CURS ANUL II

FORMAREA UNUI COR

- INTRODUCERE -


Dacă mai mulţi cântăreţi cântă împreună, se zice că ei formează un cor. Cântăreţii unui cor se numesc corişti. Când toţi coriştii unui cor cântă la fel, aceeaşi melodie, se zice că este un cor la unison. Când corul este împărţit în mai multe grupuri  (voci) şi fiecare grup cântă altă melodie, se zice că este un cor pe mai multe voci: pe 2, 3, 4 sau mai multe voci.


Ca membrii unui cor să poată cânta corect şi toţi deodată, ca piesele corale să se execute precis, coriştii trebuie să fie instruiţi de un specialist (sau cu preocupări în domeniu) priceput, numit dirijor (maestru) de cor.


Coriştii formează un organism unitar, al cărui conducător este dirijorul. El instruieşte pe corişti în şedinţe anume pentru acest scop, numite repetiţii şi conduce corul la diferite serbări, concerte, etc., folosindu-se de un anumit limbaj, încât compoziţiile să fie executate după toate regulile artistice şi după intenţiile compozitorilor acelor lucrări. El bate măsura, dispune schimbările de mişcare (tempo), indică executarea semnelor dinamice, etc., precizează cu exactitate intrările diferitelor voci din cor, cere vocilor din cor, care au o melodie principală să iasă în relief, ş.a.m.d. Deci, unui dirijor i se cere o pregătire specială, bazată pe talent şi cultivată mereu prin studii serioase.

CURS 1

PERSONALITATEA DIRIJORULUI


Personalitatea unui dirijor se conturează şi se întregeşte în procesul educaţiei şi practicii, cu concursul unui mediu favorabil. Educaţia muzicală nu poate să formeze dirijorul, dacă acesta nu are predispoziţii, aptitudini înnăscute, care formează fondul iniţial, pe care se clădeşte totul. Auzul muzical, simţul ritmic, sensibilitatea, memoria – sunt o parte din calităţile ce sunt indispensabile unui dirijor.


Spiritul de observaţie, calmul echilibrat, sinceritatea, prezenţa de spirit în situaţii dificile, energia, elanul şi dragostea cu care munceşte sunt trăsături esenţiale, ce trebuie să-l caracterizeze pe un dirijor.


Un dirijor fără o educaţie generală solidă nu poate avea o personalitate completă. Cultura generală este o necesitate, ea întregeşte şi lărgeşte orizontul artistului interpret şi creator.


Metodele de instruire a unui cor sunt multiple. Mijloacele folosite trebuie să fie adecvate ansamblului pentru a putea înţelege corul ceea ce doreşte dirijorul. Din această cauză dirijorul trebuie să fie un bun pedagog. Sunt cazuri când dirijori buni, bine pregătiţi, nu obţin rezultate satisfăcătoare, tocmai din lipsa tactului pedagogic.


Ca în orice domeniu, studiul nu trebuie să înceteze, ci el să fie întreţinut toată viaţa. Dirijorul trebuie să fie mereu preocupat să stăpânească colectivul prin prestanţa şi prospeţimea sa, adică să-şi impună o autoritate acceptată de către colectiv, în mod tacit.


Punctualitatea, consecvenţa, morala, etica, modestia şi comportarea dirijorului în toate împrejurările – trebuie să fie exemplară. Un astfel de conducător artistic va fi stimat, ascultat, urmat, iar colectivul va fi unit în jurul lui.


Necesitatea unei pregătiri

În cazul când anumiţi dirijori nu au posibilitatea să urmeze cursuri speciale, ei îşi pot consolida cunoştinţele prin consultarea cărţilor de specialitate, prin exerciţii zilnice, asistenţă la repetiţiile altor dirijori, etc.


Cunoştinţele de bază a teoriei ca: împărţirea duratelor, măsuri, termeni de mişcare (tempo), tonalităţi, termeni de intensitate (nuanţe), intervale, etc., sunt strict necesare dirijorului.


Dirijorul trebuie să solfegieze cu uşurinţă şi este recomandat ca el să poată solfegia mintal, adică imaginea sunetelor să se formeze în sistemul nervos central fără a utiliza vocea sau alt instrument.


Intonaţia executării piesei trebuie mereu controlată la diapazon sau la un alt instrument, ceea ce duce la dezvoltarea auzului intern.


Armonia este disciplina prin a cărei noţiuni, un dirijor se completează cu cunoştinţe în domeniu. Dirijorul trebuie să cunoască relaţia funcţională între acorduri; trebuie să-şi dezvolte auzul armonic (pe vertical), nu numai cel melodic. Cunoştinţele armonice permit dirijorului să treacă la prelucrări, armonizări sau la diferite reducţii de voci.


Formele muzicale îl ajută pe dirijor la împărţirea piesei în fragmente, la repetiţii. Acest procedeu uşurează memorarea şi înţelegerea piesei.


Cunoaşterea vocilor se impune în mod deosebit. Întinderea vocilor, timbrele, registrele – în raport cu agilitatea vocilor se alege şi repertoriul – trebuie puse în valoare.


Educaţia vocală este obligaţia primă a dirijorului. El trebuie să cunoască tehnica cântului, anatomia aparatului vocal. Amintesc doar respiraţia corectă în cântare şi rolul important ce-l joacă în frazare, nuanţare, etc.


Cunoaşterea unui instrument este foarte necesară. Deci, un dirijor trebuie să aibă cunoştinţe solide şi să lucreze sistematizat şi etapizat cu corul.


Răspunderea dirijorului

Profesiunea dirijorului implică o muncă de mare răspundere faţă de corul pe care-l conduce, precum şi faţă de autorii a căror compoziţii le execută. În mâna lui stă de multe ori reputaţia compozitorilor.


Un dirijor bun, printr-o bună execuţie, poate pune o lucrare mediocră într-o lumină vrednică de apreciat. În schimb, un dirijor slab, printr-o execuţie proastă, poate umbri şi denatura o compoziţie bună.


Dirijorul are răspundere faţă de publicul care vine să asculte corul. Nu se admite subaprecierea publicului. 


Un dirijor trebuie să formeze glasurile coriştilor şi gustul muzical al publicului. El trebuie să fie satisfăcut că a prezentat un program bine ales şi studiat şi să nu vâneze numai aplauzele cu texte ieftine – felicitări!, felicitări! …


Purtarea dirijorului

Un dirijor trebuie să-şi impună autoritatea prin superioritatea sa artistică şi prin calm. Să fie sever, dar nu brutal. Să se ferească a intra în „intrigării”. Să evite a vorbi de rău în public pe alţi dirijori, compozitori, cântăreţi, etc., pentru că va face o impresie proastă. Să respecte principiul sănătos: „Ridică-te prin meritele tale, nu înjosind pe alţii”.

CURS 2

VOCILE OMENEŞTI


Vocile se împart în trei mari categorii: voci de femei, de copii şi voci bărbăteşti. Aceste voci se deosebesc între ele atât prin întinderea lor în scara generală muzicală, cât şi prin timbrul fiecăreia.


Fiecare din aceste voci se subîmpart după aceleaşi principii: întindere şi timbru.


1. Vocile de femei se împart în două: sopran şi alto. Majoritatea vocilor de sopran pot cânta cu uşurinţă tonurile cuprinse între mi1 şi sol2.


Vocile mai dezvoltate pot coborî până la do1 şi chiar si din octava mică, iar în sus pot cânta până la la2.


Sopranele, în general, cântă cu voce de cap, iar în registrul lor grav cântă cu voce de piept. Cântarea de la cea mai gravă notă (cea mai de jos) şi până la cea mai acută (cea mai de sus sau mai înaltă), poartă denumirea de întindere, extensie sau ambitus.


Vocile de alto cântă cu uşurinţă începând cu la din octava mică până la do2.


Vocile de alto mai dezvoltate pot cânta şi sol din octava mică, iar în sus pot cânta re2 şi chiar mi2.


Specific este faptul că registrul cel mai convenabil vocilor de alto este cuprins între do1 şi la1.


În registrul grav vocile de alto cântă cu voce de piept, iar în acut cu voce de cap.


Corul de femei sună plăcut, suplu, catifelat când cântă cu voce de cap. Vocile de piept sună mai aspru, mai rustic.


Prin studiu, registrele unei voci pot fi unificate şi astfel dispar deosebirile între registre de multe ori supărătoare. De asemenea, registrul de cap, prin exerciţiu, permite extinderea vocilor în acut.


Registrul de cap sau de piept este determinat de organele rezonatorii angrenate în procesul cântului. Angrenarea rezonatorilor din cutia toracelui dă naştere registrului de piept, iar rezonatoriile din cutia craniană a registrului de cap.


2. Vocile de copii au aproape aceeaşi întindere ca şi vocile de femei şi se împart în sopran şi alto. Băieţii cântă mai mult cu voce de piept – deci sunt altişti (sună mai aspru, mai voluminos, mai puternic). Fetele cântă mai uşor, cu voce de cap.


Vocile copiilor, mai ales cele de sopran, se pot întinde uşor să cânte cu voce de cap. În cazul acesta corul de copii va căpăta o sonoritate curată.


3. Vocile bărbăteşti se împart în tenori şi başi.


Tenorul cântă cu o octavă mai jos decât sopranul şi se scrie în cheia sol cu o octavă mai sus de cum sună. Astfel, aceleaşi note scrise pentru sopran, dacă sunt cântate de tenor sună cu o octavă mai jos.


Vocea tenorului are aceeaşi întindere cu a sopranului, însă transpusă cu o octavă mai jos. Metoda de a scrie tenorul în cheia sol s-a adoptat pentru a evita liniile suplimentare necesare a fi scrise sub portativ în cheia lui Sol, sau deasupra portativului în cheia lui Fa.


Tenorul cântă cu voce de piept şi pe măsură ce urcă în registrul acut devine tot mai puternică. Vocea  de cap a tenorului se apropie mult de timbrul de alto şi sună plăcut în piano-pianossimo. Vocea de cap, prin exerciţii, se întăreşte considerabil.


Vocea de bas este cea mai gravă. Întinderea este asemănătoare cu cea a vocii de alto însă sună cu o octavă mai jos.


Basul cântă cu voce de piept în afara registrului acut, în care cântăreţii utilizează vocea de cap, mai ales în piano-pianissimo.


Schimbarea vocilor la copii

Copii intră în pubertate la vârste diferite. Băieţii cam pe la 14-15 ani, iar fetiţele pe la 13-14 ani. La începutul pubertăţii, se produc în organismul lor anumite schimbări, între care şi mutaţiunea (schimbarea vocii). La băieţi, laringele se dezvoltă într-o măsură considerabilă, aşa că după terminarea mutaţiunii, glasurile lor devin mai groase, mai puternice, bărbăteşti (tenori sau başi). Prin schimbarea vocii în general, băieţii din sopranini devin tenori, din alto sau altişti devin başi; însă de multe ori se întâmplă şi invers.


În timpul mutaţiunii corzile vocale sunt congestionate, bolnave; de aceea cântatul trebuie oprit. Au fost cazuri când s-au distrus total vocile dacă au forţat să cânte. Dirijorul trebuie să nu lase să cânte asemenea voci când sunt la mutaţiune. Vocile acestora sunt nesigure la intonaţie, mai aspre, răguşite şi uşor de recunoscut de un dirijor priceput.


La fetiţe, mutaţiunea este mai simplă şi simptomele ei mai uşoare (chiar greu de observat), dar vocea lor în perioada mutaţiunii nu este aşa sensibilă ca a băieţilor; ele pot cânta (mai rareori şi fără sforţări) şi în timpul mutaţiunii, deşi este în favoarea glasului lor să facă pauză vocală în tot acest timp.


Glasul fetelor după mutaţiune este mai plin, mai sonor, mai limpede şi mai frumos ca înainte; el a dobândit timbru femeiesc. Fetelor, mutaţiunea le măreşte întinderea şi transformă un sopran copilăros în sopran veritabil, iar alto tot în alto; se poate întâmpla şi invers.


Durata mutaţiunii ca şi apariţia ei este individuală. La băieţi durează 2-3 ani, iar la fetiţe mai puţin.


Terminarea mutaţiunii se observă în claritatea, rezistenţa şi intonaţia sigură.

CURS 3

REZONANŢA ŞI REGISTRELE VOCILOR


Problema rezonanţei şi a registrelor este greu de explicat în scris; dar să încercăm!


Dacă întindem o coardă de 20-30 cm. pe podea sau pe un stâlp, o legăm cu amândouă capetele de câte un cui astfel ca ea să poată vibra liber fără să atingă podeaua sau stâlpul, apoi scoatem coarda din starea de repaus dându-i drumul, ea va începe să vibreze şi va da un ton slab, anemic, abia auzit.


Dacă vom face acelaşi lucru pe tabla unei mese, vom auzi un ton mai tare. Dacă masa are şi sertar, sunetul va fi şi mai tare. Iată explicaţia:


1. coarda de pe stâlp sau podea, vibrează singură


2. coarda de pe tabla mesei acţionată va transmite vibraţiile prin aer şi prin cuiele de care este legată şi va vibra şi ea împreună cu coarda.


Fenomenul acesta fizic-acustic de împreună vibrare a corpurilor din imediata apropiere a unui corp sonor şi care întăresc tonul original (primar), se numeşte rezonanţă.


Tonul emis de o voce omenească se produce în laringe, prin punerea în vibrare a corzilor vocale de care se freacă aerul când iese din plămâni. Aerul iese din plămâni printre corzile vocale şi când respirăm, însă nu produce tonuri decât atunci când corzile se întind şi se aşează în anumite poziţii intenţionate de cântăreţi.


Tonul produs cu forţă în laringe (produs sau înalt) este foarte slab. El are nevoie să fie întărit, are nevoie de rezonanţă ca să fie mai sonor. El află rezonanţă în două resurse, chiar în apropierea corzilor vocale:


1. toracele (coşul pieptului) cu multe cavităţi mai mari şi mai mici, pline cu aer, iau parte şi ele la covibrare şi produc rezonanţa care întăreşte tonurile emise – o numim rezonanţă de piept

2. la fel, capul (craniul) are cavităţi umplute în permanenţă cu aer, care toate împreună compun un corp de rezonanţă, întărind tonurile prin aşa numita rezonanţă de cap.


Şirul de tonuri care se întăresc prin rezonanţa de piept, poartă denumirea de registru de piept sau voce de piept, iar tonurile cu rezonanţă de cap, fac parte din registrul de cap sau voce de cap. Cel dintâi este mai plin, mai sonor (aici cântă în general bărbaţii, afară de tonurile mai înalte pe care nu le ating decât trecând în registrul de cap). Tot în registrul de piept cântă copii înainte de mutaţiune şi înainte de a se deprinde cu vocea de cap. Vocea de cap completează întinderea vocii prin câteva tonuri mai înalte. Başii care cântă cu voce de cap în poziţii înalte, în piano-pianissimo au un farmec special.


Tot în registrul de cap (trebuie să cânte) femeile, soprane şi altiste, afară de tonurile mai profunde şi care le scot mai sonor cu voce de piept. Femeile trebuie deprinse să cânte cu voce de cap pentru că acesta este registrul adevărat al vocilor femeieşti. Vocile femeilor care cântă cu voce de piept sună aspru. Ele zgârie, produc prea multe tonuri parţiale (armonice) din care cauză nu fuzionează bine unele cu altele şi cu celelalte voci din cor. Corul compus din asemenea voci nu dă un ansamblu unitar.


Cele 2 regiuni de tonuri nu sunt delimitate exact de vreo barieră (unde să se termine unul şi să înceapă celălalt), pentru că există mai multe tonuri comune ambelor registre, care se pot cânta, atât cu voce de piept cât şi cu voce de cap. Registrele trec unul într-altul. Regiunea aceasta, francezii o numesc voix mixte, nemţii – mittelstimme (voce mijlocie), alţii o numesc falsett.


Timbrul de trecere dintr-o voce de piept în cea de cap diferă. Trecerea e supărătoare şi face impresia că ar veni două tonuri de la doi cântăreţi. 

CURS 4

CORUL


Un cor de copii se numeşte de copii, unul de femei se numeşte de femei. Când într-un cor cântă doar bărbaţi se numeşte bărbătesc, iar când în cor sunt şi bărbaţi şi femei se numeşte mixt. Un cor format din copii şi femei se numeşte cor pe voci egale.


1.Corul de copii sau femei poate fi:

a. pe două voci: sopran şi alt

b. pe trei voci: sopran I, sopran II (mezzosopran) şi alt

c. pe patru voci: sopran I, sopran II, alt I, alt II.

Deosebirea dintre corul de femei şi copii, ca sonoritate, o constituie timbrul corului. La copii, pentru că ei cântă cu voce de piept sună mai aspru, la femei pentru că ele cântă cu voce de cap, sună mai moale.

2. Corul bărbătesc cântă de obicei la 4 voci: tenor I, tenor II, bariton şi bas.

3. Corul mixt are de regulă în componenţă 4 voci: soprane, alto, tenori şi başi (cu subdiviziunile lor).

Un cor care cântă fără acompaniament instrumental se numeşte cor a cappella (adică bisericesc) denumire rămasă încă dinainte de a se introduce muzica instrumentală în biserica romano-catolică.

Cor se mai numeşte şi o compoziţie corală sau o colecţie de coruri.

Tot cor se mai numeşte podişorul bisericii de unde cântă coriştii, sau cum se numeşte în Biserica noastră Ortodoxă – cafas.

Proporţia vocilor în cor
Numărul coriştilor la diferite voci într-un cor este greu de precizat pentru că nu depinde numai de numărul coriştilor ci şi de calitatea vocilor. De exemplu: un cor mixt care în formaţia sa are 4 tenori puternici acoperă vocea de alto unde sunt 14-15 cântăreţe slabe.

Echilibrul se face în aşa fel încât o voce să nu acopere pe cealaltă, doar vocile extreme (bas şi sopran) pot prevala puţin (în corul mixt).

Presupunând calitatea vocilor egală, vom da câteva exemple de proporţii:

Cor mixt:   soprane 10, altiste 8, 4 tenori, 6 başi



            15,         12, 6            9




 20,         16, 8           12

Cor de bărbaţi: tenor I 6, tenor II 4, baritoni 5, başi 6

                                     9               6               7         9




   12              8            10        12

Cor de femei sau copii:


- pe 4 voci: sopran I 10, sopran II 8, alt I 6, alt II 8

                                             15               12          9        12


- pe 3 voci: sopran I 10, sopran II 8, alt 10

                                             15               12       15.

Greutatea în formarea corurilor constă în faptul că de obicei nu vin cântăreţi cu glasuri în proporţia în care ar fi nevoie. De exemplu: după recrutare în cor se constată că sunt 3-4 ori mai mulţi tenori decât başi. Cum rezolvăm situaţia?

O soluţie ar fi ca partidele mai numeroase să-şi stăpânească glasurile (dar de multe ori nu o pot face pentru că sunt începători).

O alta ar fi ca dirijorul să distribuie câţiva din partida mai numeroasă la o altă voce – în cazul tenorilor (pe cei cu voci mai groase) la bas.

De altfel cu cât corul este mai mare, cu atât disproporţia între voci se simte mai puţin.

CURS 5

EXAMINAREA VOCILOR


În examinarea vocilor se poate întâmpla să nu se găsească nici o voce bună. Aici joacă un rol important dirijorul, pentru că doar el (dacă este bun) va ştii să facă selecţia. Kurt Thomas, dirijor şi profesor la Academia de Muzică din Berlin, merge mai departe, spunând că nu există coruri slabe ci doar dirijori slabi.


Un procedeu practic pentru examinarea vocilor ar fi următorul: dirijorul la pian cheamă lângă el un candidat şi-i cere să cânte la pian pe silaba „La”, toate tonurile ce i le dă. Va începe la bărbaţi cu nota „sol” din octava mică, iar la femei cu „sol1” şi va continua treptat mai sus până unde va ajunge vocea candidatului. Dacă acesta urcă fără sforţare până la octavă (sol1) – femeia sau copilul până la „sol2” – atunci poate fi o voce utilizată la tenor, respectiv la sopran.


La copii se ia în considerare şi vocea de cap. La bărbaţi doar vocea de piept.


