase concerte in care
sunt incluse si lucrdri ale compozitorului Gheorghe Soima);

Corala Marisiensis a Facultatii de Muzica din Targu-Mures —
dirijjor prof. Paul Miereanu (in cadrul Festivalului de datini,
desfasurat la Miercure-Ciuc 1n data de 17 decembrie 2009 a avut in
repertoriu si lucrarea Sus in curte lui Craciun de Gheorghe Soima;
in spectacolul realizat cu prilejul Zilei Universitatii de Arte din
Targu-Mures in data de 9 aprilie 2010 a avut in repertoriu si
lucrarea Mdandru-i jocul hategana de Gheorghe Soima);

Formatiile vocale scolare din Miercurea Sibiului — dirijor inv.
Dan Rau, Avrig — dirijor prof. loan Paraschiv;

Corul Viva la musica al Colegiului National ,,Gheorghe Lazar”
Sibiu — dirijor Paul Miereanu.

Si cu siguranta lista poate continua.

In acest fel, contemporaneitatea operei muzicale a lui Gheorghe
Soima contribuie la revitalizarea cantarii corale in scoli si universitdti,
constituind parte temeinica din temelia oricarui repertoriu.

6 sk Ilie Micu, seria personalia nr. 2, Sibiu, 2006, pag. 16
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Corurile scolare, comuniuni polarizatoare ale activitatilor artistice din
invatimantul preuniversitar

In afara corurilor profesioniste, majoritatea functionand in cadrul
institutiilor de invatamant superior muzical sau ca parti constituente ale unor
filarmonici sau teatre muzicale, miscarea corald romaneasca trdieste prin
bucuria de a canta a oamenilor de la tard, a credinciosilor din biserici si a
copiilor.

Este cu atat mai placut, cu cat se observa ca, inca, in invatamantul
preuniversitar, datoritd unor profesori de muzicd activi si competenti,
corurile scolare functioneaza, si chiar cu foarte bune rezultate.

In perioada actuald, din nefericire, corurile scolare s-au imputinat.
Noile orientdri din Tnvatdmantul romanesc aproape ca au scos din functiune
programele de educatie muzicala. Tinand cont, ca doar la clasele I-VII mai
existd o ord pe sdptdmana de muzica (la clasa a VIII-a doar o ord la doua
sdptamani), iar la liceu aproape deloc, este un miracol cd mai functioneaza
formatii vocale ori vocal-instrumentale. Si acest lucru se intampla, mai ales,
in scolile conduse de directori care iubesc artele si care, prin decizie proprie,
de altfel legald, sprijind activitatea culturald prin alocarea a 1-2 ore pe
saptamana pentru cor.

Totusi se observda foarte clar cd, in scoala romaneascad, reforma
intarzie sd-si arate roadele. Degeaba, teoretic, activitatea este prezentata in
culori vii. Din pacate, realitatea este mult diferitad. Spre exemplu, nu exista,
in majoritatea scolilor, o sald speciald pentru muzica, dotatd cu tot ceea ce
este necesar. Ansamblul coral se desfasoard acolo unde se gaseste loc si daca
nu ar fi copiii atit de inimosi, cu greu ar avea rezultate. Insi acesta este
norocul profesorului de muzica (in general vorbind). Ce poate fi mai frumos
cand vezi copii care se bucura cad au prilejul sa cante in cor. lar rezultatul,
dupa multe repetitii, desfasurate cu greutate, datoritd programului scolar
incdrcat, vine prin serbdri care sunt apreciate, in unanimitate, de parinti,
profesori, colegi.

Un cor de elevi poate functiona astdzi si printr-o adaptare a
repertoriului de catre profesorul dirijor. Pe 1anga unele cantece mai vechi, de
sorginte populard sau patriotica, este strict necesar ca programul unui cor
scolar sa cuprinda piese moderne (chiar din repertoriul de muzica usoara), cu
acompaniament instrumental realizat de profesorul coordonator sau chiar de
catre unii copii talentati ori cu acompaniament inregistrat (negativ).

Cu toate restructurdrile din invatdmantul romanesc contemporan,
profesori de muzica de vocatie, compozitori, iubitori de artd s-au unit si
organizeazd, in continuare, acolo unde se mai poate, concursuri, festivaluri
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de muzicd, rezevate corurilor de copii spre satisfactia tuturor celor care i
asculta.

Dacd va fi un progres in viitor, este greu de spus, tinand cont de
permanentele schimbari legislative din invatdmantul romanesc, si din
societate, in general, dar traim cu speranta ca, in continuare, energia
stimulativd a copiilor, va urni odata si odata scoala romaneasca, iar corurile
vor rasuna cu bucurie si mai mare.
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N MEMORIAM: GHEORGHE SOIMA
GANDURI PE MARGINEA CORESPONDENTEI CU PROFESORUL
CONSTANTIN CATRINA

Nicolae Scutea
Sibiu

fn Memoriam: Gheorghe Soima. Thoughts on the Correspondence with
Professor Constantin Catrina
Keywords: Gheorghe Soima correspondence Constantin Catrina

Se Tmplineste la sfarsitul acestui an un sfert de veac de la plecarea
dintre noi a compozitorului, dirijorului si profesorului Gheorghe Soima iar
peste nu mult timp, in luna februarie a anului viitor, vom aniversa centenarul
nasterii marelui muzician (n. 13 februarie 1911 — m. 26 noiembrie 1985 ).

Personalitate complexd, cu preocupdri didactice in invatamantul
teologic si cel muzical, de instruire a unor formatii muzicale de amatori dar
si cu aplecare in domeniul creatie1 muzicale, Gheorghe Soima este autorul
unor lucrdri de o certd originalitate de expresie si stil in vasta literatura
muzicald romaneasca. A scris muzica vocal-simfonicad si simfonica, muzica
de camera si corala in care a dovedit multa exigentd fatd de sine Tnsusi,
trudind cu migald la definitivarea fiecarei pagini muzicale reusind,
surprinzdtor, sa rdmana natural si logic in constructia operelor sale. De
retinut sunt lucrarile sale vocal-simfonice Balada pentru cor si orchestra si
Octoihul de la Sibiu, cele simfonice Moment rapsodic, Oda in memoria
lui Gheorghe Lazar, Simfonia “Alpii Transilvaniei” etc. compozitorul
exceland in creatia corald unde legdtura intre text si muzicd dispune de o
osmoza atat de perfecta incat ai senzatia ca nu poti dezlipi muzica de poezie,
plastica imaginilor vadind o unitate exemplard. De altfel, multe din lucrarile
sale corale — cum ar fi Jieneasca, Mandru-i jocul Hategana sau cele ce
compun Suita de cantece ciobanesti sau opereta folcloricdi Nunta
ciobianeasca realizatd pe un text de Corneliu Dragoman — au devenit, in
timp, adevirate slagare.'

Dar obiectivul prezentului nostru demers nu este acela de a face o
analiza larga asupra vietii si activitatii compozitorului Gheorghe Soima ci

' Scutea, Nicolae: Pr. Prof. Gheorghe Soima — un pisc al Alpilor Transilvaniei, in
Indrumaitor bisericesc pe anul 1993, pag. 229-232
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doar acela de a creiona cateva trasaturi ale personalitatii sale din perspectiva
unor scrisori, mai precis cinci dintre cele expediate prietenului sdu
Constantin Catrina, compozitor, dirijor si profesor brasovean, nascut la Tiu-
Cernatesti, judetul Dolj, la 6 noiembrie 1933. Astazi un apreciat muzicolog,
Constantin Catrina a studiat la Craiova si Brasov si s-a perfectionat la
Conservatorul de Muzicd din Bucuresti. A scris articole, studii, recenzii,
cronici muzicale Tn mai toate publicatiile romanesti de specialitate, a sustinut
conferinte, concerte-lectii, comunicari stiintifice avand inclinatii si in
domeniul creatiei muzicale, in special cea corald, iar in ultimii ani o
contributie deosebitd in domeniul cercetarii si valorificarii muzicii de traditie
bizantind in tara noastra.

Cei doi muzicieni s-au cunoscut in urma cu o jumatate de veac, cu
prilejul concursurilor corale ce se organizau la nivelul regiunilor si
raioanelor administrative din acea vreme. ” In astfel de imprejurdri, imi
marturisea Constantin Catrina, am fost adesea emotionat de frumusetea
pieselor corale ale compozitorului Gheorghe Soima si de felul sdu robust si
direct, cu elan, prin care se manifesta ca dirijor iar discutiile personale
profesionale nu depaseau niciodata tonul unei evidente amabilitati si
prietenii pe care distinsul muzician le dovedea in fata celor care ii erau
parteneri de dialog ™.

Dirijor al corului Casei de culturd din Rupea, in acea perioada,
Constantin Catrina a pus in repertoriul formatiei corale pe care o pregitea
multe dintre lucrarile lui Gheorghe Soima, interpretate cu multa placere de
catre coristi cu prilejul diferitelor concerte prezentate pe scena casei de
culturd din oras sau in alte centre culturale din tard. In aceste momente s-a
conturat prietenia dintre cei doi muzicieni, prietenie care s-a consolidat dupa
intalnirea de la Rupea, cu ocazia unei consfatuiri de specialitate la care au
participat mai multi muzicieni din regiunea Brasov. ” De la aceasta data, 1si
continud marturisirea Constantin Catrina, toate scrisorile si felicitarile
ocazionale mi se adresau cu ” frate ” sau ” fratelur Constantin Catrina ”. Cu
timpul, acestor intalniri ocazionale li s-au addugat mai multe vizite pe care
Constantin Catrina le-a efectuat la domiciliul lui Gheorghe Soima din Sibiu,
prilej cu care s-au purtat fructuoase discutii pe marginea miscarii corale din
tara noastrd dar si altele de facturd teologica cu care muzicianul brasovean
incerca sd se familiarizeze. Multe din aceste probleme se vor regasi, ulterior,
amintite s1 in corespondenta purtatd de catre cet doi muzicieni pe parcursul a
aproape doua decenii.

Prin grija profesorului Constantin Catrina am intrat in posesia a cinci
dintre scrisorile primite de la Gheorghe Soima intre anii 1966-1980 si din
care Incercam sd ne dam seama de problemele ce-1 preocupau pe muzician in
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acea perioadd. Pe de o parte, epistolele sunt importante prin informatiile
inedite ce le cuprind, pe de altd parte prin exprimarea neocolitd, spontana si
nealterata de considerente exterioare, a judecatilor cu privire la evenimentele
sau fenomenele cultural-istorice la care se refera. Dincolo de elementul
inedit ori de senzatie, aceste file de corespondenta il infatiseaza pe Gheorghe
Soima asa cum a fost el, in forma lui fireascd, fara infrumusetari stilistice,
lipsit de aureola sa artistica.

in finalul uneia dintre scrisorile expediate lui Constantin Catrina in
data de 9 octombrie 1966, in care 1i relateaza, in special, despre activitatea sa
ca dirijjor al mai multor formatii corale din Sibiu — corul Reuniunii
Meseriasilor, Reuniunea de Muzici ” Gheorghe Dima , corul Intreprinderii
Poligrafice, corul Sindicatului Invatimant - din comunele Nocrich, Saliste,
Poiana Sibiului, Rasinari etc., Gheorghe Soima 1i destainuieste prietenului
sdu brasovean si despre unele cercetari intreprinse de el in domeniul
armoniei: ~ Prin anul 1957, scrie Gheorghe Soima, am prezentat Uniunii
Compozitorilor un mic studiu original de armonie, despre sub-
suprasensibilizarea acordului. Referentul a scris cd este o conceptie armonica
” idealistd ” si c¢d nu cifrez corect complexele armonice concepute de mine.
In schimb, maestrul Dimitrie Cuclin mi-a scris un referat — in particular —
extrem de elogios. Nu are rost sa scrii despre el pana ce mi se vor canta
unele lucrari simfonice pe care le-am scris in anii de curand in spiritul acelei
conceptii armonice. In general sunt convins ci nu este cazul si scrii despre
mine. Poate cu prilejul vreunui succes simfonic (?) sau.....dupa moarte. Sper
ca ma vei asculta”.

Partial, Constantin Catrina i-a ascultat rugdmintea, nu a scris nimic
referitor la inovatiile armonice ale lui Gheorghe Soima, insa despre
activitatea dirijorald prodigioasa si bogata creatie muzicala a prietenului sau
a scris mult si convingdtor, atat in publicatiile de specialitate cat si in diferite
ziare si reviste ale vremii.

La problema enuntatd mai sus, insd, Gheorghe Soima revine intr-o
scrisoare ulterioara, datata 20 iunie 1968, in care il informeaza pe Constantin
Catrina cd lucrarea sa despre sub-suprasensibilizarea acordului i-a fost
achizitionatd de cédtre Uniunea Compozitorilor nsd fara intentia de a o
publica: Este 1n acea lucrare, scrie compozitorul, o conceptie proprie despre
cromatizarea acordului pana la ultima expresie, pe temeiul > teoriei ” (!)
mele cd sensibilele pot 1inlocui sunetele reale ale unui acord
diatonic.....Desigur se impun anumite precautii de ordin estetic-psihologic.
Si mai sunt si niste reguli, de fapt aceleasi din Armonia de scoald. Este o
conceptie careia nu i s-a dat importantd, ceea ce acum imi convine. Regret
numai ca nu am timp sa pot aplica. Am scris Trei imagini simfonice la care
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am aplicat armonic aceasta teorie. Lucrarea are aprobare sa se cante in
concert simfonic pentru a se imprima cu acea ocazie $i apoi, pe baza benzii,
sd se discute din nou la Uniune. Dar, desi s-a aprobat copierea materialului
de orchestra de catre Serviciul de copiaturd al Uniunii, totusi, nu mi s-a
trimis, dupa cinci luni, materialul. E posibil sd se fi pierdut si partitura”.

Prin tot ceea ce a realizat, Gheorghe Soima se descopera a fi un
creator inzestrat dar lipsit de indrazneala limbajului sonor al epocii marilor
reforme. Muzicalitatea sa deosebitd i-a permis insd sa patrunda in esenta
fenomenului muzical. Muncea mult, cu pasiune si daruire de sine, era foarte
ordonat, 11 placeau disciplina si punctualitatea. Principalele trasaturi ale
caracterului sau erau sensibilitatea, darzenia si o mare caldura sufleteasca. Pe
langa toate acestea era profund liric, meditativ, uneori melancolic gandind ca
vine o vreme cand ne dam seama ca tot ceea ce facem va deveni la timpul
sdu o amintire, semn al maturitatii care nu se poate concepe fara intoarceri in
trecut, acolo unde impresiile sunt puternice si sunt singurele care nu se sterg,
restul nefiind decat simple repetitii, un rezultat al obisnuintei. Oamenii se
bucura ori de cate ori 151 amintesc de unele greutati pe care le-au depasit cu
mai multd vreme Tn urma si sunt fericiti povestind de acele intmplari care
pentru moment nu-1 mai afecteaza. Meditand la aceste probleme iata ce-i
scrie Gheorghe Soima prietenului sau in 30 iulie 1971:

”Amintirile sunt de doua feluri: sterile si fecunde. Cele sterile revin
aproape uniform; amintirile fecunde reapar simtitor schimbate, mai vii ele
insele, in timp ce sterilele mor tot mai mult. Amintirea unui succes nemeritat
nu ne stimuleazd in muncd, nu produce declansdri de noi energii, nu
determina puteri sporite. Cand insd ne aducem aminte de un succes care ne-a
incununat osteneli sustinute, indrumate intelept, acea rememorare ne
invioreaza, sporeste increderea pe care suntem datori s-0 avem $i in noi
insine, alimenteaza propriul nostru optimism. Daca efectul pozitiv al unei
placute amintiri se rasfrange in mod nemijlocit asupra celui ce are amintirea
apoi, indirect, ea va avea efect bun si asupra societdtii careia subiectul
respectiv i1 daruieste, in mod firesc, o buna parte din rezultatul activitatii
sale. Uneori, insa, chiar o amintire dureroasd poate avea efect salutar daca
suntem astfel educati si formati Incat sa avem taria necesara unei astfel de
pozitive convertiri a durerii. Amintirea unui insucces poate prilejui o analiza
autocriticd de eficientd pozitivd. Cand amintirea aceasta ne dezvaluie si
vinovatii dinafara de noi, obiective, atunci ne este $i mai usoara convertirea
durerii in stimulent al ravnei, zelului si hotararii ce se actualizeaza .

Gheorghe Soima era un sincer admirator al celor ce repurtau succese
in plan social sau artistic, insusire de o mare noblete spirituald cu care doar
artistii autentici sunt Tnzestrati. latd cum, intr-o deplind sinceritate, in
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scrisoarea expediatd lui Constantin Catrina in data de 18 decembrie 1980,
Gheorghe Soima apreciaza evolutia artistica a lui Dinu Niculescu, dirijor al
Filarmonicii de Stat din Brasov, cu prilejul unor prezente ale acestuia pe
scena de concert sibiana:

”Pe muzicianul Dinu Niculescu l-am vazut dirijand numai in doua-
trei dati la Sibiu; o data cel putin la pupitrul orchestrei simfonice a
Filarmonicii de Stat din Brasov. Suficient pentru ca sd simt sd devin
medium-ul auditor si spectator al unui dirijor cu puternicd personalitate.
Suficient pentru a-mi prilejui (si determina) trdiri emotionale profunde, dar si
de predispunere la meditare filozoficd. Gestica lui cuvanta, insufletea sau
mangaia, rascolea sau potolea, potrivit desfagurarii muzicale; mai mult,
determinand, in mare masurd, caracterul desfasurarii. As putea spune cd arta
sa dirjjorald o caracteriza liniaritatea dreaptd numai in micd masurd si,
rareori, cand cerea imperios caracterul frazei muzicale, facea concesii in
favoarea ondulatiei. O gestica ce iradia multd energie, nefeminizata,
masculind. Chiar pentru nuantele piano si pianissimo cand, in mod firesc,
bagheta schita miscari mici, Dinu Niculescu degaja energie, obligand
orchestra si realizeze aceste nuante. In pasaje fortissimo stia si tind mana
stangd sus, vibranda sau nu, cu palma semideschisd spre public iar in
momente de culminatie dinamicd intorcand-o brusc spre orchestra si
deschizand-o exploziv. Nu-mi amintesc precis dar mi-a rdmas impresia ca
atunci cand asemenea perioade trebuiau realizate crescendo ridica mana
stangd progresiv. Fireste, Tn asemenea cazuri mana dreapta tacta dar, ca si in
alte situatii, nu schematic ci expresiv, artistic. Cand perioadele aveau un
tempo giusto, viu, dreapta nu mai tacta ci numai impulsiona din cand in
cand, intervenind decisiv in momentul culminant, spre a dubla functia
explozivd a mainii stangi. Efectul era extraordinar, in orchestra si public
deopotriva. Totdeauna, in mod spontan dar poate si studiat, Dinu Niculescu
prilejuia auditorilor dublarea impresiei auditive cu cea vizuala a gesticii sale,
cele doud completandu-se reciproc si furnizadnd spiritului receptor si
prelucritor o substantd unitard. Ce-i drept, il favoriza si statura sa fizica:
inaltimea potrivitd a corpului - mai curdnd inaltd decat mijlocie - si
dimensiunile bratelor, de asemenea, putin peste mijlociu. Mai ales, insa,
trasaturile barbatesti ale fetei, domindnd si aici liniile drepte si, desigur,
privirea sa scrutdtoare, patrunzdtoare, totusi permanent umana. Desi
neesential, s spunem ca fracul 1l ”prindea” excelent, mai ales cd avea talia
aproape sveltd. La oarecare departare de Brasov, dupa 17 ani de la moartea
lu1 Dinu Niculescu, e firesc sa-mi1 amintesc rareori de el. Totdeauna, insa,
simt forta unei prezente spirituale a sa si-1 revad in ipostaza dirijorala. Mai
precis, dirijand, mi se pare fara partitura, ultimele masuri din Simfonia a VI-
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a ”Patetica” de P.I.Caeaikovski. Cu mainile in jos, stinga incremenitd, cu
corpul aplecat putin Tnainte, cu barbia atingand pieptul, mi se pare cu ochii
inchisi. In nuanta ppp orchestra gemea cu totul surd. Sunt puternic convins
ca, daca in timpul formarii sale ca muzician ar fi avut prilejul de a-si
continua studiile si in strainatate, vazand la pupitru dirijori celebri, Dinu
Niculescu ar fi ajuns unul dintre dirjjorii cei mai apreciati din lume. Dar si
asa, a fost un mare dirijor .

In aceeasi termeni elogiosi vorbeste Gheorghe Soima despre un alt
mare muzician, Victor Bickerich, dirijor, organist, profesor si muzicolog
bragsovean care, in cadrul primei editii a ” Zilelor creatiei muzicale din
regiunea Brasov ” i-a interpretat, cu mare succes, prelucrarea simfonica a
cunoscutei piese Jieneasca, scrisa de compozitor in anul 1953: ” Cata
constiinciozitate, scrie Gheorghe Soima in scrisoarea adresata lui Constantin
Catrina la 30 1ulie 1971, cata tragere de inima si catd muzicalitate a aratat
Victor Bickerich in pregatirea si dirjjarea lucrarii mele! Da, el, virtuozul
organist de la Biserica Neagrd, muzicianul complet si omul de vasta cultura,
dublat de o tinuta morald aleasd rareori intalnita, el imi dirija lucrarea. Am
fost coplesit de emotie incd din clipa in care mi se comunicase cad accepta sa
mi-o dirijeze. Cand l-am vazut cu cata insufletire imi interpreta lucrarea, la
varsta sa, inima mea i-a trimis intreaga recunostintd. Nu atat pentru succesul
cert pe care l-a avut lucrarea, impreuna cu succesul dirijorului, cat pentru
generozitatea de a se inhdma la studierea si pregatirea unei partituri
necunoscute, de altd facturd in raport cu repertoriul care-i era familiar. Si
acum, cand astern aceste fugare randuri, imi revine in minte statura morala,
nobild a muzicianului si omului distins Victor Bickerich, memoriei caruia as
vrea sa-i pot adresa acum cel mai respectuos omagiu”.

Ca toti muzicienii din vremea sa, Gheorghe Soima a fost angajat cu
intreaga disponibilitate in miscarea artisticd de amatori, fenomen de masa
sustinut si incurajat de conducerea statului de atunci. Compozitorul a pregatit
mai multe formatii muzicale din Sibiu, Rasinari, Saliste, Poiana Sibiului
pentru care a scris o serie de lucrari si cu care a obtinut succese memorabile
in cadrul concursurilor ce aveau loc in acei ani pe plan local, regional si
national. De atunci, Incd, Gheorghe Soima si-a dat seama ca fenomenul artei
de amatori nu va fi de duratd, el nu va putea multumi pe consumatorul de
arta ale cdrui gusturi cunosc o evolutie constantd. Referitor la aceastad
problemd, in aceeasi scrisoare din 30 iulie 1971, trimisd lui Constantin
Catrina, face urmatoarea apreciere: “Astazi, cand aproape in fiecare casa
existd cate un mic aparat de radio iar foarte multe familii au si televizor,
oamenii nu se mai multumesc cu nivelul comun al artei de amatori, cu
nivelul miilor de formatii care in concursurile artistilor amatori nu pot ajunge
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nici pand in faza interjudeteand. Omul contemporan are posibilitatea sa auda
si sd vadd la aparatele de televiziune formatii profesioniste si formatii
laureate de artisti amatori. Interpreti individuali, de asemenea. Pentru a
realiza nivelul artistic corespunzdtor, formatiile profesioniste muncesc
artistic zilnic, ore in sir. Chiar si formatiile laureate de artisti amatori au atins
nivelul lor artistic in conditii exceptionale, cu artisti amatori dotati superior,
cu instuctor exceptional dotat sau cu colectiv de instructori si cu numdr mare
de repetitii sdptdmanal. Nu peste tot poti gasi instructori exceptionali sau
cate un colectiv de instructori pentru o singura formatie; nu peste tot
oamenii sunt exceptional dotati, nu toate Intreprinderile si toate satele sunt
mari Incat sd se poatd selectiona suficiente elemente exceptional dotate. Este
adevarat cd omul prefera uneori artei superioare a altora propria sa
manifestare muzicala, coregrafica etc. Aceasta are loc, 1nsa, in situatii
speciale, de petrecere, excursie etc. cand nu artisticul primeaza ci dispozitia
sufleteasca colectiva sau chiar cea individuala. Sunt, de asemenea, oameni
care nu si-au cultivat talentul artistic in scoli de specialitate dar avandu-1
simt nevoia de a-1 da glas modest, in intimitate, in cerc restrans. Tocmai
fiindca si-1 stiu modest nu accepta sa-i dea publicitate ™.

Compozitor, dirijor si profesor de largi dimensiuni, Gheorghe Soima
a fost una dintre figurile reprezentative ale vietii muzicale sibiene din cea de-
a doua jumadtate a veacului trecut, atdt prin ecourile profunde ce le-a
provocat in sufletele oamenilor lucrarile sale cat si prin activitatea sa de
profesor si dirijor. Calitatea sa de profesor titular la catedra de Muzica
bisericeascd si Tipic a Institutului Teologic Universitar din Sibiu, functie pe
care a onorat-o cu responsabilitate timp de patruzeci de ani, 1-a obligat pe
Gheorghe Soima sa se aplece cu multd grija si constiinciozitate asupra
cantarii din lacasurile noastre de cult, sa patrunda in sensurile acestui gen de
cantare, s-o interpreteze cu diferite formatii muzicale si chiar sa creeze noi
lucrari religioase. Dupa prima sa incercare Heruvic, cor mixt, aparutda in
Cantarile Liturghiei de Timotei Popovici, Sibiu, 1943, au urmat 8 colinde
pentru cor mixt, aranjamente corale de cantari bisericesti: Ajuti-ne noua,
Dumnezeule; Sedealna Sfintilor Sofronie, Visarion si Oprea; Troparul
Sfantului Mucenic Nichita Romanul; Viersul Sfantului Gheorghe;
Doamne, citre tine strig; Stai, crestine, te gandeste; Doamne, pe al vietii
drum etc. precum si lucrari de mai mare anvergura: Liturghia in La Major,
Oratoriul ”Fiul risipitor” precum si Suita octomodala pentru solisti, cor
si orchestra ”Octoihul de la Sibiu” a carei prima auditie a avut loc dupa
mai bine de doud decenii de la moartea compozitorului, in data de 9
noiembrie 2006, in interpretarea orchestrei simfonice a Filarmonicii de Stat
Sibiu, a corului Filarmonicii ”Transilvania” din Cluj s1 a solistilor Irina
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Sandulescu, Maria Pop, Szilagyi Zsolt si Gheorghe Rosu, sub bagheta
dirijorului Florentin Mihdescu. Creatia religioasa a lui Gheorghe Soima se
caracterizeaza prin scriiturd modala, simbioza intre specificul romanesc si
cel bizantin si prezenta limbajului armonic clasic. De altfel, din punctul de
vedere al lui Gheorghe Soima, cantarile din biserica ortodoxa ardeleana sunt
vechile cantari bisericesti bizantine transformate sub influenta multiseculara
a cantecului popular roménesc.” Doina este genul muzical care a exercitat o
inraurire deosebita asupra cantarii bisericesti din Ardeal, acest gen de cantec
fiind cel mai apropiat sufletului poporului roman. Cantarile psaltice, in
vesmantul lor Incarcat cu o multime de ornamente melodice sunt inaccesibile
unor cantareti neinstruiti iar in bisericile din Ardeal, unde exista frumosul
obicei ca sub conducerea vocilor cantdretilor din strand sa cante toti
credinciosii aflati in bisericd, impodobind Sfanta Liturghie cu o cantare in
comun, acest lucru ar fi imposibil. Tocmai de aceea cantaretii bisericesti, sub
influenta cantecului popular, vrand-nevrand, le-au mai simplificat, in acest
fel cantarile Sfintei Liturghii si unele tropare, condace si alte cantari
devenind accesibile tuturor credinciosilor cu voce si auz muzical, spre cel
mai mare folos sufletesc al tuturor celor din bisericd si spre cea mai vie
podoabi a cultului. >

Aceste probleme l-au preocupat pe Gheorghe Soima incd la
inceputurile activitati sale didactice si le gasim dezbatute in unele dintre
lucrarile sale de muzicologie. Iatd ca si dupd aproape trei decenii de la
aparitia lucrarii Functiile muzicii liturgice, problema cantarii bisericesti in
Transilvania revine in atentia compozitorului intr-una din scrisorile trimise
prietenului Constantin Catrina la data de 8 noiembrie 1974. ” Personal cred
ca muzica bisericeasca transilvana ortodoxa, de strand, este o0 muzica psaltica
“romanita”. Dar nu romanita la masa de scris ci in biserica. Si nu de catre
doi-trei muzicieni specialisti in psaltica si in teoria muzicii culte europene ci
de multimea cantaretilor de strana, abia cunoscatori ai scris-cititului literar,
necunoscatori ai nici unei semiografii. Nestiinta lor semiografica nu-i nici un
motiv de ingrijorare caci nici creatorii doinelor, baladelor, colindelor ca si
cel sau cei ai Mioritei nu au stiut nici un fel de carte. Am putea spune ca in
Transilvania muzica psaltica a romanit-o insusi poporul si ca este o romanire
mai autenticd. Doina, colinda si balada au fdcut aceastd roméanire. De
asemenea, aceasta trasatura romaneasca i s-a imprimat muzicii bisericesti nu
in timp de un an-doi ci in mai multe veacuri. Sunt sigur ca si in Oltenia,

? Soima, Gheorghe: Muzica bisericeasci si laicd in Institutul Teologic din Sibiu in
Mitropolia Ardealului nr. 11-12/1961, pag. 798
3 Soima Gheorghe: Functiunile muzicii liturgice, Sibiu, 1945, pag. 74
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Muntenia si Moldova, prin unele catune mai ferite de vigilenta protopopilor
si a inspectorilor se canta o psalticd mai romanita, chiar dacd nu ca cea din
Transilvania, dar nu o culege nimeni si, mai ales nu vrea sa inlocuiasca cu ea
pe cea psaltica (greaca sau “romanita” la masa de scris). Fondul muzical al
cantarii bisericesti ortodoxe transilvane este identic cu cel al psalticii de la
Bucuresti. Mai mult chiar, glasurile 3, 5 si 7 sunt aproape identice; la fel
antifoanele glasurilor 2 si 8, chiar si 4. Celelalte glasuri de asemenea se
inrudesc. Totusi, s-a intreprins “uniformizarea” muzicii bisericesti — adica
pauperizarea tezaurului muzical traditional al Bisericii Ortodoxe Romane —
impunindu-se in toata tara muzica psalticd din Muntenia si Moldova. Ca
etnomuzicolog iti dai seama ce intelept procedeaza Statul, promovand
specificul folclorului si al artei populare din fiecare regiune (zona) si nu
impunand un singur port popular in toate regiunile si nici interzcand oricare
alta varianta a Mioritei afard de cea culeasa de Vasile Alecsandri .

Ca muzician integru, cu o solidd pregatire in domeniul muzicii
bisericesti, chiar dacd pe parcursul intregii sale cariere didactice a folosit ca
material de studiu de baza pentru studentii sdi lucrarea venerabilului sau
inaintas Dimitrie Cuntan, Cantarile bisericesti dupa melodiile celor opt
glasuri al Sfintei Biserici Ortodoxe, Sibiu, 1890, Gheorghe Soima a
evidentiat de cate ori a avut prilejul calitatea muzicii psaltice, faptul ca
aceasta contine apreciabile elemente generatoare de liniste sufleteasca,
elemente prin care contribuie la determinarea stdpanirii emotiei religioase
liturgice. Dar tot atat de adevérat este faptul ca in toate cazurile stia sa
argumenteze ca datoritd Tmprejurdrilor istorice cunoscute, in eparhiile
romane ortodoxe din vestul Carpatilor Orientali, simplificarea, purificarea si
“romanirea” muzicii psaltice au facut-o miile de cintareti bisericesti anonimi
si insusi poporul credincios. Asa s-a ajuns la crearea unor “variante”
valoroase care, impreuna cu psaltichia din eparhiile de dincolo de munti,
contribuie ca muzica de cult din intreaga Bisericd Ortodoxd Roméanad sa
prezinte o splendida unitate in varietate”.

Acestea sunt cateva din momentele de viatd tridite de muzicianul
Gheorghe Soima, desprinse din cele cinci epistole adresate prietenului
Constantin Catrina, de o insemnatate incontestabild prin informatiile bogate
pe care ni le dezvaluie si din care descoperim un muzician ce a trait intens pe
planuri variate si inegale si, in acelasi timp, a fost un spectator pasionat la tot
ceea ce se intampla in jurul lui, fragment din grandiosul spectacol al lumii pe
care cauta sa-1 cunoasca in toate manifestarile sale. Desi s-a scurs un sfert de

* Soima, Gheorghe: Expresivitatea religioasi a psaltirii rominesti contemporane in
Biserica Ortodoxa Roméana, nr. 5-6/1976, pag. 531
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veac de la trecerea sa la cele vesnice, Gheorghe Soima se afld intre noi atata
vreme cat mai credem 1n el, cat timp simtim ca muzica sa ne apartine, ca
aceasta muzica ne reprezintd. Tocmai de aceea publicarea, fie si partiald, a
corespondentei lui Gheorghe Soima — a scrisorilor aflate in familie, in unele
colectii particulare sau diferite alte fonduri — se impune cu necesitate pentru
cunoasterea lui ca om, avand in vedere cd pana astazi este cunoscut numai
prin muzica sa, din articolele din ziare sau din putinele studii critice si
monografice ce s-au scris despre el. Dar Tnainte de toate acestea, urmasilor
sdi le revine o sarcind de loc usoard dar de onoare, tiparirea integralda sau
selectiva a operei compozitorului.
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2. PROBLEME ACTUALE ALE MUZICOLOGIEI
ROMANESTI
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MUZICIANUL IOAN POPA
(12 nov. 1926 - 19 febr. 2008)

Pr. conf. univ. dr. Domin Adam
Facultatea de Teologie a
Universitatii “1 Decembrie 1918” din Alba Iulia

Summary

The Musician Ioan Popa (November 12th 1926 - February 19th 2008)
The artist loan Popa was born on November 12th 1926 in Orastie, Hunedoara
county. He had the opportunity to had been born in a family with an
impressive musical tradition, his father being an exquisite violinist and a
good experienced lecturer of the songs and ecclesiastic customs. He was one
of a kind near the disciples of Nicolae Pratea and Alfodi Bela. At the end of
secondary school he is selected in, "Aurel Vlaicu" choir and also In Armonia
choir, who represented the church in that village. Both choirs where directed
by Nicholas Prata, and at the end of finishing high school he plays in the
semi-symphonic orchestra of the city who was directed by loan Bratescu.
After finishing the musical studies, his primary concern was religious music,
as will be seen from below.

Keywords: Musician loan Popa

Muzicianul loan Popa s-a nascut in

data de 12 noiembrie 1926 la Orastie, judetul
Hunedoara, intr-o familie cu traditie muzicala,

tatdl sdu fiind un virtuoz violonist s1 un bun
cunoscator al cantarilor si al randuielilor
bisericesti. La acea data Orastia era un mediu
cultural foarte bine dezvoltat mai ales prin
legdturile foarte stranse dintre romani, sasi si
maghiari.

liceul le studiaza la Orastie. Inca din perioada

Scoala primara, ciclul gimnazial si

2

claselor primare, Ioan Popa este remarcat ca un elev foarte talentat la
muzica', fiind chemat si cénte atdt muzicd vocald cit si muzica
instrumentala la serbarile ordasenesti, participand la multe activitati artistice
in toatda zona Ordstiei. A fost unul dintre ucenicii marelui profesor de

! Orastie - Enciclopedie, Editura Coroiu, Deva, 2001,p.227.
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muzicd, Nicolae Pratea si al profesorului Alfodi Béla. La sfarsitul ciclului
gimnazial este selectionat in corul liceului ,,Aurel Vlaicu” si in corul
,,Armonia” al Bisericii Ortodoxe din oras, ambelele coruri fiind dirijate de
catre maestrul Nicolae Pratea. De asemenea la sfarsitul ciclului liceal canta
in orchestra liceului si in orchestra orasului, dirijjate de profesorul loan
Bratescu.

Din anul 1946 pana in anul 1950 urmeaza cursurile Conservatorului
,,Gheorghe Dima”, iar dupa absolvirea acestuia in 1950 este repartizat in
invatamantul superior, ca asistent. Atras fiind de traditia culturald a Orastiei
solicitd Tn anul 1951 rectoratului transferul sau la Orastie. Este numit
profesor la Scoala Medie Agricold din Orastie si preia functia de dirijor al
corului si al orchestrei Casei de Cultura. Eliminandu-se studierea muzicii din
aceasta scoald, profesorul loan Popa preia orele de sport si va reusi sa ajunga
in Divizia A cu echipa de volei. In anul 1955, ziaristul Tudor Vornicu,”
incatat s1 uimit de performantele sportive, 1-a luat un interviu tanarului loan
Popa.

Activitatea sportiva din aceastd perioadd nu a umbrit activitatea
cultural-muzicala. La 15 septembrie 1955 este transferat ca profesor de
muzica la Scoala Medie Mixta ,,Aurel Vlaicu”. Aici organizeaza cabinetul
de muzica, si formeaza intre anii 1955-1961 trei coruri pentru fiecare ciclu
scolar, un cor mixt pe patru voci pentru liceu, un cor pe trei voci egale pentru
ciclul gimnazial si un cor pe doud voci egale pentru clasele primare. De
asemenea, loan Popa a initiat un cerc muzical instrumental prin care va pune
bazele unei orchestre scolare, cu care va debuta in data de 1 decembrie 1958
cu ocazia acordarii numelui ,,Aurel Vlaicu” liceului din Orastie.

In anul 1956 este delegat la Bucuresti in calitate de lector la cursul
de muzicd pentru invatdtorii care predau muzica claselor V-VIII. Tot in
acelasi an a tinut acelasi curs si pentru invatatorii din judet care predau la
clasele V-VIII la Deva. Tot ca activitate extrascolard a fost delegat si a
organizat cursurile de dirijat coral tinute in cadrul Scolii Populare de Arta
din Petrosani intre anii 1959-1961.°

In anul 1953 si 1954 organizeazi si conduce partea muzicali a
operetelor: ,,LLa Sezatoare” de Tiberiu Brediceanu si ,,Crai Nou” de Ciprian
Porumbescu pe care le sustine prima data in Oréastie iar apoi in Hunedoara,
Deva, Cugir, Alba Iulia, etc. In anul 1957 pregateste din nou opereta ,,Crai

? Tudor Vornicu, Interviu cu Ioan Popa, in: ,,Sportul popular”, anul XI, nr. 2639, 22 iunie
1955.

3 Ton Iliescu, Carta aniversard, Editura Comitetului de culturd si artd a judetului Hunedoara,
Deva, 1968, p.86.
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Nou” de Ciprian Porumbescu, dirijor a fost de aceastd datd Francisc
Rojnavshi, prim solist al orchestrei fiind loan Popa, iar ca solisti Voichita
Danciu, Alexandru Bolog, Zoltan Piros si Stefan Radut’ [ansmblul insuma
un numar de 170 de membri]’; in 1960 pe langi aceasta lucrare s-a pregatit si
opereta ,,Ana Lugojana” de Filaret Barbu, cu care participa la concursul
national, acordandu-i-se premiul II, in conditiile in care premiul I nu s-a
acordat. Cu aceastd operetd s-a atins practic apogeul artistic al corului din
Orastie, Tmpreuna cu ceilalti: solisti, instrumentisti, dansatori, scenograf,
regizor etc. Dintre solisti au rdmas in memoria celor prezenti Voichita
Danciu, Alexandru Bolog, Zoltan Piros, Stefan Radut, Doina David, loan
Iliescu, Ioan Ciolna, Neli Carsteianu si Valer Vlad .

Intr-o scrisoare de felicitare expediati de Filaret Barbu, dupa faza
inter-regionald de la Brasov sunt prezentate motivele pentru care a fost
admisd formatia corald pentru a concura la nivel national: ... ,felul cum s-a
prezentat corul, rolurile comice, regia excelenta a piesei, precum §i munca
uriasa a dirijorului”. Tot 1n aceastd scrisoare Filaret Barbu comunica
profesorului Ioan Popa ca va veni personal la Orastie pentru a colabora.
Dupa incununarea eforturilor cu premiul al II-lea la operetd, Lia Hubic a
afirmat ca: ,,Este uimitor sa vezi cum oameni cu profesii diferite care nu
cunosc in majoritate descifrarea partiturii, au reusit sa invete un rol intreg,
acum acestia se miscd in scend, fara a-si face probleme din atentia
distributiva pe care un artist trebuie sa o aiba in timpul spectacolului si mai
presus de toata daruirea pe care o pun in vorba, in fiecare melodie.
Impletirea elementului tineresc cu judecata pretioasd a vdrstnicilor, dd
tuturor acelora care vd urmdresc increderea intr-un bun inceput”. In
legatura cu corul, Lia Hubic spunea: ,,Prospetimea cu care canta corul,
intonatia corecta si rezolvarea justa a problemelor ivite in descifrarea
partiturii da garantia unor noi succese”.

Prin indrazneala si reusita ei, aceasta realizare constituie un
eveniment deosebit care va rdmane in istoria corului de la Orastie. Despre
spectacolele date in anii 1960-1961, despre concertele cu Ana Lugojana,
despre iesirile corului la radio si la televiziune au scris: Tribuna din Cluj,
Gazeta invatamantului, Scanteia tineretului, Finala concursului al Vi-lea
Bucuresti, Indrumatorul cultural si alte organe de presi din acea perioada.

La 1 octombrie 1962 este numit in postul de lector si sef de catedra
la Institutul Pedagogic de 3 ani din Cluj-Napoca, Facultate de Muzicd unde
functioneaza pana la 1 Decembrie 1963, cand din motive de nerespectare a

* Corul de la Orastie, 130 de ani de traditie 1868-1998 -brosura program.
> Orastie - Enciclopedie, op.cit., p.119.
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unor obligatii asumate de Institut, pleacd si ocupd catedra de muzicd a
Liceului Teoretic din Cugir pand in anul 1965.

La 15 septembrie 1965 este numit in functia de secretar al
Comitetului raional pentru cultura si artd din Orastie, iar in anul 1967 revine
in invatamant ca profesor de muzici la Liceul ,,Aurel Vlaicu” din Oristie. In
anul 1968, participa cu corul Casei de Cultura la aniversarea a 100 de ani de
la infiintarea corului de la Orastie. Cu aceastd ocazie apare o carte aniversara
editatd de Comitetul de culturd si arta a judetului Hunedoara, scrisd de prof.
univ. dr. Ion Iliescu, si in care profesorului loan Popa 1i sunt prezentate toate
realizarile de pana atunci. Perioada 1967-1987 este cea mai infloritoare
pentru viata muzicald din Orastie, dirijjand multe coruri si orchestre scolare.
Participd cu corul Casei de cultura la Festivalul coral inter-judetean ,,Ion
Vidu” la Lugoj in 1970, la festivalurile corale inter-judetene ,,Sarmis” la
primele trei editii la Deva, ,,Craiul muntilor” la Deva in 1972, ,D. G.
Kiriac” la Pitesti in 1974, ,,Doina Somesana” la Bistrita-Nasaud in 1977 s.a.
Participd de asemenea la multe aniversdri: semicentenarul corului de la
Poiana Sibiului in 1958, aniversarea corului din comuna Marga, judetul
Caras-Severin in 1977, la a 80-a aniversare a corului din Hateg s.a. Aceste
festivaluri si manifestari culturale sunt doar o parte din activitatea
desfasuratda de catre profesorul loan Popa. In 1977, din cauza transformarii
Liceului ,,Aurel Vlaicu” in liceu industrial, este transferat ca profesor de
muzica la Scoala Generala nr.1 (actual ,,Dr. Aurel Vlad”) unde functioneaza
pand la pensionarea sa in 1987, unde de asemenea va organiza si conduce
coruri scolare cu care va lua multe premii si distinctii la nivel inter-judetean
s1 national.

Incepand din anul 1951 corul de la Orstie, sub conducerea lui Ioan
Popa, a fost prezent la toate manifestarile orasului(raionale, regionale, si
inter-reginale) obtinand diferite premii®. In 1961 la cel de-al VI-lea concurs
artistic, corul s-a prezentat cu opereta Ana Lugojana, cu care, dupa aceea, a
sustinut 13 concerte, dintre care unul s-a tinut la Bucuresti. Pe langa piesele
de anvergura corul a interpretat si alte corale de facturd populara printre care
si piesa ,,Lele de la Orastie”, pe care conferentiarul Grigore Arbuz, din
actuala R. Moldova, i-a cerut-o. Iatd ce spunea Gr. Arbuz in scrisoarea
adresatd maestrului loan Popa: ,, Dintre toate colectivele am constatat cu
multa satisfactie ca, anume, corul condus de dvs., nu cedeaza cu nimic unui
cor profesional. Vad de asemenea ca dvs. Dati o depsebita atentie
folclorului. M-ar interesa unele date in legatura cu corul
dumneavoastra...totodata v-as ruga sa-mi trimiteti prin posta cdantecul,, Lele

% Idem, Corul de la Ordstie, Orastie, 1968, p.142.
104



de la Orastie” in prelucrarea dvs. Deoarece as vrea sa-l pun custudentiii de
la Institutul Pedagogic de stat ,, Al. Russo ”din Balti unde lucrez in calitate
de conferentiar la catedra de limba {i literatura moldoveneascd”’. Unul din
concertele ,,Ana Lugojana’ de la Orastie a fost sustinut in colaborare cu
Opera Romana din Cluj-Napoca, solisti fiind Lia Hubic si Cornel
Faniteanu®. In semn de pretuire la acest concert a fost de fati si
compozitorul Nicolae Khirculescu, care surprins de indrazneala orastienilor
afirma ,,ma inchin in fata acestui colectiv erou”. Alt concert cu opereta
»Ana Lugojana’s-a tinut la Brasov, despre care presa locala spunea ca
ansamblul de la Orastie condus de Ioan Popa a abordat o tema noud pe care
nici o alta formatie nu a abordat-o’. Luandu-si sarcina de a aduce personal
anumite ajustari operetei, Filaret Barbu, autorul acesteia, i comunica
profesorului loan Popa urmatoarele: ,, Despre felul cum vom lucra vom
discuta acolo nu mai putin si despre fixarea repetitiilor. Trebuie sa fim la
inaltime... “, 1ar in incheiere spunea. ,,felicitarile mele intregului ansamblu
care deocamdatd va trebui sd facd o pauza si sd se odihneasca” "’.

Corul care a avut cele mai mari performante a fost Corul Casei de
Culturd, obtinand cele mai inalte distinctii si premiii la nivel national pentru
acea vreme dintre care amintim patru medalii acordate prin decret de stat
1952, 1954, 1962, 1964; Distinctia Meritul Sportiv in 1955, titlul de
,,Profesor fruntas” in 1959 si ordinul ,,Meritul Cultural” la 6 iunie 1968.
Primesgte in anul 1952 medalia ,,A 5-a Aniversare a R.P.R” prin decretul 508
din acelasi an si Medalia Muzicii prin decretul nr.568 din 1954.

Dupa pensionare preia pentru putind vreme corul bisericii cu hramul
,,Sfintii Mihail si Gavriil” iar la finele anului 1987 preia corul ,,Armonia” al
parohiei ortodoxe Ordstie II, cu hramul ,,Adormirea Maicii Domnului”. In
perioada anilor 1987-1989, desi conducerea era impotriva manifestarilor
religioase, loan Popa organizeazd concerte de pricesne si de colinde in
bisericd, membrii familiei avand de suferit din partea autoritatilor comuniste
in urma acestor activitati. Aceste manifestari cultural-religioase vor prefigura
festivalul ,,Cu noi este Dumnezeu” si concertul anual de Pasti.

In anul 1990, cu ajutorul protopopiatului Ortodox Orastie- protopop
Tonel Dumbrava'', a autorititilor locale si judetene initiazd si organizeazi
primul festival concurs de colinde, din Romania ,,Cu noi este Dumnezeu”,

7 Scrisoarea din 22.1.1961, semnati de Arbuz Grigore-Bilti, apud op.cit. Ion Iliescu.

8 Ton Iliescu, Corul de la Orastie, Editura Casei de Cultura a judetului Hunedoara, 1968,
p.149.

° O minunata demonstratie a artei populare, in Drum nou, Brasov, nr.5137, 1961, p.2.

10 Scrisoarea lui Filaret Barbu adresata lui Ioan Popa - 30.06.1961.

"' Toan-Marius Popa, loan Popa, o viatd inchinatd muzicii, Orastie, 2010, p.8.
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in imediata perioadd dupd cdderea comunismului. In ciuda unor sugestii de a
muta festivalul in resedinta judetului, profesorul a mentinut si a tinut cu tarie
ca festivalul sa aibd loc la Orastie, fiind un festival demarat de catre
ordstieni, insa pentru folosul intregului judet si chiar a intregii tari. Este
foarte implicat in viata sociald, culturala si bisericeascd a Orastiei. Astfel pe
langa festivalul ,,Cu noi este Dumnezeu”, organizeaza un concert pascal ce
are loc in a doua zi de Pasti, la care participd corurile tuturor bisericilor
istorice din Ordstie. De asemenea se Inscrie in Despartamantul ASTRA si
sustine cu corul ,,Armonia” multe din activitatile acestui despartamant. Va
participa la multe din activitatile culturale ale orasului inclusiv la ridicarea
Orastiei de la statutul de oras la municipiu. Perioada aceasta este cea de
maxima inflorire pentru corul ,,Armonia” al bisericii Orastie II. In luna iulie
1998 sustine cu corul ,,Armonia” aniversarea a 130 de ani de la infiintarea
Corului de la Orastie, aceasta fiind ultima mare manifestare pe care
profesorul Ioan Popa o va mai sustine. In anul 1998 la 15 august se retrage
de la conducerea corului Tnsd va sprijini in continuare miscarea corald din
Oragstie si din imprejurimi.

La aniversarea a 775 de ani de atestare documentarda a Orastiel
primeste o diplomd aniversarda din partea autoritatilor, iar din partea
Despartamantului ASTRA o diploma jubiliard. Ca recunoastere a meritelor
personale primeste in anul 1999 titlul de ,,Cetatean de onoare”, in 2004
primeste ,,Carta de recunostintd” din partea Primariei, a Consiliului Local, al
Protopopiatului Orastie si al parohiei Ortodoxe Ordstie II, pentru toate
activitatile depuse in slujba Ordstiei si pentru initierea Festivalului ,,Cu noi
este Dumnezeu”. In anul 2005 este distins cu medalia ,,Pro Orastie”. In anul
2006 imlplineste 80 de ani, o viata dedicata muzicii *participd pentru ultima
data la festival, iar in anul 2007 fiind impovarat de greutatile varstei inaintate
ascultd doar la radio festivalul. In februarie 2008 este lovit de o boala
necrutatoare. Doud saptamani dupa aceea isi da obstescul sfarsit, la 19
februarie 2008.

Nu trebuie neglijata in ultimul rand opera profesorului Ioan Popa. A
compus $i a armonizat atit Tn domeniul profan cat si in domeniul religios. A
compus 22 de cantece laice, unele patriotice altele in care evoca frumusetile
Orastiei cum ar fi: ,,/mnul Municipiului Orastie”, ,,Cdntec lui Aurel Viaicu”,
,,Noi, corul de la Orastie”, ,,Visarea noastra’. Fiind pasionat de vechiile
traditii romanesti a cules, a transpus si a armonizat multe piese folclorice din
jurul Orastiei. Are peste 40 de piese folclorice culese si armonizate, dintre

'2 Dan Burza, Repere culturale, revista editati de Primaria municipiului Orastie si Casa de
Cultura Alexandru Grozuta, An.I, nr.4, 2006
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care cea mai reprezentativd armonizare este ,,Lele de la Orastie”. Nu in
ultimul rdnd s-a afirmat si in cadrul muzicii religioase. Are o colectie de
peste 60 de colinde, multe dintre ele fiind culese din zona Orastiei si
armonizate pentru cor mixt. De asemenea nu trebuie neglijatd partea
liturgica. A compus patru piese religioase dintre care amintim:,, Tatal
nostru”, un ,,Hristos a inviat” intreit, un ,,Triptic Pascal ”, si o serie de
raspunsuri la Ectenia intreitd in La Major si a armonizat peste 25 de piese
religioase, pricesne, tropare la praznice, raspunsuri liturgice, cantari din
slujba Cununiei si a [Inmormantarii.

Compozitii si armonizari
I. Compozitii proprii laice pentru cor mixt (4 voci)
l.Imnul Municipiului Orastie-versuri:Valeriu Bora (pentru acest Imn,
profesorul Ioan Popa mai are o variantd pe 2 si pe 3 voci egale)/ 2. Cantec
lui Aurel Viaicu - versurile: Valeriu Bora/ 3. Scolarii - versurile: Valeriu
Bora/ 4. Noi, Corul de la Orastie - versurile: Valeriu Bora/ 5. Visarea
noastra - versurile: Banu Radulescu/ 6. Chimistii Orastiei - versurile:
Cornelia Secara/7. Cdantecul U.M.O. - versurile: Cornelia Secara/ 8.
Burebista-versurile: loan Popa Stanilesti/ 9. Decebal - versurile: loan Popa
Stanilesti/ 10. Pe Holumb in Orastie - versurile: loan Popa Stanilesti/ 11.
Jandarmii Romaniei - versurile: loan Vasiu/ 12. Cantecul Vanatorilor -
versurile: loan Vasiu/13. Hora Daciei- versurile: loan Apostol/ 14. De ziua
voastra - versurille: Eugen Burza/ 15. Cantecul absolventilor - versuri:
Dorin Papuc Mandstureanu/ 16. O, mama/ 17. Badisor din Orastie - versuri:
Ioan Popa Sténilesti/ 18. Cantec de dragoste-versuri: Victor lacob/ 19. Doi
ochi caprui - versuri loan Sangiorzan/ 20. Hai sa-ntindem Hora Mare -
versuri: Liliana Popa/ 21. Mdndra mea din Orastie- versuri: loan Popa/ 22.
Cantec sportiv Hai Dacia (imnul echipei de fotbal de la Orastie - versuri:
Ciolna Ioan.

Multe din compozitiile sale, dupa cum se vede, sunt pe versuri scrise
de unchiul sau Valeriu Bora - unchi pe linie maternd (un renumit poet si
scriitor care ar merita sa fie pus in valoare).

I1.Prelucrari folclorice pentru cor mixt (4 voci) si pentru grup vocal (3
voci)

- Zece suite corale (o suitd contine cate patru cantece)/Lele de la Orastie; Pe
din jos de Orastie - versuri loan Vasiu; Nu uita ca esti roman; la mai zi mai
din vioara;, Caciula.
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III.Lucrari originale de muzica sacra pentru cor mixt (4 voci):
1.Tatal nostru/ 2. Triptic pascal/ 3. Hristos a inviat (intreit)/ 4. Raspunsuri
la Ectenia intreita inLa major.

IV. Armonizari si prelucrari de muzica sacra pentru cor mixt (4 voci):
Priceasna slabanogului; Dragostea;, Din mormdntu-ntunecat; O, Maicuta
Sfanta,; Spre Emaus, Stapana primeste (doua variante), Ridicat-am ochii mei
la ceruri; Nadejdea mea; Troparul Sfintei Cruci; Troparul Bobotezei,
Cvintet solistic pentru ectenia intreita;, Raspunuri recitative la Ectenia
intreita in La major, Ectenia Cererilor; Fericirile (rearanjare coralad a celor
dupa Timotei Popovici); Din Cantarile Cununiei (Sfintilor Mucenici..., Slava
Tie Hristoase..., La multi ani!); Din Cantarile Inmormantarii ( Aliluia... Cela
ce cu addncul intelepciunii... Marire... Si acum... Pe tine zid si liman....
Binecuvantarile pentru cei adormiti, Sedealna Odihneste Mantuitorul nostru
cu dreptii pe robul Tau... )

Colinde si cantece de stea:

Armonizari pe 3 voci egale: Doamne lisuse Hristoase; Veniti iubiti
fratiy A venit din cer de sus; Colind pentru Mamajs Ler Ficuta.

O colectie de peste 60 de colinde si cantece de stea armonizate
pentru cor mixt dintre care mai reprezentative sunt urmatoarele:
1. Asta-i seara de Ajun/ 2. Daliana fata dalba/ 3. Florile dalbe (doua
variante)/ 4. Copilule cu ochi senini/ 5. Gospodari nu mai dormiti/ 6. Ziurel
de zi/ 7. Praznic luminos/ 8. Deschide usa crestine/ 9. Steaua sus rasare/ 10.
Trei crai/ 11. Doamne a Tale cuvinte/ 12. Cana Galileii/ 13. Cetinita
Cetioard/ 14. In Gradina Raiului/ 15. Colindita/ 16. Mos Crdaciun/ 17.
Noaptea Sfdanta/ 18. Veniti astazi credinciosii/ 19. Jingle Bells/ 20. Colinda
fetei mici/ 21. Colo-n sus in vremea ceea/ 22. O ce veste (doua variante)/ 23.
In orasul Vifleem/ 24. Noud azi ne-a rasarit (doud variante)/ 25. Trei
pacurarei/ 26. Noroc sa deie Dumnezeu/ 27. Astazi S-a nascut Hristos/ 28.
Colinda lui Rasai Soare/ 29. Cerul si pamantul/ 30. Ziorel de zdaua/ 31. Mare
minune/ 32. Slobozi-ne gazda-n casa/ 33. Plugusorul/ 34. Colind de Anul
Nou/ 35. Colind la Boboteaza ( La marginea Raului..., trei variante)/ 36.
Colind de Florii (4zi cu toti sa praznuim...)/ 37. Colind in Vinerea Mare
(Doamne lisuse Hristoase...)38. Colind de Pasti (Cinstiti crestini...) etc.

Dragostea pentru muzica l-a facut sd remarce urmadtorul lucru:
,-..este nevoie de multda educatie muzicald in scoli si in familie. Pe cat este
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posibil din casa nu trebuie sa lipseasca un instrument muzical. Aceasta este o
necesitate in demersul muzical”".

Dar cum era inevitabil, ,,a sosit clipa cand loan Popa a plecat dintre
noi, iar.. pentru a nu risipi amintirea ...unuia dintre cei mai valorosi..
muzicieni ai nostri... $i a nu se uita atatea lucruri memorabile, saracind un
model unic pentru cunoasterea unor generatii”'’, va rimaéne, pentru noi,
nemuritor prin creatia lui.

La 19 februarie 2008 maestrul a plecat din mijlocul urbei in care isi
desfaruse activitatea muzicald mai bine de o jumatate de secol, a plecat
lasand un mare gol15 in sufletele celor care I-au 1ubit. Joi, 21 februarie ,,a fost
condus pe ultimul drum, profesorul de muzica- si dirijor- timp indelungat al

. 7. “ . A A “ 2916
unor coruri din Orastie, loan Popa, in varsta de 81 de ani”™.

B Idem.

1 Nicolae Adam, Repere culturale, An II,Nr. 1,Trim. I, Orastie, 2008, p.3.

' Toan-Marius Popa, Bucuria cantului-Antologie de compozitii, prelucriri si armonizari ale
profesorului loan Popa, Orastie, Editura Emma, 2010, p.x.

' Redactia Palia Expres, Ioan Popa, eminent profesor si dirijor-O viata in acorduri de
harfa, Anul XIII,Nr.8[431], 28 februarie-5 martie, Orastie, 2008.
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CANTAREA PSALMILOR SI CANTAREA IMNELOR IN BISERICA
CRESTINA PRIMARA

Pr. conf. univ. dr. Ion Isaroiu
Facultatea de Teologie Ortodoxa “Sf. Mucenita Filofteia” a
Universitatii din Pitesti

Summary

Singing Psalms and Hymns in the Primary Christian Church

In the first part of this article, the author talks about the liturgical Christian
chant of the first centuries of the first thousand years. The three form the
hymns, the psalms and the spiritual songs are in fact three musical forms that
come from the Hebrew liturgical practice and become specific elements for
the Byzantine ritual at which in a right way must be added the reading of the
Holy Bible. Taken from the Jewish ritual, the responsorical psalm reading
found a good place to be especially in the monastically communities whose
daily practice allowed them the assimilation of the sacred texts. As far as the
humiliation spirit is concerned, it must be specific to the whole church
singing that must be sung with delicacy to create a spiritual tranquility. The
antiphonic psalm reading initiated by Saint Efrem Sirul (306-373) appeared
as a necessity because the responsorial singing didn’t correspond to the
believers’ demands. In the second part, the author talks about the singing of
hymns that has been claimed both from the Jewish tradition and from
monadic unaccompanied of vocal way. Composing hymns was a contribution
of Greek element in the church, based mainly on the Greek musical rules, the
singing bringing in the church the musical Spirit of Greece as the psalms had
taken the singing formula from the Hebrew people. As a conclusion, the
author of the article says that the primary Christian Church was dominated
from the musical point of view by the psalms singing but mainly by the
hymns singing that begin being noticed only at the final of the 9th century
and the beginning of the 10th century.

Keywords: Psalms hymns primary Christian Church

Din perioada apostolicd si pana la institutionalizarea Imperiului
Bizantin, anul 330, muzica liturgicd a Bisericii crestine s-a aflat intr-o
continud cdutare a propriei identitati. Cele mai importante si mai frecvente
referiri din scrierile pauline ne dau date despre muzica primilor crestini. In
epistola I Corinteni, XIV, 15, gdsim precizarea cd muzica trebuie cantata atat
cu duhul cat si cu mintea. De asemenea, in sens profund, cantarea se
identifica cu rugaciunea, cu alte cuvinte, cea mai adecvata rugaciune este cea
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cantata.' In versetele urmatoare, Sf. Apostol Pavel, ne dezviluie faptul ci tot
ceea ce tine de viata cultica, trebuie sd se faca “spre zidire sufleteasca”. ( I
Corinteni, XIV, 26). Din punct de vedere muzical universul liturgic iudeo-
crestin are foarte multe puncte comune, lucru formulat si relevat in cadrul
aceluiasi continut ideatic de majoritatea specialistilor. Din inchisoarea unde
se afla Sf. Apostol Pavel in anul 61, el 11 sfatuieste pe credinciosii din Efes sa
practice mereu psalmii, laudele si cantdrile duhovnicesti( Efeseni, V, 19),
ceea ce il face pe muzicologul roman George Breazul sa considere aceste trei
genuri, psalmi, laude si cantari duhovnicesti, ca fiind opuse, dar derivand din
cantdrile pagane. Aceleasi sfaturi le recomanda Sf. Pavel si colosenilor :
,,Cantati in inimile voastre lui Dumnezeu, multumindu-I in psalmi, in laude
si in cantdri duhovnicesti.”(Coloseni, II1, 16). Pornind de la aceste frumoase
indemnuri pe care Sf. Pavel le da crestinilor, reputatul bizantinolog Egon
Wellesz ofera una dintre cele mai pertinente clasificari ale cantului liturgic
crestin din primele veacuri ale mileniului intai. >

1. Psalmodia (antifonica si responsoriald) ce cuprinde cantarea

psalmilor si a odelor.
2. Imnurile (cantarile de laudd) formate din versete, strofe si
imnuri, litanii (rugdciuni), cantari de la procesiuni.

3. Cantarile duhovnicesti: alleluia, cantarile de lauda.

Cele trei forme (psalmii, imnele si cantarile duhovnicesti), sunt de
fapt trei forme muzicale ce deriva din practica liturgica ebraicd si care vor
devenii elemente specifice ritualului bizantin, la care in mod obiectiv trebuie
adaugat citirea Sfintei Scripturi. In acest sens, putem afirma ca, contextul in
care s-a ndscut si dezvoltat crestinismul, contopirea elementelor muzicale
preluate de la templul evreiesc cu cele ale tuturor popoarelor care au aderat
la noua religie sintetizate si notate intr-un sistem unitar de catre greci, a dat
nastere muzicii bizantine.’

Este pertinentd afirmatia cd, citirea textelor sacre si formele de
cantare ale primilor crestini au fost indisolubil legate de lumea iudaica.
Acest lucru a facut ca, pana la profesionalizarea psaltilor, sd fie recrutati
specialisti din rAndul celor care cantau si deserveau sinagoga. In acest sens, o
veritabild inscriptie dintr-o sinagoga din Nicomidia, ne dezvaluie faptul ca,

! Vasile Vasile, Istoria muzicii bizantine si evolutia ei in spiritualitatea romdneascd, vol. 1,
Editura, Interprint, Bucuresti, 1997, p. 37.

? Wellesz, Egon, 4 History of Byzantine Music and Hymnography, Oxford, (1961), p.33.

3 Sebastian Barbu-Bucur, Aspecte fundamentale ale tradifiei muzicii romdnesti de tip
bizantin: serviciile, muzica de cult §i ehurile muzicii bizantine, in: Byzantion Romanicon, vol.
VI, Universitatea de Arte ,,G. Enescu”, lasi, 2002, p. 175.
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psaltul ocupa nu numai functia de cantaret la sinagoga ci si pe cea de psalt la
biserica.’

Nascut in centrele in care si-a desfasurat activitatea pamanteasca
[isus Hristos, crestinismul se raspandeste in toate provinciile romane din
Orient, gasind in lumea elenisticd mediul prielnic pentru afirmarea pana in
Egipt si Mesopotamia. Participarea greceasca este cel mai greu de
identificat, datorita unor tendinte de indepartare de lumea elend si poate de
multe ori din cauza acceptarii cu prea mare usurintd a ipotezei acestei
indepartari. Acest lucru ne determind sa afirmam ca, metrica greceasca a
servit celei crestine iar imnurile cu melodii silabice erau demult in practica
elena.’

Trecerea de la vechea culturd ebraica, elena si cea din Orient, unde
s-a raspandit crestinismul, la cea noud, nu a fost brusca si nici nu se
inregistreazd o intrerupere, ci doar o reinnoire in spiritul noii religii. Trei
elemente esentiale au facut posibild simbioza dintre tudaism si crestinism,
sub cupola sinagogii: citirea si meditatia asupra Sf. Scripturi, ciclul liturgic
saptamanal si1 anual si raportarea, in mod diferit, la aceeasi colectie de imne,
Psaltirea. Pe langa aceste trei elemente, crestinismul si tudaismul mai au in
comun $i cantarea psalmilor sau psalmodia. Majoritatea specialistilor
considerd ca la toate iIntrunirile cu caracter religios, crestinii au cantat.
Intalnirile primilor crestini aveau loc in spatii private, de obicei in case
particulare puse la dispozitie de crestini sau demnitari crestinati, urmate de o
cind care avea punctul central ,,fringerea painii”, apoi cantarea cu tot ceea ce
implica aceasta. Dupd binecuvantarea pdinii si a vinului, devenite trupul si
sangele Domnului, impreund cu cei doisprezece Apostoli “ au cantat laude”
si apoil au iesit la Muntele Maslinilor (Matei XXVI,30 si Marcu XIV,26).
Acest lucru a permis cercetdtorilor sa considere ca Mantuitorul Hristos a fost
primul cantaret crestin. Putem spune ca Mantuitorul a acordat muzicii un rol
deosebit, transferand Apostolilor Sai si apoi primilor crestini, traditia cantarii
psalmilor, laudelor si profetiilor practicate in sinagogile iudaice, ca
modalitati de rugiciune, mai ales de lauda si de slavire.®

Psalmodia, in esentd, denumeste recitarea sau cantarea de catre un
solist, citet sau psalt, a unuia sau mai multor psalmi, recitare intrerupta, din
cand in cind, de rdspunsul credinciosilor. Acest dialog dintre solist si
comunitate vazuta ca un intreg a fost una dintre cele mai raspandite practici
muzicale din cadrul comunitatilor crestine. Cat priveste muzica propriu-zisa,

* Krauss, S., Synagogale Altertiimer, p. 177.
> Vasile Vasile, op., cit., p. 46.
% Ibidem, p. 35.
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exitda patru tipuri de cantare, “ de psalmodiere” si anume: cantarea solistica,
cantarea solisticd alternand cu interventia corului, numitd si céntare
responsoriald, cantarea prin alternanta a doud coruri, numitd si cantare
antifonica precum si cantarea recitativica.’

Preluatd din ritualul iudaic, psalmodia responsoriald si-a gasit teren
fertil in special in comunitatile monastice a caror practica zilnica le-a permis
asimilarea acestor texte. Forma responsoriald de cantare este confirmata si de
Constitutiile apostolice. Anagnostele citea versete si asistenta canta refrenul
dupa fiecare verset. Aceasta concluzie asupra practicarii cantarii
responsoriale n cultul crestin primar este confirmata si de cele 14 cantilene
din cartile Vechiului si Noului Testament, pastrate in Codex Alexandrinus
datat la inceputul secolului al V-lea, iar in veacul al IV-lea practicarea
cantdrii responsoriale fusese atestatd de Filon Iudeul, in adundrile religioase
credinciosii repetdnd anumite stihuri céntate de solist sau psalt.® Sf.
Athanasie cel Mare(+ 2 mai 373), ne relateazd in Apologia sa Despre fuga
cd, pe cand biserica i1 era asediatd de catre arieni, el a dat dispozitie ca
diaconul sa citeasca un psalm, iar credinciosii sd raspunda Ca in veac e mila
Lui.’ Istoricul Eusebiu de Cezareea ne informeaza la randul siu ca, “ pe cand
unul cantd frumos in cadenta, poporul ascultd in liniste, cantand cu toti
stihurile de la inceputul si sfarsitul psalmilor.”"’

Cea mai veche stire despre cantarea psalmodica o gasim in lucrarea
Sf. Metodiu, episcop la Patara, intitulata Ospatul celor zece fecioare. Dupa
ce se incheie dialogul intre cele zece fecioare, care faceau apologia castitatii,
se ridica Tecla incepand sd cante un psalm precedat si intrerupt din verset in
verset de un raspuns al corului celorlalte fecioare. Autorul intrebuinteaza
pentru acest refren numele de ipacoi (Omaxon)). Este cel mai vechi termen pe
care il cunoastem in materie de psalmodie.'' Ipacoi vine de la verbul
vmakodm, care inseamni ascultare, rispuns, atentiune. In acceptiunea de
astdzi, este imnul, strofa sau troparul, care se citeste la Pavecernita invierii
dupa canonul Miezonopticii dupa antifoanele de la Utrenie si dupad sedealna
de la sfarsitul odei a treia a canonului.'? Termenul de ipacoi cu care grecii

7 Titus Moisescu, Cdntarea monodicd bizantind pe teritoriul Romdniei. Prologomene
bizantine II, Editura Muzicala, 2003, p. 64.

8 Vasile Vasile, op., cit., p.61.

? Preotul Petre Vintilescu, Despre poezia imnografica din carfile de ritual si cdntarea
bisericeasca, Editura “Pace”, Bucuresti, 1937, p. 193.

10 Eusebiu de Cezareea, Istoria Bisericeasca,l, p. 17.

" preotul P. Vintilescu, op., cit., p. 194.

12 Conf. univ. dr., Sebastian Barbu-Bucur, Lexicon pentru cursurile de Paleografie muzicald
bizantina Muzica psaltica, Tipic, Liturgica, Imnografie, Bucuresti, 1992, p. 26.
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desemnau de obicei formula sau sentinta, ce servea ca refren, a trecut cu
elementul grec si in Biserica Crestind pentru desemnarea raspunsurilor
credinciosilor in cantarea psalmodicd, fie ca ele erau rupte din versetele
psalmilor, fie ca reprezentau formule noi si scurte cu consacrare liturgica,
asa cum se obisnuia mai ales in a doua jumatate a secolului al IV-lea. Dintre
acestea, doxologia mica era intrebuintatda de preferintd. Pozitia primelor
tropare intercalate in seria de cantare a psalmilor, fiind la inceput aceiasi,
intrau si ele in categoria indicatd sub termenul de ipacoi. Asa se explica
faptul ca pana astdzi au ramas in serviciul liturgic o serie de tropare cu
aceastd numire."”

Aproape intreaga literaturd patristica consemneaza faptul ca rolul
principal 1n cantarea responsoriald apartinea solistului. Avand o aleasa
educatie formatd la sinagoga, solistul era cu sigurantd, un foarte bun
musician. Pana la recunoasterea oficiala a crestinismului, intregul ritual s-a
desfasurat mai mult in case particulare s1 mai putin in spatiul public, fapt ce
sugereazd, indirect, cd muzica primilor crestini, a fost preponderent silabica.
In Confesiuni, Fericitul Augustin, citindu-l pe Sf. Athanasie episcopul
Alexandriei ( f 373), spune: “Cateodatd insd, ferindu-ma in mod exagerat sa
nu cad in aceastd ispitd, pacatuiesc din prea multd severitate; se intampla in
astfel de momente sa nu doresc altceva decat sa alung din urechile mele, si
chiar din Biserica , orice melodie a acestor dulci cintari de care sunt Insotiti
Psalmii lui David; mi se pare atunci mai sigur de urmat sfatul pe care, imi
amintesc, 1l dadea adesea Athanasie, episcopul Alexandriei; acesta cerea
cititorului sa recite Psalmii cu o modulare a vocii atat de usoara, incat sa fie
mai apropiati de vorbirea obisnuitd decat de cantare. ¢ Caracterul simplu al
cantdrii este dublat de cel cathartic prin care omul se purificd, devenind
astfel mai bun cu semenii sai.

Subliniind dimensiunea morala a muzicii care isi gaseste expresia
suprema in psalmodie, Sf. Vasile cel Mare se exprima in acest fel: “Caci
adevarul este cd niciodata cineva nu a iesit dintr-o adunare pastrand cu

B Cf. Dr. V. Mitrofanovici, Liturgica, 1909, p. 306 si 368; J. B. Pitra, Hymnographie de
I’Eglise greque, p. 39; W. Christ si Paranikas, Anthologia graeca, p. LXIX, si Edm. Bouvy,
Poétes et Mélodes, p. 36, apud P. Vintilescu, op. cit. p. 195.

4 Sf. Augustin, Confesiuni, Editie bilingva latini-romana, traducere, introducere si note de
Eugen Munteanu, Edit. Nemira, Bucuresti, 2003, cartea a X-a, cap. al XXXIII-lea, p. 235. Un
ecou al acestei fraze augustiniene, foarte apropiat chiar si in termeni, regasim la Isidor din
Sevilla, De Ecclesiae officiis, 1, v, 2: Primitiva autem Ecclesia ita psallebat, ut modico fluxu
vocis faceret resonare psallentem, ita ut pronuntianti vicinior esset quam canenti.- “ Biserica
primara rostea psalmii in asa fel incat cel ce intona psalmii o facea cu o modulare a vocii atat
de usoara, Incat sa fie mai apropiatd de vorbirea obignuitd decat de cantare.”
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usurintd in minte cuvintele apostolice sau profetice, fie ele oricat de simple,
pe cand in schimb, toti canta cuvintele psalmilor acasa la ei, le fac sa circule
prin targuri s1 nu rare ori s-a intamplat ca cei care din cauza maniei aratau
intocmai ca dobitoacele, de indata ce au inceput sa cante vreun psalm, la un
loc cu altii, sa porneasca apoi de acolo cu sdlbdticia din suflet imblanzita,
datoritd cantecului. Psalmul este linistea sufletelor, rasplatitorul pacii
potolitorul galdgiei si valului gandurilor. El face sd sldbeasca mania
sufletului si infraneazad pornirea cdtre patimi; este tovardsul prieteniei,
apropierea celor care stau departe, ca unul care impaca pe cei care 1si poarta
vrajmasie. Caci cine oare mai poate fi socotit vrajmas al altuia atunci cand
isi uneste glasul la un loc cu el pentru a da laolalta lauda lui Dumnezeu?
Psalmodia aduce cu sine tot ce poate fi mai bun: iubirea, facand din tovarasia
laolalta a glasului un fel de trasatura de unire intre oameni, adunand poporul
laolaltd intr-un singur glas de cor. Psalmul este alungdtorul demonilor,
aducdtorul ajutorului ingeresc, armd pentru teama de noapte, liniste pentru
oboseala zilei, pavaza pruncilor, podoaba tinerilor, mangaierea batranilor, iar
pentru femei una dintre cele mai potrivite podoabe. El face ca pustiurile sa se
simti locuite si ca lumea de prin targuri si se arate infranati. Inceput pentru
incepatori, el este crestere pentru cei care progreseaza pe calea virtutii si
sprijin pentru cei care merg pe calea desavarsirii. Psalmul este vocea
Bisericii: el inveseleste sarbatorile si face sa se nasca in inima omului dorul
dupa Dumnezeu. Chiar si in inimile de piatrd psalmul stoarce lacrimi. El este
o faptd ingereasca, o trdire cereasca o mireasma duhovniceascd. Ce poate fi
mai intelept oare ca aceastd povatd a invatitorului care ne indeamnd sa
cantam pentru ca in acelasi timp si si invatam cele ce ne sunt de folos.”"”

Cat priveste spiritul de smerenie ce trebuie sd caracterizeze cantarea
in Biserica, bizantinologul roméan Titus Moisescu, spune: ,In muzica
religioasd, cantarea trebuie executata cu finete, fara asprime, fara brutalitati,
in asa fel Incat sa se creeze o atmosfera de liniste si impdcare. De aceea este
necesar ca in Bisericd, totul sa se desfasoare in deplin accord cu momentul
liturgic, atat soborul de preoti, cat si psaltii de la strand sa nu iasd din
atmosfera acestui atat de important si semnificativ moment liturgic.”'°

Psalmodia antifonicad al cdrei initiator este considerat Sf. Efrem
Sirul ( 306-373), a aparut ca o necesitate, deoarece cantarea responsoriald nu
mai corespundea cerintelor credinciosilor, care au devenit mai numerosi, mai
strans adunati in jurul centrelor eclesiastice, cu dorinta de a participa activ la

15 Sf. Vasile cel Mare, Comentar la Psalmi. Trad. De Dr. D. Fecioru si Dr. Ol. N. Caciula,
Edit. Librariei Teologice, Bucuresti, 1939, p. p.24- 26.
16 Titus Moisescu, op. cit., p.p. 64-65.
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desfasurarea cultului. In acest sens, psalmii au inceput si fie cantati in
intregime de popor. Credinciosii s-au impartit in doua grupuri de obicei, voci
grave ( barbati) ; voci inalte ( femei si copii), raspunzand alternativ la unul
sau doi solisti, prin refrene ce puteau fi un aliluia simplu sau triplu, o fraza
din Biblie sau, un stih sau o strofa dintr-o creatie bisericeasca, iar la sfarsit se
reuneau, cantdnd in comun un refren sau un final special.'’

In vechime, prin antifonie se intelegea cantarea la octavi a aceleiasi
melodii de catre voci barbatesti si de copii in acelasi timp. Numirea de
antifon a ramas insa si versetului intrebuintat ca refren, chiar cand el se canta
singur, adici despartit de psalmul, ciruia apartine.'® Un prim indiciu asupra
existentei cantdrii antifonice il gasim la Filon din Alexandria ( 50 d. Hr.),
care ne descrie cantarea antifonica in lucrarea sa De vita contemplativa. El
ne informeaza ca, la slujba de Priveghere unde se aduna secta Terapeutilor,
barbatii si femeile alcatuiau doud coruri, fiecare sub conducerea unui sef,
cantand fie impreuna, fie alternativ, pentru ca in final sa se uneasca intr-un
singur glas."” Cantarea antifonica este utilizati in Biserica crestini abia in
sec. IV, avandu-I ca promotor pe Sf. Efrem Sirul, care dorind s combata pe
ereticii Bardesan si Armoniu cu propriile lor arme, a organizat poporul
credincios sd cante atat imne compuse in genul lor poetic cat si psalmi,
intrebuintand metoda ereticilor pe care i1 combatea.

Ulterior, din partile Siriei g1 ale Persiei, cantarea antifonicd s-a
raspandit si in bisericile din zona greco-romani, incepand din Antiohia,”
generalizandu-se apoi in toatd crestindtatea. Cat de generalizata era
psalmodia antifonica in Biserica crestind de Rasdrit, ne informeaza Sf.
Vasile cel Mare intr-un text din epistola catre clericii din Neocezareea:
,Daca adversarii nostri sunt intrebati despre cauza acestui razboi neincetat,
pe care il duc impotriva noastra, ei vorbesc de psalmi si de un anumit fel de
cantare pe care noi o obisnuim, dar pe care ei nu o aprobd. Obiceiurile
noastre actuale sunt conforme cu acelea din toate bisericile lui Dumnezeu.
Spre sfarsitul noptii si inainte de rasaritul soarelui, poporul se duce la casa de
rugdciune; el laudd pe Domnul cu spiritual framantat, cu cdinta si cu multe
lacrimi, iar dupa aceastd rugdciune facutd in tacere, toti se ridica pentru
psalmodie. Mai intai, impartiti in doua coruri, ei psalmodiaza alternativ,

7 Vasile Vasile, op. cit., p. 61. , op. cit., p. 197.

7 Filon din Alexandria, De vita contemplativa, paragraful 11/ 83. Apud Th. Gérold,

8 Ameédé Gastoue, Les origines du chant romain, p. 50, apud, Pr. P. Vintilescu, op. cit., p.
197.

! Filon din Alexandria, De vita contemplativa, paragraful 11/ 83. Apud Th. Gérold, Les péres
de I’Eglise, p. 27

20 pr. P. Vintilescu, op. cit., p. 198.
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atenti la intelesul cuvintelor sfinte, veghind asupra inimii lor, pentru a
indeparta orice cugetare strdind. Pe urma, lasand unuia singur grija de a
intona melodia, ceilalti 11 raspund. Si astfel, noaptea se scurge in varietatea
psalmodiei, intrerupta din cand in cand de rugaciunea singuraticad; la rasaritul
soarelui insd, intoneazd toti, intr-un singur glas si intr-o singurd inima
psalmul marturisirii( Ps. 91: Bine este a ne marturisii Domnului...). Daca
acesta este motivul pentru care vreti sd va departati de mine, apoi, trebuie sa
o rupeti si cu credinciosii din Egipt, cu aceia din cele doua Libii, cu aceia din
Tebaida s1 Palestina, cu fenicienii, sirienii i arabii, cu cei care locuiesc pe
malurile Eufratului, intr-un cuvant cu toti carora le plac veghile sfinte,
rugaciunea si cantarea comuna.”!

Ameéde Gastoue considera cd Sf. loan Gurd de Aur este cel care a
adus la Constantinopol cantarea antifonica, impreund cu celelalte cantari
orientale,” iar bizantinologul roméan Vasile Vasile, face distinctie intre
cantarea antifonica si antifoanele propriu-zise, spunand: “ La inceput, prin
antifoane se intelegeau troparele sau stihirile provenind din psalmi si cantate
alternativ. Ele au dat nastere cantarii antifonice, fiind cantate alternativ la
cele doua strane. Ulterior termenul s-a restrans la cantarile practicate la
Utrenie si la Liturghie, in prima parte, la Denia din Joia Patimilor, la slujba
inmormantarii si la alte servicii divine speciale. Asa cum vom vedea,
inceputul acestor cantari cu pronuntat caracter dogmatic, apartine tot
primelor veacuri crestine.”” Psalmodia antifonici fiind comuni, rolul
cantaretului se confunda cu al poporului, cu care executa laolalta cantarea.

Atunci cand facem referire la participarea credinciosilor Ia
psalmodia liturgica, intelegem ca practicarea acestui drept apartinea tuturor
varstelor si ambelor sexe. Mai ales copiil sunt mentionati in memoriile
peregrinei Eucheria, spre sfarsitul secolului al IV-lea. In acest sens, descriind
slujba Vecerniei la Ierusalim, ea spune ca un numar mare de copii dadeau
raspunsul “ Doamne miluieste” la ectenia rostitda de diacon ( Et diacono
dicete singulorum nomina, simper pisinni plurimi stand, respondents simper:
Kirie eleison..., quorum voces infinitae sunt).>* Motivul firesc pentru care
copiii formau un cor aparte In executarea cantdrii liturgice, era acela al
puritdtii vocii lor, iar atunci cand in vreme de secetd se implora mila lui
Dumnezeu, tot vocile copiilor erau folosite, deoarece, Sf. Grigore de

2P, G., tom. XXXII, col. 761-764, apud, P. Vintilescu, op., cit., p. p. 200-201.

22 Gastoué¢ Améde, Introduction a la Paléographie Musicale Byzantine, p.1.

# Vasile Vasile, op. cit., p. 62.

4 Silviae v. pot. Aetheriae Peregrinatio, XXIV, 5, apud, P. Vintilescu, op. cit., p. p. 202-203.
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Nazianz socotea cantarea acestora ca cea mai vrednicd de a indupleca mila
divina.”

Cu privire la dreptul femeii de a canta in biserica, la inceput, n-a fost
nici o restrictie. Femelile participau la cantarea responsorialda impreuna cu
ceilalti credinciosi, lucru pe care il constatam si in Apus. Sf. Ambrozie, ne
dda marturie in acest sens: ,,Odata cu raspunsurile psalmilor, cantarea
barbatilor, a femeilor, a fecioarelor si a copiilor, face sa se ridice un rasunet
asemenea cu cel al valurilor.”® Sf. Grigore de Nissa ne informeazi ci
femeile Tmpreuna cu monahiile, cu barbatii si cu calugarii, au format un cor
si au cantat la inmormantarea sorei sale Macrina.”’

Totusi, Sf. Ciril al Ierusalimului(f 386), ne spune ca in biserica nu
trebuie sa se auda glasul fecioarelor si nici al femeilor casatorite; ele puteau
si cAnte sau sd citeascd fard sa fie auzite. *® In sensul acesta, textul
Didascaliei celor 318 Parinti, spune lamurit ca femeile sa nu vorbeasca in
biserica, nici chiar incet, nici sa psalmodieze cu ceilalti, nici sd raspunda cu
ei, ci numai si taci si si se roage lui Dumnezeu.” Chiar si conciliul de la
Autun din anul 578 a interzis in Apus cantarea femeilor si fetelor in biserica.
Se poate constata, cd Parintii Bisericii nu criticau participarea femeilor la
viata si la cantarea liturgica, cat mai ales gruparea lor in coruri aparte, cat si
manifestarile in afara bisericii, asa cum procedau femeile eretice. Din cele
relatate pana aici, tragem concluzia cd psalmodia in forma ei antifonica, a
fost introdusa in cultul crestin spre mijlocul secolului al IV- lea, in cadrul
comunitatilor din Antiohia. Pdsind pe urmele Parintilor si scriitorilor
Bisericii, constatdm ca tipul de céintare alternativd este de origine siriand,
pusd in valoare de Sf. Efrem Sirul in lupta sa cu arianismul. Folosita
deopotriva de crestini si de eretici, cantarea antifonica a fost preluatd in
veacul al IV-lea la lerusalim, Asia Mica, Constantinopol, precum si in
Apusul Europei, la Milano, prin Sf. Ambrozie.

Imnodia. Imnul a fost genul care s-a revendicat deopotriva din
traditia 1udaicd si cea elenistica s1 a fost destinat cantarii, acelei cantari
monodice neacompaniate, de factura vocald. Acest gen nou de cantare a fost
cunoscut din primele decenii ale crestinismului, de bisericile din Corint, Efes
si Colose, asa cum ne informeazia Sf. Apostol Pavel in epistolele sale.’’

> Sf. Grigore de Nazianz, Cuvdntarea 16 , 13, P. G., t. 35, col. 952 B., apud, P. Vintilescu,
op. cit., p. 203.

® Hexaimeron, cart. IIl, Migne, P. L., t. XIV, col. 178, apud, P. Vintilescu, op. cit., p. 204.

27 Théodore Gérold, Les peéres de | ’Eglise, et la musique, Paris, 1931, p. 110.

2 Procatech., 14, P. G, t., 33, col. 356, apud, P. Vintilescu, op. cit., p. 205.

2 p. Batiffol, Histoire du Bréviaire romain, Paris, 1893, p. 85.

39T Corinteni, 14, 16 si 26; Efeseni, 5, 19; Coloseni, III, 16.
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Melodia primelor imne s-a inspirit probabil atat din psalmodie cat si din
muzica elind. Compunerea de imne a fost contributia elementului elin din
bisericda, intemeindu-se mai ales pe regulile muzicii grecesti, cantarea lor
aducand in biserica spiritul muzical al Greciei, asa cum psalmii
imprumutasera formulele cantarii de la evrei,insa ele nu se inspirau din
muzica clasica, ci aduceau elemente ale cintarii populare.

Primii care au folosit astfel de melodii au fost gnosticii, iar crestinii
au fost nevoiti sa-1 combata folosind elementele lor de propaganda. Practic,
in primele veacuri crestine asistam la o competitie intre psalmodie si
imnodie, intre ceea ce era mostenit preponderent din lumea mozaica
(psalmul) si ceea ce venea pe linia muzicii populare eline ( imnul). Imnul
crestin din papirusul descoperit in ruinele vechiului oras egiptean
Oxyrhynchos compus in secolul al I1I-lea sau iceputul secolului al IV-lea d.
H.,” odata cu notatia muzicald a fost clasificat de Ilariu de Poitiers, Didim
cel Orb si Sf. Grigore de Nissa ca o lauda (epainos) al carei continut
aminteste formule cunoscute din imnodia crestind liturgicd. Anumite expresii
provin din poezia imnodica elind, de exemplu, la Mesomedes Catre Helios
1- 4, st revin in imnurile lui Sinesiu, episcop de Ptolemais, pe baza caruia s-
au Intregit primele cinci versuri ale imnului crestin. Spre deosebire de alte
imnuri in care domina alte unitdti metrice, in papirusul mai sus mentionat
domind monometrul anapestic. Studii asupra imnului au in ceput incd de la
aducerea papirusului la Berlin, in anul 1922. Cea dintai restabilire a textului
a facut-o Rudolf Wagner care a emis parerea cad studiul amanuntit al muzicii
va putea confirma ecoul acestei muzici in cea bizantina.”'

Muzica de la templu sau de la sinagogd avea o consacrare liturgica,
pe cand muzica imnelor venita pe sursa elend nu a fost introdusa imediat in
cult, ci mai intai, a fost folositd la agape. Cele mai vechi referiri in acest
sens sunt date de Sf. Clement Alexandrinul in lucrarea Pedagogul, in care
gasim textul unei cantdri de lauda lui Hristos, adusad de copiii adevarati sau
de cei spirituali, credinciosii abia convertiti la noua religie, persecutati de
imparatii romani.>

Daca initial imnul a fost promovat la diferite procesiuni, sdrbatori
religioase sau agape, adica la periferia vietii liturgice, cu timpul el a inceput
sa patrunda in Biserica, devenind singura muzica de sorginte crestind pana in

31 Prof. N. Stefanescu, Influenta muzicii poeziei lirice eline asupra muzicii crestine din epoca
primara, in Studii Teologice,Anul XVII, nr. 1-2, lanuarie — februarie, 1965, p. 39.
32 Vasile Vasile, op. cit., p. 66.
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pragul secolului al ITl-lea.” Ca si primeasci o consacrare liturgici, muzica
imnelor a fost adaptata la noul stil bisericesc si golitd de notele profane.
Melodiile admise in imnele religioase crestine trebuiau sa fie distincte fata
de cele profane, aici concentradu-se activitatea conducatorilor Bisericii, cu
deosebire a celor din veacul al IV-lea.’* Unirea armonici de mai tarziu a
formelor si tehnicii muzicale noi cu cele ale psalmodiei, fara a se altera
spiritul traditiei si al cantarii originale crestine, a fost lucrarea Sfintilor
Parinti si1 a Scriitorilor bisericesti. Opiniile lor despre importanta muzicii in
cultul crestin si in formarea omului moral sunt elocvente, conferind imnului
prioritate si o anumitd ascendentd fatd de cantarea psalmodica. Istoricul
Eusebiu episcop de Cesarea (263-340) ne relateazd ca Dionisie al
Alexandriei (1 254), combatand hiliasmul episcopului Nepos din Arsinoe,
nu-si ascundea aprecierea si simpatia pentru darul lui de a compune imne.”
Tot istoricul Eusebiu ne informeaza ca presbiterul Gaiu invoca
impotriva lui Artemon, cel ce nega divinitatea Mantuitorului Hristos,
autoritatea imnelor compuse de primii crestini. ,,Cati psalmi si cate imne
compuse dintru inceput de frati credinciosi, nu lauda pe Hristos, Cuvantul lui
Dumnezeu.”° Ulterior, au aparut cAntiri sau imne noi cu continut doctrinar,
dintre care Sf. Vasile cel Mare mentioneaza, de exemplu, imnul Lumina lina
27 Despre vechimea imnului se face aluzie si intr-un pasaj din lucrarea Sf.
Ciprian De oratione : * Trebuie neaparat sa ne rugam iardsi la apusul
soarelui si la sfarsitul zilei. Caci, intru cat Hristos este soarele cel adevarat si
ziua cea adevaratd, de aceea si noi, cand ne rugam la apusul soarelui si al
zilei din acest veac si cerem ca sa vina din nou lumina peste noi, ne rugam
pentru venirea lui Hristos, care ne va da harul luminii celei vesnice.”
Folosirea imnelor in disputele hristologice, atat de oponentii Bisericii cét si
de crestini ca arma dogmatica si de propagandi, *° a intdrit si desavarsit
imnul din punct de vedere teologic, dar si liturgic. Spre finele secolului al

33 Hannich Chr., Christian Church, music of the early,in: The New Grove Dictionary of Music
and Musicians, Edited by Stanley Sadie, vol 3, p. 363.

3 P. Vintilescu, op. cit., p. 213.

3% Eusebiu, Istoria bisericeascad, cartea a VIL P. G. , t. XX, col. 693.

3¢ 1dem, cartea V, cap. 28, P. G. t. XX, col. 512-513.

37 Sf. Vasile cel Mare, Despre Sfdantul Duh, 29, 73, la Migne, P. G. XXXII, col. 205, apud, Pr.
Prof. Ene Braniste, Temeiuri biblice si traditionale pentru cdntarea in comun a
credinciosilor, In: Studii Teologice, Anul VI, nr. 1-2, ian — febr., 1954, p. 22.

¥ P Vintilescu, op. cit., p. 43.

3% Utilizarea pentru prima datd a imnului ca instrument de promovare a ideilor teologice
apartine ereticilor, 1n special, gnosticilor. Pe langa Marcion si Valentinus, istoria consemneaza
numele lui Bardaisan si a fiului sdu Harmonius ca autori i promotori ai imnelor cu scop eretic
(Sozomen, Istoria bisericeasca, cart. I1I, cap. 20, P. G. t., LXVII, col. 1101).
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IV-lea si inceputul celui urmator, cand imnele au inceput sa fie utilizate in
Sf. Liturghie, Biserica a reusit sa statorniceascd un spirit autentic crestin in
privinta cAntirii acestor imne in Biserici. In sensul acesta, s-a asigurat
veacurilor urmatoare spiritul unei cantari religioase masurate, sobre, discrete,
incarcatd de spiritualitate, in consonantd intru totul cu caracterul spiritual
specific Bisericii crestine.

in fine, putem spune ci Biserica crestind primara a fost dominata,
din punct de vedere muzical, de cantarea psalmilor si cintarea imnelor.
Intreaga literaturd de specialitate ce studiaza cantul liturgic din primele
veacuri ale erei crestine, concluzioneaza faptul ca cei doi termeni, psalmos si
imnos, sunt usor confuzi si inprecisi, abia incepand cu secolul al IV-lea se
poate vorbii de o distinctie clara intre psalmii lui David si imnul ca entitate
componistica de sine statatoare. Cu privire la felul cum s-a cantat acum doua
milenii, nu avem nici cea mai micd idee, dar stim ca atat cantul liturgic
ebraic cat si cel crestin, incep a fi notate abia la finalul sec. al IX-lea si
inceputul sec. al X-lea.
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ARHIDIACON PROFESOR IOAN BRIE
REPERE BIO-BIBLIOGRAFICE

Preot prof. dr. Petru Stanciu

Cluj
Summary
Arhdeacon Professor loan Brie (1919-2010). Bio-bibliographical
References

Archdeacon loan Brie is one of the most representative personalities of the
Transylvanian Church music and the most important in Cluj Napoca. He
stood out as a Church music professor, choirmaster at the Mitropolitan
Cathedral of Cluj Napoca, composer, folklorist and musicologist.

Keywords: Arhdeacon Professor loan Brie Cluj

,Cine n-ar dori varsta pinilor din Sumynoe? Putini dintre noi au
darul de a gusta lucid si radios bucuria varstelor Tnalte”. Acestea sunt cateva
fraze cu care un preot carturar'> din Cluj — Napoca isi incepea meditatia
asternutd pe pagina unei publicatii bisericesti din Ardeal, atunci cand
parintele loan Brie implinea venerabild varsta de 90 de ani.

Doar trecerea la cele vesnice a unei persoane ne oferd in mod
paradoxal posibilitatea de a evalua la justa valoare viata si opera celui in
cauza. Spunem in mod curent si pe buna dreptate ca istoria este cea care va
confirma sau infirma multe din nazuintele si realizarile noastre pe care dintr-
un subiectivism evident le supradimensionam pe parcursul vietii. Apanajul
oamenilor mari este smerenia. Atunci cdnd Dumnezeu considerd cd trebuie
sd fim scosi din anonimatul asumat al smereniei, o va face, deoarece tot asa
se petrec lucrurile si cu eroii tuturor domeniilor. {i avem in vedere pe eroii de
pe campul de lupta, pe marii conducdtori care au decis la un moment dat
destinele patriei, pe eroii stiintei, marii inventatori, pe eroii culturii, marii
scriitori si artisti s.a.

Noi crestinii ne serbdm eroii nostri; nevoitorii in pustie, sfintii
facdtori de minuni, martirii, marii ierarhi si teologi care au contribuit la

15 preot Simion Cristea, ,,Parintele Profesor Ioan Brie la 90 de ani”, in rev. Renasterea, anul
XX, nr. 12, p. 10, 2009.
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clarificarea credintei prin hotararile sinodale, marii conducatori de obsti
monahale s.a.''’

Pe taram bisericesc, dascalii au desfasurat si desfdsoara un adevarat
apostolat raportat la conditiile timpului si la trebuintele comunitatii ecleziale.
Parintele Arhid. Ioan Brie se impune pe aceasta linie prin ipostazele slujirii
sale de profesor, dirijor,muzicolog si compozitor de muzica bisericeasca.

*

Parintele Ioan Brie s-a nascut la 23 octombrie 1919 in satul Dol,
comuna Zimbor, jud. Salaj din binecredinciosii parinti Teodor si Veronica,
de profesie tdrani agricultori.

Scoala primara o frecventeaza in satul natal intre anii 1926 — 1930.
In anul 1932 il regisim intre elevii Scolii Normale de Invatitori din Cluj pe
care a absolvit-o in anul 1940. Prin examene de diferenta a absolvit si Liceul
Teoretic ,,Gheorghe Baritiu” din Cluj — Napoca in anul 1945. Intre anii
1940-1944 urmeaza cursurile Academiei de Teologie Ortodoxd din aceeasi
localitate avand privilegiul de a fi pregatit de un corp profesoral de exceptie
in frunte cu episcopul Nicolae Colan al Episcopiei Vadului, Feleacului si
Clujului cu care studiaza Noul Testament.

Celelalte discipline teologice si le-a insusit de la urmatorii parinti
profesori: Florea Muresan — Liturgica, Ion Pasca — Morald si Dogmatica,
Emil Nicolescu — Istoria Bisericii Universale, Ion Gorun — Apologetica,
Vasile Sava — Drept Bisericesc s1 Simion Curea — Muzica Bisericeasca.

In paralel cu studiile teologice s-a inscris la Academia de Muzica si
Artd Dramaticd din Cluj — Napoca, sectia Profesor de Muzica si Studii de
Compozitie, Dirijat Simfonic si Vioara. Mentiondm faptul ca studiile
muzicale le-a inceput in anul 1943 la Conservatorul maghiar din Cluyj si le-a
finalizat dupa sfarsitul razboiului, in anul 1947 la Academia de Muzica si
Artd Dramatica din acelasi oras. Intre anii 1942-1944 studiaza vioara la
Conservatorul maghiar din Cluj, precum si armonia, teoria muzicii, solfegiu
si dictat muzical. La aceastd prestigioasa institutie de invatdimant muzical
superior 1-a avut ca profesori pe Traian Vulpescu — Teorie si Solfegii; Mihail
Andreescu Skeletty — Armonie, Contrapunct si Forme Muzicale, Lucian
Surlasiu — Ansamblu si Dirjjat Coral, Leontin Anca — pian, Liviu Halip —
Canto, Sigismund Todutd — Compozitie, Antonin Ciolan — Dirijat simfonic.

In anul 1947, si-a sustinut examenul final pentru disciplinele: Istoria
Muzicii Universale, Acustica, Pedagogie Muzicala, Estetica Muzicala si
Teoria Instrumentelor, presedinte al Comisiei fiind profesorul si

16 Vezi Antonie Plaimadeals, Mitropolitul Ardealului, ,,Talcuri noi la texte vechi”, Sibiu,
1989, p. 454.
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compozitorul Augustin Bena. Calitatile muzicale de exceptie, precum si
pregdtirea de specialitate ale tanarului loan Brie l-au recomandat pentru
inceputul carierei muzicale bisericesti.

Intre anii 1943 — 1945 a fost angajat pe postul de cantiret al
Catedralei Episcopiei Ortodoxe din Cluj — Napoca. Incepand cu acest an
(1945) activitatea didactica a parintelui loan Brie se va regdsi in toate
institutiile de invatimant ale Episcopiei Clujului. In perioada 1945 — 1948 a
fost profesor si director al Scolii de Cantareti Bisericesti din Cluj, dar si
profesor de muzica la Liceul Ortodox Roman din localitate (1945-1946).

Calitatile muzicale de exceptie ale tandrului loan Brie Il-au
recomandat si pentru invatdmantul muzical superior de la Cluj. Astfel se
explicd faptul cd in perioada 1949 — 1950 a fost Asistent onorific la
Academia de Muzica si Arta Dramaticd din Cluj, Catedra de Folclor.
Invatiamantul teologic superior din Cluj si l-a revendicat pe parintele Ioan
Brie in calitate de Conferentiar la Catedra de Muzica Bisericeasca si Ritual
pentru ultimii ani de existenta ai acestei institutii de invatdmant bisericesc
(1950-1952).

Invatamantul teologic de la Cluj — Napoca va intra intr-o altd etapa
prin desfiintarea Institutul Teologic Ortodox Roméan de grad universitar de
catre regimul comunist in august 1952. Prin aceastd hotarare ,,s-a dat o
lovitura puternica Ortodoxiei transilvanene din acea vreme”.'"’

In schimbul scolii teologice superioare desfiintate, Bisericii ortodoxe
clujene 1 s-a dat dreptul de a avea o Scoala de cantéreti bisericesti, de nivel
mediu, Infiintatd prin decizia Ministerului Cultelor, nr. 12152 din 21 august
1952.

Aceasta scoala, la inceput (1952-1953) a avut o durata de trei ani de
studiu, apoi patru ani (1954-1955), iar din 1955,aceste scoli au fost
transformate in Scoli de Cantdreti Bisericesti si Seminarii Teologice, cu
durata de scolarizare de cinci ani.'"®

La aceastd scoala a predat muzica bisericeasca parintele loan Brie
mentionandu-se ca: ,.elevii scolii au organizat un numar de sapte serbari,
indeosebi aniversare, la care si-a adus contributia si corul acesteia, condus de

"7 Cf. Alexandru Moraru, ,,Seminarul Teologic Liceal Ortodox din Cluj — Napoca (1952 —
1997)”, Cluj — Napoca 1997, p. 17.

18 Proces verbal din 23 mai 1955, in ,,Registru de procese...1952-1956...”, p. 142, precum si
Adresa nr. 205/1955 a Scolii medii de cantareti bisericesti din Cluj cétre Episcopia Clujului;
Procesor verbal din 7-9 martie 1955, p. 29 — 31. Modificare si completarea unor articole din
Statutul pentru organizarea si functionarea Bisericii Ortodoxe Romane, 1n ,,Biserica Ortodoxa
Roméana”, LXXIV (1956), nr. 3-4, p. 300-301.
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Diac. Prof. Ioan T. Brie” '"’, manifestiri la care a fost prezent si Episcopul
locului Nicoalae Colan. Aceasta este prima mentiune gasitd in documente
referitoare la activitatea parintelui loan Brie. Pana in anul pensionarii (1985),
parintele loan Brie a predat muzica bisericeasca si liniara la aceasta scoala,
iar intre ani1 1971 — 1980 fiind s1 directorul acestei prestigioase institutii de
invatamant teologic clujean.

Dupa pensionare, pe langa celelalte activitati (dirijor si compozitor),
a fost rechemat pentru activitate didacticd la Facultatea de Teologie
Ortodoxa din Cluj — Napoca (1991), la Facultatea de Teologie Ortodoxa din
cadrul Universitatii din Oradea(1992-1994), unde a predat disciplina Muzica
Bisericeasca si Ritual. Intre 1992 — 1997 a predat cursul de Imnologie la
Academia de Muzica ,,Gheorghe Dima” din Cluj — Napoca, sectia Muzica
Religioasa.

In calitate de profesor de muzici bisericeascd a continuat si cultivat
traditia muzicald g1 bisericeascd din Transilvania, asternutd in scris pentru
prima datd de Dimitrie Cuntanu in anul 1890 la Viena'?’, luand atitudine
atunci cand a trebuit sa exprime o parere autorizata in legatura cu varianta de
cantare bisericeasca ce trebuie promovatd in Scoala teologica clujeanad si in
parohiile din cuprinsul Episcopiei Vadului, Feleacului si Clujului'*’.

In aceeasi calitate de dascdl de muzica bisericeascd, a format si
dirijat urmatoarele formatii: Corul Institutului Teologic Ortodox (1950-
1952); Corul Seminarului Teologic Ortodox (1952-1985); Corul Facultatii
de Teologie Ortodoxd(1991), toate din Cluj-Napoca si al Facultdtii de
Teologie din Oradea (1992-1994), precum si Corul Catedralei Ortodoxe din
Cluj Napoca (1946-2007).

Talentul de dascal si maiestria dirijorald ale parintelui loan Brie nu
s-au rezumat doar la formatiile scolilor teologice si la cea a Catedralei. A
organizat si instruit coruri bisericesti din Cluj-Napoca, dar si din alte
localitdti: Corul de la parohia cu hramul ,,Sfanta Fecioara Maria” din Campia
Turzii (1957); Corul de la Catedrala din Gherla (1963); Corul mixt taranesc
de la Caminul Cultural din comuna Chinteni, judetul Cluj, format din tineri
romani i maghiari (1963-1968).

9 Idem Ibidem, p. 27

120 yezi Pr. Vasile Stanciu “Cuvant la Inmormantarea Parintelui Arhidiacon Ioan Brie” in
Rev. Renasterea nr. 6/2010, p. 9

121 A se vedea proces verbal din 27 iunie 1953, in ,,Registrul de procese verbale 1952-1956”,
p. 44-46
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A sprijinit si Indrumat infiintarea corurilor bisericesti din cartierele
Municipiului Cluj-Napoca: Grigorescu, Gheorgheni si Manastur, precum si
corul mixt taranesc din Susenii Bargdului, judetul Bistrita-Nasaud.

Incununarea intregii activititi dirijorale se regiseste in cei peste 60
de ani petrecuti la conducerea Corului Catedralei Episcopale (devenita pe
rand Arhiepiscopald si Mitropolitand) din Cluj-Napoca. Corul Catedralei
Ortodoxe din Cluj-Napoca, sub conducerea muzicala a parintelui profesor
loan Brie, a dat raspunsurile la Sfanta Liturghie in fiecare duminica de peste
an si la sarbitorile mari. In fiecare an, duminica inainte de Craciun, in cadrul
Slujbei Vecerniei, aceasta formatie corald a sustinut un concert de colinde.
De asemenea, corul dirijat de parintele Brie a participat la sfintiri de biserici
din cuprinsul eparhiei, precum si la viata culturala si spirituald a orasului,
alaturi de alte formatii corale din localitate. A sustinut concerte cu caracter
religios si laic si in alte orase din Transilvania precum si in Bucuresti,
capitala tarii.

Urmand unor muzicieni de prestigiu ca Vasile Petrascu, Sava
Columba, Patriciu Curea, Augustin Bena si Laurentiu Curea, parintele loan
Brie va imprima Corului Catedralei din Cluj-Napoca un stil aparte.
Contemporan cu corul si realizarile formatiei corale ,,Madrigal” din
Bucuresti, dirijjatd de maestrul Marin Constantin, dirijorul de la Cluj se va
raporta la maniera de interpretare a acestui ansamblu de exceptie. In urma cu
cativa ani, In cadrul unui moment aniversar, spuneam ca formatia corala din
Cluj-Napoca ,,este una dintre cele mai bune din tard si, fard nicio Indoiala,
cea mai buni din Transilvania.”'** Afirmatia noastri avea in vedere stilul
bisericesc impregnat acestei formatii de catre dirijorul ei; un stil care se
defineste prin omogenitatea vocilor, justete in nuante si nu in ultimul rand,
repertoriul variat si foarte bine ales.

Compozitiile interpretate de Corul Catedraler din Cluj-Napoca
apartin unor personalitati marcante ale genului: Gavriil Musicescu, Nicolae
Lungu, Gheorghe Cucu, Alexandru Podoleanu, Antoniu Sequens, Gheorghe
Stefanescu, Dumitru Kiriac, Sabin Dragoi, Augustin Bena, loan Brie s.a.

Ca profesor si dirijjor al Corului Catedralei, parintele Ioan Brie
spunea in anul 2004: ,,la initiativa si supravegherea mea intre anii 1971-2002
s-au tipdrit si multiplicat peste 38 de lucrari destinate elevilor Seminarului si
Corului Catedralei. Acestea cuprind: Cantarile Sfintei Liturghii, Axioane,

122 Preot Petru Stanciu, ,,Arhidiacon Profesor loan Brie”, in rev. Renasterea, nr. 11/2006,
Cluj-Napoca, p. 7
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Tropare, Colinde, si alte Cantari Religioase precum si Cantece Patriotice
Populare pe una, doua si trei voci egale si pentru cor mixt.”'>

Majoritatea dirijorilor care s-au perindat la pupitrul Corului
Catedralei si la cel al Seminarului Teologic au compus, armonizat si adaptat
lucrari pentru formatiile amintite. Parintele loan Brie se inscrie cu succes in
randul acestora. A fost receptiv la valorificarea colindelor din Ardeal, notand
350 de colinde de la elevii Seminarului, pe care mai tarziu le-a armonizat cu
mult talent. Prezentdm 1n ordine cronologica lucrarile muzicale care au intrat
in preocuparile parintelui Ioan Brie si care au vdzut lumina tiparului:
compozitii, armonizari, adaptari, culegeri, antologii corale religioase si laice
s.a.

1971
- Raspunsurile mari pentru cor mixt, dupa diferiti autori
- Liturghia Psaltica pentru cor pe trei voci egale, dupa diferiti
autori
- Cantarile Sfintei Liturghii pentriu cor Mixt de Antoniu
Sequens

1972
- Culegere de 50 colinde pentru cor mixt dupa diferiti autori

1973
- Liturghia pentru cor mixt de Augustin Bena

1974
- Cantari la Cununie si Inmormantare pentru cor mixt
- Axioanele la Sarbatorile mari pentru cor mixt dupa diferiti
autori
- Raspunsuri Liturgice pentru cor mixt dupa diferiti autori

1975
- Liturghia Psaltica pentru cor mixt dupa Nicolae Lungu
- Culegere de Coruri Patriotice si Populare pe 3 voci egale,
dupa diferiti autori. Editia |

1976

123 Parintele Profesor loan Brie, ,,Autobiografie” Manuscris oferit cu dedicatie ,,pentru Pr.
Prof. Dr. Petru Stanciu”, Cluj-Napoca 2004
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Culegere de Coruri Patriotice si Populare pe 3 voci egale,
dupa diferiti autori. Editia a [I-a

1977
Liturghia pentru cor mixt de Gavriil Musicescu
Cantari Liturgice penru cor mixt dupa diferiti autori

1979
12 colinde pentru cor mixt de loan Brie
Cantari la Cununie si cantdri Funebre la trei voci egale de
Ioan Brie

1980
Concerte Religioase pentru cor mixt dupa diferiti autori
Cantarile Sfintei Liturghii si alte Cantari Religioase pe trei
voci egale de Toan Brie

1981
73 Colinde pe trei voci egale, dupa diferiti autori. Editia I

1983
73 Colinde pe trei voci egale, dupa diferiti autori. Editia a II-
a
Cantarile Sfintei Liturghii pentru cor mixt de Gavriil
Musicescu

1986
Cantarile Sfintei Liturghii pentru cor mixt de loan Brie

1987
Cantari la Serviciile Religioase, la unison de loan Brie

1988
Pe Tine Te Laudam..., trei variante dupa diferiti autori
Cantari Funebre pentru cor mixt de loan Brie

1991
10 Tropare si Axioane pentru cor mixt de loan Brie
Colinde si Cantari Religioase, pe o singura voce de loan Brie
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1994
- Cantar1 la Cununie, Cantari Funebre la unison de Ioan Brie
- Cantar1 Liturgice si la diferite Servicii Religioase, pe o
singurd voce
de Ioan Brie

1998
Pricesne, Tropare, Axioane, Cantari Religioase pentru cor
mixt de Ioan Brie
20 Cantari Religioase pe trei voci egale de Ioan Brie

2000
24 de Colinde pentru cor mixt, de loan Brie
Cantarile Sfintei Liturghii pe 2 voci egale de loan Brie
Colinde pe doua voci egale de Ioan Brie

2001
Colinde pe o singura voce, culegere de loan Brie

2002
Cantarile Sfintei Liturghii pentru cor mixt de loan Brie
29 Pricesne, Tropare, Axioane, Cantari Religioase pentru cor
mixt de [oan Brie

329 Colinde, adunate de la elevii Seminarului Teologic
Ortodox din Cluj Napoca intre anii 1952-1955

Din aceste lucrdri, parintele Ioan Brie marturiseste ca aproximativ
350 de cantari religioase, patriotice si populare sunt armonizari, prelucrari
sau compozitii personale pe una, doud, trei voci egale sau pentru cor mixt.'**
Pe plan muzicologic, parintele loan Brie a avut preocupari in
domeniul pedagogiei, metodicii si esteticii muzicale, concretizate in studii si
articole publicate sau ramase Tn manuscris.
Dintre acestea enumeram:
- Educatia elevilor in spirit colectiv. Rolul colectivului de
elevi din internat si educatia lor.

124 Idem Ibidem, p. 8.
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- Cercurile pedagogice in scoala, formd de perfectionare a
cadrelor didactice.

- Formarea gustului pentru frumos la elevi prin orele de
muzica.

- Cantarea corald in Biserica Ortodoxd Romana.

- 70 de ani de la infiintarea Corului Arhiepiscopiei Vadului,
Feleacului si Clujului.

- Organizarea repetitiilor de cor.

- Metodica muzicii.

- Recitativul liturgic.

- Aplicarea practicd in muzica bisericeasca.

- Consideratii generale prinvind muzica noastrd bisericeasca
(din Transilvania n.n.) in perspectiva uniformizarii acesteia.

- Introducerea la ,,Bazul teoretic si practic” al lui Anton Pann,
transcriere din scrierea cu litere chirilice.

- Introducerea la ,,Irmologhionul” lui Macarie Ieromonahul,
transcriere din scrierea cu litere chirilice.

- Numirile unor cantari, forme sau imne poetico-muzicale ale
muzicii bisericesti si a unor slujbe, servicii sau randuieli
liturgice.

- Despre pricesne.'”

Din toate aceste studii si articole publicate sau ramase Tn manuscris,
rezultd preocuparea dascdlului de muzicd bisericeasca pentru aspecte
definitorii referitoare la profesori si elevi deopotriva, in procesul instructiv-
educativ.

Muzicologul Elena Chircev de la Academia de Muzica ,,Gheorghe
Dima” din Cluj — Napoca avea sa surprinda cu finete ultimii ani de viata ai
parintelui si trecerea la cele vesnice, in pagina unei publicatii bisericesti de la
Cluj — Napoca: ,,de o varsta cu principalele institutii clujene de invatamant si
culturd aniversate in toamna anului 2009 la implinirea a 90 de ani de la
infiintare, parintele Arhidiacon Ioan Brie a trecut la cele vesnice la inceputul
acestel veri cu senindtate si discretie, asa cum a si trait in ultimii ani,
indeobste dupa ce a renuntat la conducerea Corului Catedralei Mitropolitane
clujene de care a fost indisolubil legat timp de sase decenii.”'*

125 Ibidem, p. 6.
126 Elena Chircev, ,,In memoriam arhidiacon Ioan Brie”, in Rev. Renasterea, nr. 6/2010, Cluj
— Napoca, p. 9.
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Personalitate cu multiple valente, parintele arhidiacon loan Brie s-a
impus 1n viata Bisericii noastre, marcand Invatdmantul teologic muzical din
Clyj si1 din toatd Transilvania, asa dupa cum am prezentat.

Rdmane in memoria celor care l-au cunoscut si-1 vor cunoaste prin
intreaga sa operd, ca dascal si dirijor de cor, prin metodele didactice si
tactul pedagogic de care a dat dovada de-a lungul carierei sale; exigenta si
bundtatea imbinate intr-un chip fericit erau mijloacele prin care dascdlul
clujean ajungea si-si indeplineasca scopul propus.'*’

Ca maestru de cor, parintele Brie a reusit sa adune sub bagheta sa
studenti de la Teologie, dar si de la Academia de Muzicd ,,Gheorghe Dima”
din Cluj — Napoca, solisti si coristi de la cele doua institutii prestigioase de
cultura, Filarmonica si Opera Romand, dar si coristi farda o pregatire
muzicald de specialitate, insd inzestrati cu calitati muzicale de exceptie. Unii
dintre cei care au activat in cor au ajuns la randul lor dirijori si preoti,
putandu-se observa cd maestrul Ioan Brie a facut din Corul Mitropoliei nu
numai o formatie muzicala de exceptie, ci si 0 adevarata scoalda de cantare
corali si de ce nu, de dirijat. '**

In calitate de compozitor, putem identifica in persoana parintelui
Ioan Brie pe cel care scria din preplinul talentului si experientei sale, dar si
din nevoi practice dictate de pregatirea si evolutia mai multor coruri pe care
le-a format si le-a dirijat. Activitatea componistica raspunde cerintelor celor
trei tipuri de formatii corale: mixt, pe voci egale si la unison sau monodic. Pe
de altd parte, unele armonizari si compozitii constituiau adevarate provocari
pentru formatiile corale. De pilda, in anul 2001 a armonizat pentru Corul
Seminarului Ortodox din Cluj — Napoca dirijat de preot profesor Petru
Stanciu, imnul ,,Ca pe Impératul”, dupi Dimitrie Cuntanu. Aceastd
armonizare care poate fi numitd si compozitie, a obtinut locul I pe tara la
Olimpiada Nationald de Muzica de la Bucuresti, fiind interpretatd in prima
auditie.

Ca muzicolog, s-a impus din pozitia de cadru didactic la scolile
teologice, dar si la Academia de Muzicd din Cluj — Napoca. A cules folclor
si colinde de la invataceii sdi, pe care mai apoi le-a prelucrat si armonizat. A
luat pozitie atunci cand a trebuit sd exprime un punct de vedere in legatura
cu cantarea trditionala de strand din Transilvania, dand marturie ca Scoala
teologica clujeana este inscrisa pe varianta de cantare a lui Dimitrie Cuntanu.
De asemenea, a argumentat cd si parohiile transilvdnene practica aceeasi

127 Pr. Petru Stanciu, ,Parintele profesor Ioan Brie in memoria ucenicilor”, in Rev.
Renasterea, nr. 6/2010, Cluj — Napoca, p. 9.
128 1dem, Ibidem.
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cantare traditionald si ca ar fi nefiresc si nepotrivit sa se impuna un alt stil de
cantare bisericeascd pentru aceastd zond. Luarile de pozitie in legaturd cu
cantarea bisericeasca de strand din Transilvania, precum si contributiile
personale concretizate in studii si articole de specialitate il recomanda ca
voce autorizata in ceea ce priveste folclorul si muzica de cult ortodoxa, de
care trebuie sa se tind seama.

Numele profesorului, dirijorului, compozitorului si muzicologului
Ioan Brie, precum si al Corului Catedralei Mitropolitane din Cluj — Napoca
sunt asezate de multa vreme la loc de cinste in consemnarile presei, precum
si in dictionarele de specialitate, dintre care amintim: Viorel Cosma —
Muzicieni din Romania — Lexicon, Bucuresti, 1989 si Gheorghe C. Ionescu
— Muzica bizantinii in Roméania, Bucuresti, 2003."”

In toate ipostazele slujirii sale, parintele arhidiacon profesor Ioan
Brie ramane in memoria ucenicilor sai dar si a credinciosilor, a Bisericii
noastre stramosessti, o figurd luminoasd si marturisitoare care a raspandit
stiintd, bundtate si intelepciune.

129 Preot Petru Stanciu ,,Arhidiacon Ioan Brie...”.
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INCEPUTURILE MISCARII CORALE IN MARAMURES

Pr. lect. univ. dr. Teofil Stan
Facultatea de Litere a
Universitatii de Nord din Baia Mare

Summary

The Beginnings of Choral Movement in Maramures

The Romanian Orthodox Church, choral singing has spread quite late, by the
mid-nineteenth century, and was largely due to the reforming spirit that was
covered the entire Romanian society of that time. In Maramures, church
choirs occurred shortly after those in Transylvania, especially Catholic and
Protestant churches because of cultural influences and the desire to showcase
more than a simple song, the choir Monod.

Among the choirs that have been imposed and have created a tradition of
choral movement, preserved until today, were those of places: Seini, Baia
Mare, Somcuta, Copalnic Manastur Ardusat and each of them based on
having a coral core previously generated by the need to support the Church in
public worship songs.

Keywords: choirs Maramures choral movement

Miscarea corald a inceput a se manifesta la noi in tara ca si peste tot
in lumea crestina, pe langa biserici, in nevoia lor de a-si sustine intr-un mod
plicut, organizat armonic sau polifonic cantirile liturgice. In Biserica
Ortodoxa Roméanad, cantarea corald s-a raspandit destul de tarziu, pe la
jumatatea secolului al XIX-lea, si s-a datorat in bund masurd spiritului
reformator de care era cuprinsi intreaga societate romaneasca a vremii'>". In
Maramures, corurile bisericesti au aparut la putina vreme dupa cele din
Transilvania, mai ales datoritd influentelor culturale catolice si protestante si
in dorinta de a pune in valoare mai bine cantarea simplda, monodicd de la
strana.

In acelasi timp, in cadrul procesului de afirmare a constiintei
nationale a romanilor transilvaneni, miscarea corald romaneacd se dezvolta
si in tinuturile maramuresene, nu doar pentru a populariza cantecele
romanesti, ci mai ales pentru a trezi si dezvolta ideea de independenta si de
unitate nationald. In conditiile asupririi nationale, dintre putinele forme

130 Drd. Nicu Moldoveanu, Céntarea corald in Biserica Ortodoxd Romdnd, de la patrunderea
ei in cultul divin pana la sfarsitul secolului al XIX-lea, in S.T., nr 7-8/1967, p. 504.
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posibile de activitate artistica, cele mai importante si eficiente au fost
reuniunile corale. inceputurile nu au putut fi decat modeste, insd, odata cu
trecerea timpului, si pe masurd ce scolile de la Sighetu Marmatiei, Oradea si
Gherla scoteau invatitori cu buna pregatire, acest proces a inceput sa se
amplifice, primind un caracter statornic si ireversibil.

Primi dirjjori de coruri din Maramures au fost absolventi ai
preparandiilor de la Gherla, Nasaud, Sighetu Marmatiei sau Oradea. La
Gherla, pregatirea in acest domeniu era facutda cu maiestrie de Ioan Secuiu,
supranumit ,, popa cantarilor” (ndscut in anul 1834 la Fizesu Gherlei), care a
activat o perioada si la Preparandia din Nasaud, fiindu-1 profesor lui Elie Pop
din Somcuta Mare. Acesta, la randul lui, i-a invatat pe alti tineri din Chioar
arta cantarii si dirjjatului. Alte nume cunoscute de cantareti si dirijori care au
activat Tn Maramures si Satu Mare — Alexandru Anderco, Teodor Irimias,
Aurel Popan, Ioan Chira, Gh. Pteancu s.a.

Un rol important in initierea elevilor in tainele cantecului, a
cunoasterii notelor si dirijatului coral 1-a revenit profesorului lIoan
Busitia"', de la Preparandia din Sighetu Marmatiei, dascilul de numele
caruia se leaga inceputul miscarii corale in Maramures. Despre el si "cetera"
sa amintea Tid Bud, ca si despre poetul Simeon Botezean, care "ne delecta
cu o poezie iar preparanzii cu cintdri frumoase nationale™*. Cuvinte de
apreciere fata de activitatea artistica a profesorului Busitia are si istoricul Al.
Filipascu, scriind cd sufletul scolii de la Sighetu Marmatiei a fost Busitia:
,,La sarbatori sau la diverse ocazii, se aduna la Preparandie lumea buna a
orasului sa asculte mandrele hori cantate la vioara de Bugsitia ... sa admire
frumusetea corurilor si dansurilor nationale executate de preparanzii lui”'>>.

Preparandia sigheteand a fost toleratd de autoritati doar pentru o
perioadd de 7 ani, pana in 1869, cand - la insistentele prefectului maghiar
Lonay lanos — este desfiintata. Cu toate greutatile materiale intampinate pe
parcursul scurtei sale existente, scoala s-a dovedit a fi un focar al culturii
romanesti In aceastd parte de tard, in cadrul ei pregatindu-se un numar de
mai bine de 120 de viitori invatatori.

B! Joan Busitia s-a niscut la 26 iunie 1828 in Caseiu Somesului (azi Ciseiu din judetul Cluj),
intr-o familie de tarani. A urmat scolile de la Blaj, unde s-a bucurat si de o buna pregatire
muzicala. In 1845 isi desavarseste studiile la Institutul pedagogic din Viena. Functioneazi ca
invatator la Seini, Abrud si Targu Lapus. Prin talentul sdu muzical, coregrafic si literar, s-a
aratat a fi unul dintre principalii pedagogi ai scolii maramuresene.

2 Tit Bud, Analele Asociatiunii pentru cultura poporului romdn din Maramures, 1860-
1905, Gherla, 1906, p. 18-19.

133 Alexandru Filipascu, Istoria Maramuresului, Editia a II - a, Ed. Gutinul, Baia Mare, 1997,
p. 57.
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In anul 1867 s-a deschis la Sighetu Marmatiei o scoala privata, de
specialitate in domeniul muzical."”* Date despre functionarea ei sunt insi
foarte putine, arhiva scolii aceleir vremi fiind mutatd la Budapesta. Este
limpede insd ca o asemenea scoala isi avea locul e1 bine definit, intr-un oras
prosper care, la mijlocul secolului al XIX-lea avea in jur de 7000 de
locuitori, cateva scoli, gradinite, un Liceu si o Academie de drept. In primele
decenii ale secolului XX, prin implicarea si sprijinul oficialitdtilor locale, se
constatd o perioadd de dezvoltare a acestei scoli, constituindu-se un ,,Cerc
muzical”, format din profesorii de muzica si pasionatii de cantare ai orasului.

Dupa unele sincope in activitatea sa, scoala se redeschide in primii
ani ai secolului XX, cu numele ,,Scoala maghiarda de muzicd”, sub
conducerea directorului Irsa Bela, care preda pianul si canto. In anul 1919,
dupa instalarea administratiei romanesti, scoala revine la titulatura avutd la
infiintare ,,Scoala de muzica”. Prin ani1 1920-1921, scoala era frecventata de
un njumar de 60 de elevi, care pe langad studiul anumitor discipline, erau
repartizati intr-o orchestra si un cor al scolii.

Intre realizarile notabile ale noii scoli, amintim: orchestra,
cuprinzand 28 de elevi, st corul format din peste 200 de elevi, ,,cdnta
indelung aplaudat si bisat la toate ocaziunile”. Corul participa la concursuri
corale la Bucuresti, la Casa Radio, unde interpreteaza intre altele ,,Cat-ii
Maramuresu”">.

Printre reuniunile si formatiile care s-au impus si care au creat o
traditie Tn domeniul miscarii corale, pdstratd pina in zilele noastre, au fost
cele din localitatile: Seini, Baia Mare, Somcuta Mare, Ardusat si Copalnic
Manastur, fiecare din acestea avind la baza un nucleu coral anterior, generat
de nevoia Bisericii in a-si sustine cantarile serviciului divin.

Pe la anii 1880-1890, ponderea miscdrii corale o detin partile
satmarene si chiorene ale viitorului Maramures, in special localitatile Seini si
Somcuta Mare, unde activau invatatorii loan Cionca si Elie Pop, amindoi
dirijori si interpreti la instrumente muzicale, avind cursuri de specializare
facute in Romania, la Iasi, iar Elie Pop si la Lugoj, la scoala dirijorala a lui
Ton Vidu. In aceste activititi de perfectionare, care au pus in contact direct
pe acesti doi exponenti ai miscarii corale din nord-vestul tarii, cu muzica
romaneascd din Vechiul Regat si cu cea corala a Banatului, trebuie sa vedem
sursa unui repertoriu extrem de variat, dar s1 necesar miscarii noastre
nationale de la rascrucea ultimelor doua secole.

134 ,,Maramaros”, ziar sighetean de limba maghiara, nr. XXIII, 8 mai 1867.

135 Toan Ardeleanu-Pruncu, Scoala de artd Gh. Chivu - Sighetu Marmatiei, tiparita la Aska
Grafika, Sighetu Marmatiei, 2006, p. 44.
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Corul din Seini

Domeniul cetdtii Seini cuprindea intreaga Tara a Oasului si Lunca
Somesului in sus, pana la Busag, o zona bogatd, care apartinea mai multor
feudali. In anul 1839 s-a deschis aici prima scoald cu predare in limba
romana."*°. Ecourile Revolutiei de la 1848 ajung si in aceasta parte a tarii,
materializandu-se intr-o intrunire a intelectualilor animati de patriotul roman
Georgiu Maniu din Seini. Adunarea s-a tinut la Mocira la 4 1anuarie 1853, si
a avut ca rezultat redactarea unui memoriu catre Imparatul din Viena, prin
care se solicita deschiderea unei scoli superioare la Seini.

In anul 1876 se intemeiaza un cor barbitesc pe 4 voci in scopul de a
da raspunsurile la Sfinta Liturghie, prin grija lui loan Berinde si a
invatatorului dirijor Ioan Cionca, despre care aflam ca, in primdvara anului
1876, in baza unei adunari generale a reuniunii, acesta este trimis la un curs
muzical de instruire pentru citeva luni. Dupa intoarcere, in toamna aceluiasi
an, loan Cionca a si pus bazele unui cor care, la inceput avea 40-50 persoane
si cinta la unison, apoi de la 1879 pe doud voci si de la 1880 pe 4 voci'’.
Asa cum se relateazd din insemndri pastrate in arhiva locala, reiese ca
infiintarea acestui cor era consideratda ca facand parte integranta din
procesul de ridicare politica, economica si culturala a populatiei din aceste
parti ale Transilvaniei, din lupta lui pentru libertate sociald. In anul 1883
corul avea insusit si un repertoriu laic, desfasurdnd activititi cultural-
patriotice in zond. Tot aici vom afla cd in 1888 reuniunea lanseaza o colecta
pentru crearea unui fond, din care sd se plateasca dirijorul si sa se acopere
alte cheltuieli survenite cu intretinerea acestuia"'>".

Invatatorul Ioan Cionca va dirija corul pana in anul 1904. Ti urmeaza
invatatorul Paul Chereches-Benea, absolventul Preparandiei din Gherla,
care reorganizeazd corul, iar in adunarea generala din 8 decembrie 1907
prezinta spre aprobare adundrii generale noile statute, cu "obligamentul"
celor 40 de barbati de a-si plati cotizatia si de a participa in mod regulat la
repetitii, fiind vorba de corul barbitesc, cel mixt luind fiinta dupa 1911"".

136 ,,infrét;irea”, I, nr. 1, Baia Mare, 1933, p.1

137 Bilaj, Mihai, Corul din Seini la a 90-a aniversare, Casa creatiei populare, 1970, p. 16.

8 Ibidem, p. 17-18.

%9 Arhivele Statului, Filiala Maramures, Fond Mihai Bdlaj din Seini. Inventar 462, act nr. 61.
In Obligamentul semnat de 40 de membri se scrie: ,, Subscrigii din buna vointa noastra si
nesiliti de nimenia ne obligam a ne supune tuturor dispozitiunilor cuprinsa in paragrafii din
statutele de fata si la caz de nesupunere imputernicim comitetul ca fara nici o intrebare
(interventie) judecatoreasca sa-i aplice”.
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Corul de la Seini este unul dintre cele mai vechi din nord-vestul
Ardealului. Existanta si activitatea sa sunt confirmate de ziarul Gutinul, care
in primele sale numere publica un anunt referitor la tinerea unui ,,curs de
cant figural, cunostinta notelor si manuarea fisharmonicului” sustinut de

. 140
Ioan Cionca ™.

Corul din Somcuta Mare

Localitatea este o veche asezare romaneascd, atestatd documentar
inca din prima jumatate a secolului al XIV-lea, al carei nume vine din limba
maghiara'*'. Domeniul Somcutei a apartinut in secolul al XV-lea fratilor
Balc si Drag, fiii lui Sas Vodi din Maramures'**. In anul 1682 a devenit
capitala districtului ,,Cetétii de piatrd”, avand 96 de comune impartite in 4
plase. In anul 1867 limba roméani a fost decretati ca limba oficiald a
districtului. Din acelasi an functiona aici o scoala privatd de fete. In anul
urmator - 1888 - se fac planuri pentru organizarea unei ,,Reuniuni corale a
plugarilor roméni din Somcuta Mare”, care se vor materializa la 25 iunie
1889, la intalnirea anuald a Asociatiunii culturale Astra de la Somcuta, prile;
cu care chiorenii si saldjenii au ridicat marile probleme ale timpului pe care
il traiau. Rezultatele nu intarzie sa apard: pe langa infiintarea corului, s-a
insistat asupra consolidarii Societatii de lecturd din Somcuta Mare -
infiintata in anul 1864 — prin donarea unui numar de 100 de volume de carte
romaneasca.

Intre membrii fondatori ai corului s-au numdrat: Vasile Lucaciu,
George Pop de Basesti, dr. Tit Hendea. Primul dirijor al corului a fost
invatatorul Elie Pop. Prima oard s-au cantat atunci maretele cantece
nationele ,,Desteapti-te romane”, ,Marsul lui Tancu”, ,Hora fritiei’s.a.'”.
Corul format atunci era compus din 29 de tarani somcuteni, organizat fiind
pe 4 voci, cu un conducator la fiecare voce (Andrei Micu — la tenor I, loan
Cic — la tenor II, loan Buteanu a Tobii — bariton, si fratele lui — Vasile, la
bas). Presedintele corului era avocatul Nilvan.

Dirijorul Elie Pop, a fost una dintre personalitdtile care au influentat
pozitiv destinul cultural al acestei zone. S-a nascut la Sapaia in 28 1ulie 1848.
Dupa ce a obtinut diploma de invatator la preparandia din Nasaud in anul

140 Gutinul” I, nr. 20, 1889, p.3-4.

141 Somkut, rezultat prin alipirea cuvintelor som = corn, kut = fantdnd, desemna o parte a
localitatii, care si azi se mai numeste Corneasa, unde candva a fost o padure de corni si o
fantana.

142 Pop Dariu, Marturii stramosesti, Satu Mare, 1938, p.84.

143 «“Familia”, VI, din 22 august 1869.
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1869, a profesat la Coltirea (1870), Sapaia (1871) si la Somcuta, din 1872
pani la moarte sa in 1922. In anii 1886 si 1887 a fost elevul lui Gavril
Musicescu la Iasi. De asemenea, in 1893 a plecat la Lugoj, pentru a-si
desavarsi cunostintele muzicale la scoala lui Ion Vidu.

A infiintat mai multe formatii corale, in 1889 la Somcuta, la Aciua
in 1889, la Ardusat in 1889, carora le-a compus sau armonizat cantece
patriotice sau din folclorul local. Pentru perpetuarea miscarii corale, dar si
pentru pregatirea dirijorilor de cor, a instruit mai multi tineri inzestrati cu
aptitudini muzicale, care aveau sa devind invatatori si dirijori: Alexandru
Anderco, Aurel Popan, Teodor Irimias s.a. A fost un mare animator cultural,
distingdndu-se prin organizarea multor programe artistice $i expuneri
sustinute In 1Intreaga zond, contribuind la prosperitatea spirituald a
locuitorilor acestui tinut'**.

Dirijorii care au urmat la conducerea corului ,,Glasul Chioarului” —
cum avea sa fie numit mai tarziu, au fost: Augustin Ungur (1903 — 1919),
Nistor Dragos (1922 — 1927), Vasile Barna (1929 — 1945), Gheorghe Pop
(1946 — 1975), Liviu Borlan (1975 — 1976), pr. Marius Lazar (1976 — 1977),
Ion Sacaleanu (1985 — 1986), Eugen Indre (1990 — 1998), Ionel Cotet (1999
- 2003), Iustin Podareanu (1978 — azi).

Reuniunea de cantari din Baia Mare

Primul cor din Baia Mare organizat ca ,reuniune statutarda de
cantari” s-a infiintat in anul 1882, sub denumirea de , Hagybanyai
dalegyesiilet”'®. Era format deopotrivd din roméni si maghiari, asa dupa
cum rezultd din inscrisul de pe insigna purtatd de coristi, care, pe langa
emblema orasului — turnul lui Stefan si o lird, mai purta si denumirea
reuniunii in cele doua limbi, romana si maghiard. Corul se dezvoltd sub
patronajul canonicului Szdke Bela si a dirijorului cantor Saucek Stefan, care
pe langa cantarile religioase, au acceptat introducerea in repertoriu si a unor
piese laice, mai ales coruri din opere celebre. Pana dupa primul razboi
mondial corul era alcatuit doar din barbati, abia dupd 1919 se transforma in
cor mixt, ajungand acum la un numar de 50 de membri. In perioada 1920 —
1936 1 s-a addugat si o orchestra semisimfonicd, devenind astfel centru
muzical cel mai important al orasului acelei epoci. Conducerea dirijorald a

" Tliesiu Victor, Implinirea unei jumdtafi de veac de la moartea lui Elie Pop, in “Studii si
articole” vol. I, Baia Mare, 1973, p. 199 si urm.

145 Valentin Baintan, Arta corald din Maramures, Editura Comitetului de cultura si educatie
Maramures, Baia Mare, 1982, p.141.
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fost preluata din anul 1924 de Heffler Lajos. Cronicile muzicale ale vremii
semnalau valoarea corului, si nu de putine ori semnalau si contributia
muzicala a unor intelectuali romani din oras: sotii Onciul, solistul Tuliu
Cupas s.a.'*° Din programul pe care corul I-a sustinut la 11 martie 1927,
faceau parte si: ,, Corul tiganilor” din opera ,,Trubadurul” de G. Verdi, Arie
— din aceeasi opera — solistd Iolanda Rosza-Jancsovici, Actul I din opera
,Aida”’de G. Verdi s.a.

Asemenea concerte au avut loc si in anii urmitori. In anul 1932
corul isi sarbatorea 50 de ani de activitate, eveniment artistic notabil pentru
viata culturala a orasului.

In anul 1932, s-a infiintat corala ,Rasunetul”, sub patronajul
Reuniunii invatatorilor din zond, iar in 1946 a aparut Corul Cadrelor
didactice, avandu-l dirijor pe profesorul Gheorghe Ciobanu'*’.

Corul din Ardusat

Este considerat unul din cele mai vechi coruri din Maramures, fiind
infiintat in anul 1899. Primul dirjjor al corului a fost Alexandru Anderco,
nascut Tn anul 1859 in satul Hrip din judetul Satu Mare. S-a initiat in arta
dirijatului coral cu invéatatorul Elie Pop, fiind membru activ al Reuniunii
invatatorilor, filiala Ardusat-Somes, pentru o perioada de mai bine de 20 de
ani, timp 1n care a condus corala invatitorilor. A participat la cursurile de
,cant figural, cunostinta notelor si manuarea fisharmoniului”, organizate la
Seini, in perioada 1-15 august 1889, de catre losif Cionca. Din anul 1899 a
ajuns la Ardusat in calitate de Invatator, unde a rdmas mai bine de douazeci
de ani, fiind singurul dascal al scolii romane din sat, unde a obtinut rezultate
deosebite in instruirea copiilor si tinerilor.

Invititorul Alexandru Anderco a fost cel care a pus bazele corului
local. S-a ocupat de culturalizarea acestei zone, intemeind o biblioteca,
organizand cursuri de alfabetizare, publicand articole si organizand intruniri
culturale avand in centru corul ardusatean. Pentu toate acestea a fost premiat
de George Pop de Basesti, cu prilejul concertului corului sustinut la Basesti
in anul 1907. A fost un infocat sustinator al mentinerii si dezvoltarii scolii
romanesti pe aceste locuri. Pentru aceste atitudini a avut de suferit din partea
autoritatilor maghiare ale vremii, fiind suspendat din functie pe timp de 11
luni, primind amenzi si fiind chiar arestat pentru o perioada de 7 zile, in anul

146 ., Nagybanya es videke “, X1, nr. 11 — 13, Baia Mare, 1927.
7 Viorel Cosma, Enciclopedia muzicii romdnesti, p. 377.
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1911, In anul 1918 este ales membru al Consiliului National Roman, la a
carui constituire a participat in fruntea unei delegatii a ardusatanilor. Datorita
demersurilor sale, reuseste sa ridice in anul 1930 primul camin cultural cu
sediu propriu din judet, precum si o noua scoala. Trece la cele vesnice in
anul 1945, la varsta de 86 de ani.

La conducerea corului a urmat Vasile Buzild, nascut in Valea
Vinului, in anul 1905, dar stabilit in Ardusat imediat dupa primul razboi
mondial. A absolvit Scoala Normald din Sighetu Marmatiei, iar din 1923 a
fost numit invatator la Ariesul de Camp. Din anul 1927 este transferat la
Ardusat, ajungand in scurt timp director al scolii de aici, unde va prelua
atributiile inaintasului sdu Al. Anderco. A fost foarte preocupat de evolutia
artisticd a corului, pregatindu-se la cursurile dirijorale organizate la Satu
Mare si Valcea. In anul 1936 ocupi locul al doilea la Concursul judetean al
corurilor desfasurat la Satu Mare. Este 1nsa rapus de boald, in ianuarie 1952.
{i urmeaza Gheorghe Crisan, niscut intr-un sat vecin, la Borlesti, in anul
1911.Acesta a absolvit Scoala normala la Oradea in anul 1931, beneficiind si
de o temeinicd pregdtire muzicala. Este numit invatator la Ardusat in anul
1940, unde va prelua si conducerea corului, pand in anul 1955. Este o
perioadd de evolutie pozitiva si de impunere pe scenele caselor de cultura ale
judetului. A fost cel care 1-a adus la pupitrul dirijoral pe profesorul Valentin
Baintan.

Cel mai de seama dirijor al corului de la Ardusat, profesorul
Valentin Baintan, s-a ndscut in 21 decembrie 1924 la Borlesti, judetul Satu
Mare, din familia unui functionar silvic. Dupa studiile liceale la ,,Gh. Sincai”
din Baia Mare si ,,Emanuil Godju” din Oradea, a continuat cu Scoala
Normala din Oradea, avandu-1 ca dascal pe cunoscutul Francisc Hubic. Dupa
finalizarea studiilor, revine in apropierea tinuturilor natale, la Ardusat, ca
invitator si apoi profesor de matematici. In acelasi timp, pasionat fiind de
cantare, ajunge solist al corului din Ardusat, dirijat pe atunci de invatatorul
Gheorghe Crisan. Preia conducerea corului la varsta de 30 de ani reusind
prin multd munca si daruire personald, sa-1 faca cunoscut la nivel national si
international. Au reusit sa cucereascd impreund 14 premii [ la marile
confruntari nationale ,,Cantarea Roméaniei”, un premiu I si titlul de laureat la
un festival in Polonia, sustinand impreund peste 1000 de spectacole pe

. . - . 14
diverse scene din tara si de peste hotare'*.

% Directia Judeteana a Arhivelor Statului, Filiala Baia Mare, Fond protopopiatul Ardusat,
nr.2628/1911.

149 Ghenceanu, V.R., O viata pentru cantec, in ,,Pentru socialism”, XXXV, nr. 8862, 1984,
p.1-2.
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In urma reusitei evolutii din cadrul Concursului cantecului coral
international de la Miedzyzdroje (Polonia) din anul 1982, corul a ocupat
locul 1. Presedinta juriului acestui festival remarca: ,,Marele premiu obtinut
de corul din Ardusat la festivalul nostru nu a fost intamplator. Scopul acestei
manifestari din Polonia este de a stimula acele coruri care cultiva muzica
corald a tarii lor; Ardusatul s-a dovedit a fi un mesager de prima marime al
cantecului popular romanesc, al celui coral in general, ce se inspird din viata
de azi a oamenilor... Taranii din Ardusat, m-am convins inca o data, canta cu
arta si cu o placere mai mare decat ar face-o profesionistii”'>’. Eugeniusz
Kus, dirijor si animator al miscarii corale poloneze a completat: ,,Repertoriul
ardusatanilor e legat de viata si de munca lor. Vocile formate, armonia dintre
compartimente, naturaletea, sinceritatea si pasiunea pe care o pune dirijorul
Biintan, iata lucruri in care trebuie ciutat marele lor succes™"’

Sub bagheta dirijorului Liviu Borlan, corul participa la prima editie a
Festivalului national ,,Cantarea Romaniei”, unde se calificd in finala de la
Bucuresti, reusind sa obtina locul III pe tara.

Din anul 1979 a revenit la conducerea corului maestrul Valentin
Bdintan. Se petrece o diversificare a repertoriului, se lucreaza la calitatea
vocilor , la expunere si nuantare. Au loc schimburi de experientd cu alte
coruri. In luna mai a anului 1979 are loc prima intlnire in concert cu corul
barbatesc din Finteusu Mare. In octombrie 1979, corul participd cu mare
succes la festivalul ,,Toamna baimareana”, iar curand la Inregistrari cu
televiziunea romana, fiind prezentat in emisiunea spectacol ,,Oamenii si
cantecele Maramuresului”. In anii 1981, 1983, corul obtine din nou premiul I
la festinvalul national Cantarea Romaniei

Din repertoriul corului am retinut: ,,Trompetele rasunda”, de Gavril
Musicescu”, Un veac de cantec romanesc” si Vom apdra” de Liviu Borlan,
,Lauda tie, in veci, Romanie” de I.D.Chirescu, Suita in stil popular” de Z.
Popescu, ,,Cea din urma noapte a lui Mihai Viteazul”, de G. Musicescu, E
scris pe tricolor unire” de C. Porumbescu ,,Catédlina” de N. Oancea, s.a.

Miscarea corald din Copalnic Manastur a cdpatat contururi precise
in jurul anului 1900, an in care este angajat in functia de contabil la banca
"Riureana" din localitate invdtidtorul Teodor Medan, absolvent al
Preparandiei din Oradea, transferat aici din Hotoan, fostul judet Salaj.
Avand pregatire de specialitate, oarecum si experientd, Teodor Medan a
venit in intimpinarea intentiilor localnicilor, trecind la infiintarea corului din
Copalnic Manastur.

130 Pentru socialism”, XXV, nr.6317, 1974, p.7.
B Idem.
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La inceput a fost constituitd o formatie corala barbdteasca, cu
aproximativ 40 de membri. Primul concert cu cintece romanesti prezentat de
corul din localitate a avut loc la data de 15 august 1901, cu ocazia
traditionalului bal, "la reusita caruia a contribuit in mare masura tinara
formatie"’. Teodor Medan a stat in fruntea corului pind in anul 1912. in
aceasta perioada, corul a crescut numericeste, s-a maturizat, repertoriul a fost
mult Tmbogatit, a desfasurat o activitate artisticd permanentd, nu numai in
localitate ci s1 in satele din imprejurimi.

In anul 1912, conducerea corului este preluati de tanirul dirijor
George Vancu, venit aici din Banat cu citiva ani inainte'>. George Vancu
este considerat pe drept cuvint initiator al corului reinfiintat, intrucit la data
de 23 octombrie 1910 se prezinta Statutul, prilej cu care se inscriu membri
activi s membri ajutdtori si se aleg 5 membri n comitet. Tot cu acest prile;j,
George Vancu rosteste o cuvintare, in care spune: "Bucuria care trebuie s-o
avem noi azi, cind ne intilnim pentru prima oard a da dovezi de
desteptare,(...) cd am inteles sunetele intonate pentru desteptarea noastra(...)
din somnul cel lung si amortit, dand piept, umar la umar si mina la mina, sa
putem presta (preintimpina, n.n.) forturile atit de amenintatoare si cu puteri
unite sa producem si noi in pamintul nostru atit de roditor flori si fructe
bune (subl. ns.)"**. In anul 1914, dupa dezlintuirea primului rizboi mondial,
George Vancu pleacd din Copalnic Manastur, "lasind o amintire nestearsa in
rindurile celor care 1-au cunoscut si indragit"'>.

Dupd anul 1880 si pind in preajma primului razboi mondial,
stimulate de activitatea "Astrei", de reuniunile invatdtoresti, activeaza
reuniuni, dar mai ales formatii corale in localitatile Tadmaia, Sisesti (1890),
Dumbravita(1900), Salsig (1908), Sacel (1911), Giulesti (1913), Finteusu
Mare (1918) s.a.

La 27 august 1890, cu prilejul inaugurarii monumentului Unirii din
Sisesti, "corul tinerimei (din localitate, n.,n.) au executat citeva piese de
cintari de sub conducerea lui Constantin Lucaciu(...). Dupa vorbirea d-lui
Berinde, intre cintdrile melodioase ale corului tinerimei, s-au indepartat

192 Sapte decenii de activitate corald la Copalnic Mandstur, C.J.C.E.S. Maramures, Centrul

Judetean de indrumare, 1972, p.27; Dintr-o insemnare facuta de Teodor Medan pe o carte
tiparita la Blaj in 1767, rezulta, de asemenea, ca formatia corald din Copalnic Manastur a fost
intemeiatd in 1901, in acelasi an avind loc si prima reprezentatie publica.

13 Ibidem, p. 29-30.

154 Arh.Stat., Filiala Maramures, Colectia Corului Copalnic Manastur, nr. 55 (1910-1912).

195 Sapte decenii de activitate corald la Copalnic Mandastur, C.J.C.E.S., Maramures, Centrul
Judetean de indrumare, 1972, p.29-30.
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fiecare la ale sale...""™. Dupa 10 ani, la 25 aprilie 1900, tot la Sisesti are loc
o adunare a Despartamantului "Astra", sub patronajul lui Vasile Lucaciu.
Despre prezenta activa a aceluiasi cor aflam urmatoarele: "Dupa adunare,
corul tinerimei din loc se produse cu cintece nationale. Astfel de prilejuri vor
fi destule s1 de fiecare data corul va avea un rol al sdu, indiferent ce caracter
vor avea actiunile...""”’.

Dupa turneul in Maramures al Corului studentilor teologi de la
Gherla, din 1910, la Sacel se infiinteaza, in 1911, un cor bisericesc, cor ce-si
va largi sfera de activitate, participind cu deosebit succes la actiunile
Despartamintului Iza-Viseu, al "Astrei" cu sediul in Dragomiresti, de sub
conducerea lui Emil Bran'®. In localitatea Giulesti, invatitorul Stefan Bota
infiinteaza o Reuniune de cintdri, existenta acesteia fiind confirmata si de o
insemnare aparuta in gazeta "Transilvania"'”.

Corul barbatesc din Finteusu Mare

Localitatea a devenit cunoscuta mai ales datoritd faimei la care a
reusit si se ridice corul barbitesc de aici. Incd din anul 1912 Asociatia
culturala ,,Astra” a inscris intre membrii sii si cateva persoane din Finteus'®,
prin intermediul carora activitatile sale se fac cunoscute si aici. Faptul ca cel
putin doi dintre membrii fondatori ai corului, Gavril Bogdan si Valer
Dragos, au fost membri activi ai ,,Astrei”, ne determina sd credem ca
inceputul miscarii corale in aceste locuri se datoreaza idealurilor cultural-
nationale ale acestei ,,Asociatiuni”. De fapt, rezultd acest lucru si urmarind
repertoriul corului ca si manifestarile la care acesta a luat parte.

Corul s-a infiintat in preajma Marii Uniri de la 1 decembrie 1918,
prin contributia deosebitd a lui Nistor Dragos, proaspat numit ca al doilea
invatator la scoala din sat si a ,,Astristilor” mentionati deja'®'. In dimineata
zilei de 1 decembrie 1918, populatia satelor din zona Chioarului au venit la
Somcuta Mare pentru a afla cat mai repede continutul telegramelor de la
Alba Tulia si a trai Tmpreuna marea bucurie a Unirii. Asteptand vestea cea

156y, Lucaciu, Biserica S. Uniri a Tuturor Romdnilor, adeca Mandastirea Maicei Romanilor
in Sisesti, Schite istorice §i dare de seama, Baia Mare, 1892, Tip. lui Michail Molnar, p.5 si
urm.

157 «“Transilvania”, anul XXXIL, nr. 1, 1900, p. 44

8 Ibidem, p. 103-104. "Transilvania", anul XLIV, nr.5, 1912, p. 406.

9 Ibidem. anul LXVI, nr.4, 1935, p.202.

160 «Transilvania”, XVIIL nr. 3-4, 1912, p. 288.

161 Detalii la Valentin Baintan, Corul barbdtesc din Finteusu Mare — 50 de ani de la
infiintare, Baia Mare, 1967.
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mare, invatatorul Stefan Pop a vorbit multimii despre importanta
evenimentului si despre contributia fruntasilor maramureseni la realizarea
lui. Corul nou format a cantat pentru multimea adunata ,,Pe-al nostru steag e
scris unire”, ,,Desteapta-te romane” si celelalte cantece patriotice vechi,
pregatite cu grija si devotiune pentru a cinsti maretia acelui moment unic al
istoriei poporului roman.

Corul din Finteus este un produs al libertatii de spirit, fara prea mari
pretentii artistice. El s-a nascut din dorinta de a afirma prin cantec idealurile
de independentd si unitate ale unei natiuni mult oprimate de-a lungul
secolelor. Forta mesajului sau izvordste din trdinicia nealteratd a
simtamintelor de libertate si unitate nationala a tuturor transilvanenilor.

Primul dirjjor al corului a fost invatitorul Nistor Dragos (1890 —
1944), absolvent al Preparandiei din Sibiu, in anul 1912, scoala la care a
primit temeinice cunostinte muzicale sub indrumarea lui Nicolae Oancea. La
Sibiu l-a cunoscut pe Tiberiu Brediceanu, pe atunci functionar la banca
,Albina”, de care s-a apropiat sufleteste, nutrind aceleasi idealuri culturale si
nationale. Pe timpul studiilor de la Sibiu 1 s-a oferit prilejul de a conduce
corul scolii la diverse ocazii festive, bucurandu-se de increderea dascalilor
sdl. A ajuns mai intai invatator in satul Balan din judetul Silaj, unde a
intemeiat si un cor, primul din viata culturald a satului, in scurt timp fiind
chemat la Finteus. Intre anii 1922 — 1927 conduce corul Gimnaziului din
Somcuta, unde a fost chemat profesor. Pentru activitatea sa deosebitd a fost
ales in fruntea invatatorimii sdtmarene. Din 1931 revine la conducerea
corului din Finteus, unde va raméne pana la moarte sa prematura survenita in
anul 1944. A avut o contributie importanta la culturalizarea satului sdu natal
— Finteus, unde cu sprijinul ,,Astrei”, a infiintat o biblioteca, organizand
alaturi de colegul sau Gavril Bogdan mai multe conferinte, prelegeri si
programe artistice, la care corul era intotdeauna prezent. Actiunile organizate
de ei se extind si asupra satelor din zona Chioarului: la Valeni (1924),
Berinta (1930), Fanate, Somcuta Mare (de mai multe ori) s.a.

La 1 decembrie 1925 corul a fost invitat la Satu Mare, la un festival
coral, unde lasda o frumoasa impresie, alaturi de corul societatii ,,Vasile
Lucaciu” din Satu Mare, dirijat de profesorul Adrian Demian, si de corul
taranesc din Craidorolt, condus de invatatorul Gheorghe Nemeti. ,,4Au
impresionat foarte placut publicul si [-au insufletit doinele cantate cu foc de
cele doua coruri taranesti. S-a dovedit priceperea conducatorilor, precum si
talentul taranilor nostri, cari si de data aceasta au dovedit ca pot stapdani §i
ca simt §i pricep arta mai mult decdt alte popoare. Cele doua coruri
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taranesti au dovedit ca opinca romaneascapoate sa se prezinte cu toatda
demnitatea pe scend”'®”. In anii urmitori corul a participat si la alte
concursuri de unde s-a intors mereu laureat. Amintim aici doar participarea
la concursul din Baia Mare din anul 1933, unde a primit premiul I si suma de
1500 de lei'®, in 1936 la Satu Mare, rasplitit cu premiul III'** etc.

Al doilea dirijor al corului din Finteus a fost invatatorul Gheorghe
Pop, pe timpul cdruia numdrul membrilor ajunge la numarul 100!
Participand la concursul zonal din 1950 castiga locul I pe judet, iar in anul
1953 este delegat sa participe la Festivalul Tineretului si Studentilor de la
Bucuresti, unde a avut o remarcabila prestatie artistica. Din 1963 bagheta
dirijorald o va lua si Roman Sadoveanu, un tdran localnic plin de talent,
pregdtit in acest scop de profesorul Gheorghe Pop. Cu cei doi dirijori corul
participd mereu la concursurile si festivalurile organizate pe plan local si
national. Astfel, in 1967 se califica la faza final-zonala de la Cluy, etaland un
bogat repertoriu romanesc si universal, la fel se intampld in 1969, sau in
1971, cand este calificat pani la faza de zona de la Baia Mare'®.

In aceasti perioadd corul finteusan avea in repertoriu: ,,Sarba in
carutd”, de Gh. Danga, ,,Vino lele” si ,,Andaluza” de Ion Vidu, ,,Graiul
neamului” de T. Cerne, ,,Doina si joc” de A. Bena, ,,Lauda noptii” de L.van
Beethoven, ,,Marsul triumfal” din opera ,,Aida” de G. Verdi s.a.

Din anul 1976 dirijorul corului este profesorul Valentin Baintan,
care introduce in repertoriu alte piese noi: ,,Bobocele si inele” de lon Vidu,
,Lund, lund, stea vicleand” pe versurile poetului Octavian Goga, muzica
Constantin Sandru, ,,Florile-a florilor” de Liviu Borlan, ,,Doina lui Lucaciu”,
in armonizarea lui Liviu Borlan s.a. De asemenea, tot acum sunt reluate
vechile melodii patriotice: ,,Treceti batalioane romane Carpatii!”, ,,Hai sa-
ntindem hora mare”, ,,Noi suntem chemati sa apardam muntii nostri cei
frumosi”, Cand frumoasa Roméanie” s.a. Se pune tot mai mare accent pe
pronuntie si frazare, pe nuantare si omogenitate intre compartimente, totul
realizandu-se cu interes si pasiune.

Din anul urmator radioul si televiziunea afland despre calitétile
artistice ale acestui cor, incep sd-l invite la diverse emisiuni si inregistrari.
Tot din acest an 1977, corul se inscrie si participd cu succes la Festivalul
national ,,Cantarea Romaniei”. In anul 1978 corul este invitat la emisiunea

162 «R omania de Nord”, 1, nr. 2, Satu Mare, 1925, p.3.
163 “Infratirea”, I, nr. 7, Baia Mare, 1938, p.2.

164 V. Biintan, op. cit. p.235.

165 “pentru socialism”, XXII, nr. 5310, 1971, p.1-2.
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televizatd ,,Antena va apartine” realizatd in colaborare cu poetul Adrian
Paunescu, bucurandu-se de un frumos succes. Au loc si concerte

Alte citeva coruri si-au semnat actul de nastere in preajma
pregatirilor pentru marea adunare plebiscitara de la Alba Iulia ori chiar in
acea zi istorica.

In anul 1889 au fost organizate la Baia Mare si Seini primele cursuri
de instruire a dirijorilor. Astfel, la 1 august 1889 s-a deschis in Baia Mare un
curs practic pentru studiul notelor muzicale, sustinut de loan Breteanu de la
Rosiori'®, iar la Seini s-a deschis tot atunci un curs ,,de cant figural si
manuarea fisharmoniului”, sustinut de Ioan Cionca la Seini'®’. Aceste cursuri
erau organizate in mod gratuit, cursantii fiind dascdli ai scolilor din Chioar,
Satmar sau din zona Codrului.

Efectul pozitiv nu a intirziat sa se arate, in special prin aparitia unor
noi formtii corale, iar presa informeaza, in 1890, urmatoarele: "Cursul de
vara trecut, tinut la Seini, prin neobositul docinte local Ioan Cionca(...) isi
aduce roadele sale imbucuratoare" si sunt enumerate noile coruri infiintate
printre care Basesti si1 Borlesti. Relatarea se incheie cu exclamarea: "E bine,
foarte bine. Suntem satosi, pre sitosi, si de acest soiu de cultura"'®.

La initiativa Reuniunii docentilor romdni din Maramures, incepind
cu anul 1904 s-a organizat si la Sighet un curs de initiere muzicala in timpul
vacantelor de vara. Pentru acest curs practic de muzica reuniunea a gasit in
persoana invatatorului Petru Pop "un cantiret de frunte", care a acceptat cu
placere "sd Invete pe domnii invatatori cunoasterea notelor si a-1 instrui
pentru infiintarea corurilor populare"'””. La Biile Costiui de langa Sighet, s-
au organizat in vara anului 1934 cursuri de dirijat coral, sub indrumarea
profesorului Dimitrie D. Stan, la care au participat 22 de invatatori.

O deosebita implicare a aavut si presedintele despartamantului
sighetean al ,,ASTREI”, care a contribuit la infiintarea ,,Conservatorului
ASTREI” de la Sighet, unde s-au tinut si cursuri pentru conducdtorii de
coruri sdtesti, ale cdror rezultate pozitive s-au observat la Concursul de
coruri de la Adunarea generala din 14 iunie 1936, unde ,,satele s-au prezentat
surprinzitor de bine”'”, inviordnd viata culturald si artistica a
Maramuregului.

166 Stefan Marcus, Thalia romana, p. 128.

167 Ziarul Gutinul, I, nr. 32, 1889, p. 4.

18y, Achim, Interesul pentru muzicd in ziarul bdimdrean ,, Gutinul” (1889-1890), in
,Maramures”, august 1977, p. 13.

19y, Capalnean, op.cit. p. 90.

170 Transilvania”, LXVIIL nr 4, 1937, p. 273.
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Corul bisericii ,,Adormirea Maicii Domnului” din Baia Mare
(fosta catedrala episcopala)

Aceasta bisericd romaneasca - cea mai veche din oras, amplasata in
imediata apropiere a unei foste bisericute modeste din piatrd, datand de pe la
inceputul secolului al XVIII-lea — a fost construita intre anii 1905 — 1911. In
Arhiva bisericii s-au gasit partituri cu o vechime de mai bine de 75 de ani,
scrise intr-o caligrafie impecabild, fapt ce ne determina sa credem ca aici s-a
cantat muzica corala foarte devreme'”".

Intre dirijorii care au condus corul acestei biserici, ii amintim pe
loan Muresan, Vasile Fusar si Iustin Podareanu. Actualul dirijor al corului

este profesorul de muzica Mircea Herbil.
Corul bisericii ,,Sfintii Apostoli Petru si Pavel” din Baia Mare

Biserica ,,Valea Rosie”, cum mai este supranumita aceasta biserica a
fost construita intre anii 1937 — 1940. Initiativa infiintarii unui cor al bisericii
a avut-o vrednicul de amintire parintele Stiru. Acesta a venit de la Satu
Mare, unde slujise alaturi de un cor si cunostea ce valoare poate avea corul
in Infrumusetarea sfintelor slujbe. Cel care l-a ajutat sa formeze un mic cor
bisericesc a fost profesorul de muzicd Gheorghe Crisan, un credincios al
parohiei, ce locuia pe strada Pictorilor, recunoscut pentru talentul si calitatile
sale dirijorale inca de cand era dascal la Ardusat si contribuise la Infiintarea
acelui vestit cor tdranesc. Profesorul Crisan i-a Invatat pe coristi sa dea
raspunsurile la Sfanta Liturghie, le-a aratat ce inseamna armonia si i-a
organizat pe voci. Cu timpul, profesorul Crisan a adus un alt Crisan sa
dirijeze. Acesta provenea de la Ansamblul Maramuresul, un om foarte
talentat, inzestrat co o voce frumoasa si plin de ambitie, care s-a impus
repede in fata coristilor. La vremea respectiva Ansamblul era condus de un
vestit dirijor, profesorul Gheorghe Velea, care alcdtuise o formatie aproape
profesionistda din amatori, si care atunci cand nu avea repetitii sau spectacole
i1 indruma pe coristii lui sa mearga fie la sate, fie la unele biserici din oras
pentru a ajuta formatiile corale nou infiintate. Crisan, care era de loc din
Finteusu Mare, a adus 1n corul bisericii cativa colegi pentru a-1 ajuta, intre
acestia s1 pe Rodica Banescu Fage, care avea si o voce deosebitd, era solista
s1 cunostea notele muzicale.

71 Andrei Costinas, Mircea Herbil, Catedrala Ortodoxa Romdna Baia Mare, brosura
aniversara, 2002.
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Valoarea corului s-a ridicat mai ales dupd anul 1984, odata cu
venirea aici a preotului Marius Lazdr, recunoscut ca un talentat cantaret si
dirijor. Acesta avusese cor bisericesc la Buciumi — parohia de unde venise, si
dirijase corurile de la Somcuta Mare si Targu Lapus. Potrivit parerii D-nel
Rodica Fage — actuala dirijoare a corului ,,Parintele Marius era recunoscut
in judet si tara, a stiut sa ne modeleze, ne-a adus partituri noi, ne-a invatat
cdntece noi, ne-a pretins o anumita etica in cantat, a eliminat falsurile, ce
mai, ne-a facut cu adevarat un cor care poate cdnta oricand si oriunde”.

Corul este format din 48 de membri, printre e1 multi intelectuali,
profesori (unii chiar de muzicd), educatoare, invatatori, medici, ingineri,
economisti, dar mai ales oameni simpli, cu o dragoste aparte pentru muzica
si biserica. A fost invitat la diverse actiuni culturale din oras, dar si la slujbe
solemne din alte parohii sau manastiri din imprejurimi. A sustinut de
asemenea concerte in Basarabia si Germania, iar aprecierile din presa acelor
locuri stau marturie vie a ceea ce inseamna valoare si profesionalism. Corul
participd in fiecare an la concertele de colinzi, de Patimi si de Pasti
organizate de Episcopia Ortodoxda a Maramuresului, la Festivalul coral de la
Zaldu, unde a obtinut premii si distinctii, fiind apreciat pentru valoarea si
daruirea lui.

Din repertoriul corului am retinut urmatoarele pricesne: Cdt de
marit, Eu sunt Invierea, Slavit sd fie Domnul, Miluieste-ma Dumnezeule,
Privegheati si va rugati, Nadejdea mea, Taina crestinatatii, Popoare cantati,
Catre Tine Doamne, Cinei Tale, Rugdaciune, precum si nenumarate colinde si
cantari inchinate Maicii Domnului.

Corul bisericii ,,Sfantul Nicolae” din Baia Mare

Biserica apartinand parohiei Baia Mare II, este situatd in centrul
vechi al orasului, in imediata apropiere a ,,Turnului Stefan”, pe strada
Crisan. Tarnosirea ei a fost facutd de catre episcopul Nicolae Ivan al Clujului
in anul 1926. Pentru cd a fost amenajatd intr-o cladire mai veche a orasului,
de-a lungul timpului a necesitat mai multe reparatii, in anul 1980 trecandu-se
chiar la reconstructia din temelii a bisericii.

Corul mixt al bisericii Sfantul Nicolae a luat fiintd din initiativa
preotului paroh Gavril Mociran, dupa cum reiese dintr-o fila de cronica
semnatd de acesta in anul 1976: , Corul parohiei Baia Mare 2 a luat fiinta
prin bunavointa unor buni credinciosi dornici de infrumusetare a slujbelor
divine, incurajati la aceasta nobila munca de preotul paroh Mociran Gavril,
de Consiliul parohial in frunte cu Domnul Cdnta Nicolae si ajutati de
dirijorul corului catedralei, Muresan Vasile, care a fost urmat de Nicolae
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Vasile si apoi de actualul dirijor si cantiret Bogar Lazdar”'". Prima slujba

religioasd cu participarea acestui cor, avea loc in luna octombrie a anului
1970, sub conducerea dirijorului Vasile Muresan. O lunga si rodnica
perioada de timp (intre noiembrie 1971 si i1anuarie 1989), va petrece corul
sub bagheta dirijorului Lazir Bogar. In aceasti vreme se imbogiteste
repertoriul cu noi pricesne si colinde, se diversifica melodiile raspunsurilor
la Sfanta Liturghie, sunt sustinute concerte de Craciun si de Pasti. Tot acum
au loc schimburi de experienta cu alte formatii corale si deplasari ale corului
bisericii Sfantul Nicolae la slujbe festive prilejuite de sfintirea bisericilor,
sarbatorirea hramurilor, hirotonisiri si instaldri de preoti in multe localitati
din imprejurimi. De asemenea, in acesti ani se desfasoara o rodnica
colaborare cu compozitorul si dirijorul Liviu Borlan, care prelucreaza pentru
acest cor piesele: ,,Taina crestinatatii” si ,,Somnul lui Iisus”. In anii de dupa
revolutie, cand corul se gdsea sub bagheta profesorului Simion Vaida,
acelasi compozitor baimarean va oferi spre interpretare si lucrarile: ,,Sfinte
Dumnezeule”, ,,Codrule, face-te-ai nor” si,,0, Tara mea”.

In aceasta perioada de deplina libertate spirituald, dirijor si coristi s-
au implicat in evenimentele culturale ale orasului: concerte cu ocazia Zilei
Nationale a Romaniei, a sarbatoririi Unirii Principatelor, aniversarea
poetului national Mihai Eminescu, concerte de colinde, concerte in Postul
Mare, de Sfintele Pasti, s.a.

Din repertoriul corului bisericii Sf. Nicolae am retinut: ,,Fericit
barbatul”, de T. Teodorescu, ,,Axion la invierea Domnului” de N. Lungu,
JInvierea” de L.D.Chirescu, ,Concert la Invierea Domnului” de F.
Deahtearev, ,,.Din lantul mortii”, de Fr. Shubert, JIn ziua asta sfantd”, de
Simion Vaida, ,,Camara Ta, Mantuitorul meu”, ,Rugaciune” de T.
Teodorescu pe versurile lui M. Eminescu, Veniti sa ne bucuram Domnului”
de 1. Ghica Comanesti, s.a. O multime de colinde: ,,La Bethleem” de C.
Dragusin, ,,Coborat-a coborat” de loan Brie, ,,La un colt de gradinita”, de
Gh. Cucu, ,,Mos Craciun” de 1.D. Kiriac, ,,Izvor, izvoras” si ,,Sosit-a ziua
cea sfanta”, prelucrari de S. Vaida dupa colinde din zona Codru, ,,Sus la
poarta raiului” si ,,Colindita” de E. Montia, ,,Somnul lui [isus”, armonizare
de Liviu Borlan, ,,.Leru-i ler” de Teofil Costea, ,,0 Iroade impérate” s.a.

Cantarea corald in Maramures, ca si in celelalte parti ale
Transilvaniei, s-a impus cu oarecare dificultate, mai ales datorita vitregiilor
socio-culturale impuse de autoritatile politice ale vremii, lipsei scolilor

172 Corul bisericii “Sf. Nicolae” Baia Mare la 30 de ani, Editura Ariadna, Baia Mare, 2000,
p.1L
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formatoare de profesori-dirijori si nivelului economic scazut al romanilor,
care cu greu 1si puteau permite sd-si trimitd copiii la studii.

Sentimentele patriotice nationale, ca si dragostea romanilor pentru
cantari si Biserica, au fost cele care pand la urma totusi au impus si in
aceasta parte de tarad cantarea corala.
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ELEMENTE DE LIMBAJ COMPONISTIC IN LITURGHIILE
PSALTICE ALE COMPOZITORULUI IOAN D. CHIRESCU

Pr. lect. univ. dr. Matei Zaharia
Facultatea de Teologie Ortodoxa “Justinian Patriarhul” a
Universitatii din Bucuresti

Summary

Compositional Aspects in Orthodox Liturgies for Mixed Choir by LD.
Chirescu

Disciple of the great composer D.G. Kiriac, Ioan D. Chirescu will follow the
way of his teacher, adopting the byzantine hymns as bases of his own
liturgical and religious compositions; he succeed composer Kiriac as
conductor of Carmen chorus, as well as a conductor of Domnita Balasa
orthodox church choir.

On his musical compositions, Chirescu is able to find a perfect way to match
byzantine chants to harmony and polyphony, studied at Conservatory Of
Bucharest and Schola Cantorum, in Paris.

He learned basis of byzantine music from his father, who was orthodox
priest, and completed his studies at the Central Seminary in Bucharest.

His musical compositions were inspired by traditional orthodox music, composed
by Anton Pann, Ghelasie Basarabeanul, losif Naniescu etc; also Chirescu
composed original music and two Orthodox Liturgies for mixed choir; he
realized the harmonization of Macarie’s axioms and other orthodox hymns.

Even before printing, a lot of his compositions were primary sung by the
choir of Domnita Balasa’s church; this musical tradition is continuing.
Keywords: compositional aspects Orthodox Liturgies I.D. Chirescu

In galeria compozitorilor de muzica corala religioasd ai secolului al
XX-lea, un loc important il ocupa compozitorul, profesorul si dirijorul Ioan
D. Chirescu, personalitate marcantd a muzicii corale romanesti si a
invatamantului muzical deopotriva.

Activitatea sa muzicald s-a desfiasurat pe trei domenii: didactic,
componistic si dirijoral-interpretativ. Daca despre creatia sa muzicald laica
(cantecele de sorginte folclorica si cintecele de mase) s-a mai scris, despre
cea religioasa s-a scris mai putin, iar datoritd faptului ca lucrarile sale corale
pe teme psaltice (indeosebi cele doua liturghii psaltice) sunt mai pretentioase
in abordare si mai complexe ca tip de scriiturd, sunt mai rar interpretate in
cafasele bisericilor, insa cantate de formatii corale profesioniste.
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Totusi, pentru toti aceia care, fie le-au ascultat, fie le-au cantat si au studiat
acest repertoriu muzical bisericesc, loan D. Chirescu ramane la loc de cinste in
panoplia creatorilor de muzica corald bisericeasca de o inestimabild valoare.

Personal, am cunoscut lucrarile liturgice si numeroase dintre
concertele sale, ca slujitor de aproape zece ani la biserica ,,Domnita Balasa”
din Bucuresti, unde compozitorul si-a desfasurat cea mai insemnata perioada
din activitatea sa dirijorald, in calitate de dirijor al coralei acestei biserici;
ulterior, succesorul si ucenicul sau la pupitrul coralei, dirijorul si profesorul
Petre Simionescu, interpreta intr-un mod fascinant si cu totul indltator
aceastd muzicd dumnezeiascd. Gandul de a scrie cate ceva despre muzica
corald bisericeascd a acestui fiu al Bisericii noastre ma urmareste de mult
timp, de aceea materialul pe care il voi prezenta se constituie ca un pios si
totodatd modest omagiu Inchinat marelui compozitor si slujitor al Sfintei
noastre Biserici s1 al muzicii corale romanesti.

Repere biografice.! S-a niscut la data de 5/18 ianuarie la
Cernavoda, fiu al preotului Dimitrie Chirescu si al presbiterei Gherghina,
nascutd Dragusin. Isi incepe studiile muzicale la liceul ,,Sfintul Sava” din
Bucuresti cu profesorul si compozitorul loan Costescu, continud la
Seminarul Central din Bucuresti, unde va studia muzica vocala cu Dimitrie
Teodorescu si psaltichia cu Ion Popescu-Pasirea. Dupd absolvirea
Seminarului, in anul 1910, se inscrie la Conservatorul de Muzica din
Bucuresti, unde va studia cu profesori straluciti, precum Dimitrie Georgescu-
Kiriac de la care va invata armonia, teorie-solfegii si dirijat coral, lon Nonna
Otescu (armonie), Alfonso Castaldi (contrapunct) si Dimitrie Dimitriu

(pian).

"Traian Ghica, Corul bisericii Domnita Balasa, Bucuresti, 1939, p. 14-15; Lucian Predescu,
Enciclopedia Cugetarea, Bucuresti, 1940, p. 189; Anuarul Conservatorului Regal de Muzica
si Arta Dramatica din Bucuresti pe anii 1941-1942, publicat de Mihail Jora, Imprimeria ,,
Tiparul Universitar”, Bucuresti, 1943, p. 94-97; Liviu Rusu, loan D. Chirescu in slujba
muzicii corale, Editura Muzicald a Uniunii Compozitorilor din R.P.R., 1959 (p. 9-65); Doru
Popovici, Muzica corald romdnesca, Bucuresti, 1966; Zeno Vancea, Creatia muzicala
romdnesca, sec. XIX-XX, Vol. I, Bucuresti, 1968, p. 213-217; Victor Giuleanu, loan D.
Chirescu la 80 de ani, In: Muzica, nr. 6, iunie, 1969, p. 20-22; Viorel Cosma, Muzicieni
romani. Lexicon, Bucuresti, 1970, p. 113-115; Dr. Petre Brancusi, Nicolae Calinoiu, Prof. Dr.
Victor Giuleanu si Dr. Vasile Tomescu, cuvinte omagiale la moartea maestrului Ioan D.
Chirescu, in: Muzica, nr. 5 (331), mai, 1980 (an XXX), p. 5-8; Diac. Conf. Nicu Moldoveanu,
Creatia corala bisericeasca la romani in secolul al XX-lea, in: ,,BOR”, an CIV (1986), nr. 3-
4 (martie-aprilie), Bucuresti, p. 123-124; Viorel Cosma, Muzicieni din Romdania, Lexicon,
Vol. 1 (A-C), Editura Muzicala, Bucuresti, 1989, p.298-308; Gheorghe C. lonescu, Muzica
bizantina in Romadnia, Dictionar cronologic, Editura Sagittarius, 2003, p. 371-373.
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A absolvit Conservatorul in anul 1914. In paralel cu studiile
muzicale va urma si cursurile Facultatii de Teologie din Bucuresti pe care o
finalizeaza in acelasi an, obtinand si titlul de licentiat in Teologie. Desi nu a
devenit preot, loan D. Chirescu a ramas atasat Bisericii, in ciuda vremurilor
nefavorabile acesteia, slujind la ,,al doilea Altar”- cafasul bisericii Domnita
Balasa timp de aproape o jumatate de veac.

Cu sprijinul maestrului sdu de la Conservator, D.G.Kiriac, va obtine
o bursa de studii la Schola Cantorum din Paris (1922-1927), perioada in care
va dirija corul Capelei Ortodoxe Romane de aici, post ocupat prin concurs,
asa cum au facut si predecesorii sai, D.G.Kiriac si Gheorghe Cucu. Aici va
infiinta si dirija Societatea corala ,,Hora”.

In tari, a avut o bogatd activitate didactica si dirijorald, predand
muzica la Liceul ,,Sfantul Sava ” din Bucuresti, la Liceul din Caracal, la
Gimnaziul ,,Alexandru Donic1”, la Scoala Profesionald de Fete si Scoala
Normala ,,Nicu Gane” din Falticeni, la Liceul ,,Gheorghe Sincai” din
Bucuresti, iar mai pe urma, profesor suplinitor si profesor titular (1928-
1964) la Conservatorul de Muzica si Arta Dramatica din Bucuresti.

In perioada 1933-1939 a fost profesor de solfegiu comparat la
Academia de Muzicd Religioasd din Bucuresti. Intre anii 1950-1955 a fost
rector al Conservatorului.

A dirjjat corurile mai multor biserici din Capitald, printre care
amintim: corul bisericii Enei (1910-1912), corurile bisericilor Sfantul
Visarion si Cuibul cu barza (1914-1916), iar in anul 1927, chemat fiind de la
Paris de mentorul sdu D.G.Kiriac, grav bolnav, va prelua functia de director
s1 dirijor al coralei ,,Carmen”, infiintata de Kiriac in anul 1901 si al corului
bisericii Domnita Balasa, pe care-1 va conduce pana in anul 1976.

Majoritatea coristilor carmenisti erau si coristi ai corului bisericii
Domnita Balasa.

De-a lungul carierei sale didactice, componistice si dirijorale, 1 s-au
acordat numeroase distinctii, ordine si premii; in anul 1980 1 s-a acordat
Marele premiu al Uniunii Compozitorilor.

S-a stins din viatd in ziua de 25 martie 1980; slujba Tnmormantarii s-
a desfdsurat la biserica Batistei din Bucuresti, iar inhumarea a avut loc la
Cimitirul Sfanta Vineri.

1. Stilul coral componistic religios al compozitorului

La momentul introducerii muzicii corale in Biserica Romaéaneasca,
dirijorii de coruri au apelat la lucrari liturgice preluate din repertoriul rusesc,
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care, din nefericire, era total diferit si strdin de stilul muzicii bisericesti de
traditie bizantina aflat in uz in bisericile din Muntenia si Moldova.

Despre lupta pentru mentinerea in cult a muzicii bisericesti
traditionale s-a scris mult. In ciuda presiunilor ce s-au exercitat in scopul
eliminarii acesteia si in vederea inlocuirii ei cu muzicii apuseand, fapt
considerat de unii un act al innoirilor si progresului in societatea si cultura
romaneasca post pasoptistd, acest lucru nu a reusit datorita pozitiei ferme a
conducatorilor Bisericii Romanesti din cea de-a doua jumatate a secolului al
XIX-lea si a protopsaltilor acelor vremuri. Dupd depasirea acestei situatii,
cantarii psaltice practicate Tn batrana strand romaneasca, 1 s-a addugat mai
tandra cantare corald care s-a dezvoltat treptat, aceasta capatand o pondere
sporitd indeosebi la serviciul Sfintei Liturghii.

Practicarea cantului coral a fost posibila doar in unele biserici, in
special in Catedralele chiriarhale, acolo unde existau posibilitati financiare
pentru asigurarea platii corurilor. Catre sfarsitul secolului al XIX-lea, unii
dintre compozitorii romani formati la Conservatoarele de Muzica din
Bucuresti si lasi au adoptat un stil componistic liturgic romanesc,
intrebuintand melodia psaltica traditionala in armonizarile si prelucrarile lor
polifonice.

Acest simtamant plin de evlavie si respect fatd de muzica
traditionald I-a cultivat mai intai Alexandru Podoleanu, care in anul 1867 era
desemnat si insdrcinat de Epitropia ,,Asezamintelor Brancovenesti” sa se
ocupe de alcatuirea unui cor mixt la Biserica ,,Domnita Balasa” din
Bucuresti.

Desi era cunoscator si iubitor al muzicii psaltice incd din vremea
cand studia la Scoala de cantareti de la manastirea Neamt, Alexandru
Podoleanu intuieste doar linia stilisticA pe care se va situa scoala
componistica romaneascd la Inceputul secolului al XX-lea, atunci cand
compozitorul Dimitrie Georgescu Kiriac va prelua melodiile de strana in
creatiile sale corale religioase, la recomandarile facute de dascalul sau de la
Schola Cantorum din Paris, Vincent d’ Indy.

Acesta compune in anul 1898 axionul [fngerul a strigat, in care
foloseste melodia psalticd a axionului lui Macarie Ileromonahul, iar in anul
1899 sfarseste Liturghia Sfantului loan Crisostomul, melodii traditionale
ale canarei bisericesti orientale, armonizate pentru 4 voci barbatesti si
precedate de un studiu asupra melodiei bisericesti orientale de D.G.Kiriac,
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dirigintele corului Capelei Romane din Paris, cum se desprinde din
manuscrisul sau.”

Intors de la studii de la Paris, D.G.Kiriac va imbogiti repertoriul
coral religios romanesc cu lucrdri de inspiratie psaltica, care vor fi cantate
alaturi de celelalte prelucrari din repertoriul rusesc adaptate de Gavriil
Musicescu si alti compozitori romani.

Alaturi de activitatea didactica, componistica si de dirijor al coralei
Carmen pe care o infiintase, Kiriac a devenit si director al corului bisericii
Domita Balasa, unde cantau multi dintre coristii carmenisti. Va indruma
acest cor in perioada 1909-1921. La cafasul bisericii ii vor succeda Simeon
Niculescu (1921-1923), fiul arhiereului Nifon Niculesu Ploiesteanu si
profesorul Ion Baston (1923-1928). Acestia din urma nu s-au situat pe linia
traditionald psalticd initiatd de Kiriac. In anul 1928, la pupitrul coralei
Carmen si al corulut biserici Domnita Balasa se va afla profesorul,
compozitorul si dirijorul Ioan D. Chirescu (1889-1980), discipol fidel al
marelui muzician D.G . Kiriac, intors cu un an in urma de la Schola Cantorum
de la Paris, unde ajunsese sd-si desavarseascd studiile muzicale la
insistentele si cu recomandarea profesorului sau.

Va dirija corul acestei biserici pana in anul 1976, timp de aproape o
jumatate de veac. Chirescu va merge pe drumul deschis de inaintasul si
dascdlul sdu, adicd va adopta in compozitiile sale bisericesti melodiile
psaltice.

Nu era el insusi strdin de cantarea bisericeascd, fiindcd era fiul
preotului iconom stavrofor Dimitrie Chirescu, protopop de Cernavoda,
figura aleasd a preotimii dobrogene, a carui personalitate este evocata de Pr.
Acad. Niculae M. Popescu in cartea sa, intitulata: Preofi de mir adormiti in
Domnul(Bucuresti, 1942). Apoi, studiase muzica bisericeascad la Seminarul
Central din Bucuresti unde era profesor lon Popescu Pasdrea. A studiat si la
Facultatea de Teologie din Bucuresti, fapt care ne face sd sustinem ca era
destul de familiarizat cu muzica modurilor muzicale bisericesti.

Pe plan compozitional s-a remarcat prin imbogatirtea repertoriului
coral psaltic, continudnd munca profesorului sau. Asupra rezultatelor muncii
sale face referire intr-un manuscris alcatuit Tn Duminica Ortodoxiei din
Postul Mare al anului 1968: “De peste 40 de ani duc raspunderea
stralucitului ansamblu coral al bis. Domnita Balasa s1 am cdutat sa-l
indrumez in traditia inaintasilor ce s-au ostenit ca sa-l ridice la o artisticitate
deosebita. Stiind lupta ce s-a dus pe vremuri intre muzica religioasa noua, de

? D.G Kiriac, Liturghia psalticd pentru cor mixt, Editura Societitii Compozitorilor Romani,
Bucuresti, editie postuma, prefata de Constantin Brailoiu, p. I
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vocatie originald-personala si cea traditionald cu mare vechime in biserica
noastrd, am reluat munca maestrului D.G.Kiriac, completand prelucrarea
cantarilor psaltice cu cele cari lipseau. Pe langa aceasta am reluat toate
cantarile inaintasilor si am Tmbogatit repertoriul cu mai toate creatiile
compozitorilor nostri, demne de a fi luate in consideratie, fiind potrivite
sentimentelor noastre religioase, adoptand interpreatarea cea mai legatda cu
firea si simtirea noastra romaneasci, care ne indeamni la ruga.”

Se cunoaste faptul ca Ioan D. Chirescu alcatuise in anul 1944 o
Liturghie in Sol major pentru cor mixt®, in stil clasic, fira si se inspire din
cantarea psaltica, liturghie la care a renuntat, socotind-o mai putin elaborata,
dupa cum 1isi aminteste discipolul sau, dirijorul si profesorul Petru
Simionescu’, care a preluat de la el bagheta dirijorald a corului bisericii
Domnita Balasa. Ramanand fidel mentorului sau D.G.Kiriac, maestrul
Chirescu a procedat la alcdtuirea mai multor lucrari psaltice si a doua
liturghii psaltice pe care le va publica intr-un volum aparte al revistei Glasul/
Bisericii, nr. 3-12/1972, intitulat: Cantarile Sfintei Liturghii dupa vechile
melodii traditionale psaltice, ce se cdnta la strana in Biserica Ortodoxa
Romana, transcrise si armonizate pentru cor mixt.®

Chiar dacd creatia sa religioasa pe teme psaltice a fost tiparita
ulterior aparitiei Liturghiei Psaltice a maestrului Nicolae Lungu (1957),
trebuie sa se stie faptul ca cele doua liturghii, axioanele praznicale si corurile
cuprinse in acest volum fusesera compuse cu mult timp nainte, acestea fiind
executate de corul bisericii Domnita Bilasa pe care-1 dirija. In afara acestora,
in arhiva acestei bisericii se mai pastreaza si alte lucrari corale, fie de
sorginte tematica psaltica, fie pe teme proprii, libere sau in stil psaltic, care
sunt interpretate si astdzi de corul bisericii in fiecare duminica si1 la
sarbatorile imparatesti.

3 Joan D. Chirescu, Corul bisericii Domnita Balasa, 1868-1968, manuscris autograf, f.6.
Manuscrisul contine un scurt istoric al corului bisericii Domnita Balasa din Bucuresti si se
afla 1n biblioteca particulara a muzicologului Viorel Cosma, caruia ii aduc multumiri pentru
amabilitatea domniei sale de a-mi pune la dispozitie o fotocopie a acestui manuscris.

* Viorel Cosma, op. cit., p. 300, si Gheorghe Ionescu, op. cit., p. 372

> Aduc multumiri dirijorului si profesorului Petre Simionescu pentru datele oferite in legatura
cu activitatea dirijorald si componistica a compozitorului.

% O minutioasa analizd a celor doud liturghii psaltice a realizat maestrul Valentin Gruescu,
profesor universitar la Universitatea Nationald de Muzicd din Bucuresti, in teza sa de
doctorat, intitulata: Liturghia corala de traditie bizantina pe drumul clasic al desavarsirii, de
la D.G.Kiriac la Paul Constantinescu, privire diacronic — analitica, format electronic, p. 410-
465 (teza sustinuta in anul 2004 1n cadrul aceleasi Univ. de Muzica).
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2. Sursele de inspiratie ale creatiei sale corale liturgice.
2.1. Cantarile Sfintei Liturghii dupa glasul al V-lea.

Prima liturghie a fost alcatuitd in tonalitatea mi minor; pentru
alcatuirea ei compozitorul a prelucrat melodii psaltice de la glasul al V-lea si
a alcatuit el insusi melodii in stil psaltic, dupa cum se poate vedea in notele
care sunt prezente in subsolurile paginilor.

Ectenia mare si Antifoanele sunt preluate cu mici modificari
melodice, asa cum se poate observa, din Liturghierul de strana tiparit de 1.
Popescu Pasdrea in anul 1925, in Tipografia Cartilor Bisericesti, p. 5-6.
Cantarea Veniti sa ne inchinam, cu mici modificari este armonizarea unei
melodii traditionale uniformizate, preluatd din Cantarile Sfintei Liturghii,
lucrare aparuta la Institutul Biblic dupa 1950, cand a inceput procesul de
uniformizare al cantarilor bisericesti. Melodia Imnului Trisaghion cu care
Ghelasie Basarabeanu 1isi incheia Doxologia, pe glasul V, a patruns in
repertoriul psaltic, devenind cantare traditionald. Chirescu a aflat-o tot in
Liturghierul lui 1. Popescu-Pasarea, unde este tiparita la p. 9-10. Melodia
Cdti in Hristos v-ati botezat, care inlocuieste Imnul Trisaghion la anumite
compozitorul a folosit Tn armonizare ambele variante; asemenea si cantarea
Crucii Tale care se cantd la 14 septembrie si la Duminica a III — a din Postul
Mare, se afla la p. 11, compozitorul intrebuintind doar prima varianta.
Melodia Heruvicului este imprumutata, asa cum el insusi arata in nota de la
p. 50, din creatia psaltici a lui Anton Pann. Chirescu a folosit melodia
Heruvicului de sambatd, pe glasul V, tiparit de A. Pann in Heruvico-
Chinonicarul lui, tomul I, Bucuresti, 1847, p. 28-29. In imnul de incheiere a
cantirii heruvimice, Ca pre Impdratul, compozitorul preia melodia aceluiasi
protopsalt, din aceeasi culegere de cantari, p. 29, careia ii aplicd mici ajustari
cerute de canonul compozitional pe care si I-a conceput. In capitolul solemn-
central al Sfinteir Liturghii intitulat, Marea Rugédciune Euharistica
intrebuinteaza ca citat melodic aceleasi cantari traditionale in glasul V,
compuse de Anton Pann: Pre Tatal, pre Fiul si pre Sfantul Dubh...,
Raspunsuri mari si Pre Tine Te laudam.... Toate aceste melodii psaltice au
fost tiparite de I. Popescu-Pasarea in Liturghierul sau, p. 22-23, fiind
publicate si in celelalte editii, si circuland in toate cartile de muzica
bisericeascd ce cuprind cantarile Sfintei Liturghii tiparite de-a lungul
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timpului, pana astizi.” Melodia lucrérii corale Jubi-Te-voi Doamne, creatie a
marelui psalt roman, arhiereul Evghenie Humulescu Pitesteanu este preluata
din acelasi Liturghier de strana, p. 128. La cantarea Axionului foloseste bine
cunoscuta melodie a axionului duminical alcatuit de 1. Popescu Pasarea in
glasul 5 (Liturghierul de strand, p. 29-30). In lucrarea Tatdil nostru foloseste
melodia lui Anton Pann pe glasul V, iar la Chinonic introduce lucrarea
polifonica Laudati pre Domnul compusa de D.G.Kiriac. Raspunsurile Finale
sunt compozitii pe teme proprii, alcatuite in stil psaltic.

2.2. Cantarile Sfintei Liturghii dupa glasul al 8-lea

Cea de-a doua liturghie, compusa de Chirescu in tonalitatea Fa
major, are ca izvor creatia psaltica liturgica a lui I. Popescu Pasarea, cuprinsa
in acelasi Liturghier de strana, tiparit in anul 1925, in Tipografia Cartilor
Bisericesti. Melodiile Antifoanelor 1 si 11 sunt tiparite in Liturghier la p. 3-4.

Antifoanele praznicelor imparatesti, Pentru rugdciunile... $i
Mantuieste-ne pre noi... sunt armonizari pe melodii proprii, alcatuite in stil
psaltic, imitand linia ritmico-melodica a antifoanelor obisnuite si purtand
parca amprenta muzicii folclorice romanesti. La Doamne mdntuieste....,
foloseste melodia psalticd uniformizata, iar la Si ne auzi pre noi imprumuta
melodia lui Pasdrea, (Liturghierul..., p. 8), prescurtaind-o pe aceasta.
Precizam cd aceste doud scurte melodii sunt armonizate de compozitor in
tonalitatea Sol major, el facand o derogare de la tonalitatea de baza a
liturghiei (Fa major), din ratiuni de intonatie. La Imnul Trisaghion
armonizeaza Intr-un mod diferit melodia lui Gheorghe Cucu, atribuita
glasului al VII-lea, mentinand asemenea acestuia tonalitatea Sol major.
Tema 1n stil psaltic este cantatd a doua oara in tonalitatea Re major, Chirescu
moduland la tonalitatea Dominantei, dupd care, la a treia executie a temei
revine (reprizd) la tonalitatea de baza, astfel, conferind cantarii o forma de
lied simplu de tipul ABA. Pentru Imnul heruvimic si Ca pre Imparatul
imprumutd melodiile lui Pasarea din Liturghier, p. 14-15, aducandu-le mici
modificari. Pentru Raspunsurile Mari si Pre Tine te laudam foloseste temele
psaltice traditionale compuse de losif Naniescu. Cantarile acestui mare
ierarh roman au circulat de la bun inceput in Liturghierele romanesti,
incepand cu cel al lui Anton Pann din 1847 si1 pana astazi, devenind poate
cele mai cunoscute Raspunsurt Mari de la glasul al VIII-lea, cantate de

7 A se vedea toate editiile lucrarii Cantarile Sfintei Liturghii aparute la Tipografia Institutului
Biblic si de Misiune al BOR, sub ingrijirea Pr. Prof. Dr. Nicu Moldoveanu, incepand din anul
1992 si pana astazi.
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intreaga suflare ortodoxa romaneasca. Axionul duminical este o armonizare a
melodiei cu acelasi titlu, compusi de profesorul sau D.G.Kiriac.® Melodia
rugdciunii Tatal nostru este originald si compusd in manierd libera, in stil
quasi religios recitativic, nu psaltic; lucrarea se mentine in tonalitatea de
baza, FA major. Lucrarea este conceputd sub forma de tema melodica simpla
in dubld expunere, urmatda de un fragment de opt masuri, care finalizeaza
acordic, pe acordul treptei a V-a, DO. In locul chinonicului, plaseazi
Cdntarea Sfantului Ambrozie, binecunoscuta cantare traditionala de la slujba
Te Deum-ului. Melodia in glasul al VIII-lea a fost tiparita de 1.P.Pasdrea in
Liturghierul sau la p. 123-124. Raspunsurile finale sunt compozitii pe
melodii proprii, in stil psaltic. Cantarea Trupul lui Hristos, cantatd in
momentul Tmpartasirii credinciosilor este o compozitie armonico-polifonica
in care Chirescu foloseste ca temd melodia psaltica traditionala in glasul al
Vlll-lea. Fie numele Domnului binecuvdntat este o compozitie pe o melodie
proprie, dar care are ca sursd de inspiratie melodia psaltica traditionald in
glasul al VIII-lea, redata variational.

Prin urmare, ambele liturghii, in tonalititile mi minor s1 FA major,
alcatuite pe melodii psaltice traditionale si melodii libere originale, in stil
bisericesc, reprezintd o incununare a activitatii componistice religioase a
marelui profesor si compozitor. Sunt lucrdri complexe sub aspectul scriiturii
armonico-polifonice, in care autorul face dovada naltei pregatiri muzicale
dobandite in tard si la Paris. Dar, totodatd sunt si rodul indelungatei sale
activitati si experiente dirijorale la pupitrul Coralei Carmen si al corului
bisericii Domnita Balasa.

3. Modalitati componistice
3.1. Cantul antifonic (alternativ).

Cantarea antifonica este des intalnita la toti compozitorii de muzica
corald, simfonica si vocal-simfonica. Desi nu a fost introdusa intre cele patru
tipuri de sintaxa (monodia, omofonia, polifonia si eterofonia), unii dirijori si
compozitori considerd antifonia sau cantul antifonic ca al V-lea tip de
sintaxa muzicala, deoarece procedeul acesta pune in valoare caracterul si
calitatea timbrald si muzical interpretativa a fiecdrei partide in cadrul
cantului coral.

Pe plan muzical bisericesc cantarea antifonica are radacini
ancestrale, aceasta fiind practicata in Biserica Antiohiei Siriei in primul secol

¥ A se vedea, D.G Kiriac, Cdntarile Liturghiei pentru copii si popor, editia a II-a, Targu-Jiu,
Institutul de Arte Grafice N.D.Milosescu, 1926, p. 19-20;
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crestin si adusd 1n secolul al IV-lea in Bizant de catre Sfantul loan Gurd de
Aur si Inrebuintata n scopul apararii dreptei credinte de atacurile ariene care
raviasisera Capitala Imperiului crestin.’

Stilul acesta de céant s-a transmis si in cantarea corala, iar
compozitorit romani l-au intrebuinatat nu numai in creatiile corale
bisericesti, ci s1 in cele laice. Chirescu recurge des la aceastd modalitate
componistica in multe din cantarile sale liturgice. Acest dialog realizat intre
corul de femei si cel de barbati, confera muzicii noutate si un anumit interes
auditorului care ascultd aceste lucrdei corale. Repartizarea temelor la mai
toate cele patru voci, face ca intreg ansamblul coral sa puna-n valoare si sa
sublinieze tema unei piese corale, iar in cadrul liturghiei, fiecare voce devine
marturisitoare a adevarului de credinta pe care-1 exprima textul melodiei.

Cel mai edificator exemplu de dialog intre voci il constituie lucrarea
corald Fericirile alcatuite in stilul parlando, in care o voce executad tema, iar
celelalte, fie acompaniaza armonic, indeosebi in cadente, fie tin isonul
(pedala), fie au momente de pauza.

In exemplul de mai jos tema este repartizati partidei altistelor, care
canta prima dintre Fericiri, sopranele tinand isonul pe treapta a V-a SI. lata
deci un tandem al vocilor femeiesti.

Stihul al doilea al Fericirilor debuteaza cu momentul anacruzic al
tenorilor care rdman pe treapta a V-a, SI, tindnd isonul, iar partidei basilor
incredintandu-i-se rolul solistic tematic.
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? Pr. Petre Vintilescu, Despre poezia imnograficd in cdrtile de ritual si cantarea bisericeascd,
Bucuresti, 1937, p. 199.
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In urmitorul exemplu, prima jumitate din tema este repartizati partidei
basilor, tenorii mentinand isonul; apoi, tenorii conduc tema pana la finalul
celei de-a patra fericiri, iar isonul este repartizat partidei basilor. Aici,
maestrul procedeaza in mod nepartinitor la o inversare a rolului fiecarei voci,
lucru care pune-n lumina grija sa in a asigura echivalenta si echilibrul
vocilor.
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Exemplul de mai sus (a VII-a fericire) vine sa intareasca afirmatia
noastrd; de data aceasta, compozitorul aplicd procedeul repartizarii temei la
dimensiunea hemistihului; astfel, el pune in tandem vocile altistelor si
basilor, care cantd primul hemistih in unison melodic si in octave paralele,
timp in care sopranele si tenorii tin isonul; apoi, tema este continuata de
soprane si tenori, care cantd tot in unison si in octave paralele, iar altistele si
basii preiau functia isonului.

Aceasta maniera de lucru poate fi intalnita si-n alte lucrari liturgice,
precum Sfinte Dumnezeule, in care sopranele si altistele canta impreuna, cele
din urma acompaniind melodia tema executatd de soprane, dupa care, atunci
cand se reia cantarea, Incep tenorii si basii, acestia cantand primul motiv
melodic corespunzator cuvintelor, Sfinte Dumnezeule, iar vocile femeiesti
canta al doilea motiv corespunzator cuvintelor, Sfinte tare, ultimele doua
motive la care se adaugd cadenta, fiind cantate de intreg ansamblul vocilor.
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3.2. Fragmentarea tematica si obtinerea temei intregi din cumularea
motivelor tematice cantate consecutiv sau simultan de cele patru voci
(melodia aditionala).

Procedeul acesta al conducerii si urmaririi temei sau melodiei pe la mai
toate cele patru voci surprinde orice ochi avizat inca de la inceputul Liturghiei
psaltice In glasul al V-lea. Daca luam, de pilda, Antifonul al doilea, constatam ca
melodia traditionala psaltica binecunoscuta migreaza la mai toate vocile, ea fiind
faramitatd chiar la dimensiuni de motiv sau celula melodicd. Bunaoara, executia
unei astfel de piese presupune din partea dirijorului si a coristilor, un grad de
atentie destul de ridicat pentru a putea pune foarte bine in valoare tema, astfel ca
ea sa fie corect conturatd si bine identificatd. Pentru a urmari traseul sinuos al
melodiei vom prezenta mai jos o schema grafica.
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Din desenul de mai sus putem observa foarte bine ponderea pe care o are
fiecare dintre voci la melodia propriu-zisd. Prezentam mai jos un alt
exemplu, un fragment din cantarea Sfinte Dumnezeule, care confirma aceasta
reguld componistica aplicata de compozitor.
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Tindnd seama de faptul cd acest imn se cantd in mod obisnuit de
patru ori, alaturi de procedeul alternarii temei la toate vocile, a patra oard,
autorul trece la procedeul enuntat mai sus, obtindnd un nou aranjament
muzical, in care incipitul tematic de o masura pe cuvintele, Sfinte
Dumnezeule este incredintat altistelor, imitate in mod strict de basii care
pornesc de pe aceeasi cvinta SI. Dupa doud masuri, tema este condusa de
tenori pe cuvintele Sfinte tare, imitati strict de soprane; melodia este condusa
de soprane pana in masura a 6-a, iar in masura a 7-a este preluata de catre
altiste. Urmeaza imitarea vocilor femeiesti de catre vocile barbatesti, la
distantd de o masura, tenorii cantind melodia sopranelor si basii cantand
melodia altistelor, pe un tronson melodic de 5 masuri. In masura a 12-a,
dupa ce mentin isonul pe treapta a V-a (SI), timp de trei masuri, sopranele
continud tema melodicd si o incheie printr-o sincopd cu dublu rol, de
intarziere si anticipare a tonicii (MI). Procedeul este mai putin intalnit in
Liturghia psalticd pentru cor mixt a lui D.G.kiriac s1 in cea a maestrului
Nicolae Lungu, unde temele psaltice sunt incredintate cu precadere vocii
sopranului, celelalte fiind voci de acompaniament.

3.3. Augmentarea tematica si modificarea ei metro-ritmica

Procedeul acesta este des intalnit in creatiile religioase si laice ale
compozitorilor, precum si cel de diminuare tematica, compozitorul urmarind
prin acestea sd prezinte tema in noi ipostaze, atdt In privinta aspectului
duratelor cit si al celui metro-ritmic. In exemplul de mai jos, desprins din
Imnul Trisaghion compozitorul augmenteaza un motiv din tema cantat de
partida altistelor, pe cuvantul moarte, motiv reprodus dupda o masura si de
catre partida basilor, procedeu prezent si in finalul cantarii, la cuvintele:
miluieste-ne pre noi.
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Uitdndu-ne cu atentie la antifoanele I si II din Liturghia in glasul V,
observam ca autorul organizeaza cantarea in masura de 3/4, modificind
astfel ritmul melodiei, cu toate cd pe parcursul desfasurarii ei apar schimbari
metrice de tip binar, realizand astfel un periplu de masuri alternative
adecvate organizarii metro-ritmice a melodiilor bisericesti si folclorice, care
astfel grupate sa poata sublinia cat mai pregnant prozodia.

Spre deosebire de Chirescu, Nicolae Lungu pastreaza metrul binar in
Liturghia psaltica, glasul V.
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Exemplul urmator, desprins din heruvicul in glasul VIII, ne prezinta
la nivelul partidei tenorilor o simplificare si schematizare pe durate de doime
a catorva motive din tema care urmeaza sa fie cantatd de soprane dupa 8
timpi; acest procedeu aduce o schimbare de ritm, nu si de metru.
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Modificari ale desenului melodic al temelor psaltice sau al unor parti
din temd pot fi de asemenea intdlnite, lucru care ne duce cu gandul la
procedeul variatiunii sau prezentarii temei sub o noua forma. in exemplul de
mai jos, luat din Cantarea Sfantului Ambrozie, se poate vedea cum
compozitorul modifica un motiv melodic din al doilea stih, la cuvintele: Tie
cerurile..., pastrand totusi punctul culminant al melodiei.
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3.4. intrebuintarea unor formule melodice repetitive.

Aceste formule melodice au de cele mai multe ori dimensiunea unei
celule melodice si surprind prin asemanarea lor ritmico-melodica, dar si prin
aceea ca sunt repartizate indeosebi altistelor, asa cum vedem 1n exemplele de
mai jos, preluate din Raspunsurile Mari si Pre Tine Te laudam in glasul V.

Dupa cum se poate observa, formula melodica din exemplele de mai
jos este reprodusa de fiecare datd pe aceleasi sunete: MI-FA-SOL-MI, avand
un ambitus foarte restrans.
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O altd formulda melodica cu caracter repetitiv - expansiv, lucru
datorat mersului sdu linear, treptat ascendent, poate fi intalnita in doud dintre
cantarile liturgice ale compozitorului, in Axionul duminical in glasul V si in
rugdciunea 7Tatal nostru, in acelasi glas.

In partea a II-a a cantirii axionului, la cuvintele: Ceea ce esti mai
cinstita, introduce aceastda formula pe Dominanta SI, cuprinzand treptele
DO#-RE#-MI, intr-un mers de mi minor melodic, imitat doar dupd 2 timpi
de soprane.
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In rugiciunea Tatdl nostru, este repetatd aceasti formuli tetracordica
de doud ori, aproximativ identic, in introducere si catre final (cu rol de
reprizd), avand insd caracter modal (treapta a VI-a fiind ridicatd), duratele
sunetelor RE si MI fiind dublate, lucru care o si diferentiaza de formula
precedenta care avea sunetele DO si RE alterate cu #, ambele fiind patrimi.

w o R
ia: e T—— . S — |
4+ ] =
@ |
Ta - tdl nos - fru

3.5. Game si mersuri cromatice descendente

Intrebuintarea gamelor ca modalitate de lucru in compozitie este
intalnitd la mai toti compozitorii. Maestrul Chirescu confirma si de aceasta
data priceperea si tenacitatea in a strecura game melodice, mai cu seama la
soprane si basi. Exemplul urmator, extras din Tatal nostru in glasul V
contine o astfel de gama construita in sens descendent si care porneste de pe
sunetul SOL din registrul acut si se opreste pe SOL din registrul mediu al
sopranelor, ea grefandu-se pe tema care tocmai se deruleaza la vocile grave.

Lucrul cel mai interesant este acela ca autorul imitd octava anterioara
executatd tot de soprane pe cuvintele: sfinfeasca-Se numele Tau (de la MI
din registrul acut pana la MI din registrul mediu) si care face parte din tema
muzicala a cantdrii. Astfel, prin aceastd transpozitie In SOL obtine o
melodica de o mare frumusete (ﬁg 14, p. 80-81).
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Aceastd gama imbraca aici forma unei punti melodice inserate in
interiorul temei, dand acesteia posibilitatea sa migreze pentru doar 3 masuri
la vocea basului. Un alt exemplu de gamd melodica formulatd in sens
descendent, insa, de data aceasta construita in mod indirect, intilnim in
cantarea: Cu vrednicie si cu dreptate... in glasul VIII, din cadrul
Raspunsurilor Mari, acolo unde basului 11 revine acest rol.
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Alaturi de aceste exprimari melodico-estetice, compozitorul se
foloseste deseori de mersurile cromatice descendente, dupa cum se poate
vedea in exemplul de mai jos, in care, deopotriva tenorii si altistele au un
mers melodic descendent de 4ta perfecta: T (RE-REb-DO-SIb); A(FA-MIb-
RE-REb-DO).
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3.5. Procedee contrapunctice

Analizand cele doud liturghii ajungem la concluzia ca loan D.
Chirescu deprinsese destul de bine procedeele polifonice in timpul studiilor
sale la Paris. Spre deosebire de profesorul sdu, D.G.Kiriac si de Gheorghe
Cucu, care deprinsesera mestesugul contrapunctic de tip palestrinian, el are
afinitati cu polifonia baroca.'

3.5.a. Imitatiile. Exemplele contrapunctice sunt destul de numeroase in cele
doua liturghii pentru a ne convinge in privinta acestui lucru. Am ales totusi
pe cele care ni s-au parut mai interesante. In Heruvicul - glasul al V-lea
intalnim cateva imitatii ale unor fragmente din tema, la intervalele de: 5p|,
4pl si 8ptl]. Astfel, la cuvintele: cu taina inchipuim compozitorul
intrebuinteaza doud imitatii ale temei, cea dintai la 5ta|intre alto si tenori, iar
cea de-a doua la 8va| intre altiste si basi.

' Doru Popovici, op. cit., p. 141.
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In primul exemplu, tenorii executd o imitatie stricti a doud masuri si
jumatate din tema, la distantd de doi timpi. A doua imitatie se petrece mai
jos dupa incheierea unisonului intre altiste si tenori, cand basii imita putin
diferit 4 masuri din tema cantatd in continuare de altiste, la aceeasi distanta
de doi timpi.

In exemplul de mai jos se poate observa modul cum altistele imita, la
intervalul de 4p| si la o distantd de doi timpi (plecand de la sunetul de baza
al cantarii MI) patru masuri din tema care tocmai se deruleaza la soprane
(care pornesc de pe sunetul LA), pe cuvantul: Treimii.
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Exemplul de mai sus ne prezintd o altd imitatie intre tenori si

soprane, intre cele doud voci intercalandu-se imitatia altistelor la intervalul
de 5-1 fatd de tenori si 4+ fatd de soprane, la distantd de doi timpi fata de
soprane, si pe acelasi cuvant: Treimii.
Un exemplu asemdnator este si cel din Heruvicul in glasul al VIlI-lea, la
cuvintele: Si facatoarei, care deschid cea de-a doua sectiune a acestei
cantari, in care tenorii canta aprox. 4 masuri din tema, iar sopranele preiau
tema la distanta de patru timpi fata de tenori. Imitatia se produce la intervalul
de 8p1 fatd de intrarea tenorilor.
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Un alt moment imitativ, In care toate vocile reiau un fragment din
temd, poate fi identificat in Heruvicul - glasul al VIII-lea. In sectiunea finala,
ce corespunde cuvintelor: toata grija, compozitorul porneste cu capul
tematic format din doud masuri, de jos, de la partida basilor, de pe sunetul
SIb, dupa care tenorii imitd aceste doud masuri la intervalul de 5pf; in
continuare, altistele preiau acest motiv de la tenori si-1 transpun la 4p1 fata
acestia, pe sunetul SIb, asemenea basilor, iar in cele din urma, incipitul
acesta este preluat de soprane la intervalul de 5p?, acestea urmand sd cante
mai departe melodia propriu-zisi. In acest fel se obtine o constructie
polifonica de tip piramidal.
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3.5.b. Imitatiile in stretto. Astfel de imitatii ale capetelor tematice abunda
in cele doua liturghii psaltice. In rugiciunea Tatdl nostru din liturghia in
glasul al V-lea, la cuvintele: pdinea noastra, introduce un moment polifonic
imitativ care se produce la nivel motivic sub forma binomului Subiect —
Raspuns tonal in care basul si alto propun incipitul temei, iar tenorul si
sopranul raspund la intervalul de 5p?, respectand desenul ritmic al formulei
melodic - tematice, Tnsd, aducand mici modificari in plan diastematic.

Datoritd faptului cd acest moment imitativ se desfasoara destul de
strans, putem afirma cd avem de-a face cu un stretto care determind si o
acumulare in planul intonational si al efectelor estetico-acustice, in planul
scriiturii obtinandu-se acelasi tip de constructie polifonica piramidala, de la
basi spre soprane care conduc mai departe tema muzicala.
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In Céntarea Sfintului Ambrozie, pe care maestrul Chirescu o
introduce la momentul Chinonicului in Liturghia - glasul al VIII-lea, acesta
foloseste mai multe momente de stretto, dintre care prezentdm aici pe
ultimele doua, de la cuvintele: si paste-o pre ddnsa s sa nu ne rusinam.

In prima situatie, muzicianul ordoneazi altfel decat piramidal
intrédrile vocilor: T(DO) - B(FA) - S(Do) - A(FA). Grupandu-le, obtinem un
paralelism intre vocile tenorilor si ale sopranelor si intre cele ale basilor si
altistelor.
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Exemplul urmator ne prezintd tot un stretto piramidal, obtinut intre
vocile tenorilor, altistelor si sopranelor, basii mentindind o pedald pe
fundamental FA.
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Concluzii

Compozitor de notorietate internationald, loan D. Chirescu rdméane
in istoria muzicii roménesti drept unul dintre cei mai apreciati creatori de
muzicd corala laica si religioasa din secolul al XX-lea.

Studiile intreprinse la Conservatorul din Bucuresti si la Schola
Cantorum din Paris, dar si talentul nativ 1-au oferit compozitorului
posibilitatea deprinderii celor doua procedee componistice, armonia $i
contrapunctul.

Ucenic al maestrului D.G.Kiriac, a scris muzica religioasd in stilul
impus de acesta, adica cel intemeiat pe cantul psaltic traditional de strana, pe
care de altfel 1l deprinsese in perioada studiilor seminariale.

Muzica psaltica nu-i fusese strdina nici in perioada copildriei sale,
dacd ne gandim la faptul ca tatal sdu era preot. Acest stil l-a atras, rimanand
astfel fidel cantarii noastre bisericesti traditionale, ducdnd mai departe si
implinind telul propus de Kiriac, acela de a avea in cantul coral romanesc un
repertoriu bisericesc, in care melodia psalticd stilizatd sa fie promovata si
valorificatd si la cafas, prin tehnicile componistice ale armoniei si
contrapunctului.

Astfel, ne-a lasat mostenire doud Liturghii psaltice pentru cor mixt,
compuse pe melodii traditionale in glasurile V si VIII (in mi minor, respectiv
FA major), axioanele lui Macarie leromonahul si alte cantari psaltice tiparite
cu binecuvantarea Patriarhului Justinian, in revista Glasul Bisericii, nr. 3-
12/1972.

Este bine sa se stie cd multe din aceste lucrdri liturgice erau cantate
cu mult timp inainte de a fi tipdrite, ele fiind rodul maturitatii si activitdtii
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sale artistico-interpretative ca dirijor al Coralei Carmen si al corului bisericii
Domnita Balasa.

Sub aspectul stilului componistic exceleaza prin modalitdtile de
lucru, utilizand in liturghiile sale procedee diversificate, precum: antifonia
sau dialogul dintre voci, repartizarea melodiei la cele patru voci prin
fragmentarea acesteia, schimbarea metro-ritmica a temei, augmentarea si
comprimarea acesteia, folosirea gamelor melodice pentru a obtine efecte
acustice monumentale, imitatii la diferite intervale melodice si la distante
diferite si stretto-uri, cu scopul dinamizarii discursului muzical.

La toate acestea se adauga efectul isonului (sau pedalei), de care face
uz 1n toate lucrarile sale, angrenaj sonor modal care valorificd cel mai bine si
mai corect melosul modal psaltic, pe care-l1 aduce fie pe treapta I, fie pe
treapta a V-a a tonalitatilor.

Desi litughiile sale psaltice au o scriiturd complexd si elevata,
acestea sunt mai putin interpretate de corurile bisericesti, deoarece necesitd
ore mai multe de repetitie si o atentie sporitd, mai cu seamd in momentele
imitative care sunt predominante. De aceea, nutresc speranta ca bogata
creatie liturgicd a acestui devotat si tubitor al muzicii noastre bisericesti nu
va ramane uitatd in negura vremurilor, c¢i va fi cantatd de cat mai multe
coruri bisericesti si profesioniste, fiindca reprezintd un real tezaur de traire
crestind ortodoxa si simtire muzicald romaneasca.

Acest modest comentariu la liturghiile sale reprezintd un pios
omagiu pe care il inchin cu mult respect maestrului compozitor loan D.
Chirescu, la implinirea a 30 de ani de la trecerea sa la viata cea vesnica.
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DIRECTII STILISTICE
IN MUZICA PRIMELOR VEACURI CRESTINE

Conf. univ. dr. Nicolae Gheorghita
Universitatea Nationala de Muzica, Bucuresti

,Cuvantul lui Hristos s locuiasca cu voi in imbelsugare.

Invitati-va si povatuiti-va intre voi, cu toata intelepciunea.

Cantati in inimile voastre lui Dumnezeu, multumindu-i, in psalmi, in
imnuri §i in cantari duhovnicesti” (Col. 3:16)

Summary

Stylistic Directions in the First Centuries of Christian Music

A summary of the evolution in the early centuries of Cristian singing.
Keywords: Christian music first centuries

INTRODUCERE

Cercetarea muzicii de cult crestine din primele veacuri ale noii ere
poate fi o experientd, pe cat de pasionanta, pe atat de frustrantd sub raport
documentar, mai ales pentru muzicologi. $i aceasta pentru cad primii crestini
au trdit intr-o lume foarte diferitd de cea a zilelor noastre, nu numai spatio-
temporal, dar, mai ales, ca mod de perceptic a realitatii. Ei nu au fost
preocupati sd consemneze date si informatii despre practicile muzicale ale
timpului, iar atat cat a ramas, se prezintd sub forma fragmentara si, de cele
mai multe ori, alegorica, lucru care face si mai dificil de interpretat locul si
rolul fenomenului sonor intr-o lume in care auzul devenea credinta si cale de
cunoastere a lui Dumnezeu.

Este de la sine inteles cd primii crestini au fost evrei, atat dupa
credintd cat si dupa limba. Nascuti in traditia iudaica, ei au preluat
elementele de bazd ce proveneau din cele doud institutii religioase ale
timpului (Templul din Terusalim si Sinagogd),' cu mentiunea ci, in vremea

! Eric Werner, fost profesor la Colegiul Ebraic din New York considera, in deceniul sase al
secolului trecut, ca Templul, Sinagoga si cultul crestin au avut, la inceput, cinci elemente
comune: a. textele liturgice, B. ierarhia, y. ceremoniile si ritualul, 5. muzica si €. organizarea
anului liturgic. Cf. E. Werner, The Sacred Bridge. The Interdependence of Liturgy and Music
in Synagogue and Church during the first Millenium, New York (1959), pp. 19-20; dar si W.
Clifford Dugmore, The influence of the Synagogue upon the Divine Office, Westminster, The
Faith Press (1964). Usor nuantata, dar in aproximativ aceeasi termeni, ideea este reluata si de

177



Mantuitorului, cel mai important punct de reper liturgic era, se pare, Templul
iar muzica §i, in general, ritul sau, indica fara echivoc faptul ca rolul lui nu
trebuie neglijat, nici chiar dupda ce viata acestuia va fi incetat odatd cu
cucerirea romand si distrugerea sa in anul 70.

In paralel cu Templul, sinagogile si, in special, cele din mediul rural
au constituit spatii de rugiciune comune att evreilor cat si crestinilor. In
Faptele Apostolilor se vorbeste despre prezenta Sfantului Apostol Pavel si a
ucenicilor sii la activititile sinagogii din Pisidia — Antiohia.” Mai mult, Noul
Testament, prin Evanghelia Sfantului Luca, ne confirma participarea
Mantuitorului la slujba de la sinagoga,” slujba al cirei ritual consta in patru
elemente de baza: a. citirea Scripturii Vechiului Testament; b. omilia sau
comentariul asupra textului citit anterior; ¢. psalmodia si d. rugdciunea
comuni.’ In concluzie, specialistii considera cid ambele institutii au jucat un
rol fundamental in dezvoltarea liturghiei lumii crestine, preponderenta
avand-o ritualul sinagogii.’

Albert Seay, Music in Medival World (Englewood Cliffs, New Jersey: Prentice-Hall, 1965), p.
9. Pentru un punct de vedere critic cu privire la aceasta teorie, vezi Paul F. Bradshaw, The
Search of the Origins of Christian Worship: Sources and Methods for the Study of Early
Liturgy, New York & Oxford, Oxford University Press (1992), pp. 1-29. Sustindtor al lui
Bradshaw, Robert Taft considera ca singurele elemente intdlnite deopotriva in Iudaism cat si
in Crestinism, sunt momentele de rugaciune publica de dimineata si de seara, scenariu comun
nu numai Crestinismului ci, de altminteri, oricarei alte traditii liturgice. Cf. Taft, The Liturgy
of the Hours in East and West, Collegeville, Minn. (1986), p. 11. Pe aceeasi linie se inscriu si
Donald J. Grout & Claude V. Palisca, A History of Western Music, 4th ed. (NY: W.W.
Norton, 1988), p. 25.

? Sfantul Ieronim acrediteazi ideea conform cireia ierarhia Templului ierusalimitean a
constituit un model ce a fost preluat in ritul Bisericii primare: ,,Asa cum Aaron si fiii sai dar si
levitii au fost In Templu, in acelasi fel episcopii, preotii si diaconii sunt in Bisericd”, in C.
Vitringa, De Synagoga Vetere, Franequerae (1696), p. 9. Cf. Werner, The sacred bridge, p.
18. Pentru deceniile iudeo-crestine din preajma distrugerii Templului, vezi S. Brandon, The
Fall of Jerusalem and the Christian Church, London® (1975).

3 Faptele Apostolilor (13: 14-43).

4 Si a venit in Nazaret, unde fusese crescut; si dupa obiceiul Sau a intrat in ziua sambetei in
sinagoga i s-a ridicat sa citeasca (Luca, 4:16). Vezi si Luca 6:6.

> J. McKinnon, ,,Christian Antiquity”, in Antiquity and Middle Ages. From Ancien Greece to
the 15th century, ed. by J. McKinnon (1990), p. 68. Impirtirea aceasta este preluati de
McKinnon de la Louis Duchesne (Christian Worship: Its Origin and Evolution, London’
[1919] p. 48).

Duchesne, op. cit., p. 48. P. Vintilescu, Despre poezia imnografica din cartile de ritual si
cantarea bisericeasca, Ed. Partener, Galat;i2 (2006), p. 155; Peter Wagner, Introduction to the
Gregorian Melodies, London (1907), p. 7; Werner, The Sacred Bridge, p. 19; E. Wellesz, 4
History of Byzantine Music and Hymnography, Oxford® (1961).p. 35; Abraham Z. Idelsohn,
Jewish Music in its Historical Development, New York (1929), p. 19; Alfred Sendrey, Music
in Ancien Israel, New York (1969) p. 180. Cu titlu informativ, amintim ca una dintre cele mai
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Din punct de vedere muzical universul liturgic iudeo-crestin are
foarte multe puncte comune, lucru relevat si formulat in cadrul aceluiasi
continut ideatic de majoritatea muzicologilor si liturgologilor.” Pornind de la
epistolele catre Efeseni (5:19) si Coloseni (3:16) in care sfantul Pavel {i
indemna pe urmasii lui Hristos sd cante in psalmi, laude si cantari
duhovnicesti (yoluoic xar duvois ko woaic mvevuatixaoig), Egon Wellesz
oferd una dintre cele mai coerente clasificari ale cantului liturgic crestin din
primele veacuri ale mileniului intai:

1. Psalmodia (cu cele doua forme — antifonica si responsoriald) ce
cuprinde: cantarea psalmilor si a odelor (canticles);
2. Imnurile (cantarile de laudd) formate din versete, strofe si imnuri,
litanii (rugdciuni), cantari de la procesiuni;
3. Cantarile duhovnicesti: aleluia, cantirile de lauda.®
In conceptia aceluiasi muzicolog, psalmii (waluof), imnurile (fuvor,
cantarile de lauda) si cantarile duhovnicesti (0ot mvevuatikai) despre care
Sfantul Apostol vorbeste sunt, de fapt, trei forme muzicale ce deriva din
practica liturgica ebraicd si care vor deveni elemente specifice ritualului
bizantin: psalmii Vechiului Testament, imnurile sau cantarile bisericesti i
cantarile melismatice precum aliluia.’

Celor trei categorii de cantdri specifice Bisericii primare, trebuie

addugata si citirea Sfintei Scripturi. Sa le urmarim mai indeaproape:

vechi scrieri ce dezbat acest subiect dateazd de la finalul secolului al XVIl-lea: Cf. C.,
Vitringa, op. cit..

7 Cele mai cunoscute lucrari care au popularizat acest punct de vedere in randul muzicologilor
sunt: W. O. E. Oesterly, The Jewish Background of the Christian Liturgy, London (1925);
Clifford Dugmore, The Influence of the Synagogue upon the Divine Olffice, London (1944);
Dom Gregory Dix, The Shape of the Liturgy, London? (1945); idem, Jew and Greek, London
(1953); G. Cattin, Music of the Middle Ages (I), Cambridge (1984), p. 5.

¥ Wellesz, History, p. 42. Discutiile si dezbaterile pe marginea acestor trei termeni sunt
departe de fi fost solutionate. Unii cercetatori, precum A. B. Macdonald (Christian Worship in
the Primitive Church [1934], pp. 113-114) sau Wellesz (op. cit., p. 33), acrediteaza ideea ca
termenii mentionati mai sus sunt folositi de catre Sfantul Apostol cu sens sinonimic.

? Wellesz, op. cit., 35-45. Ideea este preluata de Chr. Hannick, Christian Church, music of the
early, in: The New Grove Dictionary of Music and Musicians, Edited by Stanley Sadie, vol. 3,
p. 363. Vezi si critica la aceasta clasificare in Alexander Lingas, Sunday Matins in the
Byzantine Cathedral Rite: Music and Liturgy, Ph.D. diss., University of British Columbia
(1996) p. 21, nota 14.
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1. CITIREA SFINTEI SCRIPTURI

Citirea textelor sacre constituie unul dintre multiplele si variatele
elemente comune liturghiilor iudaica si crestini.'® Este posibil si vorbim,
poate, de cea mai veche si venerabila practica cvasi-muzicald preluatd de
tandra Biserica din traditia ebraicd, pentru ca mai apoi sa se raspandeasca si
in traditiile coptd, siriand si armeand. Aceasta consta din citirea solemni,"
usor declamatd a unor pericope din Profeti si alte texte ale Vechiului
Testament, Epistole si Evanghelie. Specificitatea acestui tip de lecturd
impune o distinctie esentiald: aceea intre caracterul citirii si cel al vorbirii
sau despre ceea ce germanii numesc sprechgesang sau vorbirea cantata (un
recitativ semi-muzical).'?

Bogatul vocabular terminologic uzitat de diferitele Biserici este unul
divers si subtil sub raport semantic. Literatura rabinica defineste
rostirea/cantarea textului biblic prin urmatorul corpus terminologic: ne’* ima
(melodie, ton); trop (de la tropos [tpdmoc — tip, maniera, fel]); ta" am (stil,
gust); k* ria (citire). Biserica Armeana uziteaza un singur termen: karos
(vorbire, citire)" iar cea greaca pe cel de ekfonesis (expwvijoic — citire cu
voce Tnaltd). In Biserica latind termenii sunt urmdtorii: lectio, tonus, modul
lectionis dar, mai ales, lectio solemnis.

Asa cum s-a mentionat mai sus, citirea textelor sacre si formele de
cantare ale primilor crestini au fost indisolubil legate de lumea iudaica.
Acest lucru a facut ca pand la profesionalizarea psaltilor primii performeri,
inclusiv citetii sau lectorii (anagnostul [avayvédotoc, avayvaoto])' si
cantaretii, sa fie recrutati din randul practicienilor sinagogii. Un bun
exemplu care sa argumenteze acest punct de vedere ne este oferit de o
inscriptie dintr-o sinagogd din Nicomidia in care se specificd faptul ca
psaltul ocupa nu numai functia de cantaret la sinagoga ci si pe cea de psalt la
biserica.

' Hanoch, Avenary, Studies in the Hebrew, Syrian and Greek Liturgical Recitative, Tel-Aviv
(1963); Taft, The Liturgy of the Hours, pp. 5-9.

" Vezi, spre exemplu, textul oferit de Fericitul Augustin cu privire la citirea solemna a
Evangheliei Patimilor din Vinerea Mare: (Sermons, CCXVIII: 1 si CCXL:1). Apud. Hannick,
p. 366.

12 Vezi si articolul ,,sprechgesang” de Clemansa Firca in Dictionar de termeni muzicali, Ed.
Stiintifica si Enciclopedica, Bucuresti (1984), pp. 459 — 461.

13 Kevorkian, Komitas, ,,Die Armenische Kirchenmusik”, SIM, 1, 55.

14 Sebastian Barbu — Bucur, art. psalm, in Dictionar, p. 397.

1 Krauss, S., Synagogale Altertimer, p. 177, nota 2.
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Incepand cu secolele VIII-IX aceste texte vor fi insotite de un sistem
de notatie muzicala numita ekfonetica (ekphonésis — citire cu voce inaltd). Se
pare ca apogeul acesteia il reprezintd secolele X-XII iar declinul ei se
inregistreaza odata cu cucerirea Imperiului bizantin (1453). Acest sistem este
unul mnemotehnic §1 serveste citirii solemne a textelor din Profeti
(Profetologhion), alte pasaje al Vechiului Testament, din Epistole si din
Evanghelie (Evangheliarion), grupadu-se in aproximativ 20 de formule.

MS Grec 64 (Evangheliar, sec. XII,
notatie ekfonetica). Bibliothéque
nationale de France (Paris)

2. PSALMODIA

Coabitarea, pentru o perioadd, a celor doud mari religii (Iudaism si
Crestinism) sub cupola Sinagogii, a fost posibild datoritd existentei a cel
putin trei elemente comune: 1. citirea si comentarea Sfintei Scripturi, 2.
ciclul liturgic saptdmanal si anual respectat de ambele religii si 3. raportarea,
in mod diferit intr-adevar, la aceeasi colectie de imne: Psaltirea lui David.

Alaturi de cele trei elemente, serviciile liturgice mozaica si crestina
mai au in comun si psalmodia sau cAntarea psalmilor.'®

' Impartasita de majoritatea liturgologilor si muzicologilor, teoria imprumutului psalmodiei
din ritualul iudaic, in special, din cel al sinagogii, nu-{i gaseste intotdeauna sustinatori. Pentru
detalii §i un punct de vedere critic, vezi studiile lui John A. Smith, ,,The Ancien Synagogue,
the Early Church, and Singing”, Music and Letters 65 (1984), pp. 1-16; James McKinnon,
,,On the Question of Psalmody in the Ancien Synagogue”, Early Music History 6 (1986), pp.
159-181; idem, ,,Christian Antiquity”, pp. 69-70; idem, ,,Desert monasticism and the later
forth-century psalmodic movement”, in Music and Letters 74 (1994), pp. 509; Taft, The
Liturgy of the Hours, p. 11.
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In general, se considera ci la toate intalnirile lor crestinii au cantat.
Desfasurate preponderent in spatii private,'” in mod obisnuit case ale unor
crestini sau demnitari crestinati, intalnirile acestor comunitati erau urmate de
o cind al carei punct central il constituia momentul euharistic sau ,,frangerea
painii” si in care cantarea si tot ce implica ea, a constituit practica muzicala
principala.'® Cu siguranta ca, cel putin pana in secolul al IV-lea, intalnirea de
seara (cina) va ramane cea mai importantd manifestare muzicala a adeptilor
noii religii."” Acest lucru ne este indicat foarte clar si in Noul Testament
unde se specifica faptul cd Mantuitorul insusi a cantat atat psalmi® cat si
imne, asa cum este cazul la ,,Cina cea de taini”.*' Desi una iudaici prin

17 Vezi, spre exemplu, Faptele Apostolilor 1:13,14; 2:1,46; 4:23,31; 10:2,30; 12:5,12; 20:36
etc..

'8 Descriind o cind crestina, Tertilian aminteste: ,,/6. Agapele noastre isi indreptitesc fiinta de
numele pe care il au: cuvantul acesta, astfel numit, la greci Inseamna iubire. Oricat de mult
ne-ar costa ele, ne socotim platiti de socoteala facutd in numele iubirii de aproapele nostru,
daca prin aceasta mangaiere usuram intrucatva pe cei in lipsd, nu in felul in care la voi
parazitii se mandresc a-si sacrifica libertatea cu pretul indoparii stomacului, ca sa fie bataie de
joc a altora, ci in acela in care la Dumnezeu cei nevoiasi se bucurd de o mai mare dragoste.
17. Daca prilejul meselor noastre este onest, pretuiti atunci la fel si restul randuielii noastre
religioase. Tot ce se referd la Indatoririle noastre religioase nu ascunde nimic rusinos, nimic
necuviincios. Caci nu ne agezam la masa mai inainte de a fi rostit rugaciunea catre Dumnezeu;
mananca fiecare cat i cere foamea, bea cat ii ingaduie setea. /8. Se indestuleaza astfel, ca sa
poata si in timpul noptii sd nu-si uite ca trebuie sa se inchine lui Dumnezeu; si stau de vorba
intre ei ca unii care stiu cd Dumnezeu i aude. Dupa spalarea mainilor cu apa si aprinderea
lumanarilor, fiecare este indemnat sa inalte cantari lui Dumnezeu dupa puteri, din cartile
sfinte, sau din propria sa minte. [...] La urmd o rugaciune, la fel, sfarseste ospatul.”
Tertulian, Apologeticul XXXIX, 16-18, in Apologeti de limba latina, PSB 3, trad. de prof.
Nicolae Chitescu, Eliodor Constantinescu, Paul Papadopol si prof. David Popescu.
Introducere, note si indici de prof. Nicolae Chitescu. Ed. Institutului Biblic si de Misiune al
Bisericii Ortodoxe Romane [E.I.LB.M.B.O.R.] (1981), p. 94. Trimiterea lui Tertulian indica
faptul ca practica muzicala din cadrul intalnirii de seara statea sub semnul improvizatiei si mai
putin al unui cadru liturgic bine determinat; De asemenea, vezi Clement Alexandrinul,
Pedagogul cartea a Il-a, cap. IV [Cum sa ne purtam la ospete), in Scrieri. Partea I. (Trad.,
introducere, note si indici de Pr. D. Fecioru, in PSB 4, EIBMBORB (1982); pp. 253-256;
Ciprian, Ad Donatum, 16. Vezi si Smith, ,,The Ancien Synagogue”, p. 16.

' McKinnon, ,,Christian Antiquity”, p. 72; idem, ,,The Fourth-Century Origin”, pp. 93-95.
Pentru ritualul slujbei de seard, vezi excelentele studii reunite in volumul périntelui Nikolai
Uspensky, Slujba de seara in Biserica Ortodoxa, Trad. Cezar Login, Cluj-Napoca, Ed.
Patmos (2008).

20 Efeseni 5:19; Coloseni 3:16.

2L Si dupd ce au cdntat imnuri, au iesit la Muntele Mdslinilor (Matei 26:30; Marcu 14:26).
McKinnon considera ca daca Cina cea de Taind s-a desfasurat, dupa cum spun cele trei
Evanghelii, de Pastele evreiesc, este foarte probabil ca ,,imnul” cantat de Mantuitor si de
ucenicii sai sa fie fost Hallel [psalmii 113-118] (McKinnon, ,,Christian Antiquity”, p. 70).
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mostenire, Cina Fiului lui Dumnezeu alaturi de Sfintii Apostoli va deveni
reper liturgic preluat de intreaga lume crestina.

Dar ce inseamni psalmodie? In liniile sale esentiale, psalmodia
denumeste recitarea sau cantarea de catre un solist (citet sau psalt) a unuia
sau mai multor psalmi, recitare intreruptd din loc in loc de raspunsul
credinciosilor. Acest dialog dintre solist §1 comunitatea vazuta ca un intreg a
fost una dintre cele mai raspandite practici muzicale din cadrul comunitatilor
crestine.” Trebuie specificat faptul ci, dintre cele doud entitati implicate in
dialog, grupul de credinciosi constituie elementul variabil.”

Privitor la modul de executie al psalmilor in ritualul bizantin, Juan
Mateos prezintd urmatoarea tipologie:**

a. psalmul poate fi cantat de un solist iar raspunsul sa fie dat, fie de
intreaga comunitate (psalmodia responsorialad), tfie de comunitatea
impartita in doud coruri, raspunzand alternativ (psalmodia
antifonica). Practica este specifica, mai ales, catedralelor si
bisericilor de parohie (ritualul urban sau catedral);

b. psalmul poate fi citit continuu, fie de un solist (psalmodia de
meditatie), fie de intregul popor (psalmodia de obste [Koividg
yédew]). In situatia prima (psalmodia de meditatie) citetul recita
lin sau canta stihurile psalmilor in ordinea lor numerica (psalmodia
currente psalterio). Tipologia aceasta s-a dezvoltat, mai ales, in
manastiri, deoarece monahii cunosteau psalmii pe de rost;

c. psalmul poate fi citit/cantat alternativ de doud grupuri (cdntarea
alternativa).” Este posibil ca din aceasta practici si fi evoluat corul
bizantin cu cele doud strane.

Ultimele doud modalitati de psalmodiere (b. si c.) sunt comune, mai
ales, traditiei monastice.

> Sfantul Toan Hrisostomul plaseazi practica citirii in cheie crestind a psalmilor in
proximitatea primelor decenii de dupa Hristos: ,In vechime, de pilda, se adunau toti la un loc
si raspundeau in obste; aceasta o facem si noi acum”. (Ioan Gura de Aur, Talcuiri, p. 392).
 Vezi sectiunile cu psalmodia responsoriald si antifonicd.

2 Juan S.J. Mateos, La célébration de la parole dans la liturgie byzantine. Etude historique,
0CA 191, Roma, Institutul Pontifical Oriental (1971). Trimiterile la acest volum se vor face la
editia romaneasca: Celebrarea cuvantului in liturghia bizantina. Studiu istoric. Traducere si
note Cezar Login, Cluj — Napoca, Ed. Renasterea (2007), p. 1.

2> Mateos, Celebrarea, p. 24 sinota 82.
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Solist si cor in amvon.
Manastirea Dionysiu, Athos, sec. XI

2.1. PSALMODIA RESPONSORIALA

Preluata din ritualul iudaic, psalmodia responsoriald si-a gasit teren
fertil, in special, in comunitdtile monastice a caror practicd zilnicd le-a
permis asimilarea acestor texte.”® Aceasta consta in citirea/psalmodierea vers
cu vers de catre un solist a textului psalmului, in timp ce credinciosii
raspundeau fie printr-un amin la finalul psalmului, fie cu un aleluia, fie cu
un refren (sau mai multe) preluat din textul psalmului/psalmilor din care se
citea.

* Din multitudinea de referinte din literatura patristica cu privire, in general, la asimilarea
psalmilor si rugaciunilor, refinem elocventa relatare a lui Paladie din Istoria lausiaca despre
memoria prodigioasa a lui Eron, un parinte din Alexandria, vietuitor al Schitului egiptean:
,...mergand pe jos, rostea din amintire cincisprezece psalmi, apoi psalmul cel mare si, dupa
aceea, Epistola catre Evrei, si apoi pe Isaia si o parte din Ieremia, apoi Evanghelia lui Luca si
Pildele”. (Paladie, Istoria Lausiaca [Lavsaicon], traducere, introducere si note de Preot Prof.
dr. Dumitru Staniloaie, E.I.B.M.B.O.R., 2007, cap. 26, p. 67). Tot Paladie mentioneaza
exemplul personal pe care sfantului Antonie il da ucenicului sau Pavel cel Simplu: ,,Antonie
se sculd si facu iarasi doudsprece rugdciuni i canta doisprezece psalmi. Apoi dormi putin din
primul somn si iarasi se sculd si cantd psalmii de la miezul noptii, pana la ziua”. (Paladie, op.
cit., cap. 22, p. 60). Despre Pavel, un alt monah ce locuia iIn muntele Fermi din pustia
Schitului, istoricul de mai sus spune ca ,lucrarea si nevointa lui era sa se roage neincetat.
Avea intiparite (stia pe de rost n.n.) trei sute de rugaciuni”, in timp ce o tdnard dintr-un sat il
surclasa”, ficand ,sapte sute de rugiciuni” (Paladie, op. cit., cap. 20, p. 53). Incheiem cu
performantele unui alt avva, despre care Isidor, un monah din desertul sketic al Egiptului,
spunea ca acesta putea recita intreaga zi psalmi pe de rost. Apud. Dyer, Joseph, ,,The Desert,
the City and Psalmody in the Late Fourth Century”, in Western Plainchant in the First
Millennium. Studies in the Medieval Liturgy and Its Music. Ed. Sean Gallagher, James Haar,
John Nadas, Timothy Striplin, p. 21. Pentru detalii cu privire la psalmodia monastica, vezi si
Nicolae Gheorghita, ,,Monahism si psalmodie in Antichitatea crestind. Consideratii
preliminare”, in volumul Dimitrie Cuntan (1837-1910) si cantarea bisericeasca in Ardeal,
Ed. Universitatii ,,Lucian Blaga”, Sibiu (2010), pp. 165-178.
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O prima situatie ne este mentionatd de sfantul Atanasie cel Mare
(295 — 12 mai 373) care, in timpul unei dispute cu arienii in care propria-i
bisericd era asediata de eretici, a dispus ca raspunsul cantat al comunitatii
(vmakovev) la un anume psalm ce era citit de un diacon, sa fie Ca in veac e
mila Lui*’ Desi nu il numeste, este posibil si fie vorba de unul din psalmii
117 sau 135.

O altd modalitate prin care psalmodia responsoriala a fost practicata
in cadrul Bisericii crestine in primele zile ale existentei sale, era aceea in
care citetul recita stihurile psalmului iar comunitatea ii rdspundea fie singura,
fie Tmpreuna cu solistul, cantand finalul fiecarui vers (axporeicdtiov,
akpootiyov). Situatia o gasim consemnata atdt de istoricul Eusebiu de
Cezareea in a sa Historia ecclesiastica: ,,...unul psalmodiind textul ritmic,
iar ceilalti ascultand in liniste si necantand cu el decat ultimele cuvinte ale
psalmilor”,*® cat si in Constitutiile Apostolice:

,Dupa ce s-au facut doud citiri, altul cantd psalmii lui David, iar poporul

raspunde (vroyalAéto) cu sfarsitul fiecarui stih (axpootiyia)”.”

Cele trei consemnari, ca si multe alte exemple ale literaturii
patristice,” ne lasi sa intelegem ca rolul principal in acest dialog apartinea,

7 Eu [...] am stat pe scaunul arhieresc si am poruncit diaconului si citeasca Psalmul, iar
credinciosii sd raspunda: «Ca in veac este mila lui»”, PG 15, p. 676. Pentru traducerea
romaneasca vezi Teodoret, Istoria, cartea a Il-a, cap. 13:6 (Despre al treilea exil al Sf.
Athanasie §i despre fuga sa), pp. 97 — 98. De asemenea, vezi si Socrates, Historia
ecclesiatica, cart. 11, c. 11; loan Hrisostom, In ep. I ad. Cprinth. Hom., 36. Apud. Vintilescu,
Poezia imnografica, p. 162.

28 Busebiu, Istoria, 11, 17, p. 85.

¥ Apud. Mateos, Celebrarea, p. 5.

3% Vezi, spre exemplu, Sfantul Casian: ,,Céci dupi ce au cantat stind in picioare trei antifoane,
apoi, asezati la pamant, sau pe scaunele foarte joase, dau raspunsuri la cei trei psalmi intonati
de unul din ei, [...] ramanand ei in aceeasi stare de repaus, ei adauga la cele de mai inainte
cate trei citiri.” (Ioan, Casian, Asezaminte monahale [De instit. Coenob.], 111, 8, trad. V.
Cojocaru & D. Popescu, PSB 57, Bucuresti [1990], p. 139); sfanta Melania: ,,lar canonul lor
de noapte cuprindea trei raspunsuri (vmwoydApota) si trei citiri §i, spre dimineata,
cincisprezece antifoane” (Vie de Sainte Mélanie, cap. 47, ed. D. Gorce, SC 90, Paris [1962],
pp. 216-217. Apud. Mateos, Celebrarea, p. 3); stantul loan Gura de Aur: ,lar psaltul canta
singur si, chiar daca toti 11 raspund (vmmyovotv), glasul lor iese ca dintr-o singurda gura” (Sf.
loan Gura de Aur, Tdalcuiri la Epistola intai catre Corinteni, Ed. Sofia, Bucuresti [2005], p.
394). La talcuirea la ps. 144 versetul 15, sfantul parinte continua: ,,Cu de-amanuntul,
indeosebi acestui psalm sa-i acordam atentia cuvenitd. Caci este cel ce cuprinde acele cuvinte
pe care initiatii [credinciosii] continuu le raspund, zicand: Ochii tuturor naddjduiesc in Tine,
iar tu le dai hrana la vreme potrivita” (PG 55, 464. Apud. Mateos, Celebrarea, p. 4); E mai
lesne sa se stinga soarele, decat sa cada in uitare cuvintele lui David (Sf. loan Hrisostomul,
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fara echivoc, solistului. Beneficiind de o educatie cipitati la sinagoga,’’
solistul era, cu siguranta, un profesionist in ale muzicii. De asemenea, se
cunoaste faptul cd pana la recunoasterea oficiala a Crestinismului, intregul
ritual s-a desfasurat mai mult in cadru privat (case) si mai putin in spatiul
public, element ce sugereaza, indirect, ca muzica primilor adepti ai noii
invataturi va fi fost preponderent silabica si, dupd cum spune Petre
Vintilescu, fird multd artd si mdiestrie.>* Marturia Sfantului Atanasie (295—
373) episcopul Alexandriei, prezentatd prin gura fericitul Augustin in
Confesiunile sale, constituie o pledoarie pentru cantarea simpla si
cvasirecitativa a psalmilor:

,»91 mi se pare mai corect ceea ce-mi amintesc eu ca-mi spunea adesea
episcopul Athanasius din Alexandria, care il sfatuia pe citetul psalmului sa
cante cu o mladiere a vocii atadt de moderata, Incat cantarea lui sa fie mai
apropiatd de unul care vorbeste [pronuncianti] decat de unul care canta
[canenti].”*?

Fericitul Ieronim (347-420), un alt sfant parinte, de data aceasta al
Bisericii apusene, esentializeaza in cateva cuvinte spiritul de smerenie ce ar
trebuie sa caracterizeze cantarea in Biserica:

,»Noi1 trebuie sd cantam, sa psalmodiem si sd laudam pe Dumnezeu mai
mult cu sufletul decat cu glasul nostru. S& ma inteleaga tinerii, sd ma
priceapa cei a caror functie este de a canta psalmii in biserica: trebuie sa
cantam lui Dumnezeu cu inima, nu cu glasul (s.n.); sd nu umblam a
indulci gatul si laringele cu medicamente, cum fac tragedienii, pentru a face

Omiliile despre pocainta, EIMBBOR, Bucuresti [1998], p. 30); Tot sf. loan Gurda de Aur
spune ca ,,stihul psalmului, pe care il raspunde (vmoydaiiev) de obicei poporul, este acesta:
Aceasta este ziua pe care a facut-o Domnul: sa ne bucuram si sa ne veselim intr-insa! si ne
descopera multe. Si la fiecare praznuire duhovniceasca si la sarbatoarea cereasca indeosebi,
aceasta raspunde (vmnyeiv) de obicei poporul. lar noi, dacd-mi ingaduiti, vom parcurge
intregul psalm, de sus si de la Inceput, nu de la stihul de raspuns (tov otiyov TG VANYNCEWS)
ci talcuindu-1 chiar de la cel cu care Incepe. Caci acest stih Parintii l-au legiuit multimilor sa il
raspunda, rasunet avand si cuprinzand nalte dogme.” (Talcuiri la ps. 117, 1, PG 55, 328.
Apud. Mateos, Celebrarea, p. 5); Ambrozie, Epistole XX ad Marcelinam sororem, PL 16, col.
1001, trad. in Scrieri, partea a II-a, PSB 53, Bucuresti [1994], p. 112 [28]) s.a.

31 Vezi cap. 1. Citirea Sfintei Scripturi si nota 15.

32 Vintilescu, op. cit., p 161.

33 Sfantul Augustin, Confesiuni, cartea a X-a, cap. XXXIII, pp. 373-374. Traducere din latina,
studiu introductiv si note de Gh. I. Serban, Humanitas, Bucuresti (1998). Traducerea din
colectia PSB este usor diferita: ,,... facea ca cititorul psalmului sa cante cu o atat de moderata
mladiere a vocii, Tncat sd pard mai mult ca citeste decat cantd.” (Fericitul Augustin,
Marturisiri [ X, XXXIII, 50], in PSB 64, EIBMBOR, Bucuresti [1985], p. 230).
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sd se auda in Biserica cantece si inflorituri ca la teatru, ci sa laudam pe
Dumnezeu cu fricd, prin faptele noastre si prin cunoasterea Scripturilor.”*

Simplitatea, insd, este un element ce trebuie sa caracterizeze, in
egald masura, nu numai cantarea, in ansamblul e1, ci si pe cel care o
promoveaza:

,Cantaretii trebuie sa straluceasca prin umilinta, sobrietate, castitate si toate
celelalte virtuti ce au impodobit pe sfinti. Cei care canta bine nu trebuie sa
se facd remarcati, iar cei care sunt prea putini dotati pentru muzica, trebuie,
mai degraba, sa taca. Psalmii nu trebuie sa fie cantati prea repede sau cu
voce prea Tnalta, nici in dezordine, ci clar si cu zdrobire de inimd, pentru ca
duhul celor ce cantd sa fie hranit si ca urechile ascultatorilor sa fie

incantate”.*

Dimensiunea eticd a muzicii, spiritul de smerenie si katanixi, isi
gasesc expresia suprema in psalmodie si in binefacerile ei, iar tilcuirea la
psalmi a sfantului Vasile cel Mare poate constitui o adevarata apologie a
genului:

,Psalmul este linistea sufletului; este arbitrul pacii, potolind gandurile
furtunoase si tulburdtoare. El aduce odihna sufletului framantat si
cuminteste pe omul dezmatat. Psalmul este sustinatorul prieteniei, trasatura
de unire intre cei dezbinati, mijlocul de impacare intre dusmani. Caci, cine
ar mai putea socoti pe cineva vrajmas, dupa ce a indltat in acelasi timp cu el
glasul catre Dumnezeu? Psalmodia procurd, deci, cel mai mare bun:
iubirea. Psalmul alungd demonii si atrage sprijinul ingerilor; este o arma
impotriva temerilor din noapte si un repaus in ostenelile zilei; este un
sprijin pentru cei care sunt inca slabi de spirit, o podoaba pentru cei care
sunt in floarea tineretii, 0 mangaiere pentru cei mai batrani, gateala cu care
sade foarte bine femeilor. Psalmodia umple deserturile si dd targurilor un
caracter serios. Pentru debutanti este un inceput, pentru cei care sunt mai
inaintati un mijloc de a progresa, pentru cei ce deja sunt tari, o sustinere.
Este glasul Bisericii. Psalmul face sarbatorile vesele, iar doliul i1 da
caracterul care i se potriveste dupd Dumnezeu. Psalmul poate chiar sa

3% PL 26, col. 561 D-562A, Fericitul Teronim, Comentariu la epistola catre Efeseni, 111, 5, 19.
Apud. Stefan Alexe, ,,Foloasele cantarii bisericesti in comun dupa Sfantul Niceta de
Remesiana”, BOR 75, nr. 1-2 (1957), p. 174.

3% Chrodegang, episcop de Metz, Regula canonicorum, in PL 89, col. 1079 BCD, cap. De
cantoribus.
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stoarcd lacrimi dintr-o inima de piatra. El este opera ingerilor (,,lucrarea
ingerilor” n.n.),*® convorbire cereasci, timaie duhovniceasca.”’

Textului de mai sus, i1 se poate adduga, In acelasi registru retoric, un
fragment din extraordinara lucrarea a sfantului Niceta de Remesiana (f
aprox. 414), astdzi orasul Bela Palanka in Serbia, o adevératd summa
musicae a tot ce Tnseamna atitudine a Bisericii Crestine cu privire la cantarea
ecleziastica:*®

,»Ce nu vei gasi in psalmi care sd nu fie de folos, spre intdrire, spre
mangaierea neamului omenesc, de orice stare sociala, sex sau varsta? In ei,
pruncul isi afla hrana, copilul ce sa laude, adolescentul si tdnarul dreptar
pentru viatd (Ps. 68 n.n.), batranul afla model de rugaciune. Femeia invata
buna cuviinta, orfanii 151 gasesc pe parinti, vaduvele pe ocrotitor, sdracii pe
protector, strdinii pe praznic. Stapanii si judecdtorii asculta de cine sa se
teamd. Psalmul mangaie pe cel intristat, potoleste pe cel prea vesel,
imblanzeste pe cel manios, da curaj celui sarac, iar pe omul bogat il mustra
ca si se cunoascd pe sine. In general, psalmul imparte tuturor celor ce
sufera medicamentele potrivite, nu dispretuieste pe cel pacatos, ci 11 aduce
mantuirea printr-o pociintd niscitoare de lacrimi” etc..”

Opiniile Parintilor Bisericii cu privire la practica psalmodiei
responsoriale sunt confirmate de realitatea manuscrisa. Din variatele si
complexele forme ale muzicii crestine si la aproape un mileniu de la primele
cantari ale psalmilor in spiritul noii invataturi, traditia manuscrisa, prin
Profetologhionul secolului al Xl-lea, consemneaza un dialogul dintre
anagnost si popor la antifonul primului psalm la privegherea de la slujba
Nagsterii Mantuitorului, dialog in care mici refrene psalmice numite

3 Wauée to twv ayyélov épyov, PG 29, col. 213A.

37 PG 29, col. 212 — 213. Cf. Vasile cel Mare, Tdlcuire, pp. 8 — 9. Vezi si Proclus (1446/447),
patriarh de Constantinopol: ,,Psalmodia este totdeauna un izvor de mantuire. Melodia
linisteste pasiunile. Cantarea psalmilor descoperd curajul, distruge durerea din radacina,
usuca lacrimile, alunga grijile, mangaie pe cei care sunt in Intristare, Impinge pe pacatosi la
pocdintd, provoaca evlavia, populeaza pustiurile, da intelepciune conducatorilor Statului,
intemeiaza manastiri, indeamna la o viatd curatd, conduce la blandete, invata iubirea
aproapelui, sarbatoreste dragostea, indeamnd la rabdare, inaltd sufletul spre cer, intareste
Biserica, sfinteste pe preot, izgoneste pe diavoli, predicd viitorul, inifiazd in tainele
dumnezeiesti si invatd Treimea”, in PG 65, col. 962 BC (Proclus, Cuvantare despre
fntruparea Domnului, 11, 1). Apud. Stefan, Alexe, ,,Foloasele cantarii bisericesti”, pp. 179-
180.

3% McKinnon, ,,Desert monasticism”, p. 515.

% Stefan Alexe, ,,Pagini de Antologie Patristici. Opere: 6 — Despre folosul cantirii de
psalmi”, M.O. 26, nr. 7-8 (1974), p. 624.
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vmowoluo sau raspunsuri cdantate,” sunt intercalate dupa fiecare vers al
psalmului:*'
— stihul 1:
» solistul: Maxdpioc avip, og ovk emopevn ev fovin acefav:
» comunitatea raspundea: avrilafov uov, Kopie
— stihul 2:
» solistul: o1 yivwoker Kbprog 000v dikoiwv:
» comunitatea raspundea: aviilafod uov, Kopie
— stihul 3:
» solistul: ka1 000¢ aoefarv amoleitar:
» comunitatea raspundea: avrilafod uov, Kopie

2.2. PSALMODIA ANTIFONICA

Mentionam mai sus cd in cadrul dialogului dintre citet/psalt si
comunitate, aceasta din urma reprezenta elementul variabil.** De data aceasta
insd credinciosii nu mai constituie o unitate ci sunt impartifi in doud grupuri
ce raspund alternativ la unul sau doi solisti prin refrene ce puteau fi un
aliluia simplu sau triplu, o fraza din Biblie sau, mai frecvent, un stih sau o
strofa dintr-o creatie ecleziasticd.”

%0 Literatura patristicd utilizeaza termenii vmowdlery, vayeiv si vmaxodev cu sensul de
raspunsuri cantate (Wellesz, op. cit, p. 35, nota 1). Pentru a desemna un raspuns la un psalm,
terminologia bizantind beneficiaza de un lexic ceva mai bogat: prochimen (mpoxiuevov);
ypopsalma (vrmoyoiua [cantare — raspuns]) deriva din verbul omowdllerv (a canta, a
raspunde) si face trimitere la psalmii cantati responsorial; propsalmon (mpoyaiuov) deriva
din verbul mpoyadiierv (a canta inainte, a intona); ipacoi (vmoxon). Vezi Mateos, Celebrarea,
pp. 2-4. In liturghia (messa) romana raspunsul la cantarea stihurilor psalmului se numeste
responsorium sau responsum (M. Andrieu, Les Ordines Romani du Haut Moyen Age, vol. I,
Louvain [1960], p. 86).

1 Prophetologium 1, p. 49. Vezi si Wellesz, op. cit., p. 35.

*2 Vezi capitolul 2. Psalmodia.

# Mateos, Celebrarea, p. 10. Despre discutiile cu privire la cintarea antifonicd, in general, a
se vedea opiniile exprimate de Anton Baumstark, ,Nocturna laus”, in
Liturgiewissenschaftliche Quellen und Forschungen 32, Minster [Aschendorff] (1957);
Helmut Hucke, ,,.Die Entwicklung des christlichen Kultgesangs zum Gregorianischen
Gesang”, in Romische Quartalschrift fiir christliche Altertumskunde und Kirchengeschichte
48 (1953), pp. 153 — 171; Joseph Gelineau, Chant et musique dans le cult chrétien, Paris
[Fleurs] (1962). Pentru un punct de vedere critic, vezi Helmut Leeb, Die Psalmodie bei
Ambrosius, Wiener Beitrdge zur Theologie 18, Vienna:Herder (1967), pp. 18 — 20; Edward
Nowacki, ,,Antiphonal Psalmody in Christian Antiquity and Early Middle Ages”, in Essays on
Medieval Music in Honor of David G. Hughes, Ishram Library Papers 4, Harvard University
Department of Music (1995), pp. 287 — 315.
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In ritualul bizantin termenul antifon (avtipwvov) desemneaza atat
situatia de mai sus, cat si unitatea cantarii dintre psalm si refrenul/refrenele
sale.* Raspunsul alternativ al celor doud grupuri sau coruri implica si
existenta a doud refrene pentru acelasi psalm, din care cel de-al doilea era
numit ,,raspuns alterativ’”’ (zo avraroxpivéuevov).”

Literatura patristicd ramane, in continuare, sursa cea mai autorizata
care sd ateste existenta cantarii antifonice. Una din mentiunile cele mai
timpurii*® ne este oferitd de Teodoret al Cyrrului (c. 393 — c. 466). Acesta
sugereaza ca primii care au impartit cantaretii in doud coruri, cerandu-le sa
cante psalmii alternativ (ex owdoyég) sunt Flavian (F 404), episcop de
Antiohia, si Diodorus (330 — 393), episcop de Tarsus."’

O altda importantd informatie ce vorbeste, de data aceasta, despre
originile cantarii antifonice, apartine istoricului Socrates (f dupa 439) ce
consemneaza o viziune a sfantului Ignatie, episcop al Antiohiei, conform

* Mateos, Celebrarea, p. 8.

* 1dem, Typicon 11, index liturgic, avtamokpivéusvov.

% Pentru mult timp s-a considerat ci ,.primul indiciu” crestin asupra existentei cantirii
antifonice se afla in binecunoscuta lucrarea a lui Filon din Alexandria (n. ~ 20 1.d.H — 50
d.Hr.) — De vita contemplativa. Acesta spune ca la una din slujbele sectei iudaice alexandrine
cunoscutd si sub denumirea de ,,secta terapeutilor”, existau doud coruri, unul de femei si unul
de barbati, ce raspundeau alternativ, pentru ca la final sd se uneascad intr-un singur glas:
»Atunci conducatorul se ridica si inchina lui Dumnezeu un imn pe care l-a compus de curand
sau l-a luat de la un poet stravechi... In urma conducitorului, fiecare face la fel, in ordine, cu
decenta cuvenitd iar ceilalti asculta intr-o tacere deplind, cu expeptia momentului cand se
canta ultimele cuvinte ale imnului; caci atunci toti barbatii si toate femeile isi impletesc
glasurile. Philon din Alexandria, Scrieri istorice (Contra lui Flaccus & Ambasada catre
Gaius & Despre viata contemplativa), prefatd de Alexandru Barnea; cuvant asupra editiei,
traducere si note de Ion Acsan. Ed. Hasefer, Bucuresti (2005), pp. 212-213. Asocierea
imediatd cu psalmodia antifonicd practicatd de comunitatile crestine, l-a determinat pe
Eusebiu de Cezareea sa considere, in mod gresit, insa, ca descrierea vestitului filozof iudeu se
referd la o cutuma comund Bisericii primare (Eusebiu, Istoria, cartea a IlI-a, capitolul 17 [Ce
povesteste Filon despre ascetii din Egipt]. Vezi si McKinnon, On the Question of Psalmody,
p. 186. In ciuda consideratiilor istoricului Eusebius si a autoritatii sale, Edward Nowacki este
de parere ca referinta lui Filon este legata mai degraba de miscari coregrafice decat de cantare
antifonica. (Nowacki, op. cit., p. 288, nota 4).

47 Ei cei dintai [Flavian si Diodor n.n.], impértind in doui corurile celor ce cAntau psalmi,
i-au invatat sa cante alternativ melodia davidica. Acest lucru, inceput intai la Antiohia, s-a
raspandit peste tot si a ajuns pana la marginile lumii [Imperiului Roman n.n.]. Adunand pe cei
dornici de cele dumnezeiesti la mormintele martirilor, Flavian si Diodor petreceau nopti
intregi cu acestia, laudand pe Dumnezeu prin cantari.” Teodoret, Istoria, cartea a Il-a, cap. 24:
8-9 (Despre intrigile lui Leontie, episcopul Antiohiei si despre atitudinea demna a lui Flavian
si Diodor), pp. 116 — 117.
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careia Ingerii cantau antifonic imnuri catre Sfanta Treime, practicd ce a fost,
ulterior, adoptata de ierarh in Biserica sa.*

Indiferent de faptul cd originea cantarii antifonice poate fi cautata in
indeletnicirile muzicale ale comunitdtilor de crestini sau ale ierarhiel
ingeresti, numitorul comun al celor doua referinte sunt realitatile liturgice si
practicile muzicale ale Antiohiei de la mijlocul secolului al IV-lea.*
Acceptarea invataturii crestine ca religie de stat a intregului Imperiu a
impulsionat, fara indoiala, atat serviciile religioase cat si dezvoltarea
muzicald a acestora. Cantarea antifonicad a constituit parte din triumful
Bisericii, lucru evidentiat si de sfantul Vasile cel Mare in anul 375 in
excelentul text din epistola cétre clericii din Neocezareea:

,Dacd adversarii nostri sunt intrebati despre cauza acestui razboi neincetat,
pe care 1l duc impotriva noastra, ei vorbesc de psalmi si de un anumit fel
de cantare (s.n.), pe care noi o obisnuim, dar pe care ei nu o aproba.
Obiceiurile noastre actuale sunt conforme cu acelea din toate Bisericile
lui Dumnezeu (s.n.). Spre sfarsitul noptii si inainte de rasaritul soarelui,
poporul se duce la casa de rugaciune; el laudda pe Domnul cu spiritul
framantat, cu caintd si cu multe lacrimi, iar dupa aceasta rugaciune facuta
in tacere, toti se ridica pentru psalmodie. Mai intdi, impartiti in doua
coruri, ei psalmodiaza alternativ, aten{i la intelesul cuvintelor sfinte,
veghind supra inimii lor, pentru a indeparta orice cugetare strdina. Pe urma,
lasand unuia singur grija de intona melodia, ceilalti ii raspund. $i astfel,
noaptea se scurge in varietatea psalmodiei, Intreruptd din cand in cand de
rugdciunea singuratica; la rasaritul soarelui insa, intoneazd tofi, Intr-un
singur glas si intr-o singurd inima psalmul marturisirii (Ps. 91: Bine este a
ne marturisi Domnului..., n.n.). Daca acesta este motivul pentru care vreti
sd va despartiti de mine, apoi trebuie sa o rupeti si cu credinciosii din Egipt,
cu aceia din cele doua Libii, cu aceia din Tebaida si Palestina, cu fenicienii,
sirienii §i arabii, cu cei care locuiesc pe malurile Eufratului, intr-un cuvant
cu toti cdrora le plac veghile sfinte, rugiciunea si cantarea comuna.”’

Consistenta si claritatea acestui pasaj sunt extrem de graitoare.
Solidaritatea manifestata de sfantul Parinte cu atatea semintii ale vremii ne
indica o practica a cantarii antifonice bine dezvoltata si, mai ales, general

* Socrates (Historia ecclesiastica, VI, 8). Legenda a fost reluati de doi cronicari sirieni in
secolul al XIII-lea: Gregorios Bar Iudeul si episcopul Solomon de Basra.

¥ Vezi si J. Mateos, ,,l office monastique & la fin du IV® siécle: Antioche, Palestine,
Cappadoce”, OC 47 (1963), p. 83.

0 pG 32, col. 761 — 764. Apud Vintilescu, op. cit., pp. 167-168. Vezi si Sf. Vasile cel Mare,
Scrieri Il (Epistola 207 [Catre clericii din Neocezareea]), pp. 425 — 426. Traducerea din PSB
este usor diferita fata de cea a lui Vintilescu.
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acceptatd si generalizatd in comunitatile crestine ale Orientului la finalului
secolului al TV-lea.”' Dincolo de imaginea convingitoarea a textului, trebuie
observata insa si iIngrijorarea arhiepiscopului cu privire la reactia unor
credinciosi ce nu acceptau sd invete psalmii pe de rost pentru a-i canta
alternativ.”* Efortul sau de clarificare a situatiei ne sugereaza, indirect, faptul
ca antifonia nu a fost acceptata oriunde si imediat,” atitudine impartasita, in
parte, si de lumea monastici.>* Reactia avvei Pambo, consemnati de Gerbert
in vestita colectie Scriptores ecclesiatici,” la cantarea ,,canoanelor” si
,troparelor” in bisericile din Alexandria era, in fond, o reactie la cantarea
antifonicd in favoarea celei responsoriale, mult mai simpla in esenta.
Concluzionand referintele de mai sus, putem constata cd psalmodia,
in forma ei antifonica, a fost introdusd in cultul crestin spre mijlocul
secolului al IV-lea in cadrul comunititilor din Antiohia. Mergand mai
departe, pe urmele acelorasi scriitori patristici, constatam ca tipul de cantare
alternativi este o inventie siriana>® ce a fost colportata de sfantul Efrem Sirul
in lupta sa cu adeptii arianismului.’’ Istoricul Sozomen, un contemporan al

U Peter Wagner, Ursprung und Entwicklung der liturgischen Gesangsformen bis zum
Ausgang des Mittelalters, Fribourg, (1895), 3/1911; idem, ,,Uber Psalmen und Psalmengesang
im christlichen Altertum”, in Rémische Quartalschrift, XII, 1898, pp. 245 — 279. General
acceptatd de majoritatea muzicologilor, opinia conform careia muzica liturgica a suferit o
schimbare radicald prin introducerea psalmodiei antifonice in cultul crestin la mijlocul
secolului al IV-lea, este sever reanalizatda de Helmut Hucke (Untersuchungen zum Begriff
, Antiphon” und zur Melodik der Offiziumsantiphonen, Univ. of Frieburg [1952]; idem, ,,Die
Entwicklung des friihchristlichen Kultgesangs zum gregorianischen Gesang”, In Romische
Quartalschrift XLVIII [1953], pp. 147 -194) si Helmut Leeb (Die Psalmodie bei Ambrosius,
Wien [1967]).

32 Th. Gérold, Les péres, p. 198.

53 Vasile cel Mare, Epistulae, 11, nr. 207/3.

>* Vezi Nicolae Gheorghit, op. cit..

> Gerbert, Scriptores, p. 15. De retinut ci episodul acesta este unul apocrif si ¢ apartine nu
secolului IV ci, se pare, secolului VI (Otto Wesseley, ,,Die Musikanschauung des Abtes
Pambo”, in: Anzeiger der Osterreichischen Akademie der Wissenschaften: philosophischi —
historische Klasse, LXXXIX [1952], pp. 45 — 62). Patrologul Johannes Quasten a folosit acest
episod sa demonstreze cd monahismul era Tmpotriva cantarii ornate (Quasten, Johannes,
Musik und Gesang in den Kulten der heidnischen Antike und christlichen Friihzeit, Minster in
Westfalia (1930). Trad. engl. Music and Worship in Pagan and Christian Antiquity,
Washington, D.C.: National Association of Pastoral Musicians (1983), pp. 94 — 95.

¢ Akominatos, un scriitor de secol XIII, citdnd ca sursd un text din Teodor de Mopsuestia
(sec. 1V), text astdzi pierdut, confirmd aceeasi provenientd siriand. Apud. E. Nowacki,
Antiphonal Psalmody, p. 303. Vezi si Nichitas Choniates (aprox. 1155-11215/1216) care
precizeaza: Flavian si Diodor ,,au tradus acest tip de psalmodie pe care noi o numit antifonica
din limba siriand in limba greacd” (PG 139, col. 1390 [Thesaurus fidei, V, cap. 30]).

" Th. Gérold, Les peéres, p. 47. Vezi si Vintilescu, Poezia imnograficd, pp. 165 — 166.
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lui Socrates, afirma cd Efrem a preluat o parte din melodiile acestora si le-a
atagat texte noi, incercand, astfel, sd-1 combata pe eretici cu propriile lor
arme.”

Folositd deopotriva de crestini si de eretici,”” cantarea antifonica a
fost preluati in acelasi veac patru la Ierusalim,” Asia Mica,®' Constantinopol
st chiar in apusul Europei, la Milano, in timpul sfantului Ambrozie (aprox.
339-397).%

3. IMNODIA

Mai mult decat o alta forma poetico-muzicald practicata in vremurile
apostolice, imnul a fost genul ce s-a revendicat deopotriva din traditia
iudaica si cea elenisticd pagana.” Sa ne amintim ci o parte din mostenirea
muzicalad a primelor generatii de crestini a fost una venita din spatiul public,
deci non—ecleziastic, lucru ce explica afinitatea si familiarizarea acestora cu

38 Sozomen, Historia ecclesiastica, 111, cap. 16:7. H. Hucke considera ca ,,solutiile melodice”
folosite de Efrem in lupta sa impotriva arienilor ar fi de origine populara, asertiune ce-l
determind pe specialistul german sa considere cantarea antifonicd antiohiana un echivalent de
secol IV al Oastei Domnului (H. Hucke, Die Entwicklung, p. 160).

*% Socrates (Historia ecclesiastica, VI, cap. 8) si Filostorgius (Historia ecclesiastica, cap. 2:2)
consemneaza cantarea antifonica la adeptii lui Arie ce cantau pe strazile Constantinopolului.

% Egeria, Itinerarium (Peregrinatio ad loca santa), XXIV. 1. Pentru limba romand vezi
Pelerinaj in locuri Sfinte (A.D. 381-384). Traducerea textului din limba latina, bibliografie,
note, glosar si post-fata, prof. Cornelia Lucia Frisan. Biblioteca Agru, Ed. Viata Crestina, Cluj
— Napoca (2006), p. 83.

%1 Vasile cel Mare, Epistulae, 11, nr. 207/3.

52 In Confesiunile sale Augustin specificd foarte clar faptul ci psalmodia responsoriald din
Biserica sfintului Ambrozie este imprumutatd din Rasarit: ,,Nu de mult biserica din
Mediolanum Incepuse sa serbeze cu multa evlavie acel gen de mangaiere si de indemn al unor
frati care stimulau la credintd prin cantari si prin simtiri... Atunci s-a instituit obiceiul de a se
canta imnuri si psalmi, dupa practica celor din Orient, pentru ca poporul s nu se istoveasca in
distrugatoarea tristete, si din acea Tmprejurare a ramas pana azi acest obicei in multe, daca nu
cumva 1n toate comunitatile Tale, si, prin imitatie, si in celelalte parti ale pamantului” (IX,
6/15). Pornind de la pasajul citat mai sus, Paulinus (f dupa 422), fost secretar al lui Ambrozie,
in Vita Sancti Ambrosii, cap. 4/13 (PL 14:31) scrisd in anul 422 la indemnul lui Augustin,
mentioneaza urmitoarele: ,,In acest moment antifoanele, imnele si cantirile la priveghere au
inceput sa intre, pentru prima data, in practica Bisericii din Milano, practica ce tine si astazi,
nu numai in aceasta biserica ci in toate tinuturile apusene”. Apud. McKinnon, MECL nr. 393,
p. 169. Prin regula sfantului Benedict (aprox. 530), antifonia devine in secolul al VI-lea
practica generald in tot Apusul.

% Wellesz, History, p. 146.
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repertoriile muzicale laice,”* in special, cu cele provenind din lumea
greaca.”

Daca, inifial, imnul a fost promovat la diferite procesiuni, sarbatori
religioase sau agape, deci, la periferia vietii liturgice, ulterior el a inceput sa
patrunda in spatiul ecleziastic, devenind, astfel, ,,noua productie a poeziei
religioase crestine”® si, probabil, singura muzici de sorginte pur crestini
pana in pragul secolului al IIl-lea. Practic, in primele veacuri asistam la o
competitic intre psalmodie si1 imnodie, intre ceea ce era mostenit

preponderent din lumea mozaica (psalmul) si ceea ce venea pe linia muzicii

% Legat de pericolul preludrii in sanul Bisericii a practicilor muzicale laice de citre primii
crestini, vezi reactia sfantul Ioan Hrisostomul care-i indemna pe credinciosi in omilia /n
laudem eorum..., astfel: ,,Noi dorim si cerem ca voi, aducand dumnezeiasca cantare, sa fiti
patrunsi de mare frica si insufletiti de pietate si astfel sd o aduceti. Caci din cei de fata sunt
unii care, necinstind pe Dumnezeu si socotind neinsemnate cele zise de Duhul Sfant, produc
sunete nepotrivite, se prezintd ca cei bantuiti de spirite rele, se clatind §i se sucesc cu tot
corpul si fac schime, strdine cantarii spirituale. De a ta datorie este ca, cu pietate si cu frica, sa
aduci preamarirea ingereasca, dar tu introduci aici datinile dantuitorilor, care in mod
nepotrivit ridica mainile, bat cu picioarele si se scuturd cu corpul. Cum? Tu nu te temi $i nu
tremuri? Poate nu sti ca aici este de fatd in mod nevazut Dumnezeu, Care cunoaste miscarea
fiecaruia? Dar tu nu intelegi aceasta, din cauza ce cele ce ai auzit si ai vazut la privelistile
publice au intunecat mintea ta si de aceea, cele ce se fac acolo le introduci in randuielile
bisericesti, manifestand prin strigate nebune lipsa de ordine a spiritului tau. Oare iti vor ajuta
tie rugdciunile mainilor, pe care le ridici fard randuiald si strigarea cea mare ... lipsita de
minte? Cum nu te rusinezi tu de cuvintele ce le pronunti astazi: Slujiti Domnului cu frica si
bucurati-va de El cu cutremur? [Ps. 2:10, n.n.]. Poate a sluji cu frica inseamna a sluji fara de
reguld, cu incordarea puterilor §i fara cunoasterea acelor lucruri despre care vorbim cu sunete
neregulate ale vocii? Dar vei zice: profetul cere ca lauda s-o facem cu strigare: Strigati, zice
el, Domnului, tot pamantul!. Nici noi nu oprim o astfel de strigare, dar oprim strigarea cea
fara de minte; nu oprim melodiile de lauda, ci oprim melodiile nepioase, strigarile peste fire
ale unuia Tnaintea altuia, ridicarea subitd si nefolositoare a mainilor in aer, baterea cu
picioarele, datini nepotrivite si nedemne” (Ioan Hrisostom, Homilia I — In laudem eorum, qui
comparuerunt in ecclesia, quaeque moderatio sit servanda in divinis laudibus, PG 56, col.
97-99. Apud V. Mitrofanovici, Liturgica Bisericii dreptcredincioase rasaritene, Cernaufi,
1909, pp. 371-372); De asemenea, Sf. Niceta de Remesiana: ,Intr-adevar, sunetul sau melodia
sa se cante In armonie cu sfanta religie, nu sd se declame in stilul tragedienilor, ci prin insasi
modelarea vocii sa exprime adevaratul duh crestin; cantarea sa nu aduca a ceva teatral, ci sa
provoace pocdinta pentru pacate in sufletele ascultatorilor.” Stefan Alexe, ,,Pagini de
Antologie Patristica. Opere: 6 — Despre folosul cantarii de psalmi”, M.O. 26, nr. 7-8 (1974), p.
627.

65 Se pare ci scenariul cAntarii imnelor de citre crestini la anumite momente ale zilei, a fost
una din practicile frecvent intalnite In cadrul comunitatilor pagane antice grecesti. Cf. M. P.
Nilson, ,,Pagan Divine Service in Late Antiquity”, in The Harvard Theol. Review 38 (1945),
pp. 63-69. Vezi si P. Maas, ,,Epidaurishe Hymnen”, in Schriften d. Konigsberger gelehrten
Ges. IX, vol. V (1933).

% Vintilescu, op. cit., p. 175.
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populare eline (imnul).” Oralitatea, caracterul improvizatoric si
preponderent non-liturgic al imnografiei proto-crestine, libertatea melodului
(0 neroodg) de a compune atat textul cat si muzica ori de a folosi modele
muzicale preexistente, pornind, mai mult sau mai putin, de la textul biblic,
au facut ca imnul sd nu se regdseasca, intotdeauna, in cadrul normativ al
Bisericii. Nici chiar scrise de nume consacrate precum Clement
Alexandrinul, o parte din aceste imne nu au putut ocupa o pozitie privilegiata
in cadrul liturgic.®®

Libertatea muzicala a imnelor a fost, uneori, dublata de cea
comportamentald. Sectantii meletieni din Asia Mica insoteau cantarea
imnelor de batai din palme, dansuri si chiar instrumente idiofone, asa cum
sunt clopoteii.” Atitudini similare foloseau si alti oponenti ai Bisericii, in
special secta marcionitd i unii poefi sirieni ce compuneau imne cu
invataturd ereticd, refuzand sistematic Psaltirea traditionald. Astfel ca, dupa
cum spune O. Braun, ,.ereticii I-au inlocuit pe sfantul Petru cu Marcion ca
print al Apostolilor, iar in loc de psalmi au scris propriile lor imne”.”

Reactia autoritatilor ecleziastice nu s-a lasat mult asteptatd. Canonul
numarul 59 emis la mijlocul secolului al IV-lea (anul 343) de catre Conciliul
de la Laodiceea interzicea toate imnele ale caror texte nu se bazau pe cele ale
Sfintei Scripturi,”' lucru ce a constituit unul din argumentele pentru care atat
de putine imne au supravietuit de la inceputul Crestinatatii.””

Raspandirea imnodiei ca si succesul castigat de-a lungul a trei
veacuri in randul credinciosilor, au determinat ca Biserica — in special, cea
rasariteand—, sa-si schimbe atitudinea incriminatorie initiald fatd de aceste
creatii. Uzitarea lor in disputele hristologice, deopotriva de eretici si crestini,

57 Gérold, Th., Les Péres de I'Eglise et la musique (Notes et documents), 1931, p. 194.

8 Imnul copiilor” sau ,,Imn catre Mantuitorul Hristos” de Clement Alexandrinul, in PG 8,
col. 681-684. Pentru traducerea acestui imn in limba romana, vezi Clement Alexandrinul,
Scrieri, PSB 4, Ed. IBMBOR. Traducere, introducere, note si indici de Pr. D. Fecioru,
Bucuresti (1982), pp. 361 — 632, dar si Vintilescu, op. cit., p. 179 si Anexa A cu bibliografia.
% Teodoret, Oratio 5, 25, in PG 35, col. 708-709. Apud. T. Gérold, Les peres, p. 46.

0. Braun, Maruta von Maitherkat, ,,De sancta Nicaena synodo ”, in Kirchengeschichtliche
Studien, Miinster (1898), IV, 3, p. 47.

"I Nu se cuvine si se citeascd in bisericd cantiri speciale, nici cirti necanonice, ¢i numai cele
canonice ale Testamentului Vechi si Nou”, Canonul 59 (Cdntarile si citirile in biserica) din
Canoanele Sinodului al V-lea local de la Laodiceea (anul 343), in Arhid. Prof. Dr. loan N.
Floca, Canoanele Bisericii Ortodoxe. Note si comentarii, Editia a III-a imbunatatita, Sibiu
(2005), p. 254. Acest canon a fost intdrit doud secole mai tarziu (563) de conciliul din Braga
(canonul 12), in J. D. Mansi, Sacr. Concil. nova et ampl. coll. (1759 — 1767), IX, 778 c-d.
Apud. Wellesz, op. cit., p. 147, n. 2.

2 Wellesz, History, p. 41.
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ca armid dogmatica si de propaganda,” a intirit si desavarsit imnul din punct
de vedere teologic, aducandu-i consacrarea liturgica. Biserica a realizat ca
interzicerea definitiva a lor ar fi afectat serios Serviciul Divin, pierzandu-se,
astfel, o parte din frumusetea si diversitatea ritualului aflat pe cale a se
forma. Cateva decenii mai tarziu, garantia politica a Crestinismului castigata
in anul 312, va asigura imnului, ca de altminteri, intregului ritual crestin, un
avant fara precedent. Noua productie imnografica se va dezice de sursa sa
elina, apropiindu-se de spiritul psalmodiei si primind, astfel, girul Bisericii.

Cosma Imnograful, Kariye Djami, Roman Melodul
(Biserica Chora, Constantinopol)

In paralel, opiniile Sfintilor Parinti si ale scriitorilor bisericesti, in
general, nu numai ca devin mai nuantate dar ii conferd imnului prioritate si o
anumitd ascendentd fatd de cantarea psalmodica: ingerii prefera imnele in
locul psalmilor, spune sfantul Ioan Hrisostomul’* iar Didim cel Orb incearca
sd delimiteze existential cele doud forme muzicale: omul cu o viata practica

7 Inaugurarea imnului ca instrument de promovare a ideilor teologice apartine ereticilor si, in
special, gnosticilor. In afari de Marcion si Valentinus (Tertulian, De carne Christi, cap. XVII
[P.L. 67, col. 1089)), istoria consemneaza numele lui Bardaisan si al fiului sau Harmonius ca
autori si promotori ai imnografiei cu scop eretic (Sozomen, Historia ecclesiastica, 111, cap.
16). Autoritatea “muzicald” a acestora ajunsese atat de mare, incat Efrem Sirul, marele
imnograf si oponent ortodox al ereticilor, a preluat tiparul metric si melodica imnurilor
compuse de Bardaisan si le-a adaptat propriilor sale creatii imnografice (madrasché),
promovand, astfel, doctrina oficiala a Bisericii (Sozomen, Historia ecclesiastica, 111, cap. 16;
Teodoret, Istoria, cart. IV, cap. 26 [PG 82, col. 1189]). Cu alte cuvinte si dupa cum bine
sublinia P. Vintilescu, Efrem Sirul ,,a substituit un text ortodox celui din melodiile din textele
eretice” (Vintilescu, op. cit., p. 35. Vezi si T. Gérold, Les peres, pp. 46-47).

" PG 62, col. 363 (Epist. ad Collos., 111, 9, 2).
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prefera psalmodia iar cel ce-si duce viata la nivel contemplativ (Gswpio)
preferd imnele.”

In final, idealul muzical urmdrit cu atata pasiune de Parinti in
cantarea imnelor se implineste, putand fi sintetizat in cuvintele sfantului loan
Hrisostom:

,Fie cd este un om slabit de varsta sau inca tanar, ca are o voce aspra, ca
ignora ritmul n totalitate, acestea nu vor fi socotite ca defecte. Ceea ce se
cere este un suflet modest, un spirit treaz, o inima infranta, o judecata
sdnatoasa si o constiintd impacatd; daca le ai pe acestea vei intra in corul
sfant al lui Dumnezeu si vei putea s stai alaturi de David”.”®

In ceea ce priveste tiparul arhitectonic al imnului in Biserica
rasariteand se poate spune cd acesta a avut o istorie si o evolutie aparte, net
diferite de cele ale productiei poetice ale clasicismul grec. Din punct de
vedere structural imnele, in majoritate, sunt strofice, elementele de
organizare fiind accentul tonic al cuvantului si numarul fix de silabe,”” iar
din punct de vedere stilistic ele pot fi Tmpartite In imne cu un caracter
preponderent silabic, asa cum sunt troparul, canonul, stihira si condacul, $i
imne melismatice, cu o melodicd preponderent ornamentald, asa cum este
aleluia.”® Zecile de mii de astfel de creatii ce au supravietuit veacurilor,
constituie o dovada si un argument de netagaduit ce reflecta pozitia ocupata
de imn in lumea bizantina. Henrica Follieri, in cele sase volume ale colectiei
Initia Hymnorum Ecclesiae Graecae,” intocmeste un catalog cu incipit-urile
a peste 60.000 (!) de imne bizantine, din pacate autoarea inventariind doar
lucrarile tiparite. Cu sigurantd, alte mii sau, poate, zeci de mii, rdman
ascunse 1n codicele pastrate in diferite biblioteci si arhive ale lumii. Daca ne
gandim cd multe alte imne au dispdrut datoritd vicisitudinilor istoriei — una

" PG 39, col. 1166 (Expositio in Ps. 4:1).

% PG 55, col. 158 (Omilia as. Ps. 41).

" Cardinalul J. B. Pitra in a sa Hymnographie de 1’ Eglise grecque, Rome (1867), p. 23,
sustine ca versul silabic, specific poeticii populare, se revendica din traditia poetica a
Orientului.

78 Sf. Athanasie cel Mare afirma ci in vremea sa existau doud tipuri de cantare: una specifica
pericopele din Evanghelie, apostoli si profeti, ce se recitau cursiv (kotd cvvéyewav), si o
cantare mai ,,bogatd” si mai ,largd”, specificd psalmilor, cantdrilor si imnurilor inflorite
(aopdtov pnuota). Vezi Ep. ad Marcellum, in PG 27, col. 37; A. Gastoué, La musique d’
Eglise, Lyon (1916), p. 47.

" H. Follieri, Initia Hymnorum Ecclesiae Graecae, Citta del Vaticano, Biblioteca Apostolica,
Vaticano (1960-1966). Idem, ,,The Initia hymnorum ecclesiae graecae: a Bibliographical
Supplement”, in SEC 11, ed. M. Velimirovi¢, London (1971), pp. 35-50.
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dintre ele fiind disputa iconoclasta —, trebuie sd recunoastem cd imnografia a
jucat un rol crucial in desavarsirea podoabei poetice a ritualul crestin si, mai
ales, a celui bizantin.

Primul mileniu crestin are mari lacune, insd, in ceea ce priveste
supravietuirea documentului muzical. Din pdcate, istoria manuscrisa retine
doar un singur imn a carui muzica s-a inspirat din cantarea lumii proto-
crestine. Vorbim despre un papirus compus in proximitatea veacurilor
apostolice si care dateaza de la finalul secolului al IIl-lea. Descoperit la
Oxyrhynchus, un orasel situat in zona Egiptului Inferior, in al doilea deceniu
al secolului trecut,”® papirusul pastreazd un fragment dintr-un imn din cea
mai veche muzica de sorginte crestina, imn ce a fost notat in binecunoscuta
semiografie muzicald alfabetica din perioada clasicismului grec. Din punct
de vedere muzical, acesta este scris in genul diatonic pe structura modald a
hypolidianului,’’ in cadrul ambitusului de octavd, problemele de transcriere
aparand doar la parametrul ritmic.* Se pare cd imnul era destinat a fi
interpretat de un solist iar formula doxologicd vuvooviwv o nuwv morépo
xv10v yayiov sveduo ne indreptateste sa consideram ca acesta este inchinat
Sfintei Treimi: ,,Cantand aldudanda noi pe Tatal si pe Fiul si pe Sfantul Duh,

toate puterile glasuiesc: amin, amin, putere, lauda”.»

ey

i

Papirus 1786 Oxyrhynchus (finalul sec. III_)

% Hunt, A. S. & Grenfell, B. P., ,,Christian Hymn in Greek with musical notation”, in: The
Oxyrhynchus Papyri, Part XV, London (1922).

81 Clasificarea modali o oferd E. Wellesz dupd Eioayoyri a lui Alypius, un autor de secol IV
(Musici Scriptores Graeci, ed. C. Jan, Bibl. Teubn., p. 370). Apud Wellesz, op. cit., p. 152.

82 Vezi divergentele de opinii asupra acestui punct la: T. Reinach, ,,Un Ancétre de la musique
d’ église”, in Revue musicale (1922); R. Wagner ,,.Der Oxyrhynchus Hymnus”, in Philologus
79 s1 33 (1923); E. Wellesz, ,,The Earliest Example of Christian Hymnody”, in C.Q. 39, 1945,
pp. 34-45. Idem, History, pp. 153-155; Idem, art. Early Christian Music, in The New Oxford
History, vol. 11, p. 4, A. W. J. Holleman, ,,The Oxyrhynchus Papyrus 1786, and the
Relationship Between Ancien Greek and Early Christian Music”, in Vigiliae Christianae 26
(1972), pp. 1-17.

% Tradus de P. Vintilescu in op. cit., p. 39, nota 65.

198



La data descoperirii sale fragmentul a provocat intense speculatii
asupra originii si caracterului muzicii liturgice din perioada primelor veacuri
crestine. Studiile comparate intreprinse de specialisti cu alte documente
muzicale antice au incercat sa vada in acest fragment o dovada a influentei
teoriei muzicale grecesti in cultul crestin. Unicitatea acestei creatii face insa
ca el sa fie privit cu multd prudenta. Nicdieri in literatura crestina timpurie nu
existd vreo mentiune cu privire la interzicerea sau adoptarea notatiei antice in
literatura crestind sau despre folosirea uneia sau alteia dintre notatiile
muzicale antice. Acest imn protocrestin este un caz extrem de rar si unic
pana la aceasta data care sa fi fost notat. Pe de altd parte, singularitatea
acestui fragment nu ne dovedeste nici ca tn Egiptul secolului al IlI-lea dupa
Hristos notatia greaca era folositd si nici ca melodia acestui imn era una
caracteristica muzicii sacre timpurii.

CONCLUZII

Dupa cum se poate observa, Antichitatea crestind a fost dominata,
din punct de vedere muzical, de doua genuri majore ale cantului ecleziastic:
cantarea psalmilor si cantarea imnelor. Dincolo de efortul pedagogic al
demersului nostru, ampla literatura ce studiazd cantul liturgic din primele
veacuri ale erei crestine concluzioneaza la unison faptul ca cei doi termeni —
woluog si vuvog —, atat in literatura Vechiului Testament cét si in literatura
patristicd, sunt usor confuzi si imprecisi,** si abia incepand cu secolul al IV-
lea se poate vorbi de o distinctie clard intre psalmii lui David si imnul ca
entitate componistica de sine statatoare. Este evident ca cele doud practici
muzicale au coexistat, probabil, incd din vremurile apostolice® si ci
oralitatea a constituit caracteristica fundamentala a cantarii proto-crestine. La
fel de clar este ca astazi, la doud milenii departare, nu avem nici cea mai
mica idee despre cum s-a cantat. Lipsa unei metode coerente de cercetare
care sa permitd recuperarea in mod satisfacator a traditiilor muzicale din
perioada Antichitatii crestine si din prima parte a Evului Mediu si faptul ca

8 Vezi, spre exemplu, McKinnon, ,,Christian Antiquity”, p. 71; Taft, The Liturgy of the
Hours, p. 28.

85 Referitor la originea si vechimea unor imnuri, sfantul Vasile cel Mare marturiseste ca nu
poate preciza cu exactitate istoria imnului ,,Lumina lind”: ,,Cine este parintele acelor cuvinte
ale multumirii de seara, nu putem spune. Poporul rosteste (in acest imn) vechea formula si
nimeni n-a crezut vreodata ca gresesc cei care zic: Laudam pe Tatal si pe Fiul si pe sfantul
Duh, Dumnezeu”, in Sfantul Vasile cel Mare, Despre Sfantul Duh, Scrieri — partea a Ill-a,
PSB 12, EIBMBOR, Bucuresti (1988), p. 87.
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atat cantul liturgic ebraic® cat si cel crestin incep a fi notate pe scard larga
abia la finalul secolului al IX-lea si inceputul secolul al X-lea, ingreuneaza si
mai mult formularea unei opinii comune privind universul muzical al
Bisericii crestine din primul mileniu.

Sfantul IOAN DAMASCHIN
(MS 332, f. 18v, anul 1764, Minastirea Dohiariu, Muntele Athos

8 In ciuda absentei manuscriselor muzicale, vezi efortul de recuperare a traditiilor muzicale
iudaice prin studiile antropologice realizate de A. Z. Idelsohn, Jewish Music in its Historical
Development, New York (1944); idem, ,,Parallelen zwichen gregorianischen und hebriisch —
orientalischen Gesangsweisen”, in ZM.W. IV (1922), pp. 515 — 524; J. Parisot, ,,.Le chant
grégorien et les mélodies de la Synagogue”, in Compterendue du Congres de musique sacrée
a Strasbourg, Strasbourg (1922) etc.
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MOSTENIREA MUZICALA A LUI ATANASIE LIPOVAN

Dr. Constanta Cristescu
Centrul Cultural Bucovina, Suceava

Summary

The Musical Heritage of Atanasie Lipovan

Lipovan Athanasius, the church musician is banned from the channel scholar of
Byzantine tradition of Romanian culture from the late nineteenth century and
the first half of the twentieth century. Activity his remarkable scoring repertoire
from memory preserved in the liturgical tradition of the Orthodox Church and
editing Banat use church pews and school has undergone many stages. They
may be determined by comparing the musical notation system adopted.

Thus, the oral repertoire of musical notation used church in the first period,
transcription Diatonic subordinate tonal system. In the second stage, Lipovan
adopted the system of micro tonic notation voices of the folk-inspired
notation Béla Bartok and Enescu’s score inspired by folklore. In the third
stage, illustrated by the manuscripts discovered in the Metropolitan Library
Banat in Timisoara, the musician returned to diatonic notation system of
religious voices, but adopted modern ethnomusicology scoring system
equaled the score of the variation in the basement, a space saving and varied
principle of essentiality.

Keywords: Atanasie Lipovan Banat Orthodox Romanian Church Chant

Atanasie Lipovan (n.20.03.1874, com. Sannicolaul Mare, jud.
Timis — m.27.04.1947, Timisoara) este cel mai savant muzician pe care l-a
daruit Banatul Bisericii Ortodoxe Romane la finele secolului al XIX-lea.
Opera sa muzical-teologicda este egalatd In plan stiintific doar de
[.D.Petrescu, Béla Bartok si Constantin Brailoiu, acestia aducandu-si aportul
in alte zone ale conservarii editoriale a traditiel muzicale romanesti.

A urmat studiile muzicale la Preparandia din Arad intre 1888 si
1892, avandu-l ca profesor de muzica bisericeasca pe Nicolae Chicui.
Desfasurand, incepand din anul 1892, timp de treizeci de ani, o activitate
intensd didacticd si dirjjorala, precum si de culegator, transcriitor si
armonizator de folclor pentru cor, a functionat apoi in perioada 1922-1938
ca profesor de cantare bisericeasca si tipic la Academia Teologica din Arad,
unde a fondat si dirijat si Reuniunea de Cantiri Armonia. In toata perioada
vietii a avut o prestigioasd activitate corald in toate locurile unde a functionat
ca invatator, profesor, revizor scolar, cantaret bisericesc — Toracul Mic,
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Comlousul Banatean, Sannicolau Mare, Chicago, St. Louis, Saint Paul si
Philadelphia, Arad, Timigoara, premiata si medaliata.

In perioada anilor 1906-1938 a desfisurat o prolificd activitate de
notare si publicare a repertoriului muzical liturgic memorizat in scoald si-n
practica sa liturgica, fiind cel mai stralucit transcriitor al muzicii bisericesti
enclavizate de traditie bizantina. Remarcabile sunt, in directia notarii si
antologarii de cantari bisericesti, urmatoarele volume: Colectie de cantari
bisericesti, Budapesta, 1906; Carte de cantari bisericesti, funebrale si
colinde, aranjate pentru una si douda voci pe baza vechilor melodii
bisericesti, Arad, 1914; Cele opt glasuri bisericesti aranjate pe note liniare
dupad vechile melodii utilizate in Banat si Crisana, Arad, 1926 (Editia I) si
1936 (Editia a Il-a); Cdntari bisericesti cuprinzdnd troparele Invierii,
psalmi, pripele, doxologii, antifoane, heruvice, irmoase i pricesne, Arad,
1927; Cantari bisericesti cuprinzand cdantari la inmormdadntarea mirenilor
si pruncilor, la cununii si sfintirea apei celei mici, Arad, 1936; Cantari
bisericesti cuprinzind aghioasele, Canonul de pliangere al Nascatoarei de
Dumnezeu, stihirile Pastilor..., Arad, 1937; Cantari bisericesti cuprinzdnd
cheruvice, irmoase si pricesne aranjate pe note liniare, Arad, Editura
Diecezana, 1938.

In perioada 1944-1947 a functionat la Timisoara ca protopsalt al
Catedralei Ortodoxe din Timisoara si director al Scolit de Cantareti
Bisericesti, publicand primele doud volume din monumentala operd liturgica
de transcriere si antologare a repertoriului muzical praznical intr-o conceptie
moderna nu numai pentru perioada in care a realizat-o si a publicat-o partial,
ci si pentru tot ce s-a notat, transcris si publicat ulterior, pana in
contemporaneitate, in domeniul muzicii de traditie bizantina enclavizata si-n
cel al muzicii psaltice. Desi dictionarele citate specifica la seria volumelor
de cantari bisericesti publicate in perioada postbelica si tiparirea, in anul
1947 a unui volum III si 1V tot in Tipografia Diecezana din Arad, aceste
volume nu se gasesc nicdieri, constituind, pentru cel ce merge pe urmele
marelui cantaret bisericesc, profesor, dirijor de cor, armonizator, culegator
si transcriitor de folclor, o mare enigma.

Din volumul dedicat Academiei de Teologie Ortodoxd din Arad in
perioada interbelici Mihai Sasaujan’®, aflam in plus cd de la 1 octombrie
1938 a fost pensionat pentru limita de varsta, implinind varsta de 65 de ant,
avand la activ peste 35 de ani de serviciu. Mai aflam cd a predat cu
consecventa la toti cei patru ani de studii universitare disciplinele: Muzica
bisericeasca, Tipic si Muzica vocala (Cor), avand urmasi la catedra dupa

29 Mihai Sasdujan, Op. cit., p. 96-97, 112-137.
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pensionare pe Vintild Popescu la disciplina Muzica Bisericeasca si pe Petru
Bancea la Tipic s1 Muzica vocala (Cor).

Ultimul proiect monumental, de importantd capitald pentru strana
banateana, al marelui muzician si dascal de scoala teologicd universitara de
nivel european din prima jumatate a sec. al XX-lea, Atanasie Lipovan, a fost
proiectul doxastarului conceput in patru volume in perioada anilor 1944-
1947, dintre care au fost tiparite, potrivit cunostintelor noastre actuale, doar
primele doud volume, sub titlul: Cintari bisericesti pentru toate sarbatorile
de peste an, intocmite pe baza vechilor melodii, obisnuite in Banat si
Crisana, puse pe note liniare de..., Volumul I (septembrie-noemvrie)/1944,
Volumul II (decembrie-februarie)/1946, Tipografia Diecezana, Arad.

Deoarece manuscrisul pe care il prezint in continuare constituie,
cronologic, in ciclul cartilor muzicale de ritual bisericesc ale lui Atanasie
Lipovan, Volumul al IV-lea, dedicat cantarilor din perioada Penticostarului,
deducem ca tot in anul 1946 ar fi fost publicat Volumul al Ill-lea ce
antologheaza cantarile praznicale din perioada Triodului. Acest volum publicat
nu l-am gasit nicaieri, el constituind o enigmad a carei dezlegare ramane un
deziderat de viitor’”° al exegetilor traditiei muzicale banitene.

Manuscrisele lui Atanasie Lipovan din fondul mitropolitan donat de
preotul Ioan Farca din Sannicolaul Mare

Fondul muzical al Bibliotecii Mitropoliei Banatului pastreazd intre
manuscrisele de o inestimabila valoare documentara si stiintificd cheia
enigmei ultimelor doud volume din seria monografiei muzicale de Céantdari
bisericesti praznicale si cel de uz curent, neterminat, organizat pe glasuri,
inventariat cu cota 26 si 27.

Primul manuscris, neinventariat, este un volum insumand 213 pagini
de partituri cu cate 12 portative pe pagind, intitulat Cantdri bisericesti din
Penticostar, format mare, legat cu coperte de carton gros, in stare foarte
buna, ce antologheaza repertoriul muzical liturgic de la praznice organizat pe
sarbatori si dupa criteriul ritualic al succedarii in principalele slujbe
bisericesti — vecernia, utrenia i liturghia — din perioada Penticostarului.

Dupa cum se poate citi pe prima fila notata de donator, volumul a fost
copiat de autor Tmpreuna cu un elev al sdu, aflandu-se pregatit pentru

270 Vezi Partea a Il-a Materiale mugicologice, p. 137, din volumul Constanta Cristescu, Studii si
materiale muzicologice achizifionate de UCMR in anii 2005-2006, Bucuresti, 2006, ISBN (10)
973-0-04765-0 ISBN (13) 978-973-0-04765-3. Aceasta cuprinde manuscrisul integral al Volumului
1V descoperit in Biblioteca Mitropoliei Banatului si comentat in studiul de fata.
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tehnoredactare. Acest manuscris este tocmai volumul al III-lea din seria
celor patru volume de Cédntiri bisericesti mentionate in lexiconul

muzicienilor alcituit de Viorel Cosma®’', ce s-ar fi publicat in 1947 in

Tipografia Diecezana din Arad, impreuna cu un volum IV, volume pe care,
oricat am cautat prin stranele bisericilor si catedralelor parohiale din Arad, in
bibliotecile episcopale, manastiresti si-n alte biblioteci particulare si de stat,
nu l-am putut gisi’’>. Peste tot unde intrebam de ele, preotii si diecii
stranelor imi raspundeau invariabil: ,,N-avem decat volumul 1 si 2.” Ca
informatia cuprinsa in lexicon nu este reald, o dovedeste manuscrisul nsusi
cu datele informative ale donatorului sau.

Prima fild a manuscrisului contine prezentarea continutului sdu, cateva
informatii importante referitoare la copist si oferta donatiei preotului
pensionar loan Farca din Sénnicolaul Mare, datata si semnata.
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La compararea notatiei profesorului cu cea a discipolului copist se
remarca diferenta nu numai caligrafica, ci si cea graficd de conceptie,
paginile notate de profesor fiind amensurale, in timp ce segmentele de
antologie copiate de ucenic din sursele indicate de profesor sunt notate

" Viorel Cosma, Op. cit.

272 Acest volum manuscris, dupa cum am aratat anterior, este, de fapt, volumul IV din seria
doxastarului, volumul al Ill-lea ce lipseste cuprinzand cronologia praznicala din perioada
Triodului, respectiv a Postului Mare.
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mensural. Sub acest aspect, antologia de cantdri praznicale ale
penticostarului, aflatd Tn manuscrisul investigat este neunitard, pentru
publicarea postuma fiind necesara tehnoredactarea ei muzicald integralad
diortosind partea copiatd de ucenic dupa modelul oferit de paginile notate de
insusi profesorul Atanasie Lipovan, foarte bolnav pe vremea pregatirii
lucrarii pentru tipar si in neputinta de a-si termina singur lucrarea
monumentald proiectatd la patru volume, dintre care ultimele doua erau
programate pentru publicare in anul 1947. Solutia aceasta ne este sugerata ca
fiind optima prin compararea scriiturii autorului din manuscris cu cea din
volumele anterior tipdarite in anii 1944 si 1946. Reproduc, pentru edificare,
cate un extras olograf de autor si discipol.
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Compararea manuscrisului cu volumele 1 si 2 tipdrite ne releva si o
serie de modificdri in conceptia notarii unor glasuri, in privinta renuntarii la
notatia microtonica a unor trepte, folosind pentru toate glasurile sistemul
notatiei diatonice temperate ncetatenit in Tnvatdmantul muzical general laic
si bisericesc de influentd occidentald. Revenirea la sistemul notatiei
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diatonice ca optiune finala de notare a tuturor glasurilor este dovedita si de
ultimul volum, un anastasimatar banatean aflat in manuscris neterminat,
unde toate glasurile apar notate diatonic in sistemul temperat occidental, ea
fiind argumentata didactic prin faptul cad intonatia microtonica si notarea ei
ca atare nu era generalizatd pe vremea autorului in invatamantul muzical
bisericesc de influentd occidentala — ardelenesc si bandtean —, ea facand
parte din performantele maiestriei artistice si stiintifice ale profesorului
Atanasie Lipovan. De altfel, comparand aceste manuscrise si cu notatii ale
acelorasi glasuri din primele editii de cantari bisericesti tiparite de acelasi
autor intre anii 1906-1938, se remarca modificari substantiale n structura
glasului, dovedind, pe de o parte, existenta unor variante de cantare diferita a
aceluiasi glas sesizate si notate ca atare de autor, pe de altd parte, continua
perfectionare a sistemului de notare structurala a acestora.

Reproduc, spre comparare, file notate in glasul I si al Il-lea in
manuscrisele volumelor al IIl-lea si al IV-lea — numerotate conform pr. Ioan
Farca — si in tiparituriele volumelor 1 si 2, editia din 1944, precum si din
editia 1936 si 1906.

Nu mai fac trimiteri de subsol la sursele bibliografice mentionate prin
anul publicarii, deoarece coordonatele lor editoriale sunt cuprinse in partea
dedicata biografiei lui Atanasie Lipovan.*”

3 Tipariturile la care fac trimitere si care au fost utilizate de subsemnata in studiul de fatd provin
din fondul bibliotecii personale, din Biblioteca Sfantului Sinod al Bisericii Ortodoxe Romane, din
Biblioteca Mitropoliei Banatului, din Biblioteca Episcopiei Aradului, Ienopolei si Halmagiului si
din fondul uzual al Parohiei Sega 2 din Arad.
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Manuscris nr. 4, dosar 1
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Volumul 1/194
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Volumul din 1936
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Volumul din 1906
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Volumul 2/1944

Liturghia
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Volumul 1 din 1944
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Editia din 1936

9
Lia btéargc'e g[as /-

a pe-ret o A-dam cﬁiyrz-'fu

eslfe
Y

ce -l e dat {r—fu -ror Cres- z‘aa,~ Se

Ll

SR R A

W iy iy
b ,_a..___j.__d— =

o’ e

ta- LT - a-

B N

e

La Vecernte gtas?

1 Doamne siz'c"gat‘-am

n.l-

w—awf?;ia‘:g

Joam- re Stre-gru-

tun cu-tre T‘c'—

T

b

SR I }“J—"—H—x——i—i—‘—'—"ﬁ—j P

5 o S

ze- ma’ poam-ne Deam-ne sbrc-

216



- Za Vewrhc‘e 51'&52

B B

== '*J#Hb'—‘—g&

da - tam ca-ls 7e¢- ne

@:J“-é—i_j; J‘_-d_Ja__p.j_;_f__a~_;_' ;[J:E

2¢-ma Ju @- mm tv g!a sul re- ga. ce ny’ me——

Doan - e

=
i e, G — e — e e e e e e

2.5d se ndrepteze. ‘ ::}{gafju:j—_jj—{_}:“

5a se en- dmp ée - e

217



Editia din 1906
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Analiza comparatd a notatiilor muzicale din diverse perioade de
activitate editoriala dezvaluie faptul ca Atanasie Lipovan se dovedeste a fi
fost foarte bine documentat atat in privinta sistemului semiografic folosit in
compozitiile de maturitate de catre contemporanul sau George Enescu, cat si
in privinta performantelor din domeniul etnomuzicologiei ale lui Constantin
Brailoiu, Béla Bartdk si colaboratorii lor. Nu numai atat, intrucat, se pare,
eruditului carturar, culegator si transcriitor de folclor, care a circulat atat de
mult 1n tard si peste hotare concertand, nu i-au scdpat intonatiile microtonice
ale unor mari psalti ai vremii, pe care, cu siguranta cd i-a ascultat in mediul
bisericesc si artistic cu care a avut contact. Cu sigurantd cd el a fost la curent
cu literatura muzicald si muzicologicd a vremii, preluand, cu indrdzneala,
pentru rezolvarea unor probleme de notare si antologare sistematicd a
repertoriului liturgic enclavizat dintr-o macro-zona pe care a investigat-o —
Banat si Crisana —, conceput sub forma de melodii-model (melodii-tip),
solutii din domeniul compozitiei laice si din cel al etnomuzicologiei, stiinta
care atunci isi crea si perfectiona sistemul stiintific de transcriere relativa si
de sistematizare a repertoriilor folclorice dupa criterii structurale.

[lustrez cele afirmate, comparativ, printr-un extras dintr-un recitativ
al proorocului Tiresias din partitura operei Oedip de George Enescu notat
microtonic in sistemul semiografic novator al compozitorului*™*, cu Fila I si
a ll-a a glasului 2 din Manuscrisul volumului al IV-lea neterminat al lui
Atanasie Lipovan si cu un extras de notatie etnomuzicologica a doud colinde
din zona Aradului transcrise de Béla Bartok: una diatonica si una nediatonica
(microtonica).

27 George Enescu, Oedipe, Opus 23 (Partitura), Tragedie lirica in 4 acte si 6 tablouri, Poem
de Edmond Fleg, Bucuresti, Editura Muzicald a Compozitorilor din R.P.R., 1964, p. 299,
Fondul Muzeului ,,George Enescu” din Bucuresti.
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Manuscrisul 4, Glasul 2, Fila 1
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Idem, Fila 2
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Doui colinde din Vol.2. Rumanian Folk Music de Béla Bartok®”
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Dupa cum se poate observa in extrasele ilustrative, Atanasie
Lipovan adoptd o solutie inedita de notare abreviatad a variatiei melodice prin
adaptarea melodiilor-model la alte texte liturgice, solutie preluata din
sistemul etnomuzicologic perfectionat al vremii, sesizand principiile
generale comune ce stau la baza improvizatiei folclorice si psalmodice.

Manuscrisul volumului al [V-lea se remarca si printr-o altd conceptie
structurala generald. Atanasie Lipovan nu mai grupeaza repertoriul dupa criteriul
calendaristic al praznicelor bisericesti, ci dupa criteriul structural melodic al
glasurilor, repertoriul diversificandu-se formal si ritualic, dupa slujbele biseri-
cesti. Aceasta dovedeste cd acest asa-zis volum al IV-lea din enumerarea
donatorului nu se incadreazad in tetralogia doxastarului, ci are un alt continut
repertorial, conturand ideea unui proiect de anastasimatar bandatean conceput
dupa o metodologie de notare moderna.

Manuscrisul neterminat contine repertoriul integral al cantarilor in
glasurile 1, 2 si 3, grupate in dosarul inventariat cu nr. 26 in fondul muzical
al Bibliotecii Mitropoliei Banatului, si repertoriul partial, fara text, al
cantarilor glasurilor 4 si 5, in dosarul nr. 27. Daca la glasul 1 si 2 autorul a
notat in subsolul paginii variatiile randurilor melodice, la glasul al IIl-lea a

275 Béla Bartok, RUMANIAN FOLK MUSIC, Volume Two, Vocal Melodies, Edited by
Benjamin Suchoff, The Hague, Martinus Nijhoft, 1967.
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reusit sd noteze doar textul sub partitura, in timp ce la glasurile al [V-lea si al
V-lea a notat doar melodiile, fara text.

Ms. vol. 1V, dosar I, Glasul 3, fila 1
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Ms. vol. 1V, dogar ], Glasul 4, ﬁla 1
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Glasurile neterminate si cele eliptice din volumul manuscris pot fi
reconstituite de specialisti, pentru Implinirea postuma a operei carturaresti a
inegalatului transcriitor de muzicad bisericeascd de traditie bizantind encla-
vizatd si ritualist, Atanasie Lipovan, prin extrase din volumele anterioare
riguros diortosite si grupate pe baza modelelor optionale finale ale autorului.
Solutia o oferd nsesi manuscrisele profesorului din ultima perioada a vietii,

cand lucra prin ucenici.

Opera muzical-liturgica a lui Atanasie Lipovan poate fi repusd in
circulatie intr-o editie completatd prin reconstituirea tuturor glasurilor
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eliptice, cu adaugarea transcrierii §i pe notatia psaltica, in sistemul oficial
contemporan al Patriarhiei Romadne. Reconstituirea integrald a seriei celor
patru volume de Cdntdri bisericesti praznicale proiectate de autor, a
anastasimatarului bandatean ramas in schita si publicarea integrala postuma a
ciclului antologic liturgic este o datorie patriotica a urmasilor lui, seria
volumelor ce incheie activitatea editorialda a lui Atanasie Lipovan in
domeniul cartii de cantdri bisericesti fiind o lucrare stiintifica, artistica si
teologica fundamentald, ce conservda un segment de culturd muzicala
romaneasca cu valoare de patrimoniu.
%k
in ANEXA redau Cuprinsul volumului de Céntiri bisericesti din
Penticostar, intocmite pe baza vechilor melodii, obisnuite in Banat i
Crisana, puse pe note liniare de..., 1947, mss. din Biblioteca Mitropoliei
Banatului. L-am extras, preluand intocmai titlurile si glasurile cantarilor in
forma enclavizata in care au fost denumite structural de Atanasie Lipovan,
deoarece manuscrisul nu are Cuprins.

Titlul Fila mss. Pagina pe CD*"
Sfanta si Marea Dumineca a Pastilor 1 141
La Utrenie 1 141
Invierea ta Christoase 1 141
Christos a inviat 1 141
Canonul, glas 1: 2 142
Pesna | 2 142
Christos a inviat (Stih) 3 143
Pesna II1 3 143
Ipacoi, glas 4 5 145
Pesna IV,V, VI 6,8,9 146, 148, 149
Inviind Iisus, glas 6 10 150
Pesna VII 10 150
Condac, glas 8 11 151
Pesna VIII 13 153
A Treimii 15 155
Pesna IX. Pripeala 15 155
Tropar 1 15 155
Pripeala 2 16 156
Tropar 2 16 156
Irmos 17 157
Svetilna 17 157
La Laude: Stihiri, glas 5 podobie 18 158
Ziua Invierii, glas 5 insusi 21 161

276 Constanta Cristescu, Studii §i materiale muzicologice..., op. cit., Bucuresti, 2006.
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Liturghie 22 162
La Vohod, Stihul, glas 2 22 162
Dumineca Tomei (Antipasha) 23 163
Vecernia 23 163
La Doamne strigat-am: Sthiri, glas 1, glas 6 23,26 163
La Litie, Stihira, glas 2, glas 8 27,28 167, 168
La Stihoavna, Stihira, glas 4, glas 5 29, 31 169, 171
Utrenia 32 172
Sedelna I, glas 1 32 172
Sedelna II, glas 1 33 173

Sedelna III (dupa Polieleu), glas 1

(34=38)-39*""

174 (178), 179

Pripeala cu Psalmul ales

35

175

Psalm I 35 175
Psalm II 36 176
Svetilna (podobie) 39 179
Marire...Si acum..., glas 1 40 180
La Laude: Stihiri, glas 1, glas 6 41,43 181, 183
Liturghie 44 184
Fericirile, glas 1 44 184
Condac, glas 8 47 187
Dumineca a III-a dupa Pasti (a Mironositelor) 49 189
Vecernia 49 189
La Doamne strigat-am: Stihiri, glas 2, glas 6 49, 52 189, 192
La Litie, Stihira, glas 1, glas 6 54, 55 194, 195
Utrenie 56 196
Sedelna II, glas 2 56 196
La Svetilna, A purtatoarelor de mir 57 197
Liturghie 58 198
La Fericiri, glas 2 58 198
Condac, glas 2 61 201
Dumineca a IV-a dupa Pasti (a Slibanogului) 62 202
Vecernia 62 202
La Doamne strigat-am: Stihiri, glas 1, glas 5 62, 65 202, 205
La Litie, glas 5 67 207
La Stihoavna, glas 8 68 208
Utrenia 70 210
Sedelna II, glas 3 70 210
Svetilna (podobie) 71 211
La Laude, glas 8 72 212
Liturghie 74 214
La Fericiri, glas 3 74 214
Condac, glas 3 77 217
Dumineca a V-a dupa Pasti (a Samarinencii) 79 219

27 Fila 34 contine segmentul din fila 38, continuandu-se cu fila 39.
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Vecernia 79 219

La Doamne strigat-am: Stihiri ale Injumatitirii, glas4 | 79 219
Stihiri ale Samarinencei, glas 1, glas 2, glas 6 81, 83, 84 221,223,224
La Stihoavna, glas 8 86 226

Al Injumitatirii, glas 8 87 227
Troparul Injumatitirii, glas 8 88 228
Utrenie 89 229

La Svetilna: A Samarinencei (podobie) 89 229

A Injumititirii 90 230

La Laude: Stihirile Samarinencei, glas 3, glas 6 91, 92 231, 232
Liturghie 95 235

La Fericiri: Stihiri ale Samarinencei, glas 4 95 235
Stihiri ale Injumatitirii, glas 1 97 237
Condacul Samarinencei, glas 8 99 239
Condacul injumatatirii, glas 4 99 239
Dumineca a VI-a dupa Pasti (a Orbului) 101 241
Vecernia 101 241

La Doamne strigat-am, Stihiri, glas 2, glas 5 101, 103 241, 243
La Litie: glas 4 104 244

La Stihoavna: glas 8 104 244
Utrenia 105 245

La Svetilna: a orbului 105 245

La Laude: Stihird a orbului, glas 8 106 246
Condac (podobie) 109 249
Liturghie 110 250

La Fericiri: glas 5 110 250
iniltarea Domnului 112 252
Vecernia 112 252

La Doamne strigat-am: Stihiri, glas 6 112 252

La Litie: Stihira, glas 1, glas 4 117,118 257,258
La Stihoavna: Stihira, glas 2, glas 6 120, 122 260, 262
Troparul, glas 4 122 262
Utrenia 123 263
Sedelna I, glas 1 123 263
Sedelna II, glas 3 125 265
Pripeala (dupa Polieleu) 127 267
Psalmul | 127 267
Psalmul II 128 268
Sedelna III dupa Polieleu, glas 5 130 270
Antifon | 131 271
Stihira, glas 6 131 271
Catavasii, glas 4 134 274

Din Canon: Pesna III, IV, V, VI, VII, VIII 134, 135, 136 274,275,276
Pripeala cu Irmoase, glas 5 137 277
Alta pripeala, glas 4, cu Irmos 138 278
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PROCESUL DE ROMANIRE sl ADAPTAREA LA
MUZICALITATEA LIMBII

Costin Moisil
Muzeul Taranului Roman, Bucuresti

Summary

The Process of 'Romanization' and the Adaptation to the Musicality of
the Language

This paper investigates the validity of Gheorghe Ciobanu’s hypothesis that
adaptation of Byzantine chants into Romanian (romdnire) implies an
adaptation to the musicality of Romanian language. As Ciobanu puts it,
chants adapted or composed by Romanian cantors include a large ratio of
intervals specific to Romanian language (intervals that are often used in
current speech by Romanians). This article determines the ratio of intervals
for a few chants generally praised for their Romanian character and compares
it with that of Greek originals, refuting thus the hypothesis of Ciobanu.
Keywords: Byzantine chant Wallachia 19th century Anton Pann Macarie
Ieromonahul

Intre factorii care determini trisiturile specifice ale cantirii
bisericesti romanesti, Gheorghe Ciobanu asaza la loc de frunte muzicalitatea
limbii, definita ca ,,preferinta pentru anumite intervale (...) si (...) o anumita
structurare a melodiei si a ritmului, care se traduce in general prin valoarea
intervalicd si dinamicd a accentelor tonice ale cuvintelor si expresive ale
propozitiilor si frazelor”'. Potrivit lui Ciobanu, vorbitorul unei limbi
foloseste mai des in cantare, in mod inconstient, elementele muzicale
caracteristice ale limbii, dintre care intervalele sunt cele mai importante”. Pe
baza studiilor de folclor muzical, Ciobanu afirma ca aceste intervale
specifice muzicii romanesti sunt secunda mare, terta micd si cvarta perfecta,

! Gheorghe Ciobanu, ,,Anton Pann §i «romanirea» cintarilor bisericesti. La aniversarea a 175
ani de la nasterea sa”, in Gheorghe Ciobanu, Studii de muzicologie si bizantinologie, [vol. 1],
Editura Muzicald a Uniunii Compozitorilor, Bucuresti, 1974, p. 320.

? Idem, ,,Mai multa atentie la ceea ce afirmdm”, in Gheorghe Ciobanu, Studii de muzicologie
si bizantinologie, vol. 3, Editura Muzicald a Uniunii Compozitorilor si Muzicologilor din
Romania, Bucuresti, 1992, p. 194-195; idem, ,Les traits caractéristiques de la musique
roumaine folklorique et de culte et certains aspects des rapports avec la musique slave”, in
Gheorghe Ciobanu, Etudes de musique ancienne roumaine, Editura Muzicald, Bucuresti,
1984, p. 184.
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in vreme ce bulgarii folosesc des secunda mica si rar terta mica; de
asemenea, romanii folosesc rar salturile, in vreme ce la bulgari (septima
micd) sau la sarbi (cvinta perfectd) ele sunt frecvente’.

Adaptarea la muzicalitatea limbii este vazuta de catre Ciobanu ca
parte esentiala a activitatii de romanire desfasurate de Macarie leromonahul
si Anton Pann®. De asemenea, in faza initiald a cercetdrii manuscriselor
putnene, Gheorghe Ciobanu pune pe seama muzicalitdtii limbii faptul ca
numarul salturilor din cantarile copiate de moldoveni ¢ mai redus decat cel
din originalele bizantine si presupune cd modificarea melodiei s-a facut sub
»influenta muzicalitdtii limbii materne, prezenta in subconstientul psaltului
roman™. Ulterior, probabil in urma studiului mai aprofundat, autorul {si
schimba opinia, ardtand ca ,,in manuscrise nu am putut depista asemenea
elemente [i.e. trdsaturi specifice romanesti] decit dupa introducerea limbii
romane in bisericd, la inceputul sec. al XVIII-lea™.

Problema adaptarii la muzicalitatea limbii ca parte a procesului de
romanire este amintitd si de alti muzicologi care au urmat lui Ciobanu, fara
insd ca acestia sd defineasca muzicalitatea sau sa faca referiri la intervalele
muzicale caracteristice limbii romane’.

In acest articol verific daci se confirmi ipoteza lui Gheorghe
Ciobanu potrivit careia romanirea cantdrilor presupune o crestere a
proportiei intervalelor socotite caracteristice muzicii romanesti (secunda
mare, terta mica si cvarta perfectd) si o reducere a numarului salturilor de
cvintd perfectd sau mai mari".

3 Idem, ,,National si universal in folclorul romanesc”, in Studii..., vol. 1, op. cit., p. 37.

* Ciobanu, ,,Anton Pann...”, op. cit., p. 320, 322; idem, ,,Muzica bisericeasca la romani”, in
Studii..., vol. 1, op. cit., p. 339.

> Idem, ,,Cultura psaltica romaneasca in secolele al XVII-lea si al XVIII-lea”, in Studii..., vol.
1, op. cit., p. 299; idem, ,,Le rapport entre le texte et la mélodie dans la musique psaltique
roumaine”, in Etudes..., op. cit., p. 177. Primul articol a fost redactat n 1972, iar al doilea in
1969 (vezi Titus Moisescu, Monodia bizantina in gandirea unor muzicieni romani, Editura
Muzicala, Bucuresti, 1999, p. 117-118).

® Gheorghe Ciobanu, ,, Trasaturi caracteristice ale muzicii populare si de cult din Romania si
unele probleme ale raporturilor cu muzica slava”, in Studii..., vol. 3, op. cit., p. 157; idem,
»ocoala muzicala de la Putna”, in Studii..., vol. 3, op. cit., p. 78. Primul articol a fost redactat
in 1978, iar al doilea in 1984 (vezi Moisescu, Monodia..., op. cit., p. 119).

" Vezi, de pilda, Sebastian Barbu-Bucur, Cultura muzicala de traditie bizantina pe teritoriul
Romdniei in secolul XVIII si inceputul secolului XIX si aportul original al culturii autohtone,
Editura Muzicala, Bucuresti, 1989, p. 146, 154; idem, ,,Cuvint inainte”, in Dimitrie
Suceveanu, Idiomelar, ed. a 2-a, (ed. arhid. conf. dr. Sebastian Barbu-Bucur), vol. 1, Editura
Minastirii Sinaia, 1992, p. x, xii.

® Nu discut aici daci acestea sunt intervalele cele mai frecvente in muzica tirineascd
romaneasca, nici relevanta unor astfel de statistici.
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Am ales pentru analizd cateva cantari apreciate in cel mai inalt grad
pentru caracterul lor roméanesc, comparandu-le pe unele dintre ele cu
echivalentele lor grecesti. Am preferat cantdrile silabice; pe de o parte,
pentru cd acestea sunt considerate de parintele Sebastian Barbu-Bucur ca
oterenul cel mai propice pentru evolutia si desavirsirea procesului de
«romanire» a cantirilor”, iar pe de alta, pentru ci cele melismatice ar fi
putut ridica probleme de metoda'’. Am considerat util si investighez si unele
cantdri concis-melismatice (short melismatic)'', amintite de mai multi
muzicologi pentru caracterul lor romanesc si care nu ridicd probleme
metodologice datoritd notatiei analitice. Cantarile silabice sunt Catavasiile
Inaltarii (glas 5) si cele ale IntAmpinarii, adaptate de Pann si comparate cu
variantele din Irmologhionul lui loannis Protopsaltis, Tatal nostru si
Réspunsurile mari de Pann si primul irmos din Canonul Floriilor al
ieromonahului Filothei (varianta notatd de Suceveanu). Cele concis-
melismatice sunt Anti-axionul Invierii (irmosul cantirii a noua) de Macarie
Ieromonahul (comparat cu cel al lui Petros Lampadarios) s1 Axionul glas 5
de Ion Popescu-Paséream.

? Barbu-Bucur, Cultura..., op. cit.,p. 118-119.

10 Cantarile largi presupun ornamente care nu sunt indicate in mod explicit de notatie.
Rezultatele cercetarii ar putea varia in functie de interpretarea formulelor melodice (vezi si
Costin Moisil, ,,Despre romanire in prefetele lui Macarie Ileromonahul si Anton Pann”, in
Simpozionul National Dimitrie Cuntanu (1837-1910) si cantarea bisericeasca din Ardeal (ed.
pr. lect. univ. Sorin Dobre), Editura Universitatii ,,Lucian Blaga” din Sibiu, 2010, paragraful 3
si referintele din nota 47).

' Folosesc aici terminologia lui loannis Arvanitis. Vezi, de pilda, loannis Arvanitis, ,,The
Heirmologion by Balasios the Priest. A Middle-point between Past and Present”, in The
Traditions of Orthodox Music. Proceedings of the First International Conference on
Orthodox Church Music. University of Joensuu, Finland, 13-19 June 2005, University of
Joensuu & The International Society for Orthodox Church Music, Joensuu, 2007, p. 237-240.
12 Cantarile se gisesc in Anton Pann, Irmologhiii Catavasier in care se coprind Catavasiile
Sarbatorilor Dumnezeesti, Asemanandele Glasurilor si Doud-zeci si una Doxologhit, ed. a 2-
a, Bucuresti, 1854, p. 26-30, 83-90; loannis Protopsaltis, Eipuoloyiov kotafociov tov 6lov
EVIOWTOD, apyov € Kol abvropov, ed. a 5-a, Constantinopol, 1903, p. 286-293, 416-419 (prima
editie revazutd de loannis Protopsaltis a irmologhionului lui Petros Vyzantios a fost publicata
in 1839 si a stat, probabil, la baza irmologhioanelor lui Pann); Anton Pann, La Sfanta
Liturghie a lui loann Gurd de Aur, Bucuresti, 1854, p. 18-27, 30-31 (pentru Raspunsurile
mari am folosit doar raspunsurile si imnurile care se regasesc, intr-o forma simplificata, in 1.
Popescu-Pasarea, Colectiune de Cantarile Sfintei Liturghii scrise pe muzica bisericeasca dupa
cum se intrebuinteaza in sfanta noastra biserica romadnd-ortodoxd, Bucuresti, 1905, p. 20-
22); Gheorghe Ciobanu, ,,Originea canonului Stalparilor alcatuit de dascdlul Sarban”, in
Studii..., vol. 1, op. cit., p. 310-313; Macarie Ieromonahul, /rmologhion sau Catavasieru
Musicesc, [Viena], 1823, p. 29-31; Petros Peloponnisios, Eipuoloyiov twv Karofaoicdv,
Constantinopol, 1825, p. 33-34; 1. Popescu-Pasarea, Colectiune..., op. cit., p. 28-29.
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Am numadrat intervalele de secunda mica, secunda mare, tertd mica,
tertd mare, cvartd perfecta si salturile de cvintd sau mai mari, neglijindu-le
pe cele de prima.” Primul interval al unei cintiri a fost cel dintre primele

Adaptarile Iui Pann (in special cele irmologice) sunt considerate cele mai bune de catre
Gheorghe Ciobanu si printre cele mai bune de catre majoritatea muzicologilor contemporani.
Parintele Nicu Moldoveanu considerd ca Raspunsurile mari, Tatal nostru si catavasiile lui
Pann servesc ,,drept model, fiindca acestea au fost selectionate si asimilate imediat, ca si
axioanele lui Macarie, de geniul muzical romanesc™ si mentioneaza in alta parte Raspunsurile
drept ,,compozifii pur romanesti”. De asemenea, Raspunsurile mari sunt puse de parintele
Sebastian Barbu-Bucur, impreuna cu cele ale lui Iosif Naniescu, pe ,,locul intii in topul tuturor
Raspunsurilor existente in literatura noastra psaltica”. Anti-axionul Invierii (Ingerul a strigat)
este remarcat in mod deosebit, singur sau impreund cu celelalte axioane praznicale ale lui
Macarie leromonahul: Octavian Lazar Cosma il numeste ,,capodopera”, Moldoveanu le
socoteste ,,compozitiile cel mai reusite ale iscusitului dascal, piese de o rara frumusete
melodica”, iar Barbu-Bucur ,,apogeul creatiei psaltice romanesti”. Vasile Vasile numara anti-
axionul Invierii, Tatdl nostru, Catavasiile IntAmpinarii si ale Inaltarii intre ,cele mai
reprezentative cantari in care procesul de romanire este foarte pregnant”. Canonul Floriilor
este considerat cu melodie ,,intr-adevar romaneascd” de catre Ciobanu — care arata si faptul ca
Suceveanu a preluat melodia ieromonahului Filothei — opinie preluatd apoi de majoritatea
cercetitorilor romani. In fine, axionul lui Ion Popescu-Pasirea este socotit de citre George
Breazul ,exemplu de realizare” a romanizarii, cu frazd muzicald ,,de autentic geniu
romanesc”, iar de catre Vasile Vasile ca lucrare reprezentativa pentru procesul de romanire
(Ciobanu, ,,Anton Pann...”, op. cit., p. 320-322; idem, ,,Muzica...”, op. cit., p. 340; idem,
»Anton Pann si melosul romanesc”, in Studii..., vol. 3, op. cit., p. 175-176; idem, ,,Originea
Canonului Stalparilor alcatuit de dascalul Sarban”, in Studii..., vol. 1, op. cit., p. 307-316;
Octavian Lazar Cosma, Hronicul muzicii romdnesti, vol. 2 (1784-1823), Editura Muzicala a
Uniunii Compozitorilor, Bucuresti, p. 94; ibidem, vol. 3 (,, Preromantismul”, 1823-1859), p.
138-143; diac. dr. Nicu Moldoveanu, ,,Muzica bisericeasca la romani in secolul al XIX-lea”
[partea I], in Glasul Bisericii, an 41 (1982), nr. 11-12, p. 891, 897; Sebastian Barbu-Bucur,
,»Curentul de afirmare nationald a muzicii psaltice. Macarie Ieromonahul, Anton Pann,
Dimitrie Suceveanu”, in Studii §i cercetari de istoria artei, seria Teatru, muzicd,
cinematografie, tom 44 (1997), p. 70; idem, ,,Anul nasterii mitropolitului losif Naniescu —
argumente canonice §i muzicale”, in Acta Musicae Byzantinae, vol. 7 (2004), p. 44; Vasile
Vasile, Istoria muzicii bizantine si evolutia ei in spiritualitatea romdneasca, vol. 2, Interprint,
Bucuresti, 1997, p. 72, 162, 166-167; George Breazul, ,,Jon Popescu-Pasirea”, in George
Breazul, Pagini din istoria muzicii romdnesti, vol. 2 (ed. Gheorghe Firca), Editura Muzicala a
Uniunii Compozitorilor, Bucuresti, 1970, p. 30). Am socotit important sa analizez cantari
indeobste considerate drept modele de compozitie/adaptare romaneascd, chiar dacd ma
delimitez intr-o anumitda masura de aceasta viziune.

3 Am socotit laolaltd intervalele enarmonice, considerand ci in discutia despre muzicalitatea
limbii ele intereseaza mai mult prin valoarea acusticd decat prin cea melodica. Astfel, coloana
tertelor mici cuprinde si intervalele de secundd maritd; intervalele de tertd micsorata (intalnite
in Raspunsurile mari) sunt socotite impreund cu cele de secundd mare; cele de cvarta
micsoratd, impreund cu cele de tertd mare. Intervalul de cvartd maritd (din axionul lui
Popescu-Pasarea), a fost incadrat in categoria salturilor mari. De remarcat cd intervalele
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doud sunete, nu cel dintre baza glasului si cel dintai sunet. Am tinut seama
de definitiile scarilor potrivit masuratorilor Comisiei Patriarhale din 1881"
si, in cazul irmoaselor, de atractiile melodice, orientandu-ma dupa
irmologhionul editat de Toannis Arvanitis'’. Pentru Raspunsurile mari, Tatdl
nostru, $1 Axionul lui Popescu-Pasarea, notate in glasul 5 dar care se abat de
la normele glasurilor psaltice, am considerat doar atractiile notate explicit de
catre autori. Intervalele de 4, 6 sau 8 sectiuni le-am considerat secunde mici;
cele de 10, 12 sau 14 sectiuni — secunde mari; 16, 18 sau 20 de sectiuni —
terte mici; 22 sau 24 sectiuni — terte mari; 30 de sectiuni — cvarte perfecte.
De mentionat cd, pentru cantarile analizate, rezultatele nu ar fi fost foarte
diferite nici in cazul in care as fi facut abstractie de fenomenul atractiei sau
as fi considerat scara alcituitd din intervale temperate de ton si semiton.'
Proportia intervalelor poate fi urmarita in tabelul urmator.

Titlu si autor Numdr 2m 2M 3m 3IM 4p Salturi Intervale
intervale (5-8) specifice
(2M, 3m, 4p)
Anti-axionul Invierii 229 34% 60% | 2,2% | 1,3% | 2,2% 0,4% 64%
(Petros)
Anti-axionul Invierii 321 33% | 59% @ 22% @ 1,2% | 3,1% 1,9% 64%
(Macarie)

marite §1 micsorate sunt relativ putine la numar; prin urmare, statistica ar fi fost relativ
asemanatoare i daca acestea ar fi fost socotite separat.

" Comisia a fost insdrcinati de Patriarhia Ecumenici in 1881 si determine marimile
intervalelor diferitelor scari din muzica bizantina si sa corecteze erorile matematice din teoria
lui Chrysanthos. Masuratorile s-au facut cu o precizie de a 36-a parte dintr-o octava, iar
rezultatele cercetdrii stau la baza teoriilor grecesti actuale, In care octava este divizatd in 72 de
sectiuni, iar tonurile scarii diatonice au 12, 10 si 8 sectiuni.

5" Ewpuoléyiov katafacicddvv tov 6lov eviavtod lwdvvov Ipwrowditov e tov Xpiotod
Meyalns Exxinoiog (ed. loannis Arvanitis), Atena, 2001, p. 21-26, 46-51, 72-75.

16 Acest lucru se intAmpla pentru ci treapta alteratd datorita atractiei modificd atat intervalul
pentru care este bazd, cét si cel pentru care este varf. De pilda, un pasaj vu—ga—di la cadentd in
glasul 1 ar fi contabilizat ca secundd mica (vu—ga, 8 sectiuni) si secundd mare (ga—di, 12
sectiuni), Tn cazul in care se face abstractie de atractie, si ca secundd mare (vu—ga diez, 12
sectiuni) si secunda mica (ga diez—di, 8 sectiuni), daca se tine cont de legea atractiei; asadar,
rezultatul ar fi o secunda mica si una mare, in ambele situatii. Situatia ar fi similard folosind
scara temperatd de 12 semitonuri, cu singura deosebire ca secundele mici ar fi de marimea
unui semiton (6, nu 8 sectiuni). De remarcat ca acest fapt nu este valabil pentru cantari in alte
glasuri (de pilda 4 leghetos sau 8, unde un pasaj ni—pa—vu ar putea fi contabilizat, dupa caz, ca
2 secunde mari sau ca o secunda marita si una mica).
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Catavasiile 533 32% | 59% | 43% | 1,1% | 1,7% 2% 65%

IntAmpinarii (Ioannis)

Catavasiile 676 27% | 63% | 4,6% | 1.2% | 2,7% 1,5% 70%

Intampinarii (Pann)

Catavasiile Tnél‘gérii 280 35% 55% @ 54% | 1,1% | 3,6% 0,4% 64%
(Ioannis)

Catavasiile Inaltarii 365 38%  56% | 22% | 0,8% | 3,8% 0% 62%
(Pann)

Tatal nostru (Pann) 116 34% | 43% 13% 0% 7,8% 2,6% 64%
Raspunsurile mari 298 31% | 47% 10% | 2,7% 6% 3,4% 63%
(Pann)

Irmosul 1 din Canonul 105 37% 49% | 4,8% 1% 7,6% 1% 61%

Floriilor (Suceveanu)

Axion (Popescu- 209 38% | 44% | 6,7% | 4,3% | 5,3% 1,4% 56%

Pasarea)

Proportia fiecarui interval are variatii importante in randul cantarilor
romanesti analizate. De pilda, cea a secundei mici variaza intre 27% si 38%,
lar cea a secundei mari intre 43% si 63%, in ambele cazuri la extremitati
fiind compozitii ale aceluiasi autor, Anton Pann. In schimb, diferentele
dintre variantele romanesti si corespondentele lor grecesti sunt semnificativ
mai reduse: diferenta maximd este de 5% (in cazul secundei mici, la
Catavasiile Intampinarii). Cu alte cuvinte, proportia intervalelor depinde in
mai mare masurd de cantare — probabil si de glasul si genul in care e
compusa — decat de limba in care este cantata.

Mai importanta decat ponderea unui interval anume este suma
ponderii intervalelor considerate caracteristice pentru folclorul romanesc.
Daca teoria Iui Ciobanu ar fi valabila, atunci aceasta suma ar trebui sa fie
mai mare in cantarile romanesti decat in echivalentele lor grecesti.
Rezultatele nu indicd insd acest lucru: intr-un caz procentajul e identic (la
irmosul de la Inviere), in altul mai mare (Catavasiile IntAmpinarii), iar in al
treilea mai mic (Catavasiile Inaltirii). Procentajul intervalelor considerate de
Ciobanu caracteristice pentru folclorul romanesc este aproximativ acelasi (in
jur de 64%), atat in cantdrile romanesti, cat si in cele grecesti.
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Nu se constatd nici o reducere semnificativa a salturilor mari in
cantdrile romanesti. Comparand, in cifre absolute, cantarile roménesti cu
corespondentele lor grecesti, Pann reduce numarul salturilor de la 1 la 0
pentru Catavasiile Inaltirii si de la 11 la 10 pentru cele ale IntAmpinarii. In
schimb, Macarie Ieromonahul are 6 salturi mari in anti-axionul Invierii, in
vreme ce Petros Lampadarios avea doar 1. Apoi, judecand in cifre relative si
luand in calcul i cantarile pentru care nu avem echivalent grecesc, proportia
cea mai mare a salturilor mari se intalneste in cazul unor cantari romanesti
(Raspunsurile mari si Tatal nostru ale lui Pann).

Desi efectuatd pe un grup restrans de cantari, cercetarea este, in
opinia mea, suficient de relevantd. Au fost luate in calcul peste 2000 de
intervale din cantdri romanesti si peste 1000 din cantari grecesti. Analiza a
ardtat cd adaptarea cantdrilor nu a Tnsemnat s$i o crestere a proportiei
anumitor intervale specifice — potrivit lui Ciobanu — muzicii romanesti. Nu
existd, asadar, dovezi ca romanirea cantarilor a insemnat si o adaptare la
muzicalitatea limbii, asa cum o intelege Gheorghe Ciobanu.
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PREZENTA STIHIRILOR DOGMATICE iN
MANUSCRISELE MUZICALE DE LIMBA GREACA DIN FONDUL
BIBLIOTECA ACADEMIEI ROMANE

Diac. prof. Razvan-Constantin STEFAN,
Seminarul Teologic Liceal Ortodox din Bucuresti

Summary
The Presence of Dogmatic Stichera in the Greek Musical Manuscripts of
the Romanian Academy Library Fund

Through the analytical approach to the dogmatic stichera created by
the most prolific representatives of Byzantine music, this study reveals their
membership in the same Byzantine musical tradition common to the whole
Orthodox space, while the great musical treasure found in the manuscripts
belonging to a long period of time, (14™ -15th centuries), demonstrates that
the variety of interpretation styles and exegesis does not alter the authenticity
of this tradition in the least bit.
Keywords: dogmatic stichera Greek musical manuscripts Romanian fund

Existenta stihirilor dogmatice, sub numele Sf. loan Damaschinul,
este intalnita inca din sec. XI, in Stihirar, iar un manuscris din sec. XIII —
Sinai 1220 la fol. 255" — consemneazi: otympo (Osotokia) doyn
(doypatikd) moinupa (...) Og0d6pov XrTovditov (ko) Iwdvvov ToOVL
Aapackwov™. Insisi aparitia dogmaticii in cultul Vecerniei este pusi in
legatura cu autorul ei, Sf. loan Damaschinul (675 — 749), renumitul melod,

. . . .. “ o . )
imnograf si teolog, autor al primei sistematizari a teologiei %

I. Perioada Bizantina

Conform apartenentei sale stilistico-muzicale, dogmatica este o
stihird idiomela (cu melodie proprie), in unele manuscrise timpurii, aparand
chiar sub denumirea de idiomelon dogmatikon™°. Din acest punct de vedere,
stihira se caracterizeaza prin varietatea structurii melodice, care, uneori,
capata un caracter silabic, iar alteori, un caracter melismatic®’. Egon

24 Adriana Sirli, Repertoriul tematic al manuscriselor muzicale bizantine si_postbizantine.
Anastasimatarul, Editura Muzicala, Bucuresti, 1986, p. 18

295 Sf Toan Damaschin, Dogmatica, Editia a Ill-a, traducere de Pr. D. Fecioru, Editura Scripta,
Bucuresti, 1993

2% Lorenzo Tardo , L’antica melurgia bizantina, Grottaferatta, 1938, p. 138

7 Larousse, p. 143 — 144
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Wellesz considera perioada sec. XII — XIII, ca fiind momentul din care
structura melodica a stihirei isi contureazd din ce in ce mai mult caracterul
melismatic*”® iar dezvoltarea de care aminteam, in cazul formei stihirei,
trebuie Inteleasa, nu doar la nivelul structurii poetice, ci si la nivelul celel
muzicale™”.

De asementi, specificam si faptul ca, pand in secolul XIV stihirile
anastasime si dogmaticile invierii sunt intalnite si fard muzica, fiind scris
doar textul lor’®, acest lucru datorandu-se metodei de transmitere a traditiei
muzicale bizantine si pe cale orala, intrucdt melodia lor era foarte bine
impregnatd in constiinta muzicald a interpretilor. Aceste traditii orale,
diversificate pe zone, sunt reunite in colectii incepand din anul 1300, astfel,
conturdndu-se traditia manuscrisd a stihirilor Anastasime si, implicit a celor
dogmatice®'. Cercetand manuscrisul Lavra I' 67 (din fondul Manastirii
Megistis Lavras), aflat si sub forma de microfilm in Biblioteca Manastirii
Vlatadon, am remarcat existenta a 4 dintre cele 8§ stihiri dogmatice ale
invierii insotite de linia melodicd- atribuite lui loan Monahul (sf. loan
Damaschinul)- doar o singura stihira dogmatica (dogmatica Ehului IV plagal
JImparatul cerurilor”) fiind redatd numai cu textul®®. Acest fapt il
consideram de o deosebitd importanta, reusind astfel sa stabilim evolutia in
timp a traditiei muzicale a dogmaticilor, pornind chiar de la prima sursa
muzicald a Octoihului din care dogmaticile fac parte. Incepand cu secolul al
X-lea se impun cinci colectii manuscrise de cantari’> dintre care cele mai
vechi sunt Stihirarul si Irmologhionul, compilate ambele in jur de 1050.

298 Egon Wellesz , A History of Byzantine Music and Hymnography, ed. a II-a, Oxford, 1961,
p. 31

2% Ne referim la procesul de infrumusetare si dezvoltare a cantirilor (kaAhomicOévTa-
pemo0évra) cf. Gheorghe Ciobanu, Antologhionul lui Eustatie, Protopsaltul Putnei, in
colectia ,,Izvoare ale muzicii romanesti, vol. V Documenta, Editura Muzicala, Bucuresti,
1983, studiu introductiv, p. 28

39 Manuscrisul gr. Aavpo I' 67- si manuscrisul Sinai gr. nr. 1244, a se vedea Oliver Strunk,
Specimina Notationum Antiquiorum , in ,, Monumenta musicae Byzantinae”, VII, Ejnar
Munksgaards Forlag, 1966, pg. 18. Existenta dogmaticilor invierii cu text §i muzica,
deopotriva in Ms. Aavpa I' 67, este trecuta totusi cu vederea de majoritatea cercetarilor

391 Oliver Strunk, P. Lorenzo Tardo and his Ottoeco nei mss. Melurgici- Some observations
on the Stichera Dogmatika in Essays on Music in The Byzantine world, Princeton University,
1977 pp.256-257

392 Ms. Aadpa I' 67 (sec X-XI) reprezintd prima sursi muzicald a Octoihului. Cantarile
Octoihului sunt cuprinse intre f. 107r si 149v iar stihirile dogmatice sunt distribuite astfel:
dogmatica eh I (f. 106r-111v), dogmatica eh III (f. 121r-122v), dogmatica eh II plagal (f.
133r-133v) si dogmatica eh IV plagal (f. 144r-144v)

3% Este vorba de Irmologhion, Stihirar, Asmatikon Psaltikon si Akolouthia , cf., Diane H.
Touliatos- Banker, The Byzantine Amoms chant of the fourteenth and fifteenth centuries, ,
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I1. Perioada Turkokratiei
Perioada care urmeaza (incepand din 1453, odatd cu cdderea
Constantinopolului sub turct), std sub semnul dominatiei Otomane, asa numita
Turkokratie (1453-1821). Cu toate ca a fost consideratd de multi, ca fiind o
perioadd de decidere si de instriinare fatd de traditie®™ , Turkokratia a
reprezentat, de fapt momentul de renastere a artei, ea fiind ,,pastratorul
credincios al traditiei’”®. In evolutia sa, Turkokratia cunoaste cinci perioade,
conform conceptiei lui Hatzigiakoumis®®, iar cunoasterea lor ne permite si in
cazul nostru, o ampla intelegere a insusi fenomenului prezentei Dogmaticilor
in manuscrisele si colectiile muzicale, in cadrul acestei perioade:
1) 1453-1580- supravietuirea si continuitatea vechii traditii
2) 1580-1650- perioada de prefaceri si Innoiri stilistice si
repertoriale
3) 1650-1720- prima perioada de inflorire
4) 1720-1770-perioada de stagnare
5) 1770-1820- a doua inflorire

1.  1453-1580

Aceastad perioadd urmeaza uneia de inflorire, marcata de cei patru corifei ai
artei psaltice (Ioannis Glykys- inceputul sec. al XIV-lea; loannis Koukouzeles-
inceputul sec. al XIV-lea; Xenes Korones -1320-1350 si loannis Kladas-1400,
de numele cédruia se leaga compozitiile stihirilor Dogmatice ale Octoihului,
fiind, in ordine cronologicd al doilea dupa Sf. loan Damaschinul, cunoscut ca
autor al muzicii Dogmaticilor. Un alt autor cunoscut de dogmatici este si
Mihail Amyroutzes care activeazd intrel425-1430, lui fiind atribuitd, in
special, in mai toti codicii acestei perioade, dogmatica ehului al [V-lea. Aceste
compozitii au cunoscut o raspandire destul de larga pana dar si dupa momentul
in care se impun creatiile reprezentantilor perioadei de dupa 1453°".

LyAnoléxra Blotiowv”, 46, Tatplopyukodv idpupa Tateptkdv pHeAeT®v, O@cccaiovikn, 1984, p.
33

3040Octavian Lazir Cosma, Hronicul muzicii romanesti, Editura Muzicalda a Uniunii
Compozitorilor, Bucuresti, 1974, vol. Il p. 71; Florin Bucescu, Pregatirea reformei hrisantice.
Innoiri muzicale in creatia precursorilor reformei Revista Acta Musicae Byzantinae, vol. I,
lasi, nr. 1, aprilie 2000

39 Mavorng Xattnyrakodpne, Xelpdypooa ekkANCLAOTIKAG ovotknc. 1453-1821. SvpBoAn
otNv_€pevvo. toU véov €Mnvicuol,(Manuscrise ale Muzicii bisericesti. 1453-1821.
Contributia la cercetarea neoelenismului), EOviky Tpénela tfic EALGS0g, Adfva, 1980, pg. 18

3% Mavérne Xetinyrakooung, Xeipdypao..., op. cit., pg. 24

37 A se vedea ms. gr. nr. 1096 din Biblioteca Academiei Roméne (BAR)- Antologhion —fol.
180-272(anul 1624) ; ms. nr. 90 din  Biblioteca din Petersburg- Anthologhion Mathimatariu
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Dintre reprezentantii primei perioade din Turkokratie, retinem, in
principal pe Manouil Douka Hrysafis —Hrysafi cel Batran-(activeaza
intre1440-1465). Creatia lui Hrysafi cel Batran impune amprenta asupra celor
ulterioare, el completand si recompunand printre altele si Stihirarul cel Vechi
al lui Koukouzeles din care faceau parte si dogmaticile. Opera sa va deveni
punct de plecare pentru creatia ulterioard a lui Hrysafi cel Nou, melodiile sale
ddinuind pana in secolul al XVIl-lea si dupd aceea chiar si pand in zilele
noastre™".

Un ultim reprezentant al acestei perioade este Akakios Halkeopoulos
(1490-1530), exponent al ,.ifosului cretan™” si autor al unui manuscris
autograf numit Anastasimatar’'’, scris in 1520.

In Biblioteca Academiei Romane, existd un manuscris compozit, o
parte din acesta fiind datatid in aceastd perioadd’'' (ms. gr. 953-Stihirar).
Existenta cantarilor Octoihului integrate in colectia Stihirarului, poate fi
observata si in acest caz, iar din stihirile dogmatice, ne este prezentat doar
incipitul melodiei dogmaticii ehului I, din creatia lui loan Monahul (fol. 342v).
Acest aspect este destul de obisnuit in codicii care provin din perioada in
discutie, reprezentand o marturie a faptului ca traditia orala a dogmaticilor era
destul de puternic raspandita.

—fol. 331v- 369 (secolul al XVI-lea), cf. Eugenius Gerzmanus, Manuscripta Graeca. Musica
Petropolitana. Catalogus, Tomus I, Bibliotheca Publica Rossica “Glagol”, Petropolis, 1996,
pg. 90-115; ms. gr. 723 din fondul Metocului Sfantului Mormant (MIIT) al Bibliotecii
Nationale din Atena (EBE)- Anthologia Papadichiei, anul 1745, fol. 121r-142v; ms. gr. nr. 15
al Muzeului Bizantin din Athena- Stihirarul Triodului (anul 1553), inregistrat in Catalogul lui
Hatzigiakoumis sub numarul 72 cf. Mavéoing Xatlnywokoopng, Xeipdypaga..., op. cit., pg.
117-118 ; ms. gr. nr. 211 al Manastirii Pantocratorului din Sfantul Munte Athos- Anthologhia
(anul 1545-1565), inregistrat in Catalogul lui Hatzigiakoumis sub numarul 9 cf. Mavéing
Xatinywekodune, Xeipdypana..., op. cit., pp. 115-116; ms. gr. nr. 658 —al Manastirii Iviron
din Sfantul Munte Athos- Mathimatariul Stihirarului- fol. 431r-446v (anul 1670), inregistrat
in Catalogul lui Hatzigiakoumis sub numarul 40 cf. Mavéoing Xoatinyroxkovunc,
Xepdypoea..., op. cit., pg. 138;
% Mavoing Xetinyexodpng, Xeipdypaoa..., op. cit., pg. 25

39 Mavoing Xotinyexodpng, Xeipdypaoa. .., op. cit., pg. 28
319 Anastasimatarul lui Halkeopoulos este prima colectie care primeste numele de

anastasimatar
311 Ms. gr. Nr. 953 B.A.R. este datat in secolul XV de citre Nestor Camariano, cf. (Catalogul
manuscriselor grecesti, Tomul II, intocmit de Nestor Camariano (831-1066), Monitorul
Oficial si Imprimeriile Statului, Imprimeria Nationald, Bucuresti, 1940, pg. 48) si in secolul
XIV de catre muzicologul Titus Moisescu, cf. (Titus Moisescu, Prolegomene Bizantine.
Muzicd bizantind in manuscrise si carte veche romaneascd, Editura Muzicalda, Bucuresti,
1985, p. 23). De asemeni, muzicologul Elena Chircev realizeaza o descriere a respectivului
codice, 1n studiul: Manuscrisul grec nr. 953 de la Biblioteca Academiei Romaéne. Investigatii
preliminare, in rev. ,,Acta Musicae Byzantinae”, nr. 4/ mai 2002, pg. 64-68
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2. 1580-1650

Aceastd perioadd este caracterizatd, nu atat printr-o deosebita
activitate de creatie ci, mai ales, printr-una de pastrare si transmitere a
repertoriilor deja existente. Se are, asadar, in vedere un proces sistematic de
copiere, sunt alcdtuite theorii, didascalii dar si destul de multe compozitii.
Amintim existenta, in aceastd perioadd, a unei celebre Scoli de Caligrafie in
Ungrovlahia unde se formeaza numeroase personalitdti ale timpului printre
care si doi mitropoliti din strdindtate (Melchisedec si lakovos de I'avou si
Xwmpog, care este copistul manuscrisului grecesc nr. 1096 de la B.A.R.), in
care sunt intalnite si stihirile dogmatice ale autorilor din perioada anterioara
(Kladas, Amyroutzes si Hrysafi cel Batran)

Tot acum activeaza si Gheorghios Redestinos (1629-1638), cel care
imprima caracterul Stihirarului preluat de Hrysafi cel Nou’'*. De altfel, Hrysafi
cel Nou nu este considerat un compozitor propriu-zis de cantari, el, de fapt,
limitdndu-se la recompunerea Vechiului Repertoriu de cantari, fard a se
departa de stilul traditional.

Exista in Manastirea Xiropotamou cateva manuscrise- Antologii de
secol XVI-XVII’" -pe care le-am cercetat si noi- ce contin asa-numitul
repertoriu marginal. Acest procedeu al repertoriului marginal, intalnit frecvent
in traditia manuscrisa a respectivei perioade, constituie momentul de reasezare
si de trecere spre o noud etapa in evolutia repertoriului de cantari, asigurand,
astfel un liant stilistic intre perioada, In genere, a lui Koukouzel si cea a lui
Hysafi cel Nou. In aceste manuscrise, cantirile prezinti o dubld versiune
pentru linia melodicd, expusa paralel, prima fiind scrisd cu negru, iar cea de
jos, cu rosu. Ne retine atentia, in mod special, manuscrisul X 273, o Antologie-
Anastasimatar, scris pe la a doua jumatate a secolului al XVI- lea a carui
versiune scrisd cu rosu- numita melodia alternativa- ar constitui sursa pentru
Anastasimatarul lui Hrysafi’'*. Rdmane de analizat acest fapt in amanuntime,
iar, in eventualitatea in care se confirma acest aspect, putem vorbi la modul
concret despre continuitatea neintreruptd pand astdzi a aceluiasi repertoriu de
cantdri inca din secolul al XVI-lea.

312 Mavérng Xetinyrakooung, Xelpdypaga..., op. cit., pg. 32
313 Manuscrisele grecesti de la Manastirea Xeropotamou, nr. 273, 280- (a 2-a jumitate a sec. al

XVlI-lea) , 259- (sec. XVII)
314 Fustathios Makris, Die musikalische tradition des Anastasimatarion im 16. und 17.
Jahrhundert, (Disertatie de doctorat), Wien, 1996, p. 15, 39
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3. Perioada prehrisantica

Etapele urmatoare (3,4,5) sunt caracterizate printr-o bogata si foarte
diversificatd activitate creatoare, drept pentru care le vom aborda comparativ.
Cu toate ca sfarsitul secolului al XVII-lea reprezinta momentul impunerii
creatiei lui Hrysafi cel Nou, totusi creatiile clasicilor bizantini nu dispar in

totalitate din Repertoriile de cantari, anumite manuscrise- ce-i drept, destul de
putine, integreaza in cuprinsul lor aceste cantari. Este si cazul ms. gr. 1477 —
Anthologie din Biblioteca Academiei Roméane, care se inscrie in aceastd
situatie. In cadrul theotokiilor dogmatice, este scrisd si dogmatica ehului I
plagal din creatia lui Manouil Hrysafis -cel Batran.

Importanta manuscrisului creste, pe masura ce afldm, potrivit
insemndrilor marginale, anumite date despre proprietarul codicelui: un anume
Kallistos, ieromonahul, egumenul Manastirii Comana (azi jud. Giurgiu).
Kallist ieromonahul, personalitate muzicald de la inceputul secolului al XVIII-
lea, exponent al muzicii bisericesti din spatiul Ungrovlahiei’"”, conform
insemnarii de la fol. 174v din ms. gr. 1477 B.A.R., pana in anul 1736, a fost
dascdlul unui anume Constantin psaltul (sa fie, oare vorba de Constantin
Protopsaltul?)

Remarcam 1n mod special perioada dintre sec. XVII-XIX, incepand
cu Anastasimatarul lui Hrisafi cel Nou (1671) si incheind cu cel al lui Dionisie
Fotino (1809), un veritabil exeget (mai mult decat autor), cel care a
infrumusetat si a exighisit opere existente cu cel putin un secol inaintea sa’'°.

Importanta Anastasimatarului lui Hrisafi cel Nou este cu atat mai mare cu cat a
stat la baza creatiei lui Filothei, acesta din urma intervenind asupra cantarilor
prin asa-numitul proces de romanire a lor’'’. Secolul XVII reprezinti un
moment important, care aduce cu sine o incununare a eforturilor de
infrumusetare (kallopoismos) a Irmologhionului’’® si a Stihirarului’’® ca un

315 ¢f. insemnirii ficute de Kallist in ms. gr. din Biblioteca Nationali din Athena- EBE

2213, fol. 59, copiat de el in anul 1694, in acea perioada, el era ieromonah al Manastirii
Margineni din Vlahia, In vremea domniei lui Ioan Constantin Basarab Voievod (Constantin
Brancoveanul)

316 Adriana Sirli, Repertoriul tematic..., op. cit., p. 26

1"Nicolae Gheorghiti, Macarie Ieromonahul, Opera inediti — Lucrare de Dizertatie, Academia
de Muzica, Bucuresti, 1997, p. 14

318 Promotorii infrumusetarii Irmologhionului sunt Theophanes Karyki, Arsenie Ieromonahul,
Gherman Neon Patron, Balasie Iereul Hrisafi cel Nou, Gherman Neon Patron.

319 infrumusetarea Stihirarului urmireste cinci coordonate: Xta6n I'p. ©., H Bvlavrvvy
Hovoiky ot Aatpeio. kai oty Emiotnun (eicaywywr]  tetpodoyio)- —BZYANTINA-
Emompuovik®v Opyovav Kévipov Bulaviv@v €pevvidv @ihocooikiic ZyoAfic Apistoteliov
[Mavemotnpiov, topog 4%, 1972 ,p 418:

- repartitia mai buna a frazelor finale
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ecou la infrumusetdrile anterioare ale Papadichiei si Mathimatarului realizate
de Koukouzelios. Sfarsitul secolului XVII, mai precis anul 1670, impune
atentiei noastre conturarea tot mai clard a fenomenului de exighisire’*’. Creatia
lui Hrysafi a circulat in majoritatea manuscriselor si colectiilor pana, dar si
dupa momentul Reformei, ea fiind transmisa prin exighisire si direct in Noua
notatie hrisanticd. Ne referim asadar la Anastasimatarul lui Hrysafi, in care
sunt Intalnite intotdeauna si stihirile dogmatice. Rareori, insd, dogmaticile lui
Hrysafi pot fi intalnite si separat de colectia Anastasimatarului, ele fiind
integrate in Stihirare, aldturi de eothinale (a se vedea Ms. rom. 1690 B.A.R.),
Anthologii sau alte colectii. In cadrul manuscriselor muzicale grecesti din
Biblioteca Academiei Romane, stihirile dogmatice, in creatia lui Hrysafi cel
nou, sunt intalnite in 19 codici, aici fiind vorba doar de Anastasimatare: (mss.
gr. 102, 622, 640, 648, 649, 661, 670, 693, 793, 795, 830, 840, 1350, 1355,
1506, 1507, 1509, 1511, 1519). Semnalam prezenta in manuscrisul gr.147 din
aceeasi bibliotecd a cantarilor Anastasimatarului din creatia lu1 Hrysafi cel
Nou, a caror infrumusetare este atribuitd, in mod eronat lui Gherman Neon
Patron®' - “kadomiodévia mapd kdp Teppovod apyiepémg Néov Hatpdv”,
(,,Infrumusetate de Gherman arhiereul Noilor Patre™)

- mai multd claritate in structura thesisurilor sau inlocuirea lor in unele cazuri cu
Uranisma sau cel mai adesea cu Thematismos
- preferinta pentru aceentuarea mai deplind a textului
- oranduirea thesisurilor printr- o mai desavarsita linie melodica cu consecinte logice
asupra compozitiei
- preponderenta fenomenului sistemelor metathezei si a introducerii ftoralelor cu o
vadita conturare a lucrarii lor
320 Primul reprezentant al fenomenului de exighisire este Balasie preotul prin lucrarea sa
Trisaghionul funebru
321 Atribuirea eronatd a Anastasimatarului lui Hrysafi cel Nou pe seama lui Gherman Neon
Patron, mai este intalnita si in cazul altor manuscrise :

e ms. gr. Panteleimonos 980, fol. 15-99, ms. gr. Grigoriou 33, fol. 1-36 (apud
Y160 I'p. O., Ta yepdypaea Pulavivig povoikng, Ayiov Opoc, Katdhoyog meptypapikdg
TOV Yepoypdoov kodikov Bulavtivig LoVoIKNG TV amokeévov v targ BifAodnkoc tomv
1EPAOV_UOVAV kol oknt®v 1ov Ayiov Opovg, Topog B, Topvpa Bulaviiviig Movsukoloyiog-
IBM, ABnva, 1976, pp. 348-350; 649-651);

e ms. gr. Agiou Pavlou 98, pg. 53-141, ms. gr. Koutloumousiou 416, fol. 9-105,
ms. gr. Iviron 982, fol. 17-41 (apud X1a0n I'p. O., Ta yeipdypaoa..., op. cit., vol. III, 1993,
pp- 92-100; 259-260; 803-806);

e ms. gr. Lesbos-Yyniov-39, fol. 304-316, (apud Mavoing K. Xatinywokooung,
Movoikd yelpdypapa Tovpkokpatiog,1453-1832, tdépoc mpdtog, AOnva, 1975, pg. 140-141)

e ms. gr. Naoc ™g Avactdoemwg 75 (apud A. IMomadomoviov-Kepapémg,
Iepociovpitikn BipAioOnkn nror Katdroyog twv ev taig Piprlodnkaig tov Ayimtdtov
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Raportarea fenomenului de exighisire la "kalofonizarea'-
infrumusetarea Stihirarului si Irmologhionului, implicad un alt proces important
in evolutia sistemului de notatie bizantin, s1 anume sfarsitul notatiei Rotunde si
impunerea incercarilor de analizd a semiografiei.

Secolul XVIII care se va constitui intr- o veritabild punte’*® citre
momentul 1814, va reprezenta un moment de asemenea importantd in
dezvoltarea grafiei muzicale bizantine, incat asigurd prin reprezentantii sii’>
clasicitatea creatiilor si transmiterea stilului kalofonic. Se contureaza asadar,
prin intermediul lui Daniil Protopsaltul, tendinta de prescurtare a Vechiului
Repertoriu care va fi continuatda de Petru Lampadarie si desavarsitd prin Noua

Sistema.

2

Totodata, aceastd intentie vddeste in paralel si necesitatea unei
"scrieri mai analitice "***. Ceea ce Daniil aduce nou fati de perioada anterioara
lui constd in recompunerea in stilul irmologic’® a vechiului repertoriu ca o
consecintd probabil mai mult de ordin liturgic’*®, avand in vedere de exemplu
durata unei piese din creatiile celor vechi care se putea intinde pe parcursul a
catorva ore bune de muzica. Anastasimatarul lui Daniil nu a circulat in forma
integrald, decat cu o singurd exceptie’”’, versiunea sa melodica prescurtatd
(irmologicad), fiind compusa pe la mijlocul sau a doua jumatate a sec. XVIIL.
In creatia lui Daniil Protopsaltul intilnim stihirile dogmatice’™®, a caror
melodica este mult mai elaboratd fatd de alte cantari, si avand un ambitus
extins cuprins intre 8'* si 10™. Remarcim de asemeni si faptul ci acesta muti
baza cantirilor glasului I de pe Ke la Pa, cu o cvinti mai jos®>, fapt adoptat in

Amootolkoy 1e Ko Kaboiukov OpBododEov Ilatpiapyikod OBpoévov twv Iepocoidpmv kot
ndong [ToAaiotivng amokelévav EAANVIKOV Kmdikmv , vol. V, ev [letpodmoiet, 1915, p. 432

322 Activitatea muzicald a secolului al XVIII-lea este caracterizatd indeosebi prin(gruparea
thesisurilor, prescurtarea vechilor melodii in conditiile utilizarii unui nr. mai mare de semne
pentru realizarea ei, exighisirea vechii grafii devine o preocupare generald, inregistrandu-se
un numéar de nu mai putin de 45 de exighisitori intre 1670-1814) X140n I'p. O., H Bulavivn
LOVGIKY) 6T Aotpeia kol oty EricTnun... op. cit., p 422

323 Balasie preotul, Athanasie Patriarhul, Panaghiot Halatzoglou, Ioanis Trapezuntis, Daniil,
Iacov, Petru Peloponesiu, Petru Vizantie

324 ¥160n Tp. O., H Bulavivii povotkn ot Aatpeia kal oty €niotun... op. cit., p. 421

325 ibidem, p 39

326 Daniil subliniazi caracterul cantarilor sale ca fiind « €xkAnowoticé» cf. Ms gr.BAR 100,
apud Adriana Sirli, Repertoriul..., op. cit., p. 39

327 ms. gr. Xeropotamou 374, fol. 1r-148r (apud tG0n I'p. ©., Ta yewpdypoga..., op. cit.,
vol. I, 1975, p. 266)

328 Adriana Sirli, Repertoriul tematic..., op. cit., p. 37

32 ibidem, p. 39
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cazul autorilor romani si de Mihalache Moldovlahul>’. In Biblioteca
Academiei Romane, dogmaticile lui Daniil Protopsaltul sunt intdlnite in doud
manuscrise psaltice grecesti, nr. 100 si 838.

Anastasimatarul lui [akov Protopsaltul (1776), discipol st el al lui
Daniil Protopsaltul, este compus dupd principiul pastrarii modelelor vechi,
intr-o noud interpretare. Dogmaticile la care facem referire se regdsesc in
Doxastarul lui Iakov ale carui cantari sale au fost exighisite de catre
Reformatori (Hurmuz dupal814) in stilul argon si mai tarziu in secolul XX de
catre Simon Karas in stilul syntomon . Acestea se afla in 4 manuscrise grecesti
din Biblioteca Academiei Romane (ms. gr. 18, 778, 841 s1 956)

Anastasimatarul lui Petru Lampadarie (1777) parvenit in forma sa
completd, continui stilul celui al lui Daniil Protopsaltul®'. In paralel, circula
si versiunea lui Hrisafi cel Nou, Tnsd prin Daniil Protopsaltul si urmasii sai
(Petru Lampadarie) este impus deja un nou stil de cantare silabic, mult mai
concis’. In 1820, Petru Efesiu publici la Bucuresti al siu Neon
Anastasimatarion prin care transpune in sistema noua melosul
Anastasimatarului lui Peloponesiu. In Biblioteca Academiei Roméane
Anastasimatarul lui Petru Peloponesiu se regaseste in 7 manuscrise grecesti
dintre care 3 In noua notatie: (ms. gr. 120, 125, 152, 412, 748, 904 si 1460)

Anastasimatarul lui Dionisie Fotino ***(1809), care a avut intre
discipoli si pe Anton Pann, predand pana la 1816 in Bucuresti, cand este
inlocuit de Petru Efesiu — a fost transmis prin Anton Pann pand in zilele
noastre”. In creatia lui Fotino, dogmaticile se regisesc in cele doui
manuscrise grecesti, fiind cuprinse in Anastasimatar: (ms. gr. 741-copiat de
Anton Pann si ms. gr. 1310)

330 Sebastian Barbu Bucur, Cultura muzicald de traditie bizantini pe teritoriul Roméniei in
secolul XVIII si Inceputul secolului XIX si aportul original al culturii autohtone, Editura
Muzicala, Bucucresti, 1989, p. 149

31 ibidem, p. 41

332 ibidem, p. 42

333 Despre  Anastasimatarul lui Dionisie Fotino, (vezi- Awvvciov Dwtewvov,
Avootacwotdpiov  Néov, Empéha-IIpoioyosc-Zyoia ond tov Nicolae Gheorghita
LOVGKOAOYO, [epd Zkntn Ayiov Anuntpiov-Adkkov, Aylov Opoc, 2009; Nicolae Gheorghita,
The Anastasimatarion of Dionysios Photeinos, in rev. ,,Acta Musicae Byzantinae”, nr. 4/ mai
2002, pg. 97-107

334 Anton Pann, Bazul teoretic si practic al muzicii bisericesti sau gramatica melodica,
Bucuresti, 1845, p. XXXIII
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REFLECTAREA SARBATORII LUMINILOR iN CULEGEREA THE
ULTIMATE JEWISH PIANO BOOK

Prof. drd. Valentin Ghita

Cluj
Summary
The Reflection of the Holiday of Lights in The Ultimate Jewish Piano
Book

Hanukah, also named the Holiday of Lights, marks the victory of the Jews
over the Maccabees and, implicitly, over the Greeks. As it doesn’t imply
ceasing work, Hanukah is, in fact, a semi-holiday and it presents five
characteristic elements: the candlestick with eight branches, the spinning top
with the letters Nun, Ghimel, He and Pe, Hanukageld, the cards game and the
oil-rich meals.
The article is structured in two sections, followed by conclusions and
bibliography. The first consists in a presentation of Hanukah and the second
in the analyze of three representative songs from the collection of Jewish
songs The Ultimate Jewish Piano Book, made up by Velvel Pasternak and
published in New York in 1998: Hanukah Candle Blessings, Ner Li and
Sevivon. Their arrangement is structured on two main components: the
melodic one and the harmonic one. In the first song — “Hanukah Candle
Blessings” — the melodic component is totally assumed by the solo voice, the
piano having a preponderantly homophone writing, similar to a choral song.
From the desire of avoiding the stagnation of all the voices, the harmonic
component is divided — sometimes — in a proper harmonic plane and one that
assures the rhythmic complementarily. In the case of the other two songs, the
melodic component is sung in unison (with very few exceptions) by the solo
voice and the piano. The harmonic one presents:

e Either a preponderantly homophone writing, similar to a choral

song, but a ‘continuo’ type

e or an isorythmic one, but which uses latent polyphony
in both cases being present a fragmentary underlining plane, discrete in ‘Ner
Li’, obvious in ‘Sevivon’. In this latter case, we can speak about two virtual
sonant planes concerning the harmonic component.
Keywords: Hanukah Jewish Book Ner Li Sevivon
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SARBATOAREA LUMINILOR (HANUKA) — PREZENTARE
GENERALA

Termenul de Hanuka vine de la ridicina Het — Nun — Kaf'. Conform altor
interpretdri, termenul de Hanuka este rezultatul contopirii a doud cuvinte:
hanu® (am incetat’) si ka* (numarul 25). Sarbitoarea de Hanuka marcheaza
victoria’ macabeilor asupra monarhiei seleucide si, implicit, a grecilor.
Cuvéntul de baza corespunzitor radicinii Het — Nun — Kaf este hinuh®.
Legenda spune ca in timpul purificarii Templului din Ierusalim — profanat in
perioada 168-167 de catre greci — a fost gasitd o canitd cu ulei de masline,
necesar lumandrilor din ldcasul de cult. Cantitatea de ulei era mica; cat
pentru o zi, ori pentru purificarea templului erau necesare 7 zile, interval in
care candela trebuia sd ardi’. Si, totusi, uleiul — care, in conditii normale, ar
fi ajuns doar pentru o zi, a intretinut flacara timp de 8 zile. Pentru a celebra
minunea amintitd mai sus, care a avut loc in perioada 25 kislev — 3 tevet®, in
fiecare an, in intervalul de timp respectiv, se aprind 1 — 8 lumanari, in
progresie sau, mai rar, in regresie geometrica. Din acest motiv, Hanuka mai
este denumitd Sarbatoarea Luminilor. Ritualul aprinderii luméanarilor este
urmatorul:

1. se aprinde lumanarea ajutdtoare, numita samas

2. cu samas-ul se aprind lumanarile propriu-zise

Daca se opteaza pentru ordinea crescatoare, inseamnd cd, in prima seara se
aprinde o luméanare, in a doua doud si asa mai departe pana in a opta seara

" In limba ebraica, ridicina majoritatii cuvintelor are trei litere iar alfabetul este alcatuit
numai din consoane.

? Radicina Het — Nun

3 Se referd la actiunile militare care au avut loc impotriva grecilor in perioada respectiva.

* Orice cuvant de sine stititor are cel putin doud litere: in cazul de fati este vorba de Kaf — He
care, in acest caz, au si valoare fonetica si numerica: Kaf = 20, He = 5. Litera He, nu are
valoare fonetica atunci cand se afld la sfarsitul cuvantului, dar prefera sa fie precedata de
sunetul A. Rezulta, astfel, silaba ka.

>Tn anul 165 . e. n.

6 care se traduce prin inaugurare, dedicatie, dar si educatie.

7 O alti teorie sustine ci intervalul de 8 zile ar fi fost determinat de timpul necesar parcurgerii
distantei de la Ierusalim la plantatiile de maslini, care se gaseau in Galileea. Mai exista o
ipoteza conform careia Hanuka ar fi o translatare a Sukotului (Tabernacolele sau Sarbatoarea
Colibelor) cu aproape 10 sdptimani avand in vedere cd, in perioada Sarbatorii Colibelor au
avut loc lupte.

8 Raportat la calendarul gregorian, perioada sarbatorii de Hanuka este cuprinsa intre sfarsitul
lunii noiembrie si sfarsitul lunii decembrie, in functie de an; din acest motiv, Sarbatoarea
Luminilor a fost influentata de Craciun.
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cand ard toate cele 8 lumanari’. In situatia in care se doreste o ordine
descrescatoare (utilizatd mult mai rar decét cea crescdtoare) atunci, ca si in
cazul precedent, se aprinde, mai intai, lumanarea ajutitoare, dar in prima
seard se aprind toate cele 8 lumaniri propriu-zise, in a doua seara sapte etc.'’

Indiferent daca se recurge la ordinea crescatoare sau descrescatoare,
trebuiesc indeplinite urmatoarele conditii:

o Aprinderea si aiba loc la ldsarea intunericului''
° Lumanarile sa arda minim 30 de minute
° Sa fie vazute; in mod normal, acestea trebuie vazute minim

o jumatate de ora de catre o altd persoana decat cea care le-a aprins; frecvent,
luméanarile de Hanuka se aseazd in ferestre, pentru a putea fi observate de
trecatori

Existd 5 elemente caracteristice sarbatorii de Hanuka: Sfesnicul cu 8
brate, titirezul, jocul de carti, banii de Hanuka si preparatele culinare cu
mult ulet

Sfesnicul cu 8 brate poarta denumirea de hanukie (hanuchie) si este
foarte asemanitor cu Menora'?, avand:
- un corp central
- 8 brate laterale, 4 pe o parte, 4 pe cealalta
Pe corpul central se aseazd lumanarea ajutitoare’” iar pe celelalte 8 restul
lumanarilor

Titirezul. Caracteristic pentru titirezul Hanukai este grupul de litere
- Nun
- Ghimel
- He
- Pe
care inseamnd Nes Gadol Haia Po (mare minune a fost aici). Conform unor
surse, jucaria ar avea provenientd hindusa raspandindu-se pe teritoriul
Germaniei in secolul XV. Inscriptia cuprindea literele N, G, H si P,
semnificatia acestora fiind Nicht (nimic) Ganz (intreg) Halb (jumatate) Steib
ein (pune o carte). Inscriptia respectiva, transcrisa in ebraicd a devenit Nun,
Ghimel, He si Sin (Nes Gadol Haia Sam = mare minune a fost acolo)

? Ordinea aprinderii este de la dreapta la stanga.

19 7n ambele cazuri, numarul total al lumandrilor este de 44.

' Cand e Sabat, lumanirile sunt aprinse inaintea celor de Sabat, cu aproximativ o jumdtate de
ora

12 Sfesnicul cu 6 brate.

13 Aceasta trebuie si fie mai sus decat restul lumanirilor.
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ulterior, litera Sin fiind substituitd cu Pe, rezultand Nes Gadol Haia Po (mare
minune s-a petrecut aici'*).

Jocul de carti. Distractia respectivd nu era privitd cu ochi buni de
morala iudaica'’, insa era permisa in cadrul sarbatorilor de Hanuka si Purim.
Este practicat mai ales de copii

Hanukageld. Este, de reguld, un cadou sub forma unei sume de
bani. Originea acestuia se gaseste in Polonia secolului XVII cand parintii
copiilor evrei 11 plateau pe profesori prin intermediul acestora. Suma de bani
pe care o primea copilul cuprindea, pe langad taxa care trebuia sa o achite
preceptorului, si un comision. Sub influenta Criciunului'®, Hanukageld poate
consta in:

- bani de ciocolata
- cadouri

Preparatele culinare bogate in ulei'’. Cele mai des utilizate sunt:

- Sufganiot (gogosi umpluti cu dulceata)
- Latkes / Levivot (chiftelele de cartofi)

4 Teoretic, evreii din Israel intoneazi Nes Gadol Haia Po (mare minune s-a petrecut aici) in
timp ce aceia din diaspord nes Gadol Haia Sam (mare minune a fost acolo). Practic, s-a
incetatenit varianta Nes Gadol Haia Po.

15 Jocul de carti era considerat pierdere de vreme deoarece timpul alocat acestei activitati
putea fi utilizat pentru munca. In plus, de Sabat sunt interzise orice activititi care aduc
modificari asupra mediului, motiv pentru care trebuia fructificat orice interval de timp in care
se putea munci.

16 Qarbitoarea Luminilor mai este denumiti — impropriu — Criciunul Iudaic, sorgintea
Craciunului fiind total diferitd de cea a sarbatorii de Hanuka.

7 1n ideea comemorarii minunii
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ANALIZA CANTECELOR"

1. HANUKA CANDLE BLESSINGS"
(BINECUVANTAREA SARBATORII DE HANUKA)
Traducerea textului
Binecuvantat fie Domnul Dumnezeul Nostru, Regele Universului
Tu, care ne-ai poruncit sa aprindem lumanarile de Hanuka,
Tu, care ne-ai aratat miracole parintilor nostri in zilele acelea,

Tu, care ne-ai dat viata si ne-ai adus in vremea aceasta

Schema generala a formei: quasi-rondo

Articulatia muzicala Masura
Introducerea 1-2
Refrenul 24
Episodul | 6-9
Refrenul 9-11
Episodul 11 12-19
Episodul I 20-24
Refrenul 24— 26
Episodul 111 27-30
Coda 31-32

Acesta este, insd, este structurat pe trei sectiuni mari, flancate de o
introducere si de o coda, dupa cum urmeaza:

Componenta rondoului Sectiunea mare Masura
Introducerea 1-2
Refrenul A 2-4
Episodul | 6-9
Refrenul B 9-11
Episodul II 12-19

'8 Se au in vedere trei piese din culegerea The Ultimate Jewish Piano Book
! Este traducerea in englezi a sintagmei Birhot Hanuka

269




Episodul I 2024
Refrenul Av 24 - 26
Episodul 111 27-30
Coda 31 -32

Organizarea sonora: Re major cu elemente ionice

Introducerea® — strict instrumentald — este primul motiv al
refrenului. Cuprinde
o Un plan melodic
o Unul armonic

Acesta din urma putand fi considerat ca fiind format din doud componente®':
basul si acordurile. Ideea structurarii discursului muzical pe doua planuri se
mentine si dupa intrarea vocii solistice, cu mentiunea ca:

o Planul melodic revine aproape in totalitate partidei vocale™

o Existd tendinta divizarii componentei armonice in doud sub-
componente: a registrului grav, adica a mainii stingi (care poate implica
douad voci sau doar basul) si a registrului acut (care implicd mai multe voci)

[ ]

Hanukab Candle Blessings

Traditional
In recitative style Liturgy
D :
A Arr: E. Kalendar
H— = ¥ ——
B — i < KN—1—
D) ;'J [
Ba - ruch
0 &
A L2y
S — — s p—
0] = fﬁ 3 §
G 0o & |
F O]V ) el T ——
- T

Birhot Hanuka. Masurile 1 — 3

2 Masurile 1 —2
2! Datorate polifoniei latente
22 Exceptand masura 29
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Refrenul (masurile 2 — 4) este o idee muzicala de douda masuri,
structurat pe doud motive:

o Unul cuprins intre a doua jumatate a timpului 4 al celei de-a
doua masuri si prima jumadtate a timpului 4 din masura a treia
. Unul care se intinde intre a doua jumadtate a timpului 4 din

masura a treia si sfarsitul masurii a patra

Aparent, refrenul se termina pe patrimea cu punct, adica dureaza
pana la prima jumatate a timpului 4 aferent celei de-a patra masuri. Totusi,
asa cum se va vedea pe parcurs, si ultima optime din a patra masura apartine
tot refrenului.

Episodul I are o extensie de 5 masuri”. Acesta cuprinde un motiv
care, pe undeva, continua refrenul (masurile 5, 6), fiind o largire exterioara a
refrenului si episodul propriu-zis (masurile 7 — 9). Aparent, este vorba de o
inflexiune in si minor, tindnd cont ci acordul precedent are, in cifraj**,
semnul # care, in mod normal, indica terta alteratd suitor. In cazul de fata,
diezul din cifraj se referd la fundamentala, fapt intarit de litera m care arata
ca este acord minor. Practic, este vorba de o cadenta III-VI care substituie
cadenta evitatd V-VI modalismul fiind, astfel, mai pronuntat decat in cazul
unei cadente evitate.

Fjm Em/G Em AT Em
y . iy i 1 i T — — ¥ e 1 i E-jr‘T':
T RS S aE—==
- hé- nu me- lech ha- o-lam a- sher ki-d'-sha-nu b' -mits-vo- tav v'-tsi -
A
&1 b1
HEH—T
D) = =
& z g g
|
S T T I
7 = l
i Z 2] S
< =Y

Birhot Hanuka. Masurile 4 — 6

# Masurile 5 -9

* De fapt, aici — ca si in cazul majorititii cAntecelor, avem o codificare pe care o putem numi
absoluta (fundamentala acordurilor este definitd ca atare, prin notatia literald) spre deosebire
e cea relativa care precizeazd fundamentala in functie de tonica tonalitdtii, prin indicarea
treptei si ,evident, diferita de cifrajul baroc, care indica doar intervalele fata de bas.
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D G A7 D Fim Bm

: i = ] == i e e . |
{5t pai =g = i F ?—_L —— ! I 7 —
va - nu I' - had - lik nér shel Cha-nu - ka Ba -
f :Q £1’i ! T I
@ i1 T 1 1 ’
jo B 3 |
’ —— -6
B r— i ! : ‘
\ it i" _OIL = —— ] z:

Birhot Hanuka. Masurile 7 -9

Refrenul® (masurile 9 — 11) este aproape identic cu cel din masurile
2 —4; difera fundamentul armonic. De asemenea, se poate observa ca ultima
jumatate a timpului 4 din masura 11 (care constituie echivalentul ultimei
jumatati a timpului 4 din mdsura a patra) este alcdtuitd din doua
saisprezecimi. Totusi, durata totald a acestora, precum si indltimea (la din
octava mica, la fel cu omologul lor din masura 4) indica apartenenta celor
doua saisprezecimi la refren, nu la episodul urmator. Refrenul, impreuna cu
episodul prim, formeaza prima sectiune a cantecului.

D Fim Em'G
A 4 — E
| 65 ]
: 44 & i—l’—ﬁ—;l—‘
ruch a-ta A-do-nai__ E-o -hé-nu me- lech ha-o-lam__ she-a - sa ni-sim she-a-
[\ )
1”4 [}
i f ] &
AN F A
D) i¥ g ; I X -
3 S - &
;2 i
DE= = 1 =
T 4 - -+

Birhot Hanuka, masurile 10 — 12

Al doilea episod (masurile 12 — 19) este, considerabil, mai extins in
raport cu celelalte doud. Este structurat bifrazic (masurile 12 — 15, respectiv
16-19 ambele fraze cu caracter antecedent) fiind urmat de repetarea
episodului I (masurile 20-24) care, in acest caz, indeplineste rolul frazei
consecvente. Intre cele doua episoade nu se interpune refrenul, motiv pentru
care, la schema generald a formei, am utilizat sintagma quasi-rondo, nu
rondo. A doua aparitie a refrenului®®, al doilea episod®’ si revenirea primului

2% prima revenire a acestuia
2% masurile 9-11; prima revenire a acestuia
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episod® fard interpunerea refrenului, asa cum ar fi fost de asteptat, alcatuiesc
sectiunea mediani a cantecului®.

D Fim Em A
g b — e ;! i%
% = ; S s B R R — T—
T | | 5, b r]
] 7 o " v v
sa ni - sim____ she -a- sa ni-sim__ la'-vo- & -  nu she -a-

= g =
Birhot Hanuka, masurile 13 — 15
Em D/A A7
—— e E— 1
@ = GE :l] == I = : =I & ’ d' & P | S
e) _‘.. _‘. \-/- &
sa ni - sim she -a - sa ni- sim she -a- sa ni- sim___ la'-vo
4 ﬁu. i
o — 2 =
« @ LA & k-4
B I T
e : : z
< =

Birhot Hanuka, masurile 16 — 18

D Em'G A7 G A7 Em A7

she - a- sa ni-sim__ la'-vo-t§ - nu ba - ya -

gFI b t 7 I }

T i == T L ] = T
J 2

3 E g &

Cr 1} ; T : T |

y Comi Ty i I ye) } 1 N i

24 — L - |

@ - . =

Birhot Hanuka. Masurile 19 — 21

> masurile 12-19
% masurile 20-24
% Practic, intre refren (mai bine zis repetarea refrenului) si repetarea episodului I se interpune

episodul al doilea.
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Birhot Hanuka. Masurile 22 — 24

Refrenul™ (misurile 24 — 26) are o fizionomie aproape identici cu
cea din masurile 2 — 4 s1 9 — 11, dar apar unele diferente din punct de vedere
armonic. Se poate observa o tendintd de separare a basului in raport cu
planul armonic; a se vedea masura 25.

E
d

Birhot Hanuka. Masurile 25 — 27

Al treilea episod (masurile 27 — 30) prezinta similitudini cu cel de-al
doilea, insa difera metrul si extinderea. Daca cel de-al doilea episod este in
3/4 si are o intinderea unei perioade’', acesta este mult mai scurt (doar 4
masuri) si pastreaza masura refrenului: 4/4.

30 Ultima revenire a acestuia
31'8 masuri
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Birhot Hanuka. Masurile 28 — 30. Se observa dublarea vocii de catre
discantul pianistic’* in masura 29

A treia revenire a refrenului, impreuna cu cel de-al treilea episod
constituie sectiunea finald a cantecului. Aceasta este urmatd de o coda
(masurile 31 — 32) — strict instrumentald — bazata pe materialul celui de-al

treilea episod:

e S 3 Srna—
3 i |
'.%; > oo ; & ? fﬁ

A -

P

i

=

Birhot Hanuka. Masurile 31 — 32

© Tara Music. All rights reserved

32 Termen folosit pentru a desemna vocea superioard a pianului
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2. NER LI

(LUMANAREA MEA)

Traducerea textului

Lumanarea mica pe care o aprind
Va aduce lumina sarbatorii de Hanuka

Schema generala a formei: bistrofic mare cu repriza

Strofa mare Strofa mica Fraza Masurile
introducere 1-4
A A a 5-8
a’ 9-12
Av av 13—-16
avl 17-20
B B b 21-24
b 25 -28
Av’ av’ 29 - 32
avl’ 33 -36
epilog 37 -40

: < .33
Organizarea sonora: Do Major

Introducerea (misurile 1 — 4) este fraza consecventd’® a ultimei
articulatii muzicale. Este incredintatd doar pianului si prezintd doua planuri
sonore principale:

e Discantul

e Basul
Carora li se adauga unul median, prezent pe pirtile tari ale timpilor. In cea
de-a patra masura, linia melodica trece de la discant la alt, ca urmare a
incrucisarii celor doud voci superioare:

33 Strofele Av aduc inflexiuni in la minor iar B modulatia in Fa major.
3% Cu unele modificari
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Lyrically Folkfune
A Em Arr: E. Kalendar
= ! : = =
J ‘ ' | S ——2—

Nér__ li__ nér li

n i =] 1

)7 S ) ] I 1 I =' h F — = | ]F——Ij-_-!"ll ; :

= : IEEE ES A
C 3 ) — I =} - : \
tz—ﬁft%!:.i—l = — : =, : === i
= & I = = = = = &

Ner Li. Masurile 1 — 6

In prima strofd simpla (A: masurile 5 — 12) discantul pianistic si
partida vocald coincid in totalitate, alcatuind planul melodic. Basul,
asemenea introducerii, evolueaza singur pe portativul aferent mainii stingi>’.
Acestor doud componente ale discursului muzical — discantul si basul — i se
adaugi cea de a treia’® — de subliniere fragmentara — care vizeaza discantul’’.
De aceasta data, insa, statutul acesteia este variabil. Astfel, in masurile 6, 8,
10, 11 si 12 planul de subliniere fragmentard coincide cu cel melodic. in
masura 5 este prezent doar pe prima jumatate timpului 1 iar Tn masura 7 pe
primele jumatati ale timpilor 1 si 2:
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Ner Li. Masurile 7 - 12

A doua strofa simpla (Av: masurile 13 — 20) aduce schimbari in ceea
ce priveste aranjamentul. Astfel:

3> Scriiturd de tip continuo
3% Prezenta inca din introducere
37 Procedeu utilizat frecvent de Edward Kalendar
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Planul median coincide cu cel melodic pe aproape toatd durata
strofei Tn cauza

Apar diferente pe plan ritmic, nu si melodic, intre discantul pianistic
s1 vocea solistica; a se vedea masurile 13, 14 s1 16
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Ner Li. Masurile 13 — 18

Rezulta, in ciuda diferentelor minore rezultate din lipsa coincidentei vocii
solistice cu discantul, doua planuri sonore:

Vocile superioare

Basul
In masura 20, pe prima jumitate a primului timp, apar doud sunete in
registrul grav; basul este dublat la octava superioara. Se intrerupe, astfel,
pentru scurt timp, scriitura de tip continuo:
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Ner Li. Masurile 19 — 24

Spre deosebire de A, B este alcatuitda din strofe diferite. Una are
caracter median iar cealalta caracter recapitulativ, constituind repriza. Strofa
B (masurile 21 — 28) este alcatuita din doud fraze identice din punct de
vedere melodic si aduce tonalitatea subdominantei. Din punctul de vedere al
aranjamentului, se observa o prezenta preferentiald a planului sonor median
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pe partile tari ale timpilor, exceptand masurile 23°° si 24°°. De asemenea,
apar diferente si in scriitura basului, fiind prezente sincope® (a se vedea
masurile 22*', 26* si 28). Rezulta, astfel, o structurare a discursului muzical
pe doud componente principale si una secundara:

o Plan melodic; partida vocala si discantul pianistic coincid in
totalitate
o Plan median de subliniere fragmentara, conturat mai clar decat in
strofa A
Basul
F c? F Gm’ (7 F 2 A
e e — e
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Ner Li. Masurile 25 — 30

Strofa cu caracter recapitulativ — Av’ (masurile 29 — 36) — prezinta
deosebiri fata de Av doar la partida pianului. Partea vocala e identica. Din
acest motiv nu existd coincidentd totala intre partida vocala si discantul
pianistic, insa diferentele sunt minore. In masura 31 vocea intoneazi — pe
sunetul si — doud patrimi in timp in timp ce discantul pianistic intoneaza
acelasi sunet, dar cu durata de doime; de aceastd data, partida vocala evita
stagnarea®. La misura 33, situatia e asemanitoare. Vocea solistica
intoneaza, pe sunetul sol, o patrime si o optime in timp ce discantul pianistic
are, pe acelasi sunet, o patrime cu punct. In ceea ce priveste misura 36,
acolo partida vocala intoneaza sunetul do din octava centrald, cu durata de
doime in timp ce pianul intoneaza un arpegiu:

¥ Unde, datoritd sincopei, apare si pe a doua jumitate a timpului 2; complementaritatea
ritmica este realizata, in acest caz, de bas
3% Planul sonor median are un mers de optimi egale realizand, astfel, complementaritatea
ritmica.
%0 Acestea (sincopele) apar si in strofa Av’
i; Sincopa prezenta la bas este imitata la vocile superioare Tn masura urmatoare.

Idem

* Basul are sincopa.
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Ner Li. Masurile 31 — 36

Epilogul (masurile 37 — 40) are extensia unei fraze derivand din
consecventa ultimei articulatii muzicale. Desi, 1n masurile 37 si 38, discantul
are un desen melodic diferit de vocile mediane, se poate considera ca
acesta* implica doud planuri sonore:

o Vocile superioare, cu tendinta separarii acestuia in discant si
voci mediane
o Basul
’ i  — i " ® 2 — !
i=E=S5 i s
o s ™ I
o = = ——
& & — ! = & ! & =
®© Tara Music. All rights reserved
Ner Li. Masurile 37 — 40
* Epilogul
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3. SEVIVON
(TITIREZUL)

Traducere textului:
Invérte-te, titirez
Sarbatoarea de Hanuka e minunata
Invarte-te aici si acolo,
Ca o minune mare a avut loc aici
Este o sarbatoare plina de bucurie pentru poporul intreg
Ca aici s-a petrecut o minune mare

Schema generala a formei: Bistrofic mic

Strofa Fraza Masurile
Introducerea 1-4
A a 5-8
a’ 9-12

B b 13-16

b’ 17 -20

Epilogul 21 -24

Organizarea sonord: do minor

Spre deosebire de cantecele precedente, componenta mediana a
discursului muzical se regiseste atat in registrul acut®, cat si in cel grav*.
Din acest motiv, desi, teoretic, existd cele trei componente intadlnite in
majoritatea cintecelor anterioare'’, de aceastd dati, se tinde spre doua
planuri sonore:

o Unul melodic

o Unul armonic

Fapt observabil deja din introducere; se poate constata repartizarea planului
median ambelor registre:

*> Mana dreapta
4 Mana stanga
" Melodica, mediana si gravi, aceasta din urma evoluand in polifonie latenti
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Svivon

Folktune
Allegretio Arr: E. Kalendar
i e :E ?:J j — 1T '
S = = ‘W—;ﬁ*%ﬁ:
S —F% ¢ Z b
= e 2 == =

= L

Sevivon. Masurile 1 — 4

Prima strofa (A: masurile 5 — 12) este o perioada bifrazica, patrata,
consecventa fiind asemanitoare antecedentei. In fraza antecedenti (maisurile
5 — 8), partida vocald evolueaza la unison cu discantul pianistic. Ba mai
mult, se poate observa tendinta de individualizare a planului melodic in
raport cu restul discursului, motiv pentru care aranjamentul tinde spre doua

componente:
o Melodica
o Ostinatd cu subliniere fragmentara; de fapt, este vorba de planul

contratimpat care, de aceasta datd nu subliniaza discantul, ci basul:

Cm  FmS Cm Fm¢C Cm Fm/C D79 c7

i Cm
W T T
G e
J ¥ < ‘—'_‘_‘—“é%ﬁﬁ—‘_‘—-b o & ¢
S' - vi- von SOV SOV sav Cha -nu - ka hu chag tov Cha - nu -ka
e
o 117 re— | 1]
e e e S
) & & @ = < =

Sevivon. Masurile 5 -9

In cadrul consecventei (masurile 9 — 12) componenta melodica*® nu
mai este atat de bine conturatd deoarece o parte a componentei contratimpate

se regaseste si in registrul acut:

* Are loc chiar o tendintd de individualizare a partidei vocale de discantul pianistic acolo

unde vocea stagneaza; a se vedea masurile 9, 10 si 12.
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Sevivon. Masurile 10 — 14

Strofa B (masurile 13 — 20) are, ca si prima, o alcdtuire bifrazica,
frazele fiind asemanatoare. Planul melodic este prezent aproape pe toata
durata strofei®, dar nu este individualizat atat de clar ca in antecedenta
primei strofe. Se tinde chiar catre un singur plan, avand in vedere ca, pe
timpi, basul este dublat, frecvent, de o voce mediana inferioara. Totusi,
avand In vedere ca dublarea basului se efectueaza la octava — deci, e
perceput ca un unison mai amplu — iar pe de alta parte, planul contratimpat
este prezent pe jumatdtile slabe ale timpilor cu alte intervale decat octava,
discursul muzical nu poate fi considerat ca avand o singura componenta ci
doua principale:

o Melodica

° Basul

Si una secundard — cea contratimpata — care, ca si in introducere, subliniaza
ambele componente, subliniazd ambele componente, nu doar cea melodica:

ey Cm Fm FmSD Cm/B G7 .
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Sevivon. Masurile 15 - 19

¥ Diferente apar doar in masurile 18 si 20, unde partida vocald stagneaza.
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Coda (masurile 21 — 24) prezinta afinitati cu introducerea.
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Sevivon. Masurile 20 — 24

Din acest motiv, se poate considera cd respectivul cantec este o arie cu
ritornel.

CONCLUZII
1. Hanuka este o semi-sarbatoare (nu implicd incetarea lucrului) care
marcheaza victoria evreilor asupra macabeilor
2. Elementele caracteristice sarbatorii de Hanuka sunt sfesnicul cu 8

brate, titirezul cu literele Nun, Ghimel, He si Pe, Hanukageld, Preparatele
culinare cu mult ulei si Jocul de carti

3. Culegerea The Ultimate Piano Jewish Book cuprinde 8 sectiuni
carora li se adauga o sectiune de texte aditionale. Cantecele analizate in
lucrarea de fatd apartin celei de-a cincea: Cdntece de Hanuka.

4. S-au avut in vedere trei cantece: Binecuvantarea Sarbatorii de
Hanuka, Lumdnarea mea $i Titirezul.
5. Aranjamentul armonic cuprinde, in cazul primului cantec”’, doua

planuri sonore: melodic (vocea solisticd) si armonic acompaniamentul, in
maniera unui coral. La celelalte doua, se distinge clar planul melodic (vocea
solistica si discantul pianului) in timp ce restul vocilor’' alcituiesc fie o
singurd componentd (planul armonic), fie doua: basul si planul de subliniere
fragmentard’*. Este prezenti si polifonia latents, observabil in Sevivon.

>0 Birhot Hanuka

>! prezente la pian

32 care, de mult ori, apare pe contratimp, ceea ce justifici sintagma de plan contratimpat
atribuita acestuia
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6. Fiecare dintre prezente in lucrare are o introducere si un epilog.

7. Structura cantecelor este, de regula, bistrofica sau tristrofica
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VOCEA DE COPIL
N CONTEXTUL CELORLALTE TIPURI DE VOCI

Prof. Drd. Valentin Ghita

Summary

The Child Voice in the Context of the other Voices

In the approach of the problems related to child voice, there are two
tendencies: one according to which it belongs either to the soprano, or to the
alto and another that considers that it is a timbral entity different to the
soprano and the alto. The present communication is structured in three
sections flanked by a heading and conclusions and followed by the
bibliography. The first section — entitled Children’s Choir — treats the
following questions:

o The period when we can speak about the proper child voice

o The reduced possibilities (in our country) to make up a children’s
choir in the real meaning of the term

o The mutation (the change of the voice)

o School choir and its relation to the children’s choir

o The recommended writing for the children’s choir

The second section — Girls’ choir — is considerably shorter than the first one
and tries to highlight the differences between this one and the children’s one,
considering that there still is a tendency to consider the two types of vocal
ensembles being somehow equivalent. The last section — Boys " choir — brings
into discussion two types of vocal ensembles used especially in liturgical
environment:
o A mixed one where the soprano and the alto are assigned to the
boys before the change of voice and the tenor and the bass either to the
boys that passed the age of mutation, or to the men
o An homogeneous one — in fact, a children’s choir — but made up
only by boys the use of this latter one being made either as a girls’ choir
(with two main types of voices — soprano and alto) or in the appropriate
manner for this type of ensemble: unison, antiphony, canon,
accompaniment and ostinato.
Considering that these types of vocal ensembles are rarer, the most well-
known being those from Germany and Austria, two such choirs are brought
into discussion: Dresdner Kreuzchor and Wiener Singerknaben.
Keywords: child voice choir
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Teoretic, exista patru tipuri fundamentale de voci. Primele doua —
sopranul si altul — revin, de cele mai multe ori, femeilor in timp ce
urmatoarele doud — tenorul si basul — barbatilor. Fiecare din cele patru tipuri
fundamentale are mai multe subtipuri, doud dintre acestea fiind mai
importante: mezzosopranul si baritonul. Practic, inafara tipurilor de baza si a
variantelor acestora mai exista inca o categorie: vocea de copil. Exista doua
orientdri in ceea ce priveste clasificarea — si, implicit, utilizarea — acesteia:

o Una care o include fie sopranului, fie altului
o Alta (mai recentd) care o considera ca entitate distincta
Fapt ce se rasfrange si asupra clasificarii ansamblurilor corale.

Se stie ca denumirea oricdrui tip de ansamblu muzical tine cont de
doi factori: numarul surselor sonore si natura acestora. Daca formatia
cuprinde Intre 2 si 10, se indicad numarul acestora: duet, trio (tertet), cvartet
etc. pana la dixtuor indiferent daca este vorba de un ansamblu vocal,
instrumental sau vocal-instrumental. Atributele respective’® pot fi intalnite,
alaturi de substantivele ,,ansamblu” sau ,formatie” in situatiile In care
aceasta>’ e definitd vag. In general, nu se utilizeaza formuldri de genul
,,cvartet vocal-instrumental” chiar daca, asocierea vocilor cu instrumentele
este deseori intalnitd in muzica de divertisment. In situatia in care ansamblul
are peste 10 executanti, se are In vedere natura surselor sonore care il
compun: cor daca e vorba doar de voci, orchestra in situatia in care
cuprinde doar instrumente. Si aici, insd, denumirea tipului de ansamblu tine
cont, orientativ, de numarul executantilor:

Cor de camerd daca numara intre 10 si 25, eventual, 30 de coristi

Cor mare dacd este numarul acestora este mai mare

Respectiv:

Orchestrd de camera daca are intre 10 s1 25-30 instrumentisti

Orchestrd mare in cazul in care este formata din peste 25-30 executanti

In cazul in care are loc o reunire a unuia sau a mai multor coruri cu una sau
mai multe orchestre se utilizeaza:

o Fie termenul de vocal-simfonic (ceea ce presupune, teoretic, un
numar mare de executanti)
o Fie termenul generic de ansamblu vocal-instrumental, ceea ce nu e

de dorit deoarece sugereaza un numar mic de interpreti.

3% Vocal, vocal-instrumental si instrumental
3% formatia
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CORUL DE COPII

Conform cercetdrilor recente, vocea de copii, indiferent daca sunt
emise de baieti sau de fete, au caracteristici timbrale comune. Din acest
motiv, corul de copii este singurul care este cu adevarat pe voci egale.

Organismul copilului, fiind in crestere, determind un glas care, la
randul acestuia, se modifica. Si, totusi, existd un interval de timp cand,
datoritd cresterii lente a laringelui™’, existi o stabilitate a emisiei vocale,
stabilitate careia ii corespunde vocea de copil propriu-zisa. Intervalul de timp
aferent este cuprins intre 4 si 10 ani, varsta considerata ca reper fiind cea de
6 ani. Rezultd cd, un cor de copii ar trebui sa aiba membri cu varste cuprinse
intre 6 s1 10 ani, cerintd care, in tara noastrd, ar putea fi Indeplinita mai ales
la palatele copiilor poate fi respectatd mai putin la unitatile scolare de cultura
generala si la cele de profil deoarece:

1. In institutiile scolare de culturi generald, ansamblul coral este
condus de profesorul de educatie muzicala, ori disciplina respectivd se
studiaza cu profesor de specialitate incepand cu clasa a V-a; desi articolul 6
al ordinului 3638 din 2001 dadea posibilitatea organizarii, in
invatamantul general (deci, si la ciclul primar), a unor ore de ansamblu
coral sau instrumental. Actele normative aparute ulterior si care
reglementeaza activitatea claselor I-II’”?, respectiv III-IV>” precum si o
notificare®™”  existentd pe site-ul Ministerului Educatiei, Cercetarii,
Tineretului si Sportului sporesc confuzia in acest sens.

2. La liceele de profil, desi disciplinele aferente muzicii (disciplinele
de specialitate) se fac cu profesorul de specialitate inca din clasa I,
ansamblul coral intrd in planul de invatdmant incepand cu primul an de
oimnaziu (deci, tot cu clasa a V-a), existand chiar o prevedere in acest sens:
anexa 3.2 a aceluiasi ordin la care s-a facut referire anterior: 3638 din 2001.
Ori, la varsta de 10-11 ani caracteristicile vocii de copil propriu-zise tind sa
se estompeze, datoritd apropierii mutatiei.

31 Laringele creste rapid intre 0 si 3 ani, apoi lent intre 3 si 13 iar apoi, din nou rapid pana la
varsta de 15-16 ani

24686 / 2003

35198 /2004

3% fn anul scolar 2006-2007 nu se mai aplicd la clasele I-IV in loc de Incepdnd cu anul
scolar 2006-2007 nu se mai aplica la clasele I-1V
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Schimbarea vocii, cunoscutd si cu denumirea de mutatie, este
prezenti atat la baieti, cat si la fete. La baieti, schimbarea este pronuntata®”,
distingandu-se clar, doua etape:

1. Riguseala®; glasul isi pierde luciul (devine mat), uneori primeste
chiar tente vulgare®’, dar iniltimea acestuia nu se modificd; durata etapei
respective poate fi de aproape doi ani.

2. Schimbarea propriu-zisd a vocii, cand apar caracteristicile uneia

din cele douad tipuri — tenor sau bas — careia urmeaza sa-1 apartina glasul in
cauza.
Fiind urmate de o crestere in volum a vocii schimbate. Acest interval de timp
poate fi inclus mutatiei, motiv pentru care se poate spune ca procesul se
definitiveaza in jurul varstei de 17 ani. La fete, mutatia este perceputad mai
degrabi ca o maturizare®”® decat ca o schimbare efectiva. Cele doud etape —
sesizabile clar la baieti — sunt mult mai greu de observat. Primele semne apar
dupa varsta de 10 ani, schimbarea efectiva a vocii avand loc in jurul varstei
de 14-15 ani cand glasul va apartine fie sopranului, fie altului. Asadar, corul
scolar’ nu este definit clar din punct de vedere timbral deoarece:

Unii elevi au, inca, vocea de copil

Altii intra In schimbare de voce
Inainte de 1989, cand miscarea corala luase un avant considerabil, nu numai
ci se cerea ca ansamblul coral scolar si fie alcituit pe verticald*® si sa
implice cat mai multi elevi, dar se recomanda ca elevii din primul an de
gimnaziu sa stea langa cei din clasele a VII-a sau chiar a VIII-a pentru a-si
insusi mai repede repertoriul si deprinderile de a canta in cor. Evident, un
elev care a cantat doi ani in cor avea o experientd mai mare decat cel care era
nou, dar aparea dezavantajul amestecarii vocilor de copii cu cele ale vocilor
in schimbare. Datd fiind schimbarea radicald a vocilor bdietilor, acestia

3% Una din problemele mari ale profesorilor de educatie muzicald este cultura vocali in
perioada respectiva. Parerile sunt Impartite. Astfel, in timp ce unii sunt de parere ca, in acest
interval de timp, elevul trebuie ori sd cante putin, ori deloc (recurgandu-se la practica
instrumentald), altii considera ca, din contra, schimbarea vocii se realizeaza mult mai usor la
baietii care canta decat la ceilalti

3% in jurul varstei de 12 ani; sunt cazuri in care procesul incepe mai repede

397 fenomen 1in stransa legatura cu fumatul, prezent, deja, la varsta respectiva

3% Din acest motiv exista unii profesori de educatie muzicala care considera ca fetele nu trec
prin schimbare de voce

399 aferent ciclului gimnazial

400 Adica sa cuprinda elevi din clasele a V-a, a VI-a, a VIl-a si a VIII-a; pe orizontala ar
insemna numai clasa a V-a, numai clasa a VI-a etc.
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trebuiau inlaturati*”' in locul acestora fiind adusi elevi ai claselor a ITl-a si a
IV-a. In felul acesta, s-a rezolvat problema ambitusului, dar nu si cea a
timbralititii. Dar aspectul acest nu conta prea mult. Esential era factorul
politic.

Legat de aceastd problema este si repertoriul. Avand in vedere ca
ansamblul coral format din copii este unitar din punct de vedere timbral,
repertoriul destinat acestui tip de cor trebuie si tind cont de acest aspect*’”.
Astfel, scriitura recomandatd pentru corul de copii este unisonul, de
preferintd cu acompaniament instrumental. In situatia in care se doreste
utilizarea a mai multor voci, acestea trebuie sd fi egale ca importanta, de
unde rezultd folosirea:

Antifoniei

Canonului
[ar in ceea ce priveste isonul — desi implicd o anume ierarhizare a
importantei vocilor — este indragit de copii si, ca urmare poate fi folosit:

Fie ca atare, adica una din voci intoneaza melodia iar cealalta nota

tinuta

Fie sub forma unui acompaniament instrumental; melodia este
cantata, la unison, de cor iar isonul de catre unul sau mai multe instrumente
Aceasta variantd din urma fiind mai indicata, dat fiind faptul ca se evita
ierarhizarea importantei vocilor. Cat priveste cantarea armonica pe doua sau
mai multe voci, aceasta poate fi1 utilizata doar atunci cand vocile incep sa se
diferentieze timbral.

CORUL DE FETE

Sintagma ,,cor de fete” poate parea un nonsens deoarece fetele sunt
persoane care nu au ajuns la varsta maturitatii — deci pot fi considerate copile
— s, ca urmare, ansamblul vocal respectiv ar trebui inclus corului de copii,
care a facut obiectul sectiunii precedente. In plus nici ambitusul nu difera
prea mult, motiv pentru care, nu de putine ori, piesele intonate de corurile de
copii prezinta o scriiturd caracteristica mai degraba corurilor de femei decat
a celor de copii. $i, totusi, termenul este justificat deoarece, in urma
mutatiei, vocea fetelor apartine unuia din cele doua timbruri vocale aferente
vocilor feminine:

01 exceptie ficeau scolile si liceele de profil unde aptitudinile si pregitirea muzicala

corespunzatoare contracarau dezavantajele procesului de mutatie
42 De multe ori, insa, piesele destinate corului de copii sau intonate de catre acesta sunt cu
scriiturd armonica
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Sopran

Alt
Deci, diferenta dintre cele doua tipuri de ansamblu este data, pe undeva, de
varsta interpretelor: cor de fete daca este alcatuit din adolescente (cu conditia
ca apartenenta la una din cele doui voci de referinti sa fie conturati*”®) sau
din persoane mature tinere, respectiv cor de femei in situatiille in care
coristele sunt mai in varsta, dar, tot asa de bine pot fi cazuri in care in
aceeasl formatie sa fie si fete si femei.

Tipul de scriitura destinat unui astfel de ansamblu trebuie sa tina
cont de cele doud entitdti timbrale amintite precum si de existenta uneia sau
a mai multor voci mediane, care si asigure echilibrul sonor*"*

CORUL DE BAIETI

Termenul de ,,cor de baieti” este ambiguu deoarece desemneazd, de fapt,
doua tipuri de ansambluri. Primul este un cor mixt care cuprinde numai voci
masculine:

Baieti soprani

Baieti altisti

Tenori

Basi
In timp ce al doilea este, de fapt, un cor de copii format din:

Baieti soprani

Baieti altisti
Ambele sunt legate de mediul liturgic, fiind utilizate acolo unde se doreste
pastrarea traditiei conform careia fetele si femeile nu au voie sd intre in
componenta ansamblurilor vocale. Se poate vorbi, intr-adevar, de baieti
soprani si de bdieti altisti? Compozitorii renascentisti, baroci si clasici au
avut in vedere astfel de voci la sopran si, partial, la alt. Pe de alta parte s-a
constatat ca vocile copiilor prezinta unele caracteristici timbrale comune,
situatie in care termenii de baiat sopran si baiat altist nu isi mai au locul.
Avand 1n vedere ca ansamblurile alcdtuite numai din voci masculine sunt

493 Altminteri, este vorba de un cor de copii

404 Asta inseamna doud voci (sopran si alt) pentru corurile neprofesioniste; trei voci (sopran,
mezzosopran, alt) sau chiar mai multe pentru cele profesioniste. De altfel, structurarea
corurilor de fete si a celor de femei pe trei voci — sopran, mezzosopran i alt — este considerata
relevanta
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mai rare*””, ma voi opri asupra a doua dintre acestea: Dresdner Kreuzchor si
Wiener Singerknaben. Coristii Dresdner Kreuzchor™:

Sunt in numar de, aproximativ, 150, dirijorul acestora fiind, in
prezent, Roderich Kreile

Apartin de Dresdner Kreuzkirche (Biserica cu Cruce din Dresda;
initial catolica, in prezent, luterana)

inva‘gé la 63. Grundschule-Dresden , Johann Gottlieb Neumann’
(Scoala cu clasele I-IV nr. 63 ,,Johann Gottlieb Neumann” din Dresda; este
institutie publicd) si Evangelisches Kreuzgymnasium ( Liceul Evanghelic al
Crucii; clasele V-XII)

Trec printr-o selectie care are loc la sfarsitul clasei a IlI-a (anul
pregatitor pentru cor)

Au varste cuprinse intre 9 si 19 ani; clasele IV-XII

Studiaza in clase separate, timp de 4 ani de zile; clasele IV-VII

Locuiesc obligatoriu in Alumnat™’ timp de minim doi ani — clasele
[V-V — chiar daca sunt localnici
Aceste ultime doud masuri contribuind la sudarea colectivului. Celalalt
ansamblu coral — Wiener Singerknaben — este format numai din baietei si:

A fost infiintat in 1498*%

Numiri 100 de membri care sunt cazati in internat*” chiar daca
locuiesc in Viena

Este Tmpartit in 4 ansambluri vocale mai mici, fiecare avand 24-26
de membri: Haydnchor (Corul Haydn, dirijat de Kerem Sezen), Mozartchor
(Corul Mozart, dirijat de Florian Schwarz), Schubertchor (Corul Schubert,
dirijat de Andy Icochea Icochea) si Brucknerchor (Corul Bruckner, dirijat de
Manolo Cagnin); numele celor 4 coruri este atribuit acelor compozitori care
fie au fost coristi*'’ ai ansamblului respectiv, fie au avut legaturi stranse*'' cu
acesta

495 Multe din acestea in Germania si Austria

4 Dateaza din secolul XIII

47 internat

498 Exista indicii cd ar fi existat deja in secolul XIII

499 Aflat in palatul Augarten, edificiul respectiv fiind sediul Corului de Biieti din Viena;

10 Franz Schubert, intre 1808 si 1813

M1 Cazul lui Joseph Haydn e aparte. El a fost, de fapt, corist al Stephansdom din Viena, dar,
avand in vedere ca dirijorul corului Catedralei Sf. Stefan (Georg Reutter: 1706-1772) a fost si
al Corului Imperial, Haydn a cantat in formatia respectiva (intre 1740 si 1749) cand era
nevoie de baieti soprani
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Nu a apartinut si nu apartine nici in prezent de vreo biserica, dar este
implicat in activitati religioase*'

Are ca unitati de Invatdmant aferente o scoald primard si una
secundard, aceasta din urma avand, din acest an, si ciclu liceal. Ciclul primar
si liceul pot fi frecventate si de fete in timp ce gimnaziul este destinat doar
membrilor Wiener Sdngerknaben.

CONCLUZII

1. In pedagogia muzicali exista doud orientiri; una — mai veche — care
considerd ca vocile copiilor apartin, din punct de vedere timbral, fie
sopranului, fie altului iar cealaltd — relativ recenta — care sustine cad acestea
constituie o entitate timbrala distincta de sopran si alt.

2. Vocea de copil propriu-zisa este intre varsta de 4 si 10 ani si
corespunde perioadei in care laringele creste lent. Totusi, situatiile in care
copii cu varstd mai micd de 6 ani sunt inclusi in cor sunt mai rare.

3. Singurul tip de cor cu adevarat pe voci egale este cel de copii.
Acesta are o singurd culoare timbrald, chiar daca include si bdieti si fete.
4. Scriitura destinata unui cor de copii trebuie sa fie de asa naturad incat

sd evidentieze tocmai faptul cd este pe voci egale. Se recomanda unisonul
(de preferinta acompaniament instrumental), antifonia si canonul. Isonul este
un procedeu indragit de copii, dar implicd o ierarhizare a vocilor si, din acest
motiv, se preteaza mai degraba ca acompaniament instrumental decat ca
voce secunda. Cat priveste cantarea armonica pe doud sau mai multe voci,
aceasta trebuie utilizatd cu prudentd, avand in vedere cd nu este specifica
vocii copiilor.

5. Schimbarea vocii are, la baieti, doud etape in timp ce la fete este mai
degrabad o maturizare decat o schimbare efectiva.
6. Din punct de vedere al varstei, corul de fete este apropiat celui de

copii. Timbral, insd, nu. Dacd cel de copii are o singurd unitate timbrala,
acesta are doud (sopranul si altul) carora li se poate adauga una mediana
(mezzosopranul) cu rol de echilibru sonor.

7. Termenul de cor de bdieti este ambiguu deoarece desemneaza doua
tipuri de ansambluri vocale: unul mixt format din baieti inaintea schimbarii
vocii (la ,,sopran” si ,,alt”) si adolescenti care au trecut de mutatie sau barbati
la tenor si bas si unul omogen (un cor de copii) format numai din baieti aflati
inaintea mutatiei, dar utilizat ca si cum ar avea ,,sopran”, ,alt” precum si

2 De exemplu, slujba religioasa oficiati duminica la capela palatului Hofburg
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tipuri intermediare ale celor doua voci principale amintite mai sus. Astfel de
ansambluri sunt intalnite, mai ales, in mediul confesional.
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