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INTRODUCERE IN ANALIZA
CANTARILOR BIZANTINE ROMANESTI
INCHINATE MAICII DOMNULUI

Pentru a intelege creatia muzicala romaneasca de traditie bizantina in-
chinata Maicii Domnului a fost necesara realizarea unui model de analiza
a interpretului, care sa reprezinte un punct de plecare bine articulat pentru
o viitoare aprofundare muzicologica si teologica, aprofundare care nu poate
face obiectul unei lucrari care deschide doar perspective de cercetare in,
poate, cel mai vast repertoriu unitar din punct de vedere tematic: muzica
bizantind mariologica. Dar chiar daca nu vom tinde cétre o epuizare a re-
surselor analitice, a unghiurilor din care admiram repertoriul muzical ma-
riologic in limba romand, nu putem sa nu prezentam cele mai importante
surse de inspiratie care ne-au condus la aceastd sinteza. Fie ca sunt mai
mult sau mai pufin cunoscute, clasice sau moderne, fie ca sunt de sorginte
teologica, muzicologica sau provin din alte domenii de activitate, aceste
adevaruri stiintific argumentate pot imbogdti orizontul intelegerii feno-
menului muzical 1n sine, dar mai ales in context.

Primul tipar luat in calcul a fost cel propus de prof. univ. Petre Craciun'
in cadrul cursului de dirijat de cor academic. Domnia sa a realizat un sistem
de analiza a partiturilor muzicale corale, pornind de la ideea existentei a
patru ,,stari de agregare® a creatiilor artei sunetului: rostirea?, muzica pro-

1. Principiul enuntat a fost folosit in Analiza unor lucrari din programul coral de licenta
la specializarea Dirijat de Cor Academic, sustinuta la Universitatea Nationala de Muzica
din Bucuresti, 2000, sub indrumarea prof. univ. Petre Craciun.

2. In Dictionar de sinonime, Ed. Enciclopedica, Bucuresti, 1993, p. 433 autorii Luiza
Seche, Mircea Seche si Irina Preda, noteaza ca sinonime ale verbului ,,a rosti” verbele ,,a
pronunta®, ,.a recita®, iar in aceeasi lucrare, la p. 415 noteaza ca echivalente ale verbului a
recita verbele ,,a declama®, ,,a rosti®, ,,a spune®. A se vedea si Pierre Ripert, Dictionnaire
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priu-zisa (instrumentala)®, fonetomuzica (muzica vocala fara text)* si verbo-
muzica (muzica vocald cu text). Fiecare din cele trei este o entitate de sine,
in integrum. Cea mai raspandita dintre ultimele doud - verbomuzica - nu
reprezinta o suma sau o relatie conventionala dintre doua elemente diferite
(muzica propriu-zisa si text), ci o sinteza organica, in care este imposibila
definirea determinantului in producerea impresiei la nivelul constiintei
interpretilor si ascultatorilor. Aceastd problema a primordialitatii (cuvant
versus muzica) este clarificatd ontologic in teologia ortodoxa®> daca inte-
legem expresia Dumnezeu-Cuvantul prin prisma filosofiei antice grecesti®.
Insa orice cuvant presupune o forma sonord’, iar virtual, orice forma sonora
verbala este o melodie, care implineste metalingual sensul cuvantului la

des synonymes de la langue francaise, Ed. Maxi-Livres, Paris, 2002, p. 247 (verbul réciter).
La granita dintre rostire si cant se afla sprechgesang-ul (cantul vorbit), utilizat de compozi-
tori incepand cu sec. XX si preluat in unele genuri ale muzicii usoare a ultimelor decenii.
Radacinile acestei practici sunt mult mai vechi, in retorica declamatiei antice grecesti, dar
si in psalmodierea ebraica, de unde este preluata si in rostirea cantatd a muzicii bizantine,
care se pastreaza pana astazi in cult (de exemplu la citirea acatistelor).

3. Numita si muzica pura.

4. Acestei categorii se subscriu cantul vocal fara silabe (pe sunete lungi) utilizand seriile
vocalice sau unele consoane vocalizate (,,m", ,,n*, 1, ,.r* etc.), cantul vocal pe silabe fara
sens notional direct sau indirect (cand silabele 1n sine nu au sens, dar ele reprezintd un cod
pentru sensuri notionale) si, mai nou, cantul cvasi-vocal (cand este folosit un sintetizator
cu sunete vocale preinregistrate sau obtinute sintetic prin diferite combinatii timbrale). In
muzica hrisantica, fonetomuzica este intalnita fie sub forma seriilor vocalice a melismelor
ample din cantul papadic (in acest stil de cantare datorita amplitudinii melismei si implicit
a distantei mari dintre silabele aceluiasi cuvant se pierde adeseori sensul unei vocale, fiind
nevoie de o reduplicare pentru revenirea la sensul notional al cuvantului), fie sub formele
cvasi consoanelor din practica tinerii isonului (cu exceptia isonului izoritmic, situatie in
care isonarii pronunta textul o datd cu cei care canta melodia propriu-zisd) fie sub forma
te-re-rem-urilor (unde silabele sunt doar modalitati de atac vocal a sunetului). Din pacate,
odata cu evolutia tehnicii, in unele imprimari de muzica bizantina realizate in studiouri, unii
interpreti utilizeaza sintetizatorul suprapus vocilor umane pentru cantul isonului, practica
ce contravine traditiei si canoanelor muzicii bizantine care este o muzica exclusiv vocala.

5.,,La inceput era Cuvantul si Cuvantul era la Dumnezeu si Dumnezeu era Cuvantul
(Ioan 1, 1)

6. Cuvantul este vazut ca fiind puterea creatoare a lui Dumnezeu, ratiunea existentei:
,,8i a zis Dumnezeu: «Sa fie lumind!» Si a fost lumind*“ - subl. n. (Facere 1, 3). In teologia
Sfantului Evanghelist loan Dumnezeu-Cuvantul este lisus Hristos, a doua Persoana a Sfintei
Treimi.

7. Vasile Breban defineste cuvantul ca fiind o ,,unitate de baza a vocabularului, care
prezintd asocierea unuia sau a mai multor sensuri si a unui complex sonor - Vasile Breban,
Dictionar general al limbii romdne, vol. 1, Ed. Enciclopedica, Bucuresti, p. 242.
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nivelul constiintei. Ideea a fost speculata de creatorii muzicii dodecafonice
si postseriale, datorita imposibilitatii ,,determinarii exacte a raportului vor-
bire-cantare, intr-un debit vocal in care acestea se asimileaza reciproc. ...
In aria repertoriala bizantina verbomuzica este la ea acasd, gandindu-ne
la una dintre formele originare ale cantarii de strand - cantarea ekfonetica
- in care melodia poarta cu fidelitate nu doar inflexiunile intonationale ale
cuvintelor sacre, ci mai ales intreaga substanta a teologiei textelor sfinte’.

A doua sursd a modelului de analiza, mult mai aproape de specificul
demersului nostru, o constituie studiul'® dedicat analizei Axionului Invierii in
aranjamentul lui Dimitrie Geogescu Kiriac, studiu realizat de indrumatorul
lucrarii de fata. Doud motive principale ne indreptatesc sa valorificam acest
demers analitic, deosebit de important.

Daca primul dintre ele este acela ca Axionul Invierii Domnului este o
creatie eminamente mariologica, al doilea este prilejuit de atenta descriere
a tehnicii de scriiturd a unet partituri de muzicd bizantina, intr-o stransa re-
latie cu sursa originald bizantina in limba greacd, avand in vedere faptul ca
totusi tinta studiului o reprezinta analiza prelucrarii corale si nu a creatiei in
sine a lui Macarie Ieromonahul. In fapt domnia sa utilizeaza doua ,,oglinzi*
- text grecesc versus text romanesc si monodia bizantind macariana vizavi
de prelucrarea lui Kiriac - observand evolutia surselor, dar mai ales trans-
figurarea acestora.

Pentru determinarea formei muzicale autorul studiului a pornit de la
metrul poeziei precizand urmatoarele: ,,Ritmul imnografiei grecesti este
strict masurat i bazat nu numai pe numarul silabelor si pe accentul tonic, ci
si pe durata muzicald a silabelor. Multa vreme textele imnurilor crestine au
fost considerate ca fiind proza poetica. Abia in a doua jumatate a secolului
al XIX-lea s-a descoperit, din intAmplare, structura poetica a imnurilor (in
lucrarea ,,Hymnographie de I’Eglise grecque®, 1867)!!, constatand ca sunt
compuse din strofe care sunt alcatuite din versuri de diferite forme. EI'?

a sesizat ¢d In aceste imnuri nu predomind, ca in poezia antica, numarul

8. A se vedea articolul Sprechgezang din Dictionar de termeni muzicali, Ed. Stiintifica
si enciclopedica, Bucuresti, 1984, redactat de Clemansa Liliana Firca.

9. .,,.De la Inceput muzica §i poezia au stat Intr-o stransa legaturd dupa principiul ac-
centului practicat in Siria“- Egon Weles, Byzantinische Musik, 1927, p. 38 - apud. lector
Sebastian Barbu Bucur, Axionul ,,fngerul a strigat... " in armonizarea lui D. G Kiriac, in
Glasul Bisericii, anul XXXIV, nr. 7-8, iulie-august, 1975, p. 768.

10. A se vedea nota anterioara.

11. In studiul pomenit nu se precizeazi numele autorului lucririi. In lucrarea Dicfionar
de termeni muzicali, Ed. Stiintifica si enciclopedica, Bucuresti, 1984, prof. univ. dr. Gh.
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silabelor, ci silabisirea pe principiul numardrii silabelor (accent §i neaccent
- cantitate-calitate), astfel incat masura versului antic nu poate fi confundata
cu noua versificatie bizantina.*!?

Esenta soteriologiei rezida, in ultima instanta, in permanenta incercare
de a ne apropia de Modelul suprem printr-o imitatie personala directd sau
indirecta, urmand modelul sfintilor. Biserica ne pune la dispozitie permanent
astfel de modele de urmat - Maica Domnului insasi este un astfel de model.
Aceasta teologie a modelelor se reflectd pe deplin atat in imnografie cat si
in muzica imnurilor. Acestea s-au dezvoltat in procesul imitarii permanente
dar si creatoare, a unor modele, si nu printr-o interventie artificiala a unei
persoane. Marii autori de modele imnografice si muzicale nu si-au propus
inventarea de sisteme sau limbaje destinate slavirii lui Dumnezeu, ci s-au
straduit sa le desavarseasca pe cele existente. De altfel cantul dupa modele
bizantine este o permanentd invitatie la creativitate canonica, la originalitate
si la originaritate n acelasi timp.

Modelele muzicii bizantine, fie ca se numesc podobii, automele, samo-
glasnice, prosomii, asemanande (servind ca modele pentru strofele izolate)
sau irmoase si catavasii (servind ca modele pentru strofele canonului) au
constituit intotdeauna radacina structurald a celorlalte strofe secventiale.

In imnografia greaci izosilabia si omotonia* au constituit procedeele
alcatuirii tuturor secventelor'®>. Cu toate incercarile de a reface in versuri
textele cantarilor romdnite de inaintasii nostri, incercari care, speram, vor
continua, traducerile au pierdut cele doua principii ale imnografiei grecesti.

Ciobanu, autorul articolului ,,bizantind muzica“ noteaza, intre lucrarile bibliografice Pitra
J.-B., L’Hymnographie de 'Eglise grecque, Roma, 1867.

12. Probabil aici autorul articolului face referire la Egon Weles, dupd cum ne arata si
nota de subsol (130) de la sfarsitul fragmentului.

13. Lector Sebastian Barbu-Bucur, Axionul Ingerul a strigat in armonizarea lui D. G
Kiriac, ed. cit. p. 768.

14. ,,Potrivit legii izosilabiei (gr. VicosuiiafovOvra isosillabunta) irmosul si troparele
au riguros acelasi numadr de silabe, iar potrivit homotoniei (gr. VopotovouOvta omotonun-
ta), troparele reproduc toate accentele ritmice ale irmosului, servind ca punct de plecare
acrostihului.” - Dictionar de termeni muzicali, op. cit. p. 247. A se vedea si Lexicon pentru
cursurile de paleografie muzicala bizantind, muzica psaltica, tipic liturgica si imnografie,
ed. cit., p. 28.

15. Teodosiu din Alexandria ardta ca ,,pentru a face un nou poem, melodul, dupa ce a
ales irmosul convenabil subiectului, sau dupd ce 1-a compus el insusi, daca n-a gésit ceva la
indemand, compune tropare imitative corespunzand irmosului adoptat, silaba cu silaba ...
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Triumfatoare a ramas esenta cantarilor, melosul bizantin, ale carui structuri
si-au pastrat integritatea, devenind elementul-cheie in gandirea strofica a
imnurilor.'®

Problematica poate fi cu succes dezbdtutd din perspectiva orientarilor
analitice formale ale secolelor XX si XXI'7, orientdri care pot furniza ele-
mente utile demersului nostru. Putem gasi, agsadar, puncte de vedere intere-
sante in metodele de cercetare referential-descriptiva'®, pozitivist-construc-
tivista!”, hermeneutica?®, structurala®!, formal-constructivista®?, holistica*
sau in moderna teorie a fractalilor*. Gradul mare de aplicabilitate a geo-
morfologiei lui Mandelbrot, poate face lumina in studierea structurii unui
discurs verbomuzical in general sau poate clarifica, de exemplu, foarte

si accent cu accent...Izosilabia i homotonia sunt cele doua legi fundamentale ale lirismului
bizantin“ - Edmond Bouvez, Poetes et Mélodes, étude sur les origines du rythme tonique dans
[’hymnographie de I’Eglise grecque, Ed. Nimes, 1886, apud Petre Vintilescu, Despre poezia
imnograficadin cartile de ritual §i cantarea bisericeasca, Ed. Partener, Galati, 2006, p. 81.

16. Una dintre cele mai elocvente dovezi o reprezintd muzica Prohodului Domnului
nostru lisus Hristos, preluatd si in slujba Prohodului Maicii Domnului.

17. Acestea studiaza preponderent creatia instrumentald, pornind cu perioada clasicis-
mului si vizand initial domenii de cercetare paralele, precum lingvistica, matematica, pentru
ca apoi sa se extinda, acoperind problematici ale muzicii, din ce in ce mai diverse.

18. Care ,,verbalizeaza sensurile muzicale prin intermediul termenilor extramuzica-
1i, vezi Livia Teodorescu-Ciocanea, Tratat de forme si analize muzicale, Ed. Muzicala,
Bucuresti, 2005, p. 315.

19. Principalul exponent al acestei directii de cercetare, Eduard Hanslick, ,,adoptd o
atitudine obiectiva, detasata de orice implicatie a emotionalului. El afirma ca ,,formele sonore
in migcare reprezinta unicul continut al muzicii* - Ibidem, p. 316.

20. Metoda de cercetare care constituie un contraargument al metodei anterioare si
conform careia ,, forma este Invelisul prin care se comunicad un continut spiritual. Intele gerea
muzicii transcende aspectul sau formal (Hermann Ktretzchmar)® - /bidem, p. 317.

21. Aceastd metoda ,,descompune textul muzical in unitati subordonate unele fata de
celelalte si stabileste relatiile dintre acestea“ - Ibidem, p. 322. Reprezentantii acestei directii
de cercetare (F. de Saussure si R. Jakobson in lingvistica, S. Freud si W. Dilthey in psihol-
ogie etc.) generalizeaza structuralismul la nivelul obiectului cunoasterii, raspandindu-1 atat
in stiinta, cat i in arta si generand o serie de curente, precum fenomenologia, gestaltismul,
teoria informatiei etc.

22. Initiatd de Hugo Riemann, metoda ,reliefeaza reteaua de relatii dintre suprafata
articulata si structura profunda a unei piese sau sectiuni muzicale* - /bidem, p. 324.

23. H. Schenker, autorul acestei teorii ,,abordeaza textul muzical ca pe un intreg ce nu
poate fi descompus artificial si apoi recompus‘ - Ibidem, p. 325.

24. B. Mandelbrot, initiatorul teoriei fractalilor ,,propune statutul observatorului
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multe din aspectele imnologiei in limba romana privita ca o refractie a celei
bizantine, masurata cu ajutorul fractalilor (forme geometrice sau obiecte
naturale avand ,,aceeasi forma sau structura cu intregul, avand ,,forme
extrem de neregulate... indiferent de scara de fragmentare* si care contin
»elemente distinctive ale caror scari sunt foarte variate si acopera o gama
foarte larga“)>.

Revenind la sursele din care ne-am inspirat in alcatuirea analizei par-
titurilor mariologice, mentionam ca un rol foarte important 1-a avut modelul
de analiza folcloricd a randului melodic, de unde am preluat o buna parte
din terminologie si din modulele tabelului de analiza (ambitus, cadente,
nivelul melismatic etc.). Analiza de acest tip are o mare aplicabilitate in
muzica bizantind ,,pentru ca viata popoarelor din sud-estul Europei s-a im-
binat cu viata religioasa... Biserica n-a distrus cultul pagan. Ea a adoptat
si transformat, in functie de convingeri si de necesitati bogatul patrimoniu
al unei civilizatii milenare.

Pornind de la aspectul practic al cantului muzicii bizantine romanes-
ti am largit aria cercetarii cu un element esential pentru intelegerea si
transpunerea In fapt a partiturilor, pe care l-am numit Ipostaze sintactice
ale cantului bizantin. Desi aceasta perspectiva a muzicii bizantine, din care
decurg problematici legate de interpretarea si receptarea muzicii psaltice
precum si aplicabilitatea acestora in muzica romaneasca de traditie bizan-
tind va constitui subiectul unei lucrari ulterioare, am dorit sa facem cateva
sublinieri care, chiar si in faza inaugurald, vor avea un rol determinant in

contemplativ, care nu mai aspira la explicarea unitard a realitatii, la obtinerea unui adevar
suprem care si-ar dovedi autosuficienta pragmatica in analiza formelor, ci se lanseaza Intr-o
descriere a formelor universului, in care se integreaza ca parte componenta.... Pornind de
la definirea mandelbrotiana a fractalilor drept obiecte ideale, ce prezintd detalii descriptibile
la orice nivel de observatie, dar care se sustrag tipurilor reductioniste de analiza, perspec-
tiva fractalda de modelare a realitatii impune si recuperarea diversitatii calitative a lumii*
(Nicoleta Ifrim, Strategii fractale contemplative in imaginarul eminescian sau paradoxul
. iluziei veridice ', in Circulatia modelelor culturale in spatiul euroregiunilor, Ed. Fundatiei
Universitare ,,Dunarea de Jos*, Galati, 2006, p. 91).

25. Benoit Mandelbrot, Obiectele fractale, Formd, hazard si dimensiune, Editura
Nemira, Bucuresti, 1998, p. 184.

26. 1. D. Petresco, Etudes de paléographie musicale bysantine, Editura Muzicala,
Bucuresti, 1967, p. 17 (traducerea ne apartine).

27. Pentru o mai buna intelegere, vom face trimitere la unele aparitii discografice de
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aprofundarea cantarilor mariologice?’.

Ipostaze sintactice ale cantului bizantin

Prima ipostaza sintactica este cea a cantului exclusiv monodic al muz-
icii, de catre o singura voce solistica sau de catre doua sau mai multe voci
care constituie un grup coral bizantin sau un cor de alta factura, special
pregatite pentru a practica exclusiv o astfel de maniera de cant®. Cantul
monodic de catre o formatie corald presupune calitati vocale si interpretative
deosebite ale cantaretilor, un timp indelungat de antrenament vocal de grup
si repetitii bine conduse de catre dirijor si profesorul de cant.”

A doua ipostaza sintactica este cea a cantului eterofon® al muzicii bi-
zantine de catre minimum doua voci®!. ,,La origine, implicit in muzica de
traditie straveche (folclorica sau de cult) a unor popoare, eterofonia se pro-
duce spontan, sub actiunea unor factori naturali (fiziologici sau de tehnica
naturald a executiei) sau a fanteziei improvizatorice. ... Insusi procesul
derivarii din unison si al reintoarcerii la acesta a vocilor denotd ca, spre

profil, care au avut rolul de a promova valoarea acestei muzici dincolo de zidurile bisericilor
si de a constitui exemple pentru toti interpretii.

28. Cantul monodic in grup este apanajul corurilor de un inalt nivel calitativ dar nespe-
cializate exclusiv in muzica bizantina. Corul National de Camera Madrigal, condus de prof.
univ. dr. Marin Constantin a realizat mai multe concerte si imprimari cu lucrari de muzica
bizantina cantate monodic. De asemenea, corul Psalmodia, in perioada de inceput (cor mixt)
a abordat pasager aceastd maniera de cant (justificarea provine din cultura vocala pe care o
dobandisera multi din membrii corului anterior studiului n cadrul primei sectii de muzica
religioasd a Conservatorului de Muzica din Bucuresti).

29. De cele mai multe ori dirijorul realizeaza si aceasta munca, desi este de preferat
sd fie facuta de o altad persoana, specializata, care sa se concentreze exclusiv asupra acestor
aspecte deosebit de importante.

30. Eterofonia sau ,,heterofonia este o structura muzicala pe mai multe voci, care consta
din suprapunerea mai multor variante - ipostaze melodico-ornamentale - ale aceleiasi monodii.
Heterofonia este un unison deranjat, o ipostaza desincronizata a structurii de referinta, care
presupune un acordaj* (Octavian Nemescu, Muzica 4/2001, Editura UCMR), apud. Livia
Teodorescu-Ciocanea, Tratat de forme si analize muzicale..., p.23.

31. Situatia cea mai intalnita in cazul cantului muzicii bizantine de catre cantareti de
strand sau grupuri corale bizantine care 1si propun o interpretare autentica (Corul ,,Psalmodia‘“
al Universitatii Nationale de Muzica din Bucuresti, condus de prof. univ. dr. Sebastian Barbu
Bucur sau grupul psaltic al bisericii Stavropoleos condus de diac. lect. univ. Gabriel Oprea)

32. Dictionar de termeni muzicali, ed. cit., p. 167.
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deosebire de formele incipiente, inclusiv pop, de polif., eterofonia... este
produsul unei gandiri muzicale monodice care exclude preocuparea pentru
consonanta. ...

* ntatiz a -

ariznals

f..'i.lll."lrd-! |

Cantaect 3 | [ | L. 1 b
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Cu cat este mai buna varianta interpretativa a grupului de cantareti, cu atat
asperitatile eterofonice sunt mai fine, mai aproape de unison. De aceea in
muzica bizantind frumusetea este imperfectd, provenind din modalitatea
personala de a accede permanent la perfectiune. Asadar muzica bizantina
este daruitd de Dumnezeu nu pentru a fi perfecta, ci pentru a fi umana in
infatisare $iTn manifestare, dar dumnezeiasca in esenta. Aceasta umanitate,
ca si conditie esentiali soteriologica, Il are ca model pe Insusi lisus Hristos
,»Care, Dumnezeu fiind in chip, n-a socotit o stirbire a fi El intocmai cu
Dumnezeu, ci S-a desertat pe Sine, chip de rob luand, facandu-Se asemenea
oamenilor si la infatisare aflandu-Se ca un om...“¥

Tulburarea autentica a unisonului in procesul cantului tine in primul
rand de melisma. De fapt, insasi existenta stilurilor de cantare este legata,
in buna parte, de ideea de melisma.

In muzica bizantind melismele se pot clasifica in functie de mai multe
principii. Enumeram mai jos cateva dintre cele mai importante:

1. Principiul cantitatii (in functie de numarul sunetelor aferente unei

33. Exemplul noteaza eterofonia cea mai pregnanta, intalnita in formulele precadentiale
si cadentiale.

34. Diferentele sunt datorate fie experientei diferite de cant, fie dispozitiei interpretative
de moment etc.

35. Filipeni 2, 6-7.

36. Alaturi de sunetele reale notate, prin vocale si prin combinatii de vocale se adauga
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silabe):

a. Melisme scurte 2-4 sunete reale® (caracteristice stilurilor de can-
tare recitativ si irmologic)

b. Melisme medii 4-12 sunete reale (caracteristice stilului de cantare
stihiraric)

c. Melisme lungi peste 12 sunete reale (intalnite in stilul de cantare
papadic)?’.

Cantul bizantin opereaza cu un permanent balans intre notional si extra-
notional, intre cuvinte si necuvinte®®. Cu cat melismele sunt mai ample cu
atat mai mult se topeste cuvantul in muzica, se integreaza organic muzicii,
care i1 preia incarcdtura semantica si o poartd mai departe, in maniera lim-
bajului ei specific.

Odata cu melismele stilului de cantare papadic a aparut practica redu-
plicarii*® atacului.

Reduplicarea porneste de la stadiul fonetic*®, si ajunge pana la repetarea
unor parti de cuvinte, a unor cuvinte sau a unor unitati structurale sub-
frastice*!. Avand in vedere aceste aspecte putem considera reduplicarea ca
fiind o antimelisma** (in loc de melisma), dar care transcende ideea de joc
de cuvinte si se constituie intr-o insertiec de acumulare anabasica in vederea
configurdrii unui flux energetic suplimentar unei unitdti verbomuzicale.

Procedeul presupune o anacruza incompleta (in cea mai mare parte

sunetele ornamentale care se cantd conform indicatiilor din propedii sau gramatici ale
muzicii bizantine.

37. Se pot intalni melisme care sa depaseasca cu mult 100 de timpi contra unei singure
silabe.

38. Referindu-se la poezie, H. Heyne spunea cé ,,dincolo de cuvinte sunt necuvintele.*

39. A reduplica ,,A dubla. (Lingv.) A repeta unul sau mai multe foneme din radacina
unui cuvant pentru a da cuvantului o noua valoare morfologica sau stilistica ori pentru a crea
un cuvant nou‘ - Vasile Breban, op.cit., p. 869.

40. Se reia doar un fonem, indicat prin precedarea vocalei pe care se canta melisma
de semne precum etc., indicand fie colorarea vocalei precedata de o
respiratie, fie tr g a9 Ly ntr-un diftong sau intr-o silaba.

41. Cuvantul, preluat din terminologia folosita la cursul de dirijat coral sustinut de prof.
univ. Petre Craciun, desemneaza o unitate structurala inferioard enuntului muzical de tip
fraza (A se vedea p. 11, 18 din Analiza unor lucrari din programul coral de licenta la spe-
cializarea dirijat de cor academic, sustinuta in cadrul Universitatii de Muzica din Bucuresti,
coordonator prof. univ. Petre Craciun, absolvent Eugen-Dan Dragoi, Bucuresti, 2000).

42. In limba greaca prepozitia ’anti indica o negatie prin substitutie, prin inlocuire.

43. Cuvantul face parte din terminologia profesorului Petre Craciun, utilizata la cursul
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lipseste ultima silaba, ceea ce denota functia verbomuzicala a silabei can-
tate, care poate fi astfel numita fonem verbomuzical) si o cruza completa
cadentiald. Din punct de vedere strict muzical, reduplicarea poate fi de tip
anacruza - cruza sau cruza - metacruza. Efectul reduplicarii este asemanator
cu cel al Intarzierii din armonie, prin care se amana caderea centrului de
greutate, pentru a se amplifica efectul cdderii propriu-zise. Un exemplu
elocvent este verbomuzica Axionului la Inviere, unde reduplicarea devine
element structural definitoriu: ,,Lumineaza-te, lumineaza-te noule Ierusa-
lime...%, ,salta, salta acum...*.

Autorii aducerii la zi a limbii cultului prefera din ce in ce mai mult
completarea anacruzelor reduplicante si transformarea procedeului intr-o
reluare verbala integrald, prin convertirea cantului fonetomuzical® in cant
verbomuzical.

Privind originea reduplicarii, cercetdtoarea Illona Borsay arata ca ,,me-
lodia copta ortodoxa in Egipt aduce elemente caracteristice in imnologia
bizantina: miscari mai vii, un ritm mai legat, ornamentatie mai bogata. O
tesatura organica si centonizata** de mici figuri motivice, de ambitus mic,
cu lungi vocalize, in ritm legat, purtand diffongi suplimentari intercalati
intre silabele veritabile (subl. n.).**

Credem ca dincolo de aspectul strict fonetic al reduplicarii, unde reim-
prospatarea atacului silabelor constituie un sprijin in vocalizare, dar si o
dinamizare a discursului, reduplicarea silabelor sau cuvintelor din muzica
psaltica este o readucere in constiinta auditoriului a sensului notional, dupa
ce acesta a fost topit in formulele melismatice ample ale cantarii papadice.
Aparitia reduplicarii in cantul stihiraric si irmologic tine de preferinta com-
pozitorilor pentru sublinierea pro-zodica a unor cuvinte-cheie, in special
din cadrul formulelor precadentiale sau cadentiale.

Odata cu uniformizarea cantarilor de strand, care a vizat in special re-

de dirijat de cor academic, si desemneaza cantul pe silabe fara sens notional. Culminatia
acestui tip de cant in muzica bizantina o constituie cratimele (respectiv te-re-rem-urile).

44. A se vedea Victor Giuleanu, Melodica bizantina. Studiu teoretic si morfologic al
stilului modern (neo-bizantin), Editura Muzicala, Bucuresti, 1981, p. 145-146.

45. llona Borsay, Mélodies coptes de textes grecs byzantins, in Acte du XIV-e Congres
International de études byzantins, Bucarest, 1971, vol. 111, p. 495, apud Victor Giuleanu,
op. cit., p. 146, nota 1.

46. Heruvicul, glas VIII, dupa 1. Popescu-Pasarea - in Cdntarile Sfintei Liturghii, colinde
si alte cantari bisericesti, editie revazuta si adaugita de pr. prof. dr. Nicu Moldoveanu, Edi-
tura Institutului Biblic si de Misiune al Bisericii Ortodoxe Romane, Bucuresti, 1999, p. 40.
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ducerea cantitatii melismatice din toate stilurile de cantare, s-a modificat si
modul de perceptie al acestor stiluri. Astfel, cantari cu un nivel melismatic
specific stilului de cantare stihiraric sunt indicate in partituri* gi in gramatica
muzicii psaltice*” a fi cantari in tactul papadic. Totodata s-a strecurat confu-
zia echivalentei notiunilor ,.,tact” si ,,tempo®, considerandu-se ca tactul este
determinat de tempo si nu invers. De fapt tactul in muzica bizantina -, T*
- este traducerea latina a grecescului ypo.vog (hronos) -,,X* - si se refera
la durata de un timp la care se raporteaza ritmul muzicii bizantine. Aceasta
durata este factata printr-o bataie*®. Dar rolul principal al tactului nu este
acela de a indica tempoul cantdrii, ci de a indica stilul de cantare, ceea ce
presupune mult mai multe aspecte: nivelul melismatic, tempoul care trebuie
adaptat nivelului melismatic pentru a ramane in spiritul rugator al cantarii,
sistemul de cadente propriu stilului de cantare, ambitus-ul aproximativ al
cantarii® etc.
2. Principiul functionalitatii:

a. Melisme propriu-zise (ale caror sunete sunt notate in partitura cu
semne vocale §i consonante).

b. Melisme ornamentale® (notate 1n partitura prin semnele consonante
sau care nu apar notate ci se canta conform traditiei orale mostenite)>'.

i. Melisme care ornamenteaza silaba muzicala.
ii. Melisme care ornamenteaza melisma propriu-zisa.

47. Costea, Gr., Croitoru, L., Lungu, N., Gramatica muzicii psaltice, studiu comparativ
cu muzica liniara, Editura Institutului Biblic si de Misiune Ortodoxa, Bucuresti, 1951, p. 49.

48. Victor Giuleanu, Tratat de teoria muzicii, Editura Muzicala, Bucuresti, 1986, p.
72-76.

49. Este cunoscut faptul cd aproape fiecare stil de cantare din cadrul unui glas are un
sistem propriu de cadente (formule ritmico melodice si sunete de cadentare). De asemenea
se stie ca profilul melodic al cantarii bizantine este preponderent sinuos, cu salturi putine,
de cele mai multe ori pregatite si rezolvate si cu un ambitus care creste direct proportional
cu trecerea de la stilul de cantare recitativ, la cel papadic.

50. Cantul (inflexiunea anterioara sau posterioara a sunetului notat efectiv in partitura)
semnelor consonante (in special varia si psifistonul) si a unor combinatii de semne vocalice
(mai ales a semnelor vocale si a combinatiilor de semne vocale aflate sub incidenta lui petasti).

51. A se revedea exemplul anterior

52. Fragment din Axionul duminical, glasul V, prelucrat de 1. Popescu-Pasérea dupa

,.Bratele parintesti*“ de Nectarie Schimonahul. A se vedea Cantarile Sfintei Liturghii, colinde
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4. Principiul travaliului componistic >:
a. Melisme constitutive (care apar de mai multe ori in cadrul aceleiasi
cantari, in aceeasi forma sau usor modificate, conferind cantarii identitate)>*.
b. Melisme neconstitutive (care apar pasager, in discursul muzical).
5. Principiul stabilitatii modale:
a. Melisme stabile modal.
i. In scara glasului principal al cAntarii.
ii. In scara indicata de o ftora.
b. Melisme modulante .

Alte principii in categorisirea melismelor pot tine de ambitus, formule
ritmice, vocalele pe care se fac etc. Si in cazul acestui capitol se resimte
lipsa unor lucrari de specialitate, mai ales pentru specificul roménesc al can-
tului melismelor, In a carui modalitate de expresie individualizata coexista
folclorul, vocalitatea limbii etc., intr-un cuvant ethosul romanesc.

si alte cantari bisericesti, editie revazuta si adaugita de pr. prof. dr. Nicu Moldoveanu, ed.
cit., p. 180. Din dorinta de a nota fragmentul pornind din marturia Iui Pa diatonic din reg-
istrul mediu, am Inlocuit isonul de deasupra silabei ,,stri din partitura citata cu un oligon.

53. Acest principiu se identificd intrucatva cu principiile componistice care guverneaza
monodia In muzica bizantina. Precizari despre travaliul componistic in muzica bizantind a
facut muzicologul Victor Giuleanu in Melodica bizantina..., ed. cit., p. 142-156.

54. A se vedea exemplul muzical imediat anterior In contextul Intregului axion.

55. Fragment din [mpdrditeasa mea cea preabund cantati de Ierodiaconul Sofronie

Rusu si notatd de A. V. Uncu. A se vedea Cantarile Sfintei Liturghii, colinde si alte cantari
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Revenind la ipostazele sintactice ale cantului bizantin notdm a treia
ipostaza, care deriva tocmai din parasirea unisonului si reintoarcerea in
unison: omo-eterofonia®®. Cantul omo-eterofon presupune cantul eterofon
al melodiei bizantine insotita de ison - un ,,sunet continuu (,,comparabil
cu fondul de aur al icoanelor®, A. Souris)... si care conferd monodiei o
dimensiune suplimentara.“>’ Functia isonului de ,,fond de aur al icoanei*
melodice ne poate conduce cu gandul la ideea de sunet fundamental din
care izvoraste melodia si nu de sunet complementar, de acompaniament.>®
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bisericesti, editie revazuta si adaugita de pr. prof. dr. Nicu Moldoveanu, ed.cit., p. 250.

56. Varianta combinatiei dintre cantul monodic si cantul cu ison reprezinta o specie a
eterofoniei, creatd in plan oblic de suprapunerea monodiei bizantine propriu-zise pe monodia
fundamentala a isonului. De aceea nu am considerat-o de sine statatoare.

57. Idem, p. 247-248.

58. Fondul de aur al unei icoane constituie o fundamentala a icoanei, simbolizand lumina
dumnezeirii pe care Chipul Mantuitorului si chipurile sfintilor o primesc de la Dumnezeu si
o reflectd, din fiinta lor launtrica. Asadar, fondul reprezinta o extensie a aureolei, stralucirea
Persoanei In comuniune cu Dumnezeu.

59. Deoarece cantul isonului tine, inca din vechime, de traditia orala a muzicii bizantine,
el nefiind sistematizat si teoretizat nici In notatia moderna bizantind, nu exista un sistem pe
care sa specifice cum se noteaza isonul in partituri. De altfel, in cea mai mare parte a tiparit-
urilor de astdzi isonul nu apare notat in nici un fel. Din practica, pentru o mai mare usurinta a
citirii, indicarea isonului se face prin initiala denumirii sunetului, deasupra randului melodic

60. A se vedea prefata realizata de Titus Moisescu la Macarie leromonahul, Theoreticon
sau Privire cuprinzatoare a mestesugului musichiei bisericesti, dupa asazamdntul sistimii
ceii noao, Viena, 1823, p. 22.

61. Idem, p. 4.
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sul al cincilea, Stihirariceste are Ison pre paq, .... lar Irmologhiceste, glasul
al cincilea are Ison pre che si calatoreste ca de la pa.“®* ,,.Spre deosebire
de pedala ce relativizeaza functiile armonice, printr-o indiferentd aproape
totald fata de momentul tonal, isonul are o convergenta nu numai fata de
finald ci si de celelalte puncte ale melodiei (subintelege permanent finala,
chiar si atunci cand sunetele melodiei nu sunt identice cu aceasta). Tendinta
pedalei este centrifuga, iar a isonului centripeta. 6

4
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Pornirea din ison si reintoarcerea monodd iei In ison reprezinta un tip de
dimensiune oblica, determinata de prozodie®, ceea ce Inseamna ca isonul
este parte integrantd a verbomuzicii - chiar daca isonul nu este efectiv cantat;
el rasuna in constiinta interpretilor si a auditoriului.

Cantul isonului {inut presupune un sunet: fie sunetul mut fie o vocala
usor estompata (sunet acoperit) atunci cand se cere o sonoritate mai puter-
nica, in unison sau in octave®. Cele doua elemente absolut esentiale in
tehnica tinerii isonului de catre un grup de isonari®® este omogenitatea si
respiratia individuald, unde respiratia si atacul trebuie sa fie imperceptibile.
Din punctul de vedere al expresiei muzicale, isonul trebuie sa sublinieze
permanent prin dinamica®’ prozodia, ca unul care, dupa cum am arétat, este
element constitutiv al verbomuzicii bizantine.

Lipsa documentelor sau a notatiei dedicate acestei practici fac aproape

mmpostbtiatdentificarea din punct de vedere istoric a momentului aparitiei.
62. Idem, p. 19. A se vedea capitolele 10-17 ale Theoreticonului.

63. Dictionar de termeni muzicali, ed. cit., p. 248.

64. Cadentele vizeaza obligatoriu structura textului si, implicit, continutul de idei.

65. Din cauza rolului de sunet fundamental, varful octavei isonului trebuie sa fie in
registrul fundamentalei melodiei care intra sub incidenta isonului. Acelasi principiu se aplica
si atunci cand grupurile psaltice sunt mixte. Singura exceptie este constituita de situatia
cantului melodiei bizantine 1n octava (de ex. tenori §i soprane), caz in care isonul {inut de
alto pentru melodia cantata de sopran este deasupra registrului melodiei cantata de tenor.
In aceasta situatie este obligatorie dublarea 1n octave a isonului vocii de alto cu isonul tinut
de bas pentru tenori.

66. Cei care tin isonul, spre deosebire de cdntarefi cei care cantd melodia propriu-zisa.

67. In general intensitatea melodiei trebuie si fie aproximativ egali cu cea a isonului;
datoritd dinamismului melodiei bizantine aflate in perpetud miscare obtinerea intensitatii
egale nu va impieta asupra inteligibilitatii textului muzical propriu-zis.

68. Nifon Ploesteanu, Carte de Musica Bisericésca pe psaltichie si pe note liniare, pentru

trei voci, Ed. Joseph Gobl (,,Gutenberg™), a Cartilor Bisericesti si Carol Gobl, Bucuresti,
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Nifon Ploesteanu spune despre Sfantul loan Cucuzel ca ,,dupa ce a compus
o serie de cheruvice s1 chinonice mai lungi s1 mai prescurtate, a stabilit g1
isonul melodielor papadice, care se gaseste in vechile cantari bisericesti.
Aceasta marturie atesta existenta isonului inca din vechime, Sfantul Cucuzel
fiind doar cel care a reorganizat aceasta practica pentru cantarile papadice,
asa cum a facut-o de exemplu cu notatia® - ceea ce nu inseamna ca pentru
cantarile in celelalte tacte nu se finea isonul.

Asa cum arata Gh. Firca ,,practica actuald releva o aplicare spontana,
nerestrictiva dar si neobligatorie a acestuia (a tinerii isonului - n.n.) la orice
melodie.“”® Probabil ca tot din aceasta actualitate mai mult sau mai putin
indepartata face parte o ,,ramasita“ a influentei multivocalitatii siriene’" si
anume practica isonului izoritmic’®, varianta verbomuzicala a isonului tinut
pentru unele monodii scrise in tactul irmologic™, asa cum putem observa
din fragmentul urmator™:

1902, p. 36.

69. Idem, p. 34.

70. Dictionar de termeni muzicali, ed. cit., p. 247.

71. Bizantinologul Gheorghe Ciobanu subliniaza importanta muzicii siriene ca sursa
a cantarii bizantine: ,,Mult timp s-a sustinut ca acest sistem (ideea de ,,eh* este asimilata cu
cea de ,,sistem® in sens largit - n.n.) 1si are originea 1n vechea practica si teorie eline dar, in
ultimele decenii, si-a facut loc tot mai mult parerea originii acestora in practica Orientului
Apropiat, dupd unii in ideile cosmogonice ale vremii, ceea ce l-ar lega de surse siriene,
ebraice, babiloniene si chiar hitite. Pentru o atare origine pledeaza lipsa de concordanta
dintre eh si vechile armonii eline, dar si faptul ca imnografia crestind, si o data cu ea insasi
muzica s-au dezvoltat in Orientul Apropiat - mai ales In Siria - si tot aici a fost organizat
octoehul* Dictionar de termeni muzicali, ed. cit., p. 154-155.

72. Lucrdrile de specialitate nu vorbesc despre acest tip de ison care, desi este considerat
o0 practicd mai noua, pare a avea radacini destul de adanci.

73. Stilul de cantare irmologic este cel mai variat din punctul de vedere al tempo-urilor
-de la 90 de timpi/minut (cantul irmologic solemn, de ex. Veniti sa ne inchinam din cadrul
Sfintei Liturghii) pana la 200 de timpi/minut (agsa cum se canta, de exemplu, Paraclisul Maicii
Domnului). Pentru tempo-urile foarte miscate nu se foloseste isonul izoritmic deoarece s-ar
pierde specificul rugétor al muzicii psaltice romanesti.
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tinato’’. Totusi daca il separam, scolastic, de linia melodica propriu-zisa,
1sonul izoritmic se apropie, prin maniera de cant, de fonetomuzica, intrucat
pronuntarea textului se face usor estompat, cantul acestuia fiind mai apropiat
de esenta muzical-prozodicd a melodiei pe care o fundamenteaza decat de
imnul 1n sine.

74. Troparul Nascatoare de Dumnezeu, Fecioard, bucurd-te, se canta la Litie si este
,privit ca unul dintre cele mai vechi imnuri mari, alcatuit din salutul Ingerului citre Sf.
Fecioara si salutul Elisabetei adresat Sfintei Fecioare, dupa Bunavestire (Luca 1, 28, 42);
introducerea lui in serviciul bisericesc este atribuita de traditie Sfantului Chiril al Alexan-
driei, imnul fiind Insa mai vechi* (Pr. prof. dr. Ene Braniste, Liturgica generala, vol. 1, Ed.
Episcopiei Dunarii de Jos, Galati, 2002, p. 319). Melodia este traditionala.

75. Termenul apartine lui Friedrich Ludwig si desemneaza o tehnica de compozitie
specifica perioadei Ars Nova (Guillaume de Machaut duce la apogeu acest procedeu, trecan-
du-1de la tenor si la alte voci), si care presupunea o formula ritmico-melodica (ritm - talea si
indltime - color) ce se repeta aproape identic pe tot parcursul unei lucrari muzicale (procedeul
era folosit in special in scriitura Motetului si a Misei - a se vedea Guillaume de Machaut,
Messe Notre Dame dite du Sacre de Charles V (1364) a 4 voix egales, Transcrit par Jacques
Chaillez, Edition Slabert, Paris 1948). In formele polifonice primare (de ex. la Perotinus - sec.
XIII) talea si color-ul coincideau putand fi confundate cu un ostinato. Acest tip de izoritmie
primara a condus la extinderea ariei notionale a termenului pentru a defini o ,,Concomitenta
a valorilor, la toate vocile, pe parcursul unei compozitii (ex. formele primitive de polifonie:
organum, conductus; odele umaniste).* - Dicfionar de termeni muzicali, ep. cit., p. 249-250.

76. Inventie a lui Stefanache Popescu (,,In timpurile din urma, s’a introdus de dl Stefan
Popescu in compositiile sale, si asa numitul Tact indoit, care corespunde mésurei de 2/4 din
musica occidentald; si se insemnéaza, astfel:  gorgon cu dou¢ puncte. Acest tact se bate,
luand intr’o lovire de mand dou¢ caractere, adica: cantind primul caracter musical, cand
mana este jos, si pe cel de al doilea in ridicarea , mainei‘ - Nifon Ploesteanu, Carte de Musica
Bisericésca..., ed. cit. p. 89; a se vedea si pr. Petre Vintilescu, Despre poezia imnografica
din cartile de ritual si cdntarea bisericeasca, ed. cit., p. 209) ce presupune renuntarea la
tactarea 1n unu (una battuta) si utilizarea unei figuri de doua batai pentru cantarile bizantine
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Desi isonul, in general, ,,confera monodiei o dimensiune suplimentara“,
muzicologul Gh. Firca considera ca practica isonului ,,nu are o consecinta
directa la modificarea structurala a muzicii bizantine, in trecerea acesteia din
stadiul monodic 1n cel multivocal (cu exceptia, poate, a cantului siriac, unde
un anume fel de organum, constituit din cvarte paralele, precede probabil
practicile vocale occidentale similare)“’®. Dar daca vom defini omofonia ca
fiind ,,categorie sintactica ce se refera la simultaneitatea obiectelor sonore
(axa frecventelor), privita in aspectele de succesiune (pe axa temporala)“”
vom considera necesara aducerea 1n discutie si denumirea drept omo-eter-
ofonie a acestei sintaxe unice in felul ei 1n istoria muzicii.

Libertatea de a fi originali, In limitele generoase dar ferme ale canoanelor
cantului psaltic, atat a creatorului cat si a interpretului-creator, au facut din
aceasta artad o sursa nesfarsita de inspiratie pentru muzica de mai tarziu.®

ce presupun un cant silabic intr-un tempo mi ¥ .. Necesitatea unei astfel de tactiri tine mai
mult de conservarea energiei i poate crea probleme atunci cand pe parcursul unei cantari apar
formule ritmice ternare. In acest caz impulsul batiii trebuie si contin energia a trei timpi
ceea ce contravine In oarecare masura aspectului indoit al tactului lui Stefanache Popescu.

77. A se vedea articolul ,,ostinato* din Dicfionar de termeni muzicali, p. 360.

78. Ibidem, p. 247.

79. Ibidem, p. 346, articolul ,,omofonie®.

80. ,,Din acest neastampar vesnic al melodiei de a-si pastra esentialul si a-si schimba
mereu amanuntele - interpretul fiind intotdeauna si coautor al cantecului interpretat, in ma-
surd variata, in functie de gustul si talentul sau - s-au nascut de fapt si formele diferite ale
variatiunii muzicii culte (Eisikovitis Max, Introducere in polifonia vocala a secolului XX,
Bucuresti, Editura muzicala, 1976, apud. Victor Giuleanu, Melodica bizantina. Studiu teoretic
si morfologic al stilului modern (neo-bizantin), Editura Muzicala, Bucuresti, 1981, p. 143).
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