Există însă şi voci nedefinite. Acestea de obicei au întindere mare, însă sonoritate slabă. Ele se pot dezvolta prin exerciţiu.


Există voci nedefinite cu extindere mică. Aceştia pot fi recrutaţi dacă au ureche muzicală bună.


Orice fel de voce ar fi, un rol hotărâtor îl joacă timbrul la vocile dubioase. Ele trebuie controlate din când în când. Dirijorul amator nu prea are ce alege; el trebuie să primească aproape tot ce i se oferă, altfel ar atinge susceptibilitatea membrilor formaţiei. Un cântăreţ slab poate avea rude, prieteni, etc., cântăreţi buni în acelaşi cor, iar dacă acesta va fi respins, se retrag din cor şi ceilalţi membrii (rudenii sau cunoştinţe). Trebuie ca un dirijor să fie foarte atent. Dealtfel, multe glasuri mediocre, cu timpul, se pot dezvolta.


Un alt caz sunt corurile unde se înghesuie o grămadă de corişti slabi care ocupă locurile degeaba (figuranţi). Însă, de multe ori, aceştia sunt cei mai sârguincioşi şi mai punctuali. În acest caz se va recurge cu multă atenţie la trierea lor.


La examinarea vocilor, dirijorul trebuie să-şi noteze fiecare observaţie.


Până acum dirijorul a selectat vocile, acum v-a verifica urechea muzicală, cântând diferite note la pian pe care candidatul le va repeta pe silaba „La”. Tonurile vor urma la diferite intervale, între care să fie cuprinse şi intervale mărite şi micşorate, etc. În lipsa unui pian, sunetele pot fi redate de dirijor la orice instrument. Este de recomandat ca examinarea – dacă este timp şi răbdare – să se facă fără asistenţă.


Pentru coruri mai pretenţioase se va verifica şi simţul ritmic al candidaţilor, bătându-le în masă diferite ritmuri pe care respectivii candidaţi trebuie să le repete întocmai.


Aşezarea vocilor în cor

Cu cât corul este mai concentrat – însă nu înghesuit – cu atât este mai sonor şi cântă mai sigur. Aşezarea obişnuită se face în următoarele forme:


COR MIXT:                        BĂRBĂTESC                           VOCI EGALE

   TENOR         BAS                   BARITON       BAS             SOPRAN I   SOPRAN II   ALT

  SOPRAN       ALTO                TENOR I   TENOR II

DIRIJOR


Echilibrul vocilor într-un cor bărbătesc se poate face prin punerea vocilor slabe în faţă, însă într-un cor mixt nu se poate face.


Un cor mic se poate aşeza pe un singur rând, sub formă de arc.


Un cor mare va avea însă mai multe rânduri, ca să nu fie capetele flancurilor prea departe unul de altul. Nu trebuie să stea înghesuiţi, pentru că atunci vor cânta unul în ceafa altuia şi slăbeşte sunetul şi sonoritatea corului.


Sunt cazuri când anumiţi sau anumite coriste vor să stea în faţă, atunci dirijorul intervine cu tact şi aşează în faţă persoanele mici de statură şi cu o conformaţie estetică pentru o conformitate, mă repet, estetică cu un ansamblu artistic.

CURS 6

BATEREA MĂSURII (TACTAREA)


Baterea măsurii (tactarea) se confundă de multe ori cu dirijarea. Tactarea cuprinde semnele pe care le face dirijorul pentru marcarea timpilor din fiecare măsură, arătând totodată şi iuţeala mişcării (tempo).


Prin dirijare se înţelege totalitatea mijloacelor - între care şi baterea măsurii – prin care dirijorul caută să execute cu ansamblul său o compoziţie muzicală, interpretată în sensul intenţiilor autorului acelei piese.


Foarte mulţi dirijori bat măsura cu mâinile prea jos, sau chiar în dosul pupitrului, în aşa fel, că nu pot fi văzuţi de cântăreţii din ultimele rânduri.


Măsura se bate cu mâna dreaptă, la ansambluri mari cu bagheta. Cu mâna stângă se fac semnele de dinamică, nuanţe, interpretare, intrări de voci după pauze, etc.


Regula la baterea măsurii este următoarea:


1. timpul tare cu accent este timpul, din orice fel de măsură, care se bate în jos.


Fiecare timp, din orice măsură, îşi are schema sa exactă şi trebuie bătut ca atare, afară dacă dirijorul are un cor rutinat care ştie exact ce se cântă.


Dirijarea

Orice dirijor trebuie să facă pe lângă instrucţie şi educaţia corului său, va explica gesturile sale, - limba mută prin care va comunica – ca astfel să fie înţelese. Mimica are un rol principal în dirijare. Privirea ochilor sugerează dispoziţii sufleteşti, etc. Este indicat să se dirijeze cât mai mult pe dinafară.


Vocile care au de intrat după o pauză, trebuie să fie avertizate înainte de a le da semnul de intrare – pentru a nu fi surprinse. Semnele acestea să fie un fel de confirmare, coristul trebuie educat să ştie când să intre şi singur. Coristul trebuie să-şi numere timpii, nu dirijorul, care are multe preocupări de echilibrare a vocilor, de interpretare, etc.


În general sugestia din privirea dirijorului are un rol nebănuit de important: orice semn special ce se va face corului întreg sau numai unei voci, se va întări cu sugestia din ochi.


Intrările diferitelor voci trebuie să se dea clar, pentru ca întregul cor să ştie cui îi este adresată intrarea.

Atacul

Atacul (începutul) unei piese se pregăteşte astfel: dirijorul cu faţa către cor, cu privirea încordată asupra ansamblului, atrage atenţia tuturor (şi a publicului), că imediat va da semnul de atac. Toţi coriştii sunt cu ochii la dirijor. După ce acesta s-a convins că toţi sunt atenţi, îşi ridică ambele braţe, cu mâinile la înălţimea ochilor săi, coatele puţin înafară, cu palmele puţin acoperite, totul neforţat, la o distanţă de 30-40 cm. o mână de alta, ţinându-le câteva secunde în loc, pentru ca să observe semnul de pregătire toţi executanţii. La atitudinea aceasta, atenţia coriştilor se îndreaptă asupra dirijorului, fiind, să-i spunem aşa, un fel de avertizare. Dacă timpul de avertizare se prelungeşte, slăbeşte atenţia executanţilor şi răbdarea publicului. Atacul dirijorului va fi precis şi va fi executat cu iuţeală. Un atac forte va fi dat pe măsură, unui piano la fel.


Semnele de interpretare

Toate partiturile conţin semne de interpretare, dirijorul le va indica cu simţul său muzical – însă trebuie să le judece foarte bine. În piano se va bate măsura cu mişcări mici, etc.


La ansambluri unde există şi orchestră, unde corul are pauze şi cântă numai orchestra, corul trebuie să-şi numere pauzele (mai puţin acolo unde sunt pauze lungi).


La piese cu indicaţia metronomică, este bine să consultăm metronomul.


Tempourile rare sau rapide le creează probleme uneori coriştilor. În acest caz se învaţă într-un tempo potrivit şi abia apoi în tempo-ul scris.

CURS 7

DISPOZIŢII PENTRU CÂNTĂREŢI


Vocile umane sunt cele mai complexe instrumente muzicale, dar şi cele mai dificile.

· după o masă substanţială nu este bine să se cânte

· să nu se cânte când corpul este obosit – pentru că distonează

· este obligatoriu îngrijirea vocii înaintea producţiilor

· vocii îi dăunează schimbarea temperaturii, curentul de aer, praful, fumatul, alcoolul, băuturile reci, mâncărurile picante. Dulciurile limpezesc vocea, mai ales fructele uscate. Nu trebuie consumate seminţe, nuci, migdale,alune.

Ţinuta corpului
Ochii privesc în note, însă dirijorul va fi în câmpul vederii fiecărui corist. 

Gura, în timpul cântării să se deschidă pe vertical, nu pe orizontal.

Faringele comunică cu urechea medie (mijlocie) prin canalul numit trompa lui Eustachie şi dacă gura nu se deschide suficient, tonurile ieşite din laringe se furişează prin trompă în ureche şi cântăreţul se aude pe sine a fi un glas mai sonor.

Pentru producerea vocalei „a” cu ton puternic, trebuie deschisă gura atât cât să încapă între dinţi laţul degetului mare. Pentru celelalte vocale, gura poate fi deschisă corespunzător – ceva mai mică.

Emisia
Felul cum ies din gură sunetele se numeşte emisie. Fiecare sunet trebuie să fie frumos, curat, sonor, natural şi liber, fără noduri şi îngroşări.

Pentru sonoritate, emisia vocalelor este foarte importantă. Atenţie! Tonurile înalte sunt predispuse la descoperire vocală, ele sună spart. Ele trebuie emise acoperit.

Tonurile întrerupte, guturale, nazale sunt greşite.

Cântatul îndelungat în forte poate avea consecinţe grave.

Epenteza este un sunet introdus aiurea într-un cuvânt (apăsa – „aspăsa”, etc.)

Intonaţia
Înainte de a ataca, cântăreţul trebuie să fie atent cum va ataca sunetul, cum intonează; mai ales treptele III, V şi VI în gamele Majore, care în urcare se intonează prea jos (de obicei).

Distonarea poate fi în jos sau în sus. Cauza poate fi, lipsa de auz bun muzical, oboseala, frica (tracul). Leacul este desprinderea de toate acestea.

Frazarea să fie logică (conform textului). Frazarea melodică este identică de multe ori cu frazarea textului; ea stă în mâna dirijorului (atenţie la respiraţii – cazuri).

La o repetiţie mai lungă de 4 ore se distonează.

Respiraţia
Ea se compune din două faze: inspiraţia (tragem aer în plămâni) şi expiraţia (dăm aerul afară din plămâni). 

Respiraţia se execută astfel:

1. lărgirea toracelui (coşul pieptului). Lărgindu-se toracele, se dilată plămânii şi se umplu cu aer

2. lărgindu-se abdomenul, plămânii se dilată în jos ca să umple golul; aceasta este respiraţia abdominală.

Cu cât frazarea este mai lungă, tragem aer mai mult în abdomen, de unde putem realiza o respiraţie mai lungă.

Pentru dezvoltarea respiraţiei abdominale, şi nu numai, putem face exerciţii fizice sau cu sacul de nisip pe burtă – inspirând aer masiv, la care-i dăm drumul uşor afară.

La frazele foarte lungi (muzicale), coriştii nu trebuie să respire toţi deodată, ci pe rând, aşa încât să nu se simtă respiraţia.

Dicţia. „Unirea cântului cu poezia este cea mai sublimă logodnă care s-a încheiat vreodată” – spune marele dirijor F. Hiller.

Textul cântat cere o şi mai bună articulare decât cel vorbit, pentru că prin cântare se mai şterge conturul bine definit.


În muzica vocală, dicţia este de o importanţă hotărâtoare. Cea mai splendidă sonoritate, cea mai precisă intonaţie, cea mai desăvârşită frazare, vor fi zadarnice, dacă nu se va înţelege textul cântat.


Iată câteva principii în acest sens:


1. Tonurile se vor ţine pe vocale nu pe consoane. Exemplu: cuvântul munte în cântarea corectă vom spune mu-nte, nu mun-te; este adevărat că în despărţirea silabică acesta din urmă este corect, însă în cântare este corect primul.


2. La fel se întâmplă şi cu diftongii sau triftongii


3. Atenţie la consoanele finale care adesea se înghit; ele trebuie pronunţate normal – ca în vorbire – nu trebuie accentuate pentru că vor deveni stridente. Exemplu: cor(p) profesoral.


3. pronunţarea glotală – în laringe sunt corzile vocale, paralele între ele, care formează o deschizătură numită glotă. Prin apropierea şi depărtarea corzilor vocale una de alta, glota se poate închide, deschide şi lărgi, după cum dorim. În mod obişnuit, glota stă mereu deschisă, căci prin ea trece aerul când respirăm.


Când rostim o vocală, glota fiind deschisă, va ieşi un sunet aspirat, relativ moale; când glota este închisă şi rostim o vocală, în aşa fel ca aerul venind din plămâni să apese asupra corzilor vocale care vor deschide glota în mod brusc – exploziv, va ieşi un sunet mai energic, cu atacul (începutul) mai precis. Acestui fel de atac i se spune explozie (pronunţare) glotală.


Când un cuvânt începe cu o vocală, înaintea căreia se termină alt cuvânt cu o consoană sau cu o vocală secundară a unui diftong, aplicăm explozia glotală, ca să nu treacă consoana finală a cuvântului premergător la cuvântul următor. De exemplu: aduci apa (pe a din cuvântul apa) trebuie să-l pronunţăm glotal, altfel se aude adu ciapa şi primeşte un alt înţeles.


Deci, pentru salvarea clarităţii dicţiei este necesar să aplicăm pronunţarea glotală.


Să nu uităm că în limba română, e la începutul unui cuvânt (şi nu numai) se rosteşte ca diftong: ie. De asemenea, o la începutul cuvintelor se pronunţă ca diftong: uo.

CURS 8

SOLFEGIILE ŞI VOCALIZELE


1. Cântarea diferitelor tonuri cu numele lor se numeşte solfegiere (de la Sol – Fa) sau solmizare (de la Sol – Mi).


2. Cântarea unui şir de note (tonuri) pe diferite vocale, se numeşte vocaliză.


Unii specialişti indică să se facă vocalize pe vocalele precedate de diferite consoane. Exemplu: da, de, di, do, du,; na, ne, …; ma, me, …. Aceste vocalize ajută (pe începători) în atacarea tonurilor.


Martelarea vocalizelor

Martello – în limba italiană înseamnă ciocan; martellato – ciocănit, adică emisia tonurilor să fie ca bătute cu ciocanul.


În muzica vocală anumite fraze, mai ales vocalizate, care cer o execuţie specială în aşa fel încât să se audă o serie de tonuri precis izolate, urmate unul după altul fără să se contopească unul cu altul, fără ca figurile melodice – numite melisme – să fie şterse – căci nu s-ar auzi unde se termină exact un ton şi unde începe cel următor.


Martelatto se execută în aşa fel încât fiecare ton din frază primeşte câte un sforzando scurt – dar neexagerat – fără să se întrerupă şirul tonurilor.


Termenii: messa di voce înseamnă a începe a cânta pianissimo, apoi forte sau fortissimo şi apoi descreşterea; cântarea aceasta să se facă etapizat, nu cu noduri;


Mezza voce înseamnă a cânta cu jumătate de voce.

Coloratura


Prin noţiunea de coloratură se înţelege agilitatea vocii de a executa cu precizie şi uşurătate toate felurile şi combinaţiile de figuri şi ornamente melodice – aceasta cere o pregătire îndelungată, temeinică şi un organ vocal corespunzător.


Toate figurile (ornamentele) pretinse de coloratură se notează de compozitor. În muzica vocală mai veche – inclusiv opere – în genul numit bel-canto, ornamentele nu se prea indicau de compozitori în partituri, ci rămâneau în grija cântăreţului.


Declamaţia este recitarea – redarea unui text sau poezii, prin care se redă într-o formă fidelă nu numai sensul ei, ci şi starea sufletească în care s-a născut opera.


Principiile de bază ale declamaţiei sunt: emisia, dicţia, respiraţia şi frazarea.


Repertoriul corului este foarte important. „Spune-mi ce cântaţi şi vă spun ce dirijor aveţi” – spune marele dirijor H. Ende. Repertoriul are un mare rol în educarea corului, se începe cu piese uşoare şi se continuă aşa până la piese mai grele.


Partiturile – o ştimă nouă, de la vederea ei şi până la cântarea în concert trece prin mai multe etape de studiu ca: citirea textului, intonarea fiecărei voci, studiul relaţiilor armonice, mersul melodic al vocilor, stabilirea respiraţiilor în funcţie de frazare, tempo, accente expresive, sonoritate, caracter, etc. Să fie atent dirijorul ca partitura să nu fie greşită, fiecare corist să aibă partitură şi să fie păstrate în mape speciale.


Întocmirea programelor – pe lângă iscusinţa alegerii pieselor de concert, tot la fel de importantă este şi ordinea lor.


Un concert să nu depăşească 2 ore cu pauze cu tot, pentru că intervine oboseala pentru corişti şi plictiseala pentru spectatori. Un program de 1 oră şi 30 minute, să aibă o pauză de 15-20 minute.


Un program urmat de dansuri – corul este suficient dacă va cânta 40 – 50 de minute. Piesele de efect se vor pune totdeauna spre sfârşitul programului. Să nu se alterneze programul de dans cu programul coral; fiecare îşi va prezenta programul în întregime.


Dacă programul cuprinde imnuri acestea trebuie să fie la început. Nu are ce căuta un cântec maestuos lângă unul de dragoste sau hazliu. Un cântec liric se va cânta întotdeauna înaintea unuia vioi (totul depinde de isteţimea dirijorului).


Să nu se lipsească de la repetiţie pe motiv că este răguşit – este o scuză banală. Nu va cânta coristul cu laringele bolnav – nici nu este indicat - el va învăţa asistând.


Coristul să nu întârzie la repetiţie, dar nici dirijorul.


Cântecele cu mai multe strofe nu se însuşesc totdeauna bine – să se insiste asupra lor.


La repetiţii, coriştii pot sta jos, cu spatele rezemat lejer de spătarul scaunului, poziţie care îl ajută să respire uşor, normal.


Când piesa este învăţată, sau la repetiţiile finale se poate cânta din picioare.


Să nu se bată ritmul cu piciorul în cor, pentru că se va auzi în public.


Nici dirijorul să nu bată ritmul cu piciorul. Se spune că un astfel de dirijor este cel mai „prost” şi mai nemuzical.


Când se lucrează cu o voce, celelalte voci sunt obligate să înveţe ascultând – astfel se vor plictisi.


Dacă o voce nu este disciplinată va fi pusă să cânte singură sau fiecare singur, ori să cânte cu vocea care execută piesa.


Cu vocile mai slabe se începe totdeauna, învăţând pe pasaje scurte. 


Se începe cu basul, apoi cu tenorul sau sopranul – face ansamblu la două voci, etc. (poate fi şi o altă voce prima). Lucrăm astfel vocea II + I; III, III + I; III + II, III + II + I; IV, IV + I, etc.


Dirijorul să nu obosească o voce repetând până la refuz un pasaj, este antipedagogic. Aşa se naşte dezgustul.


Cu un ansamblu deprins se pot lucra 12 – 16 măsuri odată.

CURS 9

REPETIŢIILE


Ca orice dascăl, şi dirijorul trebuie să-şi pregătească lecţia – repertoriul – să-l studieze.


Să nu strige la repetiţii. Unde se greşeşte să se îndrepte imediat greşeala.


Să se fixeze precis zilele şi orele de repetiţie. De obicei se fac două repetiţii pe săptămână a câte 2 ore şi 30 de minute fiecare. La început este indicat să se facă într-o zi sopran – alt, în alta tenor – bas, iar într-o a treia zi ansamblu – ei oricum vin doar de două ori, numai dirijorul vine de trei ori, tocmai pentru a ajuta coriştii.


Ţinerea repetiţiilor – se va face cu severitate, cu autoritate dar şi cu dragoste, voie bună, dar să existe disciplină, punctualitate şi seriozitate. Dirijorul să nu facă observaţii jignitoare, cu mânie.


Coriştii n-au voie să-şi facă observaţii unii altora pe motiv că au greşit. Dirijorul va corecta corul.


Dirijorul să nu facă mustrări întâmplătoare, din contră, să-i laude când merg bine. Paganini, spunea orchestrei: „Sunteţi cu toţii virtuoşi”. O laudă mare adusă unui corist sau unei grupe din cor, va nemulţumi pe alţii. De aceea ea trebuie făcută discret.


Legătura sufletească între dirijor şi corişti trebuie să fie sinceră şi nemijlocită. Dirijorul va fi amabil dar sever. Atunci va exista disciplină şi vor fi mulţumiţi cei ce vor să facă treabă, iar indisciplinaţii dacă se retrag nu vor fi regretaţi.


Dacă un corist va lipsi la o repetiţie, data următoare va polua sonor, pentru că nu cunoaşte piesa.


Corul este prin excelenţă o lucrare de împreună învăţare, nu există vedete … Chiar dacă cineva nu ar avea nevoie de repetiţie, are nevoie ansamblul de el.


Dirijorul le va da coriştilor toate explicaţiile necesare, ritmice, teoretice, etc.


Se poate cânta o piesă „grosso-modo” (în mare) – adică schiţată, dar pe urmă să fie aprofundată.


Coriştii trebuie educaţi în aşa fel încât fiecare să-şi cunoască vocea sa, să nu se bazeze pe vecinul alăturat care ştie piesa. Aceşti corifei (stâlpi) ai corului, este bine ca să fie opriţi uneori de la cântare să-şi forţeze vocile, să cânte mai uşor.


Ansamblul să fie omogen, afară de piesele polifonice unde fiecare voce trebuie să iasă în evidenţă. Vocile externe se pot prevala puţin.


Începuturile şi sfârşiturile să fie exacte atât în atac cât şi în încheiere.


Studiul unei piese se face astfel:

· citirea textului

· citirea notelor

· solfegierea fără măsuri şi fără ritm

· solfegierea cu măsură (cu ritm)

· cântarea cu text.

Corurile mute să se exerseze la început cu gura deschisă, vocalizate pe vocala a, dacă este slab va vocaliza doar aşa.

Dirijorul să fie atent că în tempouri rare se distonează în jos, iar în tempouri repezi se distonează în sus. Atunci el va fi nevoit să mărească tempoul în primul caz şi să-l rărească şi să micească intensitatea în cazul celui de al doilea.

Când corul este obosit, indispus, să nu insiste mult asupra unor părţi mai dificile, mai bine să scurteze durata repetiţiei.

Partiturile să fie ţinute de cântăreţi în aşa fel încât să poată şi privi în ele, dar în acelaşi timp să-l vadă şi pe dirijor. Numai aşa va exista o execuţie precisă şi unitară.


La cântecele cu mai multe strofe, ca să nu plictisească publicul, fiecare strofă va fi nuanţată altfel.


Orice piesă poate fi cântată cu un semiton sau cu un ton mai sus sau mai jos – depinde de piesă.

Când repertoriul de concert este pregătit se poate fixa data debutului. De obicei după un debut se face o pauză de circa două săptămâni.

Când totul este pregătit se face REPETIŢIA GENERALĂ, de obicei în locul unde are loc concertul. Este de recomandat ca piesele să se cânte în ordinea în care se vor cînta la concert.

Repetiţia generală să se ţină cu o zi înaintea producţiei, nu în ziua concertului.

Ordinea intrării pe scenă să se facă exact cum le-a spus dirijorul. De obicei, corul e aplaudat – acesta fiind ca un salut al publicului. La urmă, după ce corul este aşezat în faţa publicului, cu mapele în mâna stângă, intră dirijorul. La un semn al dirijorului, aceştia vor ridica deodată în poziţia potrivită de vizibilitate şi vor deschide mapele.

Dirijorul le va da tonul exact şi va începe concertul.

La sfârşit, coriştii vor închide mapele toţi deodată şi le vor ţine în aceeaşi mână, adică în stânga, apoi vor ieşi în ordinea în care au intrat. Ultimii intraţi pe scenă, vor fi primii care vor ieşi.

CURS 10

ISTORIA CÂNTĂRII BISERICEŞTI


Muzica şi cântarea au existat în toate epocile şi în toate culturile diferitelor popoare. De asemenea, religiile au prezentat şi aspecte muzicale.


Creştinismul nu a făcut excepţie din acest punct de vedere. Cele aproximativ două milenii de istorie creştină au cunoscut şi deosebit de multe forme de muzică creştină. Deoarece muzica actuală din Biserica Ortodoxă este mai ales rezultatul evoluţiilor muzicale din Bizanţ – continuate şi după căderea acestuia în anul 1453 sub stăpânirea musulmană – ne vom ocupa cu predilecţie de istoria răsăriteană a cântării bisericeşti, marcând însă şi influenţele apusene sau de altă natură din ultimele câteva secole, care s-au exercitat asupra cântării ortodoxe.


Cercetătorii care s-au ocupat cu studiul apariţiei şi dezvoltării cântării creştine au constatat existenţa unei perioade comune întregii creştinătăţi, care durează aproximativ până în secolul al V-lea. Începuturile acestei perioade sunt legate de înfiriparea treptată a cultului creştin, pe bazele cultului sinagogal al vechilor evrei, marea majoritate a primilor creştini provenind la început din rândul iudeilor. În mod firesc muzica acestora a împrumutat numeroase elemente din muzica sinagogală. Este vorba în primul rând despre preluarea Psalmilor, împreună cu stilul psalmodic de cântare.


Totodată, Sfântul Apostol Pavel vorbeşte în epistolele sale către Efeseni (5,19) şi Coloseni (3,16) despre „psalmi, laude (/ imne) şi cântări duhovniceşti”, ceea ce indică o diferenţiere a cântărilor în primele comunităţi creştine. Astăzi se acceptă ideea că, în afară de psalmi, „imnele” proveneau la început din Cărţile Vechiului şi Noului Testament, iar „cântările duhovniceşti” constituiau creaţii poetico-muzicale ale noilor convertiţi.


După imnele din Vechiul Testament preluate la început din cultul creştin se numără Cântarea de mulţumire  lui Moise şi a sorei sale Mariam (Ieş. 15,1-19: „Să cântăm Domnului că cu slavă S-a preaslăvit”), Cântarea lui Moise în pustia Sinai (Deut. 32, 1-43: „Ia aminte, cerule, şi voi grăi!  Ascultă, Pământule, cuvintele gurii mele!”), Cântarea de mulţumire a Anei (I Regi 2, 1-10: „Bucuratu-s-a inima mea întru Domnul …”), Cântarea Proorocului Avacum (Avac. 3,2-19: Doamne, auzit-am de faima Ta …”), Cântarea proorocului Isaia (Is. 26,9-17: „Sufletul meu Te-a dorit în vreme de noapte …”), Rugăciunea proorocului Iona în pântecele chitului (Iona 2,3-10: „Strigat-am către Domnul în strâmtorarea mea …”), Cântarea celor trei tineri în cuptorul cu foc al Babilonului (fragmentul deuterocanonic: „Binecuvântat eşti, Doamne Dumnezeul părinţilor noştri, şi lăudat şi preamărit este  numele Tău în veci …”).


Din Noul Testament se pot aminti Cântarea lui Zaharia, tatăl Sf. Ioan Botezătorul (Luc. 1,67-79: „Binecuvântat este Domnul Dumnezeul lui Israel, că a cercetat şi a făcut răscumpărare poporului Său …”), Cântarea Sfintei Fecioare Maria (Luc. 1,46-54: „Măreşte, suflete ale meu, pe Domnul …”), Rugăciunea Dreptului Simeon (Luc. 2,29-32: „Acum slobozeşte pe robul Tău, Stăpâne …”). Se mai poate observa că unele fragmente din epistolele Sf. Apostol Pavel , au caracter de imne.


Toate aceste cântări de origine biblică au servit drept modele şi pentru noile cântări, de origine propriu-zis creştină, ce au apărut treptat, mai ales că odată cu intrarea în creştinism şi a altor neamuri, la felul de a cânta al creştinilor s-au adăugat noi influenţe. Astfel, un al doilea mare curent (alături de cel iudaic) care a alimentat structurarea iniţială a cântării creştine a fost cel al muzicii eline, la care s-au adăugat mai apoi şi influenţele altor culturi orientale, folclorice, etc., ale popoarelor în sânul cărora se răspândea creştinismul.


Dintre cele mai vechi imne creştine, alcătuite şi acestea după modelul celor biblice, sunt Doxologia mică („Slavă Tatălui şi Fiului şi Sfântului Duh”) şi Doxologia mare („Slavă întru cei de sus lui Dumnezeu …”) sau cântarea de la Litie „Născătoare de Dumnezeu, Fecioară, bucură-te …”, care se pare că este mult mai veche decât indică tradiţia care îi atribuie Sf. Chiril al Alexandriei († 444) introducerea în cult a acestei cântări. Un alt imn datând din primele secole creştine este „Lumină lină” (de la slujba Vecerniei), care are deja un pronunţat caracter dogmatic, făcând parte dintre imnele alcătuite pentru a apăra învăţătura Bisericii în faţa ereziilor ce începeau să apară. Atribuit Sf. Antinoghen, episcopul Sevastiei († 303/311) de către Sf. Vasile cel Mare, acest imn pare şi el să fie mult mai vechi.


Imnele acestor prime secole creştine, deşi este greu de spus dacă aveau o formă liberă sau strofică, se pare totuşi că au evoluat de la forme mai libere, către forme strofice, ca la imnele lui Bardesan, Synesios din Cyrene, sau Efrem Sirul.


Tot din această perioadă de început datează, în afară de stilul ecfonetic solemn de a citi liturgic fragmentele din Sfânta Scriptură, şi felul de a cânta antifonic (unde două grupe / cete de cântăreţi cântă alternativ) sau cel responsorial (unui solist ce cântă strofele unei cântări îi răspund ceilalţi credincioşi, de obicei cu un refren).


Instrumentele muzicale nu au pătruns în muzica creştină, caracterul vocal fiind de la început predominant, aşa cum s-a păstrat până astăzi în Biserica Ortodoxă. 

Tradiţia Bisericii mai păstrează încă din sec. al II-lea amintirea preocupărilor pentru cântare a Sf. Ignatie Teoforul, episcopul Antiohiei († 107 – care preamărea pe Hristos în „cântări” şi „imne”) şi a Sf. Iustin Filozoful şi Martirul († 163 – autorul unei lucrări, astăzi din păcate pierdute, „Psaltis”, cuprinzând imne şi reguli pentru cântare).

Secolele III şi IV cunosc alte personalităţi importante pentru domeniul cântării bisericeşti: Sf. Atanasie cel Mare († 374) este un organizator al cântării liturgice, lui atribuindu-se şi compunerea imnului „Născătoare de Dumnezeu, Fecioară” (de la Litie), Sf. Efrem Sirul († 373/379) – menţionat deja în legătură ci structurarea strofică a cântărilor, a compus nenumărate imne împotriva ereziilor gnostice, imne închinate Maicii Domnului şi rugăciuni păstrate până azi în cărţile de slujbă, iar texte ale unor predici de o mare valoare poetică ale Sf. Grigorie de Nazianz († 390) au devenit cântări la Praznicele împărăteşti, prin contribuţia unor melozi de mai târziu (Sf. Ioan Damaschinul, Cosma de Maiuma, în sec. al VIII-lea) – este cazul Catavasiilor „Hristos se naşte, slăviţi-L”, „Ziua Învierii, să ne bucurăm popoare” şi al cuvintelor din Axionul Paştilor „Luminează-Te, noule Ierusalime”. Un rol important pentru dezvoltarea cultului şi cântării au avut Sf. Vasile cel Mare († 389) şi Sf. Ioan Gură de Aur († 407), atât prin Liturghiile ce le poartă numele (la care s-au adăugat numeroase cântări de-a lungul timpului), cât şi prin numeroasele rugăciuni şi cântări din cărţile de slujbă asociate numelui lor.


În sec. al V-lea, Anatolie, Patriarhul Constantinopolului († 458) este autorul stihirilor „anatolice” păstrate în Octoih, cu un bogat conţinut dogmatic şi de apărare a dreptei credinţe împotriva ereziilor lui Nestorie şi Eutihie. Tot în secolul al V-lea, cel mai probabil între anii 450-453, în timpul patriarhului Proclu, pare să fi fost introdusă în cult şi cântare „Sfinte Dumnezeule”, cu un pronunţat caracter trinitar.

În ceea ce priveşte Biserica Apuseană, pentru aceste secole ar fi de menţionat Sf. Ambrozie al Milanului († 397), care a contribuit la răspândirea cântării antifonice, fiind şi autor de imne – unii îi atribuie imnul „Te Deum laudamus” („Pe Tine Te lăudăm”) atribuit şi Sf. Niceta de Remesiana; de asemenea, autori de imne au mai fost episcopii Romei Celestin († 432) şi Leon cel Mare († 461).

Avansând în secolele următoare, când deosebirile între Răsărit şi Apus vor fi tot mai pronunţate, de numele Sf. Grigorie cel Mare Dialogul († 604) este legată Liturghia Darurilor mai înainte sfinţite (ce-i poartă numele şi care se slujeşte peste săptămână în timpul Postului Mare), el preocupându-se şi de uniformizarea cântării bisericeşti apusene şi având pentru începuturile cântării gregoriene un rol asemănător celui al Sf. Ioan Damaschin pentru cântarea răsăriteană.

Către sec. V-VI se ajunge la deosebiri tot mai clare între cântările creştine răsăritene (bizantine) şi cele apusene (romane). În timp ce primele se bazează tot mai mult pe creaţiile poetice noi, prin dezvoltarea unei imnografii specific creştine, textele cântărilor apusene rămân strâns legate de baza lor scripturistică.

Despre o cultură muzicală bizantină se poate vorbi începând cu sec. al VI-lea, odată cu transformarea propriu-zisă a Imperiului Roman de Răsărit într-un Imperiu Bizantin. După acest secol evoluţia cântării bizantine se desparte în mod pronunţat de evoluţia din Apus a cântării gregoriene, care va urma de-a lungul timpului o cale cu totul deosebită.

Muzica bizantină s-a dezvoltat pe timpul şi în cuprinsul Imperiului bizantin ca o artă eminamente vocală şi în strânsă legătură cu cadrul liturgic creştin – aclamaţiile laice ocupând un loc cu totul neînsemnat în raport cu cântările liturgice. Nenumărate manuscrise muzicale bizantine răspândite în întreaga lume, cele mai vechi datând din sec. IX-X, fac dovada nivelului deosebit de înalt atins de cultura muzicală bizantină.

Istoria muzicii bizantine (şi post bizantine) se poate împărţi în câteva perioada distincte: faza melozilor (sec. V-XI), cea a melurgilor (sec. XI-XV), apoi perioada post-bizantină (sec. al XV-lea – 1814) şi perioada hrysantică sau modernă (din 1814 până astăzi).

Prima dintre aceste perioade, faza melozilor, se caracterizează în primul rând prin apariţia formelor de bază ale imnografiei bizantine: troparul, condacul şi canonul¸ dezvoltate toate în centrele culturale siriano-palestiniene. Melozii, autorii acestor forme creau, odată cu textul, şi melodiile pe care se cânta acesta.

Înmulţirea creaţilor imnografice a impus organizarea acestora în anumite colecţii (manuscrise). Aşa a fost mai întâi cazul Octoihului, o adunare imensă a imnelor după opt glasuri. O primă încercare datează din sec. al VI-lea, din partea patriarhului Sever al Antiohiei, dar prima reuşită consemnată de Tradiţie este cea a Sf. Ioan Damaschinul (sec. VIII), de numele căruia se leagă mai ales apariţia Octoihului. Trebuie observat că în cazul Octoihului este vorba mai puţin de o organizare după vreun criteriu muzical (după „glasuri”, moduri muzicale), fiind vorba în special de un criteriul liturgic (un ciclu liturgic de opt săptămâni).

Crearea unor cântări mai complexe, dificil de reţinut doar oral, a impulsionat şi apariţia notaţiei muzicale bizantine, de tip neumatic (folosind semne numite neume), la început în forma ecfonetică (sec. V-VI), mai apoi în formă diastematică (intervalică) mai precisă, apariţia acesteia din urmă fiind şi ea asociată Sf. Ioan Damaschin. Nu au fost descoperite manuscrise cu notaţie muzicală decât începând cu sec. IX-X.

Odată cu unele colecţii de cântări numite irmologhion, idiomelar, etc., se poate vorbi şi despre stiluri de cântare diferite (de prin sec. al IX-lea), melodiile irmoaselor fiind într-un stil silabic numit irmologic, iar cele ale stihirilor idiomele fiind în stilul mai ornamentat numit stihiraric. Alături de acestea se dezvoltă şi melodiile bogat melismatice, în stilul numit la început asmatic, mai apoi papadic (din sec. al XIII-lea).

Melodiile cântărilor au la bază glasurile bisericeşti, formate dintr-un ansamblu de formule melodice, scări şi cadenţe muzicale, aparţinând genurilor cunoscute încă din antichitatea greacă: diatonic, cromatic şi enarmonic.

Până în sec. al IX-lea, imnografia răsăriteană s-a dezvoltat în primul rând în centrele culturale din Siria, Palestina şi Egipt, într-o măsură mai mică şi în cele din Sicilia.

Această perioadă a cunoscut o serie de melozi mai importanţi. Sf. Roman Melodul, episcopul Smirnei (în prima jumătate a sec. al VI-lea), „scriitorul de cântări” şi „dulce cântăreţul”, a compus peste 1000 de cântări (condace şi icoase la majoritatea sărbătorilor), între care Condacul Crăciunului, „Fecioara astăzi pe Cel mai presus de fiinţă naşte”. Alţi autori de condace în sec. VI-VII sunt Grigore, Cosma, Chiriac şi Dometius..

Compunerea şi introducerea în cult a imnului „Unule-născut, Fiule şi Cuvântul lui Dumnezeu” i se atribuie împăratului Justinian, iar introducerea imnului heruvic („Care pre heruvimi”) şi a chinonicului „Cinei Tale celei de taină” i se atribuie lui Justin al II-lea († 578).

Sf. Sofronie, Patriarhul Ierusalimului († 638) a compus multe triode (canoane cu trei ode), care nu s-au mai păstrat până azi în Triod, de asemenea tropare şi idiomele la Naşterea Domnului, la Vinerea Mare, stihira întâi la Sfinţirea Mare a Apei; Gheorghe, episcopul Siracuzei († 669) este autorul unor tropare la Naşterea Domnului şi la Bobotează, lui Serghie, Patriarhul Constantinopolului (610-638) i se atribuie Acatistul Maicii Domnului, creat ca mulţumire pentru apărarea cetăţii de năvălirile barbare (626), iar diaconului George Pisidis (contemporan cu Serghie) i se atribuie cântarea „Acum puterile cereşti” (heruvicul de la Liturghia Darurilor mai înainte sfinţite).

Între creatorii de canoane imnografice se numără mai întâi Sf. Andrei Criteanul († 740), autorul Canonului celui Mare, aflat astăzi în cuprinsul Triodului şi care se citeşte în timpul Postului Mare. Tot el este autorul unor stihiri la Naşterea şi Întâmpinarea Domnului, la Înălţarea Sfintei Cruci, la Naşterea Fecioarei, etc.

Sf. Ioan Damaschinul († 749), organizatorul prin tradiţie al cărţii Octoihului şi semnându-şi cântările „Ioan Monahul” (a fost monah la mănăstirea Sf. Sava de lângă Ierusalim), a compus canoanele Învierii şi Dogmaticele pentru glasurile Octoihului, alte canoane la Naşterea şi Botezul Domnului, la Înălţare, Cincizecime şi Schimbarea la faţă, la Adormirea Maicii Domnului; a mai lăsat diverse irmoase şi tropare şi a adăugat cântări la slujba înmormântării.

Sf. Cosma de Maiuma († 781), contemporan şi tovarăş de mănăstire al Sf. Ioan Damaschin, a scris Canonul Crăciunului plecând de la cuvintele Sf. Grigorie de Nazianz. I se atribuie şi partea a doua („Ceea ce eşti mai cinstită”) a Axionului („Cuvine-se cu adevărat”).

Autorii Triodului (în sensul în care Sf. Ioan Damaschin este organizatorul prin tradiţie al Octoihului) sunt socotiţi monahii din sec. VIII-IX ai mănăstirii Studion din Constantinopol, Sf. Iosif († 830) şi Teodor Studitul († 826). Aceştia au adunat ceea ce se scrisese până atunci pentru perioada Postului Mare, dintre creaţiile a circa 20 de autori (între care Ioan Damaschin şi Andrei Criteanul), adăugând şi creaţiile lor proprii, constând din canoane, stihiri, tropare şi triode. De numele Sf. Iosif Studitul este legată şi începerea codificării Penticostarului, la care au contribuit însă şi imnografi târzii. (Codificarea cărţilor de cult cuprinzând creaţiile imnografice este un proces care a durat mai multe secole, încheindu-se oarecum până în sec. al XI-lea. Tendinţa generală a fost cea de trecere de la colecţii anterioare, alcătuite pe criterii practice sau după genul imnelor, către culegeri ca cele de azi, în care primează criteriul liturgic, de organizare a creaţiilor imnografice după perioadele şi sărbătorile anului bisericesc).

În sec. al IX-lea, Teofan Mărturisitorul, mitropolit al Niceei († 843) şi Iosif, scriitorul de cântări († 883), monah la Constantinopol, au scris sute de canoane mineale, completând de asemenea Octoihul pentru zilele de peste săptămână..

Sf. Metodie, Patriarhul Constantinopolului († 846) a scris „Mărimuri” la Laudele din 21 mai, a alcătuit slujbele intrării în creştinism a celor de altă credinţă şi tot el ar fi cel care a organizat şi rânduiala slujbei pentru logodnă şi cununie.

Împăratul bizantin Leon al VII-lea Înţeleptul (sau Filozoful - † 911) este autorul celor 11 Stihiri ale Evangheliilor Învierii (de la Utrenia Duminicilor) şi al celor 11 Luminânde ale Duminicilor- acestea din urmă mai fiind atribuite şi fiului său Constantin al VIII-lea Porfirogentul († 959). 

Sfântului Simeon Metafrastul († 970) i se atribuie Canonul Cuvioasei Maria Egipteanca.

În general se poate spune că până înspre sfârşitul fazei melozilor şi începutul fazei următoare, a melurgilor, adică aproximativ în cursul sec. al X-lea şi în prima jumătate a celui următor, are loc încheierea procesului de codificare a imnelor liturgice, adică de adunare a lor în colecţiile care şi astăzi sunt în uz în cultul Bisericii Ortodoxe: Octoih, Triod, Penticostar, Mineie. Definitivarea acestor cărţi de slujbă va mai continua într-o măsură mult mai neînsemnată şi în faza următoare, a melurgilor, până în sec. al XIV-lea.

În faza melurgilor (sec. XI-XV) încetează activitatea melozilor, locul lor fiind luat de imnografi (care compuneau texte noi pentru melodii deja existente, apărând astfel prosomiile) şi de melurgi, numiţi şi musurgi sau maistores (care creau melodii noi pentru texte existente, dezvoltând mai ales melodiile melismatice). Atunci când aceştia din urmă prelucrau şi înfrumuseţau melodiile deja existente erau numiţi şi kalopistai.

Acest fel de cântări vor fi adunate în colecţii numite asmaticoane (cu circulaţie până prin sec. al XVI-lea) şi se vor numi mai târziu cântări papadice, sau cratime (atunci când vor fi însoţite de silabe fără sens ca: te-ri-re-rem etc.), colecţiile cu asemenea melodii numindu-se cratimaria.

Notaţia neumatică cunoaşte o dezvoltare pe măsura cerinţelor noilor melodii, mult mai complicate. Se precizează semnificaţia mărturiilor, a semnelor fonetice şi creşte numărul semnelor afone (cheironomice), apar formulele de intonaţie specifice fiecărui eh numite apehemata, iar din sec. al XIII-lea se aplică euhurilor toponimici eline din vechime (dorian, frigian, mixolidian, etc.).

Dezvoltarea teoriei muzicale bizantine este legată de numele lui Sf. Ioan Cucuzel (sec. al XIII-XIV), căruia i se atribuie inventarea sistemului roţii şi arborelui glasurilor, în care apar şi sistemele trifonic şi tetrafonic (cel difonic datând cel puţin din sec. al XIII-lea).

Cu cât se avansează spre sfârşitul perioadei propriu-zis bizantine (sec. al XV-lea) melodiile devin tot mai dezvoltate, îndeosebi cele melismatice (în stil papadic), probabil sub influenţa tot mai puternică a Orientului – locul vechilor canoane (reguli) de compoziţie luându-l libertatea imaginaţiei şi a ştiinţei muzicale.


Între cei mai importanţi creatori ai acestei perioade se numără, pentru sec. XIII-XIV: Mihail Ananiotul, Ioan Glykes (profesor al lui), Ioan Cucuzel, iar pentru sec. al XV-lea: Ioan Kladas, Emanuel Chrysaphes, Xenos Korones¸etc. La definitivarea cărţilor de cult îşi mai aduc contribuţia în sec. al XIII-lea Nichifor Vlemide, care alcătuieşte „Psalmii aleşi”, fiind şi autorul „Mărimurilor” (de la Utrenie), iar împăratul Niceei, Teodor Lascaris al II-lea compune un Paraclis închinat Maicii Domnului. În sec. al XV-lea Nicefor Calist alcătuieşte Sinaxarele Triodului şi ale Penticostarului.


Perioada post-bizantină a urmat ocupării Constantinopolului de către turci, în 1453. Urmările influenţelor arabo-turco-persane, care s-au exercitat în această perioadă asupra cântării bizantine, pot fi interpretate fie ca o continuă decadenţă a acesteia – ce ar fi făcut-o de nerecunoscut (anul 1453 constituind astfel sfârşitul culturii muzicale propriu-zise „bizantine”), fie ca o nouă etapă de evoluţie şi de îmbogăţire a sa, prin asimilarea unor noi elemente, de origine orientală. În sprijinul celei de a doua păreri stă faptul că, şi după căderea Constantinopolului, continuă activitatea melurgilor şi a maistorilor. Aceştia „înfrumuseţează” (de obicei melismatic) cântări mai vechi, dar compun şi altele noi.


Hrysaphes cel Nou, Gherman episcop de Neon Patron, Balasie Preotul, Panayot Halagoglu, Ioan Protopsaltul şi Daniel Protopsaltul, Petru Lampadarie din Pelopones – sunt doar câţiva.


Acum se produc modificări în structura unor ehuri. Forma irmologică a ehului I, de pildă, se stabileşte pe re1 iar dominanta pe sol1; cântările stihirarice ale plagalului I termină tot mai mult pe treptele a 4-a (sol1), etc. Alte ehuri îşi păstrează totuşi structura, cum este cazul cu ehul III, şi chiar cu ehul II.


Agapie Paliermul; Gheorghe Cretanul din Constantinopol au susţinut că melodiile pot fi scrise şi fără folosirea semnelor mari (chironomice), principiu pe care l-a aplicat şi în practică. Între elevii săi s-au numărat şi cei trei „reformatori” de la începutul sec. al XIX-lea, Hrysant de Madyt, Grigorie Lampardarios şi Hurmuz Hartofilaxul.


„Reforma” notaţiei psaltice („sistema cea nouă”) are ca dată precisă de definitivare anul 1814 (în 1815 fiind recunoscută de Patriarhia din Constantinopol), acest an marcând şi începutul ultimei perioade în dezvoltarea cântării bisericeşti de origine bizantină, perioada modernă sau hrisantică, ce se continuă până în zilele noastre.


Reforma „de la 1814” a privit următoarele aspecte: reducerea semnelor neumatice (în special a celor cheironomice), stabilirea ritmului cântărilor, precizarea scărilor muzicale, fixarea pentru treptele acestora a unor denumiri monosilabice şi selectarea doar a anumitor forme ale glasurilor. Urmând principiilor reformei, numeroase creaţii anterioare – mai ales dintre cele ale lui Petru Lampadarie, dar şi dintre ale altora – au fost trecute în noul sistem de notaţie.


În anul 1820, Petru Efesiu tipăreşte la Bucureşti primele cărţi de muzică psaltică, contribuind într-o măsură importantă la răspândirea „reformei”.


Tendinţele de dezvoltare în continuare au mers tot în direcţia simplificării şi scurtării cântărilor, ca şi  a adaptării la necesităţile cultului ortodox, în condiţiile culturale mereu schimbătoare.


În ultimele două-trei secole, mai ales sub influenţa dezvoltării culturii muzicale laice (occidentale), problema schimbării şi a progresului în cântarea bisericească ortodoxă a cunoscut abordări noi. Ritmul rapid al inovaţiilor (de obicei laice) a adus pe slujitorii cântării liturgice în situaţia de a căuta şi de a găsi soluţii de adaptare la ceea ce păreau a fi „cerinţele vremii”. Aceste fenomene pot fi observate în întreaga arie răsăriteană, iar în particular în evoluţiile cântării liturgice din Biserica Ortodoxă Română, începând mai ales cu sec. al XIX-lea.


Pentru a înţelege cele petrecute în aceste câteva ultime secole în plan muzical-liturgic, este necesară o scurtă trecere în revistă a evoluţiilor muzicale din Apusul Europei, după secolele de dezvoltare creştină comună cu Răsăritul.


Pornind aproximativ cu reforma gregoriană din sec. al VII-lea, ale cărei rădăcini bizantine sunt bine cunoscute, şi-au făcut loc treptat inovaţii tot mai îndrăzneţe (uneori alături de menţinerea cântării gregoriene tradiţionale), care nu au rămas în afara Bisericii, ci au fost tot mai mult acceptate şi în cadrul cultului Bisericii Apusene. Mai trebuie spus că uneori aceste inovaţii reprezentau expresia unor tendinţe laicizante, care mai târziu au fost puternic impulsionate de Renaştere.


Între inovaţiile care au marcat tot mai mult deosebirea faţă de Răsăritul de tradiţie bizantină s-au numărat portativul (notaţia poziţională – un rol important având benedictinul Guido d’Arezzo, în jurul anului 1000) şi cântarea pe mai multe voci, adică polifonia (secolele IX-XII, mănăstirile din Chartres, Fleury, Limoges) şi viziunea armonică, care au atins o culme a dezvoltării lor în cursul secolelor al XVII-XVIII (în preclasicism şi clasicism). În paralel a crescut importanţa acordată instrumentelor muzicale, după adoptarea în Apus a orgii (aduse tot din Bizanţ) în sec. al VIII-lea, muzica instrumentală devenind treptat un gen independent şi major (până în sec. al XVI-lea ş.u.).


În acelaşi timp s-a structurat conceptul „spectacolului muzical” sau al „concertului” ce poate avea loc şi în afara bisericii. Ulterior, săvârşirea în alt spaţiu decât cel liturgic va deveni regula „concertului”.


Pe un plan mai spiritual, ruperea pe nesimţite de rădăcina teologică şi liturgică a necesitat alte fundamentări – filosofice, estetice. Predilecţia scolasticii pentru Aristotel va mijloci o primă „aventură” (şi spirituală), prin preluarea conceptului de „mimesis”, de imitare a naturii, pentru domeniul artelor. În domeniul muzical ilustrativismul imitativ sau programatismul descriptiv al romantismului şi impresionismului au evoluat către muzica bruitistă, „concretă” din lucrările futuriştilor italieni sau ale lui P. Schaeffer, în prima jumătate a secolului al XX-lea.


Reacţia la „superficialitatea” acestor direcţii şi nevoia de adâncime spirituală a dus spre experienţe artistice fie din domeniul afectivului şi emotivităţii (în romantismul sec. al XIX-lea) fie din cel al raţionalismului, intelectualismului şi abstracţionismului (cum a fost cazul pentru dodecafonism, serialism şi alte „experimente” matematico-muzicale) , evoluând uneori înspre informal (cazul aleatorismului) – toate acestea începând cu sfârşitul sec. al XIX-lea şi dezvoltându-se în întreg sec. al XX-lea.


Nu trebuie uitat nici domeniul divertismentului facil, absurd sau derizoriu al muzicilor „uşoare”, cu nenumăratele lor variante..


Adoptarea în Bisericile Apusene, de-a lungul timpului, a tot mai noilor experienţe artistice a dus, pe lângă apariţia „tabloului religios” ca alternativă posibilă a icoanei, şi la apariţia „concertului religios” ca o formă mai „cultă”, „elevată”, a cântării bisericeşti.


Aceste evoluţii şi rezultatele lor, caracteristice lumii şi Bisericilor europene occidentale, au început să exercite în ultimele secole o influenţă tot mai insistentă şi asupra Răsăritului ortodox. Acest lucru poate fi urmărit, spre exemplu, în transformările ce au marcat cântarea bisericească rusă, începând cu sec. al XVIII. Astfel, după încreştinarea popoarelor slave în secolele IX-X, sub influenţa Bizanţului, acestea, pornind de la moştenirea bizantină, şi-au dezvoltat treptat, de-a lungul secolelor ce au urmat, o cultură muzicală bisericească de limba slavonă cu numeroase caracteristici proprii, dintre care putem aminti cel puţin notaţia muzicală (neumatică), ce a urmat o evoluţie cu totul diferită de cea bizantină.


De asemenea, dacă pentru Bisericile Ortodoxe din peninsula Balcanică (Greacă, Bulgară, Sârbă, Română), aflate multe secole sub aceeaşi stăpânire otomană, tradiţia bizantină a cunoscut o remarcabilă continuitate, Biserica Rusă a suferit foarte de timpuriu (începând cu sec. al XVII-lea) puternice influenţe occidentale. Între deosebit de numeroşii compozitori care au ilustrat istoria complexă a muzicii în Biserica Rusă să enumerăm doar pe Dmitri Bortneanski (1751-1825) şi Alexander Arhanghelski (1846-1924), a căror reputaţie şi influenţă au depăşit graniţele propriei Biserici şi culturi.


În celelalte Biserici Ortodoxe, influenţa occidentală (privind în special cântarea corală armonico-polifonică) s-a manifestat în mod deosebit începând din secolul al XIX-lea (uneori şi pe la sfârşitul sec. al XVIII-lea), primele rezultate fiind apariţia unor „Liturghii ortodoxe” compuse în stil (clasic) apusean, străin de tradiţia bizantină. La modul mai general, în afară de nivelul mijloacelor şi al structurilor sonore (ce se referă la aspectul polifonico-armonic), pătrunderea inovaţiilor muzicale occidentale a afectat notaţia muzicală (prin adoptarea portativului apusean) şi într-o anumită măsură stilul interpretativ. Mai ales acesta din urmă a intrat într-o dificilă relaţie cu „duhul liturgic” ortodox -  stilul spectacular, de concert, potrivindu-se prea puţin cu participarea comunitară şi în duhul smereniei, din Biserica Ortodoxă.


Reacţiile faţă de aceste stări de lucruri nu au întârziat să apară şi au fost diverse. Au existat „modernişti”, care au promovat o deschidere totală faţă de înnoiri – şi dovadă stau zecile de Liturghii armonice care s-au compus – dar au existat şi „tradiţionalişti”, ce s-au pronunţat împotriva oricăror reforme muzicale în Biserică. Au mai existat şi unii „moderaţi”, cărora istoria pare să le fi dat mai multă dreptate, prin faptul că la capătul a câteva decenii de evoluţie muzical-liturgică s-a putut ajunge la un compromis viabil (dar nu „călduţ”) între tradiţia cântării răsăritene şi tendinţele armonico-polifonice moderne, compromis constând în armonizarea adecvată a vechilor cântări bisericeşti, tradiţionale.


Această ultimă direcţie de dezvoltare, valabilă până în prezent, a avut ca exponenţi mai importanţi (şi între mulţi alţii): în Biserica Ortodoxă a Greciei pe Ioannis Sakelaridis (1853-1938), în Biserica Ortodoxă Bulgară pe Dobri Hristov (1875-1945) şi în Biserica Ortodoxă Sârbă pe Stevan Mokranjac (1856-1914). În Biserica Ortodoxă Română poate fi amintită în acest sens o întreagă pleiadă de muzicieni, începând cu D.G. Kiriak şi continuând cu N. Lungu şi mulţi alţii, până azi.


Mai trebuie remarcat că în toate aceste Biserici, de regulă se cânta coral-armonic doar cântările Sfintei Liturghii, în Duminici şi la Sărbători, şi doar în catedrale sau bisericile mai mari din mediul urban – în restul parohiilor şi la mănăstiri (chiar şi acolo unde se mai cântă armonic, însă în afara sărbătorilor şi la toate celelalte slujbe în afara Sfintei Liturghii) păstrându-se şi cultivându-se în continuare vechea cântare de strană sau de obşte, monodică (pe o voce), de tradiţie bizantină.

CURS 11

GENURILE POETICO-MUZICALE ÎN BISERICA ORTODOXĂ

Origini


Vorbind despre literatura feniciană putem spune că se părea iremediabil pierdută până la descoperirea tăbliţelor cuneiforme de la Ugarit, care au dezvăluit o literatură semită bogată datând din mileniul al II-lea î.e.n.


“Textele cuneiforme, cu scriere consonantică ugaritică sunt din domeniile: juridic, diplomatic, liturgic şi cele pe care le numim, conform criteriilor noastre actuale, literare”. Însă, aceste texte nu erau câtuşi de puţin “literatură” pentru ugariţi, ci aveau caractere magice, puterea să reînvie prin evocare şi repetiţie, evenimente trecute, să le reînvie, ca să spunem aşa, prin înfăţişarea şi povestirea lor din nou.


“Magia imitativă a avut un rol nemăsurat de mare în trecut, şi nu este vorba numai de simbolism şi de simboluri în evocarea şi recitarea din nou a unui eveniment trecut, ci de o practică de magie imitativă, care, în esenţă, are ca fundament nu simbolul ci analogia, paralelismul, asemănarea, comparaţia, corespondenţa, adică figuri existente în pilde, parabole, chipuri ce sunt cu totul diferite de metaforă, simbol sau mit. Prin mit, noi trebuie să înţelegem o naraţiune menită să explice un fenomen natural (ploaie, secetă), sau o situaţie generală cu impact asupra condiţiei umane (război, pace, sănătate)”.


Multe din poemele babiloniene, dar şi cele din Ugarit, trebuie considerate ca fiind “jertfe de laude” după expresia Sfintei Scripturi.


“Deşi literatura feniciană din mileniul I î.e.n., pare pierdută, totuşi, unii scriitori greci ne-au transmis numele unor istorici fenicieni” şi aceştia îşi încep operele printr-o cosmogonie cum e aceea a lui Sanchuniaton, tradusă de Filon din Byblos. Virgiliu, în “Eneida”, afirma că istoria feniciană era redactată într-o formă poetică.


Proorocul Isaia şi scriitorul grec din Alexandria, Atheneu, spun că fenicienii au avut poeţi care-şi recitau versurile acompaniaţi de sunetele chitarei. “Ea, chitara, dă ocol cetăţii, tu, desfrânată! Cântă mai bine, reia cântările ca lumea să-şi aducă aminte de tine!” (Isaia, cap. 23,16).


O serie de filosofi greci au fost fenicieni, cum este Thales din Milet, de la care încep şcolile filosofice, Zenon din Kition, şi alţii.


Marele poet latin Virgiliu, afirma că fenicienii aveau poeme mitologice recitate de rapsozi. Proorocul Iezechiel vorbea, de asemenea, de înţelepciunea fenicienilor şi de isteţimea acestora (Iezechiel, cap. 27).


La aceste popoare, poemele întâlnite purtau un simbolism: “se ştie că simbolismul, ca metodă de gândire, a apărut destul de târziu în istoria gândirii umane”. De pildă, la vechii egipteni, simbolismul apare după cucerirea persană, la mijlocul mileniului I î.e.n. La vechii greci, simbolismul în poeme şi poezii apare spre sfârşitul mileniului I î.e.n.


“În Iliada şi Odiseea, simbolismul este aproape absent, ca şi în scrierile Sfintei Scripturi, în contrast cu textele evanghelice”.


“Dacă multe din învăţăturile egiptene au trecut la greci prin intermediul orfismului şi al pitagorismului, al religiilor misterelor, totuşi, trebuie să credem că multe din maximele şi preceptele etice comune gândirii egiptene şi greceşti se pot pune pe seama universalităţii raţiunii umane şi pe similitudinea de motive şi mobile existente în spiritul uman în toate vremurile şi pe toate meridianele”. Acestea au dus la afirmarea unei sentinţe sau a “unei legi morale” şi la greci şi la egipteni şi la evrei.


De pildă: “Cinsteşte pe tatăl tău şi pe mama ta” – este unul din punctele de legătură dintre poporul evreu şi popoarele cu care ei aveau legături. Este una din legăturile care au avut şi au o valabilitate universală.


Poezia acestor popoare nu-şi găsise o cristalizare în ceea ce privea întrebuinţarea ei. Se folosea atât în cadrul cultului cât şi la serbările profane. Nu se cunoştea încă faptul că poemele cu caracter sacru trebuiau utilizate numai în templu, şi nu şi în alte ceremonii şi locuri. La evrei, însă, acestea îşi găsiseră o formă bine definită. Nu se admitea ca ele să fie cântate altcuiva decât lui Dumnezeu.


Ca o trăsătură a acestei poezii, Constantin Daniel spunea: “Caracteristica poeziei Egiptului antic este lungimea versului, dar mai cu seamă paralelismul membrelor, adică existenţa unui paralelism între două sau mai multe versuri”. Ceea ce este interesant în această poezie, e faptul că putem deosebi un paralelism al membrelor. Acest paralelism este sinonimic, antitetic şi unui sintetic, paralelism ce-l vom întâlni şi în poezia ebraică.


Caracteristic în această poezie este faptul că paralelismele sunt logice, după conţinut şi nu după formă.


Dacă la fenicieni poeziile aveau un caracter esoteric, la egipteni, asirieni, evrei şi chiar şi la greci, întrebuinţarea şi înţelesul lor era clar.


Poezia la evrei


“Poezia clasică la evrei era dominată de simetria prozodiei metrice”. Unitatea de măsură a prozodiei metrice în antichitate, era piciorul, adică unirea într-o pereche indivizibilă a două sau trei vocale şi deci silabe succesive, dintre care una lungă iar celelalte scurte, aceasta în funcţie de alternanţă. Numele piciorului era dactil, anapest, iamb, troheu, etc.


Referindu-ne la muzică, spunem că cel care da ritmului variaţia este accentul sau prozodia; în poezia clasică, accentul era metric sau cantitativ (durata notelor muzicale).


Dacă în poezia clasică iudaică, cantitatea avea un rol important, în poezia primilor creştini, care au preluat oarecum forma de compoziţie ebraică, cantitatea nu mai avea un rol însemnat, ci numai calitatea (ridicare de ton); versul silabic (cu silabe egale) nu e o creaţie a primilor creştini ci el aparţine tradiţiei poetice a Orientului.


Vorbind despre accent, putem spune că el împietează oarecum cantitatea. Accentul creează o poezie nouă. Cât priveşte versul silabic, acesta nu era străin sinagogii. Creştinii împrumută, aşa cum am spus de la evrei, forma de compoziţie. Tot de la ei, creştinii împrumută un amănunt tehnic, şi anume acrostihul, adică acea formulă alcătuită din literele alfabetului, ori reprezentând un nume, ori un verset, ale căror litere singuratice încadrau ca iniţiale începutul strofelor ori chiar al versurilor.


“Acrostihul era deci alfabetic când cele 24 de litere ale alfabetului guvernau literele iniţiale ale strofelor din poem ori canon”, era atunci ceea ce se cheamă un acrostih exterior.


Făcând o paranteză, şi referindu-ne la poezia creştină, aici întâlnim un element nou, şi anume refrenul. Bineînţeles că o oarecare formă de refren o întâlnim şi în cântările aleluiatice de la Templul Sfânt şi în mod special în unii psalmi unde la sfârşitul unui stih apare refrenul “Aleluia” (Ps. 112, 113, 114, 115, 116, 117, 134, 135, 136).


În Vechiul Testament, întâlnim o serie de cărţi care sunt scrise într-o formă poetică, afară de scrierile istorice şi profetice. Pe lângă Cartea Psalmilor, mai întâlnim: Cartea Proverbelor, Cartea Iov, Cântarea Cântărilor, Ecleziastul şi Plângerea lui Eremia. Aceste cărţi sunt poetice în totalitatea lor. Mai întâlnim unele fragmente în celelalte cărţi, dar acestea au o formă deosebită.


Multe din lucrările poetice ale Vechiului Testament pot sta alături de cele mai frumoase opere ale literaturii altor popoare.


Poporul evreu a practicat două genuri literare: genul liric şi genul didactic.


Primul gen este exprimat prin cuvântul “Sir”, care înseamnă cântare. Aceasta este numai o formă generală, pentru că acest cuvânt este cu mult mai cuprinzător. În poezia lirică poetul “dă libertate imaginaţiei” să-L laude pe Dumnezeu în mod special.


Poezia didactică este desemnată în ebraică cu termenul de “masal”, care are semnificaţia de parabolă, proverb, pilde. Acest gen de poezie cuprinde frumoase şi adânci cugetări izvorâte din inspiraţia divină, precum şi sfaturi practice pentru viaţa zilnică. “Poporului evreu îi lipsesc celelalte genuri întâlnite în literatura greco-romană şi în cea a popoarelor moderne”.


Aici este vorba de poezia epică şi dramatică de care am vorbit mai înainte. Totuşi, oarecum, întâlnim tendinţe epice în Cartea Iov, sau tendinţe dramatice în Cântarea Cântărilor.


O caracteristică cu totul deosebită a poeziei ebraice este faptul că ea are o structură religioasă. Principalul conţinut este Dumnezeu, binefacerile Lui asupra noastră şi raporturile dintre Dumnezeu şi oameni. În poezia didactică, un loc de frunte îl ocupă înţelepciunea divină. Aceste două genuri s-au cultivat de către evrei.


În Geneză 4,23 şi în Numeri 21,27, ni se arată că a fost cultivat şi genul profan de poezie. Psalmii, Plângerile lui Eremia, Cântarea Cântărilor şi multe alte pagini din Biblie sunt în fond poezii lirice. Proverbele, Iov, Ecleziastul sunt exemple clasice de poezii didactice.

CURS 12

PRIN CE SE CARACTERIZEAZĂ POEZIA EBRAICĂ

Poezia ebraică se deosebeşte de proză prin trei momente: ritm, fel şi dicţie.


“Poezia nu se deosebeşte de proză numai prin fraze luminoase şi expresii alese, ci ea îmbracă o formă exterioară specifică”. Grăirea se mişcă într-un anumit ritm, care leagă, după reguli determinate, silabe cu silabe, cuvinte cu cuvinte, fraze cu fraze, încât se poate vorbi despre o artă poetică. Din acest punct de vedere, poeţii evrei au un gen special. Ei nu  s-au gândit să potrivească mai întâi silabele şi cuvintele ci să aşeze ideile şi frazele. Meşteşugul lor consta în faptul că ei dublează expresia aceleiaşi idei. Rima cuvintelor este aproape necunoscută. Caracteristic pentru poezia ebraică este ritmul ideilor, al sententelor, care se numeşte paralelismul membrelor; adică, dezvoltând cugetările se mişcă totdeauna în două stihuri paralele. Paralelismul este socotit ca o lege fundamentală a poeziei ebraice şi a fost numit aşa pentru prima dată de către episcopul anglican Lowth.


Egalitatea sau asemănarea sententelor dau naştere paralelismului; astfel că o idee sau o sententă se exprimă mai ales prin două (mai rar prin trei sau patru) stihuri, aproape de aceeaşi lungime, aşa că al doilea stih repetă aceeaşi idee, însă cu alte cuvinte.


“Prin paralelismul membrelor înţelegem reproducerea ritmică în mai multe stihuri a unei cugetări determinate”.


În poezia ebraică deosebim trei feluri de paralelism poetic, după cum stihurile acelea, după cum frazele sau perioadele explică o oarecare idee prin repetare, o lămuresc prin contrast sau o continuă şi o completează prin adăugarea unei noi idei.


a. “Paralelismul sinonim exprimă aceeaşi idee, de câteva ori, cu expresii de acelaşi înţeles”. Această repetare nu este o pură tautologie, pentru că ideea se face mai clară cu ajutorul altor cuvinte şi astfel ideea devine mai clară şi este de cele mai multe ori amplificată. Exemplu: “Doamne, nu ne mustra în mânia Ta, şi în urgia Ta, nu mă certa!” (Ps. 6,1) sau Ps. 18,1: “Cerurile spun Slava lui Dumnezeu şi Tăria vesteşte lucrarea mâinilor Sale”.


Cerurile au echivalent în stihul al doilea. “Tăria” spune, “Vesteşte”, iar Slava lui Dumnezeu corespunde cu “Lucrarea mâinilor Sale” care explică în acelaşi timp în ce constă Slava lui Dumnezeu.


“În foarte mulţi psalmi, găsim exemple de paralelism sinonimic în formă de stih”. Paralelism sinonimic în formă de tristih găsim în Ps. 1: “Fericit bărbatul care nu umblă în sfatul necredincioşilor, şi în calea păcătoşilor nu stă, şi în scaunul batjocoritorilor nu şade”. Găsim, de asemenea, chiar şi forme de tetrastih în Ps. 91; Ps. 90,2-6.


b. “Paralelismul antitetic cuprinde în al doilea stih contrariul a ceea ce este exprimat în primul stih”. Acest paralelism se întrebuinţează mai ales în poezia didactică (în Proverbe).


Un astfel de exemplu, putem da în Proverbe 10,1-2: “Fiul înţelept este bucuria tatălui său, iar cel nebun este supărarea maicii lui”.


“Paralelismul antitetic poate avea numai forma de distih”. De multe ori, paralelismul sinonimic se îmbină cu cel antitetic, astfel că o cugetare se redă prin două stihuri sinonimice şi al treilea antitetic, ori invers; sau chiar primul şi al treilea stih să fie sinonimic iar cel din mijloc să fie antitetic.


c. “Paralelismul sintetic, îmbină stihuri care se aseamănă între ele numai cu privire la forma construcţiei, sau cu privire la proporţia lungimii”. Al doilea stih dezvoltă ideea exprimată în primul stih. Acest fel de paralelism, dacă conţine trei sau patru stihuri, se apropie de proză (Deuteronom 32,21). Exemplu de acest paralelism găsim în Ps. 19,7 sau în Proverbe 28,20: “Dacă cineva îşi întoarce urechea ca să n-asculte Legea, chiar şi rugăciunea lui este scârba”. “Ca şi în celelalte cazuri de paralelisme, şi în acest caz întâlnim stuhuri care alternează”. Uneori, întâlnim toate trei speciile (Ps. 20,7-8).


Poezia ebraică, în afară de paralelismul membrelor, cunoştea reguli de accentuare şi de tonalitate, care dădeau declamaţiei mers ritmic şi cadenţat.


În limbile clasice şi în cele moderne, ritmul se bazează şi pe cantitatea silabelor care sunt lungi sau scurte; după reguli anume, care se numesc metri. Unii credeau că există hexametrii în psalmi, dar acest lucru nu este posibil pentru că nu se puteau aplica în limba ebraică. În limba ebraică se opune structura cuvintelor, fiindcă măsura multor silabe se schimba cu tonul. Astăzi, nu se ştie cum era limba ebraică ca limbă vie. Sigur, din acest motiv, nu există controverse cu privire la metrica ebraică.


Un rol deosebit de important îl joacă accentul în această poezie. “Metrul, în limba ebraică se cuprinde în revenirea la intervale egale, a unei silabe mult mai accentuate decât cele din jurul ei”. Această tehnică este recunoscută azi, dar aplicarea în amănunte, adică determinarea numărului exact de silabe accentuate şi neaccentuate în diferite poeme, este o chestiune mult discutată.


“Din aceste paralelisme se naşte în mod normal strofa, pentru că stihurile îmbinate câte două, trei sau patru, exprimând o cugetare, nu formează altceva decât strofe”. Întâlnim astfel de strofe în cărţile biblice, care se recunosc prin însuşi cuprinsul diverselor părţi ale unei poezii (Ps. 41) şi prin semne exterioare dintre care cel mai sigur este refrenul (Ps. 42, 41; 43, 42).


“Un alt semn exterior este alfabetismul”. După mulţi autori, în cărţile didactice şi profetice se află părţi care sunt compuse în strofe. Zenner, spunea că se pot distinge strofe, antistrofe şi strofe intermediare. Un exemplu în acest sens ar putea constitui Ps. 107,1-7; 8-15; 16-27 – ultimele versete ar constitui alternanţa, iar cuvântul “sela” arată acest lucru. 


Scriitorii sacri au cultivat două genuri de poezie, şi anume, cea lirică şi cea didactică. O oarecare formă dramatică de dialog se află în Cartea lui Iov şi în Cântarea Cântărilor, dar aici acţiunea obişnuită lipseşte. Cât priveşte poezia epică, despre aceasta putem spune că nu s-a cultivat, pentru că ea cuprinde naraţiuni fictive şi nu se potriveşte cu spiritul autorilor inspiraţi. Uneori se mai vorbeşte de poezia profetică, dar şi cuvântările cu caracter profetic ţin de genul liric. Se ştie că psalmii se cântau acompaniaţi la instrumente. Fiecare din Psalmi se însemnau cu un anumit cuvânt pentru că arată felul cum trebuiau interpretaţi. De exemplu, unii se însemnau “maschil”, alţii “michtam”, iar alţii “sirhamalot”. Mulţi psalmi poartă denumirea de “tefila” care înseamnă rugăciune, alţii “tehila” care înseamnă laude. Aceste numiri se referă desigur la cuprinsul şi destinaţia lor.


“Poezia didactică are ca obiect înfăţişarea înţelepciunii şi stă în strânsă legătură cu revelaţia şi toate le reduce la Dumnezeu din care izvorăsc”. Poezia didactică este desemnată prin mai multe cuvinte, şi anume: “masal”, “chida” şi “melisa”.


“Caracterul poeziei ebraice este unul sentenţios pentru că scriitorii evrei nu-şi expuneau învăţăturile lor prin cuvântări lungi, ci prin gnome, prin cuvântări scurte”. Autorii acestor poezii foloseau o vorbire aleasă care uneori ni se pare neobişnuită, datorită frumuseţii şi armoniei cu care sunt îmbrăcate ideile.

CURS 13

POEZIA EBRAICĂ – SURSĂ DE INSPIRAŢIE 

PENTRU POEZIA CREŞTINĂ

Multă vreme, în perioada primară a creştinismului, s-a făcut confuzie între psalmii din Biblie, Cântarea duhovnicească (spirituală) şi imnele compuse din pietatea creştină. Chiar Sfântul Dorotei, numeşte poeziile Sfântului Grigorie Teologul “psalmi”. Este explicabil, întrucât compoziţiile primilor creştini nu se depărtau de psalmi, “ele erau asimilate psalmilor, se inspirau din Sfânta Scriptură, jucau un rol secundar faţă de aceştia, iar în cult nu aveau alt rol decât de anexe, după sau printre psalmi”, deci rolul principal în cultul bisericii primare îl aveau tot psalmii biblici.


De altfel, primii creştini nu au simţit de la început lipsa urgentă a unei poezii noi în cult. Acest gol era umplut de poezia Vechiului Testament, şi îndeosebi de Psalmi, care “răspundeau la toate situaţiile sufletului”.


Simţămintele primilor creştini se adăugau ca accente de entuziasm la vechii psalmi, a căror întrebuinţare ca şi a cântărilor din Biblie, trecuse în cultul bisericii odată cu credincioşii, aşa cum rezultă din rânduiala dinaintea serviciului euharistic.


“Ceea ce scrierile Noului Testament ne pun la îndemână se vede într-adevăr a fi nu ceea ce găsim mai târziu sub numele de imn”, adică unităţi bine închegate de lirism poetic, ci fragmente scurte ieşite sub imboldul unui entuziasm cu totul spontan. În veacul Apostolilor, desigur, imnele nu ocupau în serviciul divin public un loc determinat, căci aşa cum rezultă din Epistola I a Sfântului Pavel adresată Corintenilor (cap. IX), cântarea de imne (psalmi noi) intra între harisme. Imnul cântat lui Hristos, la care se referă şi Pliniu cel Tânăr este o expresie vagă, sub care trebuie să se înţeleagă în primul rând psalmii, iar în al doilea rând aclamaţii şi exclamaţii scurte; între acestea desigur că se încadrează şi doxologiile mici: “Slavă Tatălui şi Fiului şi Sfântului Duh ..”, etc.


Imnele pe care evlavia creştină le-a scos la iveală încă din primii zori, se cântau la agape, aşa cum ne spune Tertulian în Apologia sa. Întrebuinţarea acestora la agape, alături de psalmii din Vechiul Testament, a făcut pe unul ca Pavel de Samosata să ia măsuri împotriva acestora, adică să-i înlăture. Dar acest lucru nu a fost posibil pentru că Sinodul din Antiohia (269) se opune.


Originea şi întrebuinţarea liturgică a unora din aceste imne este atât de veche încât Sfântul Vasile cel Mare, referindu-se la imnul “Lumină lină” mărturiseşte că nu ştie cine l-a făcut.


Odată cu venirea păgânilor în rândurile creştinilor apar şi unele probleme în această direcţie. Aceştia fiind de formaţie profană, îmbrăţişând creştinismul înţelegeau multe lucruri greşit. Ereziarhii, pentru a-şi impune punctul lor de vedere, recurgeau de cele mai multe ori la versificarea doctrinei lor, pentru că era mai uşor de învăţat şi pentru că acest mod corespondea cu scurtele imne născute din evlavia creştină.


Pentru înlăturarea acestui pericol, începând din secolul IV şi continuând cu următoarele, poezia creştină a trebuit să se amplifice, să se dezvolte, pentru a expune cât mai clar învăţătura care ridica probleme. Desigur că, un model de a amplifica poezia creştină nu a putut fi decât psalmul biblic care se aseamănă foarte mult cu poezia creştină.

CURS 14

POEZIA IMNOGRAFICĂ ÎN CREŞTINISM ŞI FORMELE EI


Aşa cum într-un mod general spunem despre psalmi că sunt didactici, după conţinut şi poetici după formă, tot aşa putem spune şi despre poezia creştină.


Dacă nu putem tăgădui existenţa unei poezii religioase creştine în primele trei veacuri ale Bisericii, precum ne informează Sfinţii Părinţi, în întrebuinţarea ei liturgică rămâne totuşi o îndoială cu privire la măsura în care imnologia găseşte un loc consacrat şi recunoscut oficial în serviciul divin public. Cântările biblice pe care le aminteşte Tertulian se referă la agape, nu la serviciul liturgic propriu-zis. “În această epocă circulau în Egipt şi Siria, o serie întreagă de poezii creştine, ajunse până la noi sub titlul de «odele lui Solomon». Mai târziu, aceste ode se amplifică şi apar diodele, triodele, tetraodele. Din simplele imne ale perioadei primare se dezvoltă mai târziu adevărate genuri şi anume troparele, condacele, canoanele, etc”.


Poezia imnografică în primele veacuri ia o formă didactică: “aceasta pentru că avea rolul de a face pe creştini să vadă care este calea cea dreaptă în ce priveşte învăţătura de credinţă”.


Referindu-ne la câteva caracteristici ale poeziei imnografice, putem spune că accentul se punea pe calitate, pe ridicarea de ton şi pe mlădierea vocii. Versul era silabic, silabe egale în fiecare vers; deşi e întâlnit în această poezie nu e o creaţie a primilor creştini, ci el aparţine tradiţiei creştine a Orientului.


Muzica cultică bizantină ortodoxă


Unul din mijloacele creştine de care s-a folosit biserica la începuturile ei, şi nu numai, a fost muzica. În determinarea şi dezvoltarea muzicii, un rol important l-au jucat oraşele Alexandria şi Antiohia. Este ştiut faptul că nu se poate contesta legătura muzicii bisericeşti cu cântecele rituale ale sinagogii evreieşti. Înrudirea nu este o preluare directă, ci numai procedeele care au fost dezvoltate şi care cu timpul s-au depărtat de aspectul original. Melodiile din cântarea creştină s-au fixat prima dată la popoarele din Siria şi Egipt. Liturghiile vechi (siriene şi caldeene) se bazau pe un mare număr de melodii ce s-au transmis pe cale orală.


Psalmodierea din muzica creştină era un tip simplu de recitare a psalmilor şi se asemăna foarte mult cu psalmodia sinagogală de factură populară (perioada primilor patriarhi).


Cântarea sau psalmodierea religioasă a primilor creştini era de trei feluri:

1. antifonală

2. responsorială

3. melismatică – toate trei asemeni psalmodierii din cultul ebraic

1. Cântarea antifonală era interpretarea a două grupe de octave diferite.

2. Cântarea responsorială era alternarea dintre solist şi răspunsul mulţimii (sau cor).

3. Cântarea melismatică era un procedeu de extindere melodică pe un cuvânt sau pe o silabă, de obicei pe cuvântul “aleluia”, se executa de solist care simţea nevoia de a jubila, de unde şi numele de “jubilaţie”, preţuind mai mult muzica sau scoţând în evidenţă talentul său muzical şi interpretativ (fără text).

Textele din care s-au inspirat erau psalmii din Biblie şi mai ales imnele Vechiului Testament care reprezentau o idee nouă faţă de tradiţiile poetico-muzicale vechi.

Imnele erau ceva nou, erau pline de suflu duhovnicesc faţă de simpla recitare a psalmilor. Aceasta a dus la extinderea şi dezvoltarea genurilor poetico-muzicale. Erau melodii bine închegate, legate strict de textul poetic şi erau în atenţia mai marilor Bisericii (Sfântul Efrem Sirul, Sfântul Ambrozie, Arie, etc.).

Trebuie ştiut faptul că atât muzica religioasă din Apus cât şi cea din Răsărit, era una eminamente vocală şi monodică, aşa cum o concepuseră muzicienii vechii Elade, însă cu un scop nou, de deservire a noii Biserici.

În general, Biserica, în perioada de început, după libertatea creştinismului şi până în Evul Mediu, chiar şi astăzi, a fost una cu statul. În dorinţa de extindere politică şi Biserica şi-a spus punctul de vedere, atrăgând la creştinism pe barbari prin frumoasele cântări religioase, fiind impresionaţi de acestea. (Exemplu, cazul ducelui Vladimir al ruşilor la Constantinopol, când i s-a părut că este în cer atunci când a ascultat Sfânta Liturghie în Biserica Aghia Sofia).

Strâns legată de cult, muzica se dezvoltă pe elementele de bază ale cântului iudaic, pe:

a. psalmodie

b. imnele şi cântările aleluiatice sau “jubilaţiile”.

a. În psalmodie, formula de recitare era aceeaşi, era monotonă (pornea de la un ton până la cel mai înalt şi revenea la punctul de plecare). Era o declamaţie aproape de vorbire şi în general cu un ambitus redus (depinde şi de ambitusul interpretului) şi se aplica unui mare număr de cântări religioase.

b. - Imnele aveau un dublu izvor, fie că erau melodii vechi (păgâne, chiar) cu text religios, fie că erau melodii noi, după modelul acestora, sau chiar noi nouţe.

  - Cântările aleluiatice, au ajuns la mare înflorire în Bizanţ, erau acele jubilaţii sau cântări, sau genuri de cântări pe care le cunoaştem şi noi astăzi în muzica psaltică, şi anume cântările papadice (popeşti = în traducere exactă din limba greacă), sau cântări lungi. Sunt acele cântări jubilatorii de care vorbeşte Fericitul Augustin. Aceste cântări erau mai mult de factură laică-populară.

Cântecele de slavă, caracterizate prin vocalize melodico-silabice pe cuvântul “Aleluia”, în general, nu sunt altceva decât melodii bogate în ornamente melodice, care impuneau noi şi noi formule ritmice specifice muzicii bizantine.

Procedeele de creaţie muzicală şi textuală sunt cunoscute sub numele de tropi sau secvenţe şi sunt singurele forme de compoziţie în toată perioada Evului Mediu.

“Troparele provin din intercalarea – între cântecele oficiale – a unui text nou, cules din popor probabil, împreună cu melodia corespunzătoare, iar secvenţele din varierea melodiei aplicate unui text nou, cu conservarea melodiei iniţiale, a ritmicii, a numărului de silabe ale textului”. Aceste procedee au pătruns şi în muzica religioasă apuseană, căpătând o valoare independentă – mai mult laice decât religioase; secvenţele şi tropele au fost multă vreme, supape de pătrundere în muzica religioasă a elementului popular.

În atitudinea conservatoare a bisericii, trebuie să vedem încercările capilor bisericii de a “curăţa” şi sistematiza cântarea bisericii de elementele “nou venite”, încercând să o ferească de, să-i spunem, elementul laic popular. Coralul gregorian în apus şi Octoihul în răsărit, sunt tendinţele bisericii de a cataloga, prin selecţionare, cântările religioase, după criterii bisericeşti, bineînţeles şi subiective (uneori).

Genurile muzicale, cele mai vechi, ale primelor veacuri creştine, foloseau textul literar al Psalmilor biblici, aşa cum am mai spus, alături de care au apărut treptat atât imnuri (cântări de laudă) cât şi cântări duhovniceşti (vezi Efeseni 5,19 sau Coloseni 3,16).

Începând cu secolul IV, se conturează prima tendinţă de sistematizare, atât în Apus, cât şi în Răsărit (Milano şi Constantinopol, respectiv, este vorba despre Ambrozie şi Ioan Gură de Aur). În jurul Milanului şi Constantinopolului se va polariza evoluţia muzicii bisericeşti (mai apoi Roma în locul Milanului).

Deosebirile se vor contura în decursul timpului. În esenţă, cântările duhovniceşti erau specifice Bizanţului, în timp ce în apus, ele rămân mai mult legate de textele scripturistice.

Scindarea administrativă a Imperiului Roman, a dus după sine şi scindarea culturală. Din vechea cântare apuseană se organizează Cantus planus, din care, ulterior, se va dezvolta omofonia şi polifonia (sec. X, XI, XII, etc.), în timp ce muzica bizantină va rămâne monodică până în secolul al XIX-lea (abia acum va începe să apară în răsărit omofonia şi plurifonia).

Dintre genurile pur muzicale bisericeşti bizantine, amintim:


- recitativul - declamaţia, specifică şi spectacolelor populare, care în accentuarea unor idei foloseau incantaţia melodică şi pur silabică, ce găsim în cântarea irmologică sau tropirească;


- irmologia – cântare strict silabico-melodică (troparele);


- stihiraria – cântare uşor melismatică (se putea folosi o silabă pe mai multe note);


- papadichia – cântare bogat înflorată melodic, bogat ornamentată muzical.

Aceste patru genuri sunt catalogate astfel, însă în aplicarea pur orală – fără note muzicale – ca şi astăzi, le putem întâlni într-o singură cântare pe toate.

Dacă genul recitativ are ca specific densitatea textuală, genul papadic are opusul, densitatea muzicală. Recitativul şi papadicul erau polii opuşi, nu uşor de realizat de oricine. Unul se ocupa de semantică, celălalt de melismatică.

Genurile preferate erau irmologicul şi stihiraricul, pentru că erau mai uşor de realizat.

În general, cântecele practicate în cultul Bisericii Ortodoxe, la fel şi astăzi, poartă titlul generic de imne. Aici intră: recitativele (rugăciunile, lecturile, ecfonisele, etc.), cântările irmologice (troparele, melodiile antifoanelor, etc.), stihirile (melodiile stihirilor, laudelor, ş.a.m.d.) şi cântările papadice (Heruvicele, cântările liturgice ca: Pe Tine Te lăudăm, Axioanele, unele doxologii, chinonicele, etc.).

“Raţiunea existenţei acestor termeni este de natură axiologică. Astfel, o stihiră este un imn monostrofic (sinonim cu un tropar mic)”.

Troparul este o formă mică (irmologică) şi stă la baza construcţiei imnurilor mari cum ar fi condacul (oda) sau canonul (poemul).

Irmosul este troparul model al unei ode sau poem.

Irmosul, stihira, catavasia şi icosul sunt tropare.

Stihira sau troparul sunt imne de diferite dimensiuni.

Relaţia stihiră, condac, canon – este o relaţie de subordonare dintre formele strofice mai mici şi mai mari.

Din aceste forme se dezvoltă, ulterior, toate celelalte genuri (prochimenele, luminândele, polileele, etc.).

CURS 15

CÂNTAREA ÎN BISERICA ORTODOXĂ ROMÂNĂ


Începuturile cântării creştine pe teritoriul României

Deoarece creştinismul şi-a dezvoltat de la început un cult având şi o inevitabilă componentă muzicală, şi în cazul poporului român se poate vorbi despre o cântare creştină odată cu pătrunderea creştinismului pe teritoriul vechii Dacii şi începerea practicării unui cult creştin, fie şi numai în forme incipiente.


Începuturile creştinismului pe teritoriul actual al României par să urce până în vremurile apostolice, Tradiţia Bisericii vorbind despre propovăduirea Sfântului Apostol Andrei în ţinuturile Dobrogei. De asemenea, cucerirea Daciei de către romani la începutul sec. al II-lea a favorizat cu siguranţă şi răspândirea învăţăturii creştine prin soldaţii, colonii şi negustorii veniţi din întregul Imperiu Roman, unde creştinismul era în plină ascensiune. Cel mai puternic argument a vechimii creştinismului la români şi a originii sale romane (latine) o constituie, în primul rând, păstrarea în limba română a cuvintelor de origine latină pentru noţiunile de bază ale credinţei creştine: Dumnezeu (dominus-deus), creştin (christianus), cruce (crux), credinţă (credentia), rugăciune (rogatio), sărbătoare (dies serbatoria), biserică (basilica), altar (altarium), etc.


Începând din secolul al IV-lea, deci după retragerea romană de pe teritoriul Daciei şi mergând până prin secolul al IX-lea, există şi numeroase mărturii arheologice (obiecte şi locaşuri de cult, cimitire creştine), ca şi atestări de martiri şi misionari, ce constituie tot atâtea dovezi ale continuităţii creştinismului în ţinuturile locuite de strămoşii noştri – fiind bine cunoscut şi faptul că până în secolul al VII-lea ţinuturile daco-romane au ţinut de episcopatele de pe malul drept al Dunării, din Illiricum şi Scythia Minor. Iar cercetătorii consideră că şi Sfântul Niceta de Remesiana (autorul imnului Te Deum Laudamus) a desfăşurat o bogată activitate între daco-romani. Astfel, dacă „muzica n-a lipsit niciodată din practicarea unui cult, fie el cât de simplu, trebuie să admitem că muzica n-a lipsit nici din cultul creştin practicat de populaţia străromână”.


Limba folosită în cult şi în cântarea asociată acestuia de-a lungul secolelor de început pare să fi fost în primul rând latina – de remarcat faptul că termenul „cântare-cântec” (folosit astăzi pentru muzica vocală, laică sau bisericească) este şi el de origine latină (canticum). Dar este posibil să se fi folosit şi o limbă română străveche sau chiar şi limba greacă, pe măsură ce partea de răsărit a Imperiului Roman, mai apoi devenit Bizantin (unde limba greacă era preponderentă) a dobândit o tot mai mare influenţă în această zonă.


Legăturile cu lumea Bizanţului s-au dezvoltat şi prin popoarele slave venite în nordul Dunării de prin secolul al VI-lea şi încreştinate sub influenţă bizantină. Adoptarea limbii slavone ca limbă de cult după încreştinarea bulgarilor sub ţarul Simeon, în secolul al IX-lea, şi faptul că aceştia îşi întindeau stăpânirea şi asupra ţinuturilor româneşti a făcut ca şi în această zonă să se răspândească limba slavonă ca limbă de cult (şi de cântare), situaţie care a durat până în secolul al XVII-lea.


Din această perioadă au pătruns în limba română o serie de termeni slavoni ce se referă la administraţia bisericească şi la cult, ce s-au păstrat în limbă până astăzi – şi dintre care unii privesc şi cântarea bisericească (strâns legată de cult). Aşa sunt vlădică, stareţ, sobor, vecernie, utrenie, pavecerniţă, poluşniţă, stihoavnă, sedelnă, peasnă, pripele, priceastnă, glas, etc..


Faza de formare a primelor formaţiuni feudale româneşti (sec. IX-XIV) a determinat desigur şi dezvoltarea vieţii bisericeşti, iar odată cu atestarea unor mănăstiri, de exemplu la Basarabi în Dobrogea (sec. al IX-lea) sau la Morissena-Cenad, în Banat (sec. al XI-lea), se poate presupune şi o dezvoltare a vieţii liturgice, implicit şi a cântării, în paralel cu creşterea predominanţei limbii slavone, după cum ne dovedesc manuscrisele descoperite. Există de asemenea indicii că şi limba greacă a continuat să fie folosită, după cum probabil s-a continuat să se cânte chiar şi româneşte, cel puţin prin secolele IX-XI.


Cântările în limba slavonă şi greacă par să se fi impus mai ales până spre sfârşitul secolului al XIV-lea şi începutul secolului al XVI-lea.


Înfiinţarea în cursul secolului al XVI-lea a statelor feudale româneşti şi a mitropoliilor din Ţara Românească şi Moldova a constituit un impuls hotărâtor pentru evoluţia bisericească şi culturală ulterioară.


Legăturile cu mănăstirile de la Muntele Athos se amplifică (cu o probabilă circulaţie şi a manuscriselor cu cântări), o şcoală domnească pare să fi existat la începutul domniei lui Alexandru cel Bun (1400-1432), iar din timpul domniei lui Mircea cel Bătrân (1386-1418) datează Pripelele lui Filotei Monahul, de la Mănăstirea Cozia, fost logofăt al domnitorului. Aceste cântări, care se cântă şi astăzi după Polieleu (la Utrenia sărbătorilor), s-au răspândit la toate popoarele ortodoxe de limbă slavă.


În secolul al XV-lea apare un centru important de cultivare a muzicii bisericeşti la Mănăstirea Putna (cunoscută actualmente şi sub denumirea generică de „Şcoala muzicală de la Putna”). Manuscrisele păstrate în număr destul de mare (în greacă şi slavonă) atestă existenţa mai multor creatori autohtoni, ale căror nume sunt şi ele consemnate: Evstavie protopsaltul, Agalian Antim monahul, Antonie protopsaltul, Dometian Vlahu, Foca, Gheorghe, Gherasim, Loghin, Ştefan, Theodul monahul, etc. Bucurându-se de o bună reputaţie chiar şi dincolo de graniţele Moldovei, această şcoală a dăinuit până spre sfârşitul secolului al XVI-lea.


Şi în Transilvania (Ardeal, Banat) a existat o continuitate în dezvoltarea vieţii religioase ortodoxe (în particular a cântării bisericeşti), în pofida stăpânirilor străine (ocupaţia maghiară se definitivase prin sec. XI-XIII). Mai mulţi ierarhi (episcopi, mitropoliţi) sunt cunoscuţi încă din secolul al XV-lea (la Vad, Feleac) şi tot de la sfârşitul acestui secol datează şi Şcoala de pe lângă Biserica Sf. Nicolae din Şcheii Braşovului, care va constitui secole de-a rândul un important centru de cultură românească, mai mulţi psalţi braşoveni fiind cunoscuţi până în sec. XVIII-XIX.


Traducerea cărţilor de cult în limba română, începând cu sec. al XVI-lea înseamnă totodată şi înlocuirea treptată în cult a limbii slavone (şi a celei greceşti). Aceasta a făcut ca şi cântarea în limba română să fie tot mai răspândită, o primă atestare datând de la 1653 – când la Târgovişte s-a cântat Canonul de la slujba Învierii atât greceşte cât şi româneşte. Procesul complex de traducere şi adaptare a cântărilor în limba română, proces pe care mai târziu Anton Pann îl va numi „românirea” cântărilor, va continua până la definitivarea sa în sec. al XIX-lea.


Spre sfârşitul sec. al XVII şi începutul sec. al XIX-lea, în timpul epocii de mare înflorire culturală de sub domnia lui Constantin Brâncoveanu, Bucureştiul devine la rândul său locul apariţiei unei adevărate şcoli de psaltichie, avându-l ca important exponent pe Filotei sin Agăi Jipei, autorul Psaltichiei româneşti (1713), cel dintâi manuscris muzical (psaltic) în limba română, cuprinzând cântările pentru majoritatea slujbelor bisericeşti (inclusiv creaţii proprii).


Alţi protopsalţi importanţi ai epocii sunt Iovaşcu Vlahul (sec. al XVII-lea), Şărban Protopsaltul (cca. 1675-1765), Ioan sin Radului Duma Braşoveanu (cca. 1775), Naum Râmniceanu (1764-1838), la care se poate adăuga activitatea desfăşurată în mănăstirile moldovene, Neamţ, Secu, Agapia, Văratic, putând fi menţionat Iosif Monahul, apoi mergând până spre mijlocul sec. al XIX-lea, Visarion Monahul.


Domniile fanariote din Moldova (începând cu 1711) şi din Ţara Românească (începând cu 1716), care au durat până la 1821, au prilejuit prezenţa (mai scurtă sau mai îndelungată) a unor protopsalţi constantinopolitani renumiţi, care au contribuit la formarea gustului pentru muzica grecească. Pot fi amintiţi: Agapie Paliermul, Dionisie Fotino, Grigorie Lampadarul (unul dintre cei trei reformatori de la începutul sec. al XIX-lea), Petru Vizantie, Petru Efesiu¸ etc.


Cântarea bisericească românească în sec. al XIX-lea, deşi se menţine pe linia tradiţiei bizantine, la aceasta contribuind şi influenţa grecească amintită (sub domniile fanariote), va suferi totodată şi numeroase influenţe noi, care vor determina diferite opţiuni culturale şi bisericeşti. Între evenimentele importante ale acestui secol, care au influenţat în mod deosebit şi dezvoltarea cântării bisericeşti, ar fi de amintit înfiinţarea unor şcoli teologice (seminarii: la Sibiu în 1811, Bucureşti, Buzău şi Argeş în 1836) şi recunoaşterea autocefaliei Bisericii Ortodoxe Române (1885), iar pe plan politic Unirea Principatelor la 1859.


La începutul secolului, ultimul dintre protopsalţii greci menţionaţi, Petru Efesiu, deschide la Bucureşti în anul 1816 o şcoală la care predă „noua sistemă”. Tot la Bucureşti el tipăreşte primele cărţi cu notaţie psaltică (în limba greacă), în anul 1820 (Neon Anastasimatarion şi un Doxastarion). Elevi ai lui Petru Efesiu au fost din dintre cei mai importanţi protopsalţi ai secolului al XIX-lea, Macarie Ieromonahul (1770-1836) şi Anton Pann (1796-1854).


Macarie Ieromonahul publică la Viena în anul 1823 primele cărţi de cântări în limba română (Theoreticonu, Anastasimatariu, Irmologhionu), dintre care mai ales Anastasimatariul a cunoscut o deosebită răspândire (fiind şi retipărit). La rândul său, Anton Pann, înzestrat cu un deosebit talent artistic, şi-a adus o importantă contribuţie la „românirea” cântărilor în Biserica Ortodoxă Română. El a desfăşurat şi o deosebit de bogată activitate tipografică, publicând doar în domeniul cântării bisericeşti nu mai puţin de 14 cărţi (dintre care două cu caracter teoretic).


Alte personalităţi importante ale sec. al XIX-lea pentru muzica bisericească românească sunt Dimitrie Suceveanu (1816-1898, protopsalt al Mitropoliei Moldovei, al cărui Idiomelar s-a bucurat îndeosebi de succes) şi Ştefanache Popescu (1824-1911), iar spre sfârşitul secolului Ioan Popescu-Pasărea (1871-1943), a cărui activitate va exercita o deosebită influenţă asupra evoluţiilor cântării bisericeşti mai ales în prima jumătate a sec. al XX-lea. Mai pot fi amintiţi: Ghelasie Basarabeanul, Nicolae Brătescu, Ioan Zmeu, Nicolae Severeanu, etc., în Muntenia şi Oltenia, Iosif Naniescu, Nectarie Frimu, Teodor Stupcanu, Silvestru Morariu în Moldova şi Bucovina sau George Ucenescu şi Dimitrie Cunţan în Ardeal (1837-1910). Acesta din urmă publică la Sibiu în anul 1890 culegerea sa de Cântări bisericeşti, care s-a impus pentru cântarea ardelenească (unde sunt de remarcat şi influenţele folclorice).


Caracteristic pentru sec. al XIX-lea este şi faptul că sub influenţa tendinţelor culturale europene (occidentale), pe teritoriul Ţărilor Române îşi fac loc o serie de „modernisme” muzicale, unele dintre ele de factură secularizantă, ce vor determina, până în prezent, un nou tip de relaţie între muzica laică (mai „cultă” sau mai „uşoară”) şi cea bisericească.


În general, de-a lungul istoriei muzicii româneşti, până spre sfârşitul sec. al XVIII-lea, s-a putut uşor observa poziţia dominantă a cântării bisericeşti ortodoxe, psaltice (monodică, de origine bizantină), ca singura muzică „cultă”. Această poziţie se justifică nu numai cantitativ, geografic şi istoric, dar şi calitativ, prin centrele sale de dezvoltare amintite (cum au fost Putna, Braşov, Bucureşti, Craiova), numeroase manuscrise şi chiar prin elaborări teoretice, ilustrate de întreaga tradiţie „muzicologică” a propediilor de psaltichie, ce au pregătit lucrările sistematice de mai târziu ale Ieromonahului Macarie şi Anton Pann.


Dar trebuie făcute totuşi şi unele nuanţări: deşi a existat în mod continuu o unitate a evoluţiei bisericeşti şi culturale a românilor din toate provinciile istorice, s-au manifestat şi unele deosebiri, datorate condiţiilor diferite. Astfel, Banatul şi Ardealul au suferit o influenţă apuseană mai timpurie, în timp ce Moldova şi Ţara Românească (mult mai deschise influenţelor orientale) au suferit o astfel de influenţă (apuseană) abia mai târziu – iar uneori la modul indirect, de exemplu prin intermediul muzicii corale armonice ruseşti.


În general, încă în secolul al XVIII-lea, în toate Ţările
Române apăruseră germenii evoluţiilor laice ulterioare: trupe de operă, profesori, instrumentişti, şcoli de tradiţie occidentală, etc., totul venind „peste” tradiţia muzicală bisericească şi folclorică locală. De fapt, deja în sec. al XVII-lea, românul Ioan Căianul era un muzician de stil mai nou (dar, el fiind călugăr romano-catolic, ne interesează mai puţin în privinţa muzicii bisericeşti ortodoxe), iar la începutul sec. al XVIII-lea Dimitrie Cantemir prezintă şi el toate caracteristicile muzicianului modern, atât ca şi compozitor, cât şi ca teoretician; din păcate şi preocupările lui vis-a-vis de muzica bisericească tradiţională sunt nesemnificative.


După cum am văzut mai înainte, la începutul sec. al XIX-lea cea mai bine reprezentată categorie de muzicieni bisericeşti o formau încă tot profesioniştii psaltichiei, ai liniei bisericeşti tradiţionale în cântare, cu toate atuurile proaspetei reforme hrisantice. Şi începând cu Macarie Ieromonahul şi Anton Pann, de-a lungul întregului secol, s-a desfăşurat întreaga pleiadă a protopsalţilor deja menţionaţi.

CURS 16

MUZICA CORALĂ BISERICEASCĂ ÎN GENERAL


În cursul secolului al XIX-lea, în Biserica Ortodoxă Română a pătruns un element de noutate (muzicală) destul de important, şi anume este vorba despre cântarea corală armonico-polifonică. Acest stil de cântare, de influenţă apuseană, pătrunsese încă din secolele anterioare în Biserica Ortodoxă Rusă, cu care şi Biserica noastră avea, inevitabil, relaţii.


În Biserica Ortodoxă Română un impuls puternic în această direcţie a fost dat la mijlocul sec. al XIX-lea prin acţiunea politică a lui Alexandru Ioan Cuza, de a îndepărta din Biserică influenţele greceşti – pe plan muzical acestea fiind reprezentate de muzica psaltică. Foarte curând, însă, s-a putut vedea că muzica nouă, corală, care pătrundea în Biserică, avea un caracter laic, de împrumut, străin şi nepotrivit Ortodoxiei – în acest sens putându-se distinge chiar trei curente mai importante: cel germano-italian, cel rusesc sau italo-rusesc şi cel tradiţionalist. Mai mulţi compozitori români s-au afirmat în acest gen, al muzicii bisericeşti armonico-polifonice.


Ioan Cartu (1820-1875), cu studii la Iaşi şi, probabil, la Paris, a fost cel însărcinat de către Alexandru Ioan Cuza cu înlăturarea muzicii psaltice din Biserica Română şi înlocuirea ei cu muzica vocală sistematică (occidentală). Influenţate de stilul italo-rusesc şi de o manieră simplă (uneori chiar simplistă), dintre lucrările lui nu s-au impus decât câteva piese („Heruvic şi „Ca pe Împăratul”).


Alexandru Flechtenmacher (1823-1898) şi Eduard Wachmann (1836-1908) – de formaţie muzicală vieneză şi pariziană – au compus piese liturgice într-un stil eclectiv, departe de specificul muzicii noastre bisericeşti, care au dispărut, treptat, din repertoriul bisericesc.


George M. Ştefănescu (1843-1925) – cu studii în ţară şi la Paris – profesor, compozitor, dirijor la Teatrul Naţional din Bucureşti şi numărându-se printre fondatorii Operei Române, a compus Liturghii pentru cor mixt şi cor bărbătesc. Între piesele rămase se numără un „Pe Tine Te lăudăm”.


Aceşti compozitori, care şi-au adus o contribuţie importantă la dezvoltarea muzicii laice româneşti în forme „culte”, au avut, din păcate, o influenţă mai puţin viabilă asupra muzicii bisericeşti, aceasta şi din cauza aplecării accentuate şi eclectice spre noutăţile componistice apusene şi neglijării Tradiţiei bisericeşti.


Alţi compozitori s-au ţinut mai aproape de tradiţia psaltică (în compoziţii şi armonizări), prin activitatea lor de protopsalţi, profesori de seminar, dirijori de coruri bisericeşti, etc. Astfel, activând, ca şi cei mai înainte amintiţi, în Muntenia şi Oltenia, Teodor Georgescu (1824-1880) a păstrat linia cântării de strană, deşi cunoştea şi notaţia liniară şi armonia. George Ionescu (1842-1922), observând lupta dintre muzica nouă şi cea veche, atrăgea atenţia asupra pericolului pierderii individualităţii muzicale româneşti şi propunea un compromis (ce se va dovedi ulterior fecund) între cele două stiluri. Alexandru Podoleanu (1846-1907), cu un cunoscut „Hristos a înviat”, va menţine şi el treaz interesul pentru cântarea tradiţională, îndreptându-se într-o direcţie componistică de sinteză (între cântarea tradiţională şi tendinţele armonico-polifonice), în care se vor obţine cele mai valoroase rezultate.


În Moldova şi Bucovina celei de a doua jumătăţi a secolului al XIX-lea, evoluţiile sunt asemănătoare, remarcându-se în plus şi o importantă influenţă rusească. Carol Miculi (1821-1897), cu studii la Paris şi Viena, compune o Liturghie ortodoxă, sobră şi măiestrită componistic, iar Isidor Vorobchievici (1836-1903), cu studii la Viena, este autorul a două Liturghii, în care mânuieşte bine legile armoniei şi polifoniei, fiind totuşi departe de stilul tradiţional.


Ciprian Porumbescu (1853-1883, studii la Viena) are destul de numeroase compoziţii bisericeşti, de o inspiraţie incontestabilă. Cântările Sfintei Liturghii pentru două şi trei voci egale, pentru voci bărbăteşti şi voci mixte, ca şi celelalte lucrări bisericeşti (axioane, heruvice, catavasii, etc.), deşi conţin puţine elemente ale cântării de strană, prezintă forţă de comunicare şi accesibilitate, cantabilitate şi o pronunţată influenţă romantică. Lucrări mai răspândite sunt: Prohodul Domnului, Tatăl nostru.


Gavriil Musicescu (1843-1903, studii la Petersburg) reprezintă tipul de compozitor care s-a menţinut pe linia de echilibru între orientările muzicii culte şi cerinţele tradiţiei cântării bisericeşti. După ce în prima parte a activităţii sale sa dedicat transcrierii pe notaţia liniară a tuturor cântărilor psaltice, într-o a doua perioadă preocupările sale s-au îndreptat către cântarea corală, unde va fi puternic influenţat de compozitorii ruşi. A compus între altele, cinci „concerte bisericeşti” masive (Concert la Naşterea Domnului, la Învierea Domnului, etc.). În ansamblu, creaţia sa, monumentală şi senină, reprezintă una dintre cele mai importante contribuţii la repertoriul coral bisericesc.


Eusebie Mandicevski (1857-1929) şi-a desfăşurat toată activitatea la Viena şi cele 12 Liturghii ale sale, deşi meşteşugite componistic, sunt străine de spiritul muzicii bisericeşti ortodoxe, fiind marcate de influenţe ale neoromantismului german. De la fratele său, Gheorghe Mandicevski (1870-1907), care a compus mai puţin, a rămas în repertoriu Oratoriul pentru Vinerea Mare („Şi era la ora a şasea”).


De asemenea, Titus Cerne (1859-1910) este probabil primul „muzician” român (de formaţie apuseană) preocupat de aspectele teoretice ale melodiilor bisericeşti bizantine.


În Transilvania şi Banat, Dimitrie Cunţan (1837-1910) a compus şi a armonizat şi cântări corale – de remarcat Cântările funebrale. Gheorghe Dima (1847-1925, studii la Baden, Graz şi Lipsca), cu o bogată creaţie, după ce a suferit la început influenţe neoromantice germane, a încercat să valorifice specificul cântării româneşti de strană din Ardeal, cu mijloacele clasicismului muzical. Iacob Mureşianu (1857-1917) este supus influenţelor muzicii germane în cele zece Liturghii compuse, iar lucrările lui Nicolae Popovici (1857-1897), influenţate de şcoala vieneză, au rămas în manuscris.


Observăm cum compozitorii menţionaţi până acum se încadrează, mai mult sau mai puţin precis, în (vreunul dintre) cele trei curente muzicale amintite mai înainte.


Cântarea bisericească românească în sec. al XX-lea va duce mai departe tendinţele manifestate anterior, aducând în plus o sinteză originală între „psaltichia” tradiţională şi procedeele modale armonico-polifonice moderne şi caracterizându-se astfel prin continuitate, adaptare şi sinteză.


Câteva evenimente au marcat şi dezvoltarea cântării bisericeşti, între acestea fiind Marea Unire de la 1918 şi înfiinţarea Patriarhiei Române în 1925. Perioada comunistă (1945-1989), când viaţa bisericească a fost nevoită să se desfăşoare doar între zidurile bisericilor şi ale mănăstirilor, nu a rămas de asemenea fără urmări.


„Psaltichia”, ce constituie direcţia tradiţională principală în cântarea bisericească ortodoxă românească, şi-a continuat şi în acest secol evoluţia şi dezvoltarea, în pofida părerii unora privind probabila ei dispariţie treptată, pentru a fi înlocuită de cântarea corală armonică.


Fără a fi „compozitori” în sensul modern, ci mai curând tot „(proto)psalţi, preocupaţi mai mult de stilizarea (…) vast(ului) tezaur (moştenit), de adaptarea melodiilor bisericeşti la gustul şi cerinţele vremii, fără să se exagereze însă”, slujitorii psaltichiei au fost numeroşi, dintre ei ridicându-se şi personalităţi remarcabile.


Ion Popescu-Pasărea (1871-1943) poate fi considerat directorul spiritual al cântării bisericeşti din prima jumătate a secolului al XX-lea. Figură complexă de animator, profesor, editor şi compozitor, activitatea sa este strâns legată de destinul cântării bisericeşti tradiţionale, psaltice, căreia s-a străduit pe toate căile să-i de un suflu nou.


În Muntenia şi Oltenia alţi (proto)psalţi importanţi au fost: Athanasie Iordănescu, episcopii Gherasim Safirin, Nifon Nicolaescu-Ploeşteanu, Evghenie Humulescu-Piteşteanu („Iubi-te-voi Doamne”), Gherontie Nicolau. De asemenea, Gheorghe Diaconu are compoziţii şi armonizări, Ion Mardale a armonizat la trei voci Fericirile pe glasul 8, Chiril Popescu a fost şi compozitor de muzică psaltică, iar Grigore Costea a activat în direcţia uniformizării cântării bisericeşti. Alte nume importante sunt: Anton V. Uncu, Damian S. Rânzescu, Dimitrie E. Cutava, Marin Predescu, între mulţi alţii.


În Moldova şi Bucovina activează în această perioadă Filotei Moroşanu-Hanganu şi Victor Ojog, iar în Transilvania, Traian Vulpescu. În Banat, Atanasie Lipovan (1874-1947) şi Trifon Lugojan (1874-1948) publică cântări bisericeşti specifice zonei, în care se pot sesiza unele influenţe sârbeşti.


Majoritatea cântăreţilor bisericeşti enumeraţi în acest secol au depăşit condiţia predecesorilor lor, noile condiţii cultural-muzicale punându-şi amprenta şi asupra lor. Nu numai cei din părţile mai apusene ale ţării „răspund” spiritului armonic şi polifonic, armonizând cântări monodice tradiţionale sau chiar compunând cântări armonice, ci chiar un apărător acerb al liniei tradiţionale ca Ion Popescu-Pasărea recunoaşte necesitatea unui oarecare compromis cu spiritul înnoirilor muzicale ale veacului.


Dar mai ales o serie de compozitori români activând în domeniul muzicii culte (laice) sunt cei care vor încerca o apropiere de muzica bisericească venind din direcţia muzicii culte moderne europene. Într-o oarecare continuare a situaţiei din secolul trecut, cei mai mulţi dintre aceştia şi-au făcut studiile în Apusul Europei şi putem desluşi două categorii de muzicieni (compozitori) în raport cu muzica bisericească: compozitori laici preocupaţi la modul secundar de muzica bisericească şi muzicieni care au activat predilect în cadrul Bisericii, dar şi-au adecvat stilul componistic şi tendinţelor ani moderne.


Între exponenţii notorii ai primei categorii se numără: Dimitrie Georgescu-Kiriac (1866-1928, cu studii la Conservatorul din Paris şi la Schola Cantorum), care a scris o „Liturghie psaltică”, Gavriil Galinescu (1883-1960), cu studii la Conservatorul şi Collegium Musicum de pe lângă Universitatea din Leipzig, ce a compus câteva Liturghii şi colinde, Dimitrie Cuclin (1885-1978), cu mai multe Liturghii şi piese corale bisericeşti de sine stătătoare, destul de complexe şi dificil de executat, Ioan D. Chirescu (1880-1980) cu „Cântările Sfintei Liturghii după melodii tradiţional psaltice (…)”, stilul coral al acestuia din urmă fiind „rezultat al unei originale sinteze între modalismul lui Kiriac şi paralelismul major-minor specific lui Cucu şi Vidu (…) atras în mai mare măsură de polifonia barocă (…) cu o simplicitate şi eficienţă a scriiturii corale, datorită cărora a dobândit încă de la începuturile carierei sale componistice o binemeritată popularitate”. Alţi compozitori ai categoriei amintite sunt: Gheorghe Danga (1905-1959), cu câteva prelucrări corale bisericeşti, Paul Constantinescu (1909-1963), cu o Liturghie în stil psaltic pentru cor mixt şi, mai ales, cu cele două mari Oratorii cu orchestră – Patimile şi Învierea Domnului, Naşterea Domnului – lucrări cu totul deosebite în orizontul ortodox, Gheorghe Dumitrescu (n. 1914), cu o Liturghie modală pentru cor mixt, Achim Stoia (1910-1973), cu o Liturghie, etc.


În Transilvania şi Banat activează: Antoniu Sequens (1865-1938, studii la Praga), cu o Liturghie şi cântări funebrale, Nicodim Ganea (1878-1949, studii la Budapesta), cu o Liturghie pentru cor mixt şi alte cântări liturgice, Augustin Bena (1880-1962), cu două Liturghii, reuşind lucrări interesante, Sabin Drăgoi (1894-1968, studii la Praga), cu câteva Liturghii şi chinonice, Zeno Vancea (n. 1900), cu două Liturghii pentru cor mixt, Sigismund Toduţă (n. 1908, studii la Academia Santa Cecilia din Roma), cu o Liturghie pentru patru voci egale şi o suită de colinde, etc.


Uneori, dificultatea scriiturii muzicale a făcut ca o parte dintre compoziţiile compozitorilor menţionaţi să fie relativ puţin abordate de corurile bisericeşti.


A doua categorie de compozitori, a celor care au pornit în activitatea lor din Biserică, este poate cea cu roadele cele mai benefice pentru muzica bisericească, deoarece exponenţii ei s-au făcut, în modul cel mai potrivit, ecoul necesităţilor „interne” ale Bisericii, cât şi al celor „externe”, de misiune şi de adecvare la realităţile timpului, ale lumii.


Între aceşti compozitori (putem spune) „bisericeşti”, Ion Popescu-Pasărea – pe care l-am menţionat şi între protopsalţi – cu o largă deschidere spre toate domeniile ce priveau, fie şi indirect, cântarea bisericească, a fost constant preocupat (ca animator) de armonizările simple la două şi trei voci, pentru formaţiile corale mai modeste (rurale, şcolare); stau mărturie în acest sens multele ediţii ale Cântărilor Sfintei Liturghii din 1908, 1909, 1930, etc. Fără a constitui valori muzicale în sine, aceste încercări au impus un criteriu eclesiologic al economiei mijloacelor muzicale, pentru asigurarea clarităţii (textului) şi accesibilităţii.


Preotul Mihai Berezovschi (1868-1941) a armonizat cântări psaltice sau a compus în stil psaltic toate cântările necesare la Vecernie, Utrenie şi Sfânta Liturghie, având şi chinonice remarcabile.


Teodor Teodorescu-Iaşi (1876-1920) şi Gheorghe Cucu (1882-1932), cu o formaţie asemănătoare (în ţară şi la Schola Cantorum Paris), şi-au adus o contribuţie importantă la crearea unui stil bisericesc caracteristic în cântarea corală românească. Primul dintre ei a compus o Liturghie pe trei voci egale, una pe patru voci bărbăteşti şi două pentru cor mixt – dintre care una pe melodii psaltice tradiţionale. Cel de-al doilea a compus Cântările Sfintei Liturghii pentru trei voci egale şi pentru cor mixt – de asemenea pe melodiile psaltice tradiţionale, ca şi numeroase piese de o valoare deosebită („Miluieşte-mă Dumnezeule”), constituind „cea mai frumoasă cucerire a geniului coral bisericesc românesc”. Gh. Cucu a mai armonizat şi compus foarte reuşite colinde şi cântări în stil popular.


Gheorghe Popescu-Brăneşti (1876-1959) a compus o Liturghie pentru cor bărbătesc şi o alta pentru cor mixt, făurindu-şi un stil propriu, dar cu rădăcini în filonul tradiţional.


Nicolae C. Lungu (1900-1993) ocupă un loc unic între muzicienii generaţiei sale, ca profesor, dirijor şi compozitor, autor al unor lucrări didactice, studii şi articole. Alături de numeroasele lucrări muzicale laice se pot menţiona, între multele creaţii bisericeşti: „Liturghia psaltică”, axioane, chinonice, cântări din perioada Triodului; de asemenea a armonizat numeroase colinde.


Preoţii Ion Popescu-Runcu (1901-1975), Radu Antofie (1904-1988), Alexandru Delcea (1908-1985), Iulian Cârstoiu (n. 1927), Constantin Drăguşin (n. 1931), Nicu Moldoveanu (n. 1940), diaconii Marin Velea (n. 1937), Alexie Buzera, Sebastian Barbu-Bucur, ş.a. şi-au adus şi ei importante contribuţii la propăşirea cântării ortodoxe româneşti.


În Ardeal şi Banat, între compozitorii totodată slujitori ai Bisericii o menţiune specială necesită preotul Timotei Popovici (1870-1950) care, într-o activitate îndelungată, de 45 de ani numai la Sibiu, a creat o adevărată epocă muzicală. Între lucrările sale se numără: Cântările Sfintei Liturghii pentru cor mixt, bărbătesc şi voci egale, tipărite la Sibiu în mai multe ediţii (1902, 1912, 1923, 1932, 1933 …), tropare, irmoase, chinonice, colinde, etc.


Diaconul Petru Gherman (1907-1947), preotul Gheorghe Şoima (1911-1985; o Liturghie pentru cor bărbătesc, alte piese liturgice pentru cor mixt, colinde, etc.; un aspect interesant este faptul că a compus şi muzică simfonică) şi diaconul Ioan Gh. Popescu (1925-1992) au continuat la Sibiu tradiţia înaintaşilor ardeleni, ca şi diaconul Ioan Brie (n. 1919) la Cluj şi preotul Ioan Teodorovici la Caransebeş.


Alţi compozitori, cu lucrări răspândite în repertoriul coral bisericesc sunt: Ioana Ghica-Comăneşti (1883-1972), Ştefan Popescu (1884-1956), Ioan Cristu Danielescu (1884-1966), Ioan Croitoru (1884-1972), Simeon Nicolescu (1888-1941, cu activitate de pionierat, la începutul secolului, în abordarea polifonică a glasurilor cromatice), Nelu Ionescu (1906-1976), Cornel Ghivulescu (1893-1969), Nicodim Ganea (1878-1949), Vasile Ijac (1899-1976), Vadim Şumschi (1900-1956), Liviu Tempea, Nicolae Firu şi alţii.


Preocupări teoretice privind muzica bisericească au cunoscut în ultimul secol o deosebită dezvoltare, continuând oarecum tradiţia vechilor propedii şi ducând mai departe remarcabila muncă depusă pe tărâm teoretic în lucrările Ieromonahului Macarie sau ale lui Anton Pann, în secolul al XIX-lea.


Alături de aportul unor muzicologi cu o reputaţie bine stabilită, ca Ioan D. Petrescu (1884-1970), George Breazul (1887-1961), Gheorghe Ciobanu, Titus Moisescu, Sebastian Barbu-Bucur, Nicu Moldoveanu trebuie amintite, fie şi în treacăt contribuţiile numeroşilor muzicieni, care, activând în Biserică sau în afara ei, au fost preocupaţi şi la modul teoretic de problemele muzicii, ale cântării în Biserica Ortodoxă.


Între acestea să menţionăm numeroasele articole ale lui Ion Popescu-Pasărea publicate în „Cultura” (revista cântăreţilor români, pe care a condus-o de la înfiinţare, în 1911, până la moartea sa în 1943), lucrarea Pr.Prof.Gheorghe Şoima despre „Funcţiile muzicii liturgice”, studiile lui Gavriil Galinescu referitoare la cântarea bisericească tradiţională şi problemele ei, cele ale Prof. Nicolae Lungu despre cântarea în comun, transcrierea şi uniformizarea cântărilor psaltice, combaterea inovaţiilor în recitativul liturgic etc., sau cuprinzătoarele studii istorice şi bibliografice ale Pr.Prof.Dr. Nicu Moldoveanu şi cele ale Arhid.Lect. Ioan Popescu, despre învăţământul muzical în Biserica Ortodoxă Română şi problemele cântării bisericeşti ardelene.


Compozitorul Dimitrie Cuclin are o foarte interesantă scriere despre importanţa viitoare a muzicii bizantine, Doru Popovici a studiat ramificaţiile bizantine în muzica românească, Achim Stoia a scris despre Protoprezbiterul (muzician) Timotei Popovici, iar Arhid. Sebastian Barbu-Bucur a publicat numeroase studii privind evoluţia cântării bisericeşti de origine bizantină pe teritoriul României şi o ediţie critică a operei lui Filotei sîn Agăi Jipei. Mai pot fi amintiţi Marin Predescu, urmaşul lui I. Popescu-Pasărea la conducerea revistei „Cultura”, Ioan Teodorovici, Diac. Marin Velea, Pr.Prof.Dr. Alexie Buzera, Pr.Prof.Dr. Vasile Stanciu (istoria cântării bisericeşti în Ardeal), Pr.Conf.Dr. Vasile Grăjdian (teologia cântării liturgice), alături de mulţi alţii.


Situaţia actuală a cântării în Biserica Ortodoxă Română este caracterizată printr-un echilibru înţelept între cultivarea cântării tradiţionale şi adaptarea la unele cerinţe ale timpurilor mai noi.


În general, răspândirea corurilor armonice în biserici a fost limitată de dificultăţile financiare (plata coriştilor) sau profesional-muzicale, în parohiile rurale fiind mai greu de găsit dirijori şi corişti suficient pregătiţi pentru muzica armonică.


Cântarea de strană, pe cele opt glasuri, şi cântarea de obşte, în comun, pe o singură voce (aplicabilă îndeosebi în cazul cântărilor mai bine cunoscute de credincioşi, cum sunt cele ale Sfintei Liturghii), s-au dovedit în continuare mai adecvate vieţii liturgice ortodoxe şi mai adaptate greutăţilor de orice fel ale acesteia. Iar cântarea corală armonică, acolo unde au existat condiţii ca să se poată practica, a trebuit să se supună ritmului şi spiritului liturgic tradiţional, o contribuţie importantă în direcţia aceasta a constituit-o armonizarea (menţionată a) cântărilor tradiţionale, ca şi folosirea unei armonii de factură modală, mai potrivită glasurilor bisericeşti.


Au existat şi luări de poziţie pentru clarificarea, în sensul autentic ortodox, a raporturilor între inovaţiile muzicale (de factură laică) şi cerinţele liturgice ale cântării bisericeşti. Este suficient să luăm ca exemplu recitativul liturgic, unde numeroasele împrumuturi melodice din opere, romanţe, arii, serenade, ca şi excesiva melodizare (afectată ori „minorizată” într-un sens fals dramatic) sau, din contra, eliminarea manierei ecfonetice în favoarea unei rostiri prozaice, au fost hotărât combătute, în paralel cu propunerea unor modele verificate de Tradiţia liturgică (Nicolae Lungu).


Mai trebuie spus că nu totdeauna unele „modernizări” în cult (şi în cântare) sunt neapărat schimbări „noi”, ci uneori este vorba doar despre o revenire la vechi rânduieli ale Tradiţiei bisericeşti. În acest sens (re)introducerea cântării de obşte, în comun, în bisericile româneşti (începând cu primele decenii ale secolului nostru), a putut părea unora o „inovaţie de influenţă protestantă”, atunci când ea nu era altceva decât revenirea la o practică tradiţională, cu rădăcini şi temeiuri până în primele secole ale creştinismului.

CURS 17

MUZICA BISERICEASCĂ CORALĂ DIN TRANSILVANIA


Când vorbim de muzica bisericească corală din Transilvania şi în general de muzica corală, nu putem să nu amintim mai întâi pe cei care au făcut primele istoriografii ale muzicii bisericeşti la noi.


În acest sens trebuie amintit în primul rând Mihail Posluşnicu, cu lucrarea: Istoria muzicii la români, Bucureşti, 1928, având o prefaţă de Nicolae Iorga; Zeno Vancea: Muzica bisericească corală la români, Timişoara, 1944, cu date din Istoria lui M. Posluşnicu, Creaţia muzicală românească, sec. XIX-XX, vol. I, II, Bucureşti, 1968 şi 1978; Pr. Nicu Moldoveanu: Creaţia muzicală în B.O.R. de la pătrunderea ei în cultul divin până la sfârşitul secolului al XIX-lea, în revista „Studii Teologice”, 1967, Cântarea corală în B.O.R. în secolul XX, în revista „Studii Teologice”, 1968, Muzica bisericească la români în secolul XIX, partea I, în revista „Glasul Bisericii”, 1982, Muzica bisericească la români în secolul al XIX-lea¸ partea a II-a, în revista „Glasul Bisericii”, 1983, Creaţia bisericească corală la români în secolul XX, în revista „Biserica Ortodoxă Română”, 1986, muzica bisericească la români în secolul XX¸ în revista „Biserica Ortodoxă Română”, 1985; Marin Velea, Iulian Cârstoiu, Constantin Drăguşin, Nicolae Lungu, Doru Popovici, ş.a.


Muzica corală românească, Bucureşti, 1966 şi Muzica bisericească corală din Transilvania a părintelui profesor Vasile Stanciu, din care a apărut doar primul volum, următoarele două urmând să apară şi care va fi în final cea mai completă istorie a muzicii corale bisericeşti.


Începuturile cântării corale din Transilvania – sunt legate de descoperirea manuscrisului unui Kolofoniton (nr. 362) scris în notaţie cucuzeliană. În acest manuscris muzicologul Gheorghe Ciobanu a descoperit un Kirie eleison la patru voci, despre care spune că a fost scris în Transilvania primilor ani de după uniaţie. Acest lucru înseamnă că manuscrisul, cu trăsături tradiţionale catolice, ne arată că muzica armonică în Transilvania era folosită cu mai bine de un secol înainte faţă de datele avute până atunci (mijlocul sec. XIX).


În general, în Biserica Ortodoxă Română, cântarea corală a fost introdusă pe la mijlocul secolului XIX, însă nu fără probleme. Ea a fost văzută ca o inovaţie cultică, ca o încercare de înlocuire a cântării monodice.


În Transilvania se presupune că primul cor a luat fiinţă în anul 1850, date ce reies din Liturghia Sf. Ioan Gură de Aur pentru cor mixt. Această Liturghie era cunoscută şi de Dimitrie Cunţanu, pentru că o aminteşte în prefaţa glasurilor publicate în 1890. El spune că la venirea lui Şaguna, episcopul a introdus cântarea corală după note, iar în 1854 a tipărit cântările Sf. Liturghii pentru cor mixt în patru voci. Asta înseamnă că primul cor poate fi datat cu anul 1848, odată cu venirea lui Şaguna, marele reformator al Bisericii Ortodoxe.


Timotei Popovici cunoaşte şi el această lucrare şi foloseşte anumite părţi în Liturghia sa pentru cor mixt (1943), făcând trimiteri ca: „din Liturghia grecească”.


Lista muzicienilor, a celor care s-au ocupat de-a lungul timpului de muzica corală, este lungă. Aş aminti şi schiţa pe scurt, viaţa şi opera religioasă a lui D. Cunţanu, Gh. Dima, I. Mureşianu, T. Popovici, A. Bena, C. Cherebeţiu şi m-aş opri mai mult asupra vieţii şi activităţii compozitorului Nicodim Ganea.


D. Cunţanu – s-a născut în anul 1837 în localitatea Dobârca Sibiului. Începe şcoala în satul natal, continuă la Gimnaziul Catolic din Sibiu (1850-1858), apoi la „Seminarul Andreian” (1859-1860).

· 1859 – învăţător în cartierul Iosefin (Sibiu) – aici activase Ioan Bobeş

· 1863 – 1864 – comisar consistorial

· 1864 – profesor la Seminarul Andreian (prin moartea lui Ioan Dragomir)

· 1865 – hirotonit diacon

· 1872 – hirotonit preot (în Iosefin)

· 1877 – duhovnic al Seminarului

· 27 iunie 1910 – moare în Săliştea Sibiului, unde va fi înmormântat.

În ce priveşte muzica bisericească corală, D. Cunţanu a publicat trei volume: Cântări funebrale pentru cor de bărbaţi (1903); Liturghia Sfântului Ioan Gură de Aur la două voci (1904) şi Cântări religioase la cununii, hirotoniri şi la sfinţirea bisericilor – la 4 voci, Sibiu, 1906.

Este adeptul stilului tradiţional al cântării de strană, cântare strâns legată de cântecul popular românesc.

Cântările funebrale sunt cele mai reuşite lucrări din creaţia sa. Foloseşte modul minor de La, creând uneori acorduri majore pe dominantă, dar foloseşte şi modul major de La (Ectenia întreită, sedealna Cu adevărat …). Caracterul luminos al acestor cântări poate fi pus în legătură cu seninătatea cu care trebuie să privim moartea, caracter conform învăţăturii Bisericii noastre, Minor, majorul, arătându-ne atât imanentul cât şi transcendentul, adică atât viaţa noastră trecătoare cât şi transcenderea noastră spre lumină – cum spunea D. Cuclin.

Astăzi cântările lui Cunţanu, Glasurile şi cele amintite mai sus – sunt cântate în toată Mitropolia Ardealului.

Gh. Dima (1847-1925) – s-a născut la Braşov, într-o familie de comercianţi. Primele ore de muzică le face cu un profesor sas, pe nume Binder; le continuă la Viena, în timpul liceului, a Politehnicii la Karlsruhe, la Baden, Gratz. În 1872-1873 se înscrie la Conservatorul din Leipzig, studiază un an de zile, continuându-l în 1879.

În 1881 îi întâlnim ca dirijor al coralei mitropolitane şi ca director muzical al Reuniunii Române de muzică din Sibiu. În 1899 Gh. Dima părăseşte Sibiul, mutându-se la Braşov, în locul său venind pr. Timotei Popovici.


Anul 1919 marchează a treia etapă a vieţii sale prin mutarea la Cluj, unde pune bazele şcolii superioare de muzică ale actualei Academii. Aici va fi director la Conservator şi preşedinte de onoare al Corului Episcopiei Ortodoxe.

În timpul venirii la Sibiu, profesor de cântare şi tipic la Seminarul Andreian era D. Cunţanu. Prin venirea sa s-a creat Catedra de muzică vocală şi instrumentală.

Opera corală şi bisericească este vastă însumând peste 100 de piese originale şi prelucrări.

Preotul Timotei Popovici (1870-1950) – se naşte în 1870 la Tincova, judeţul Caraş-Severin. Studiile şi le începe în satul natal, apoi la gimnaziul în Caransebeş şi la Institutul Teologic-Pedagogic Sibiu.

Între 1893-1895 urmează cursurile de armonie şi compoziţie la Conservatorul din Iaşi. Activează mai întâi ca învăţător în Lugoj, profesor al Şcolii centrale române la Braşov, iar din 1899 face schimb de catedră cu Gh. Dima şi va activa la Sibiu până în anul 1948 când se va retrage cu familia la Lugoj. 

Repertoriul coral se compune din: Liturghii, colinde şi pricesne.

Liviu Tempea (1870-1946) – s-a născut la Lugoj, îşi începe studiile muzicale aici, avându-l ca mentor pe Tiberiu Brediceanu. Va mai studia pianul la Viena în timpul studenţiei la medicină. După război, în 1919, va fi numit profesor de muzică la Conservatorul din Cluj, unde va activa până în 1946 când trece la cele veşnice.

Numele său se leagă de Liturghia Sfântului Ioan Gură de Aur, publicată la Cluj în 1933 – pentru cor mixt – lucrare dedicată Episcopului Nicolae Ivan al Clujului şi lui Andrei Şaguna.

Cornel Givulescu (1893-1969) – născut în localitatea Săvârşin, dintr-o familie de învăţători mari iubitori de muzică. Liceul ortodox îl începe la Sibiu, Braşov, Beiuş, iar între 1912-1915 urmează cursurile Institutului Teologic Ortodox din Arad, iar între 1916-1919 studiază la Academia Regală de muzică din Budapesta. Studiază  cantoneta la Roma, apoi la Viena şi studii aprofundate la Leipzig şi Berlin. Publică 3 liturghii pentru cor bărbătesc în 1933 şi un număr de 30 de colinde. A activat ca profesor la Academia Teologică din Oradea, diacon 1924, preot 1942, 1949 profesor la Conservatorul din Timişoara, 1950 profesor la Conservatorul din Cluj.

Teofil Coste (1908-1978) – s-a născut în Satulung, judeţul Satu Mare, într-o familie de preot, tatăl său Ioan Coste fiind protopop greco-catolic la Gherla. Urmează şcoala în Gherla şi Academia Unită de aici, apoi la Academia de Muzică din Cluj. Numele său se leagă de muzica bisericească corală prin trei liturghii, prin colecţia de pricesne şi prin colindele sale de o rară frumuseţe.

CURS 18

GLASURILE BISERICEŞTI


Cântarea bisericească ortodoxă foloseşte sistemul de moduri muzicale numit Octoih – „cele opt glasuri”.


Din punct de vedere muzical fiecare glas reprezintă un anumit mod de a organiza materialul sonor. Fiecare glas („eh”, grec.) bisericesc sau mod (din perspectiva teoriei muzicale mai noi) se caracterizează printr-o anumită scară muzicală (gama glasului), un sistem de cadenţe (finale, perfecte, imperfecte, semicadenţe – care de obicei corespund organizării în frază a textului literar cântat pe respectivul glas) şi un sistem de formule tipice (des folosite).


Numărul de opt glasuri / moduri nu are neapărat o fundamentare pur muzicală (sau de tehnică acustică), alte culturi muzicale dezvoltând sisteme diferite (spre exemplu, muzica occidentală, începând cu epoca preclasicismului – sec. al XVI-lea şi următoarele – s-a axat până spre sfârşitul sec. al XIX-lea în special pe sistemul tonal major-minor). Cercetătorii evoluţiei glasurilor bisericeşti (ale căror origini pot fi urmărite până în culturile muzicale precreştine ale Orientului Mijlociu) au descoperit că motivele stabilirii a „opt glasuri” în Biserica Ortodoxă (ca şi în cântarea gregoriană) sunt îndeosebi de natură liturgică, în legătură cu simbolismul eshatologic al zilei celei de a opta, a Învierii şi Împărăţiei lui Dumnezeu.


În stadiul actual al cântării bisericeşti (psaltice), cele opt glasuri sunt clasificate în două categorii, primele patru fiind socotite autentice, iar celelalte patru plagale; ele sunt denumite fie, la modul simplu, după numărul lor „de ordine” (glasul întâi, glasul al doilea, etc.), fie după locul de origine (toponimice greceşti) – cele autentice: Dorian (glasul I), Lidian (glasul II), Frigian (glasul III), Milesian sau Mixolidian (glasul IV); cele plagale: Hipodorian (glasul V), Hipolidian (glasul VI), Hipofrigian (glasul VII), Hipomilesian sau Hipomixolidian (glasul VIII).


O altă clasificare a glasurilor, ţinând de structura scării lor muzicale, este cea glasuri diatonice (I, IV, V, VIII), cromatice (II, VI) şi enarmonice (III, VII).


În funcţie de tempo-ul (mişcarea) cântărilor, glasurile au mai multe forme corespunzătoare unor „stiluri”.


Corespunzător mişcării celei mai lente (Adagio, Largo) este stilul papadic, folosit pentru heruvice, chinonice, calofonii, cu dezvoltări melismatice caracteristice. Trebuie observat că în acest stil, cadenţele sunt mult mai liber folosite, încadrându-se mult mai puţin în regulile specifice fiecărui glas.


Stilul următor, stihiraric, corespunde unei mişcări mai rapide, dar încă destul de lente (Andante, Larghetto), în care se cântă în general stihirile, slavele şi axioanele – adică la Vecernie „Doamne strigat-am …” cu stihirile, stihirile de la Litie, „samoglasnicele”, la Utrenie „Pentru rugăciunile …” şi „Înviind Iisus …” sau cântările în locul acestora, laudele cu stihirile etc. Stilul stihiraric se mai numeşte „însuşi-glasul” (în Ardeal), glasul „pe larg” sau „(pe) mare”.


Stilul irmologic, încă mai mişcat, are două variante: mai moderat (Moderato), pentru troparele Învierii, ale praznicelor, ale sfinţilor, pentru irmoasele canoanelor etc., şi „grabnic” (Allegretto), pentru Catavasii, troparele canoanelor etc. În alte regiuni (Ardeal) se folosesc pentru cele două variante denumirile de „(pe) tropar” şi „(pe) antifon”.


Ultimul stil, oarecum cel mai rapid, este cel recitativ, folosit pentru lecturile biblice (Evanghelie şi Apostol), unde, după „recitarea” mai îndelungată pe un acelaşi ton, formulele reduse de încheiere melodică pot fi şi ele mai puţin încadrate în sistemele cadenţiale ale glasurilor.


Pentru cântarea pe glasuri nu trebuie uitate Podobiile, cântări ale celor opt glasuri, a căror melodie este adesea întrebuinţată pentru diferite texte de imne din cărţile de slujbă, după cum este indicat la locurile respective. Alte cântări au melodie proprie, aşa cum sunt: svetilnele (luminândele), Polieleul, Mărimurile, unele tropare şi condace, etc.


Există şi un tipic al celor opt glasuri. Rânduiala folosirii celor opt glasuri, rânduiala Octoihului, este în legătură cu semnificaţiile liturgico-simbolice ale glasurilor, mai la început amintite, şi ea este desfăşurată pe larg în cartea (numită chiar a) Octoihului. Astfel, este rânduit ca în fiecare săptămână să se cânte pe câte un glas, la rând, începând cu glasul întâi, în prima duminică după Înviere (în Săptămâna Luminată se schimbă câte un glas în fiecare zi). Glasul de rând începe la Vecernia (Duminicii) de sâmbătă seara şi ţine până la Utrenia din sâmbăta următoare.


Cântările pe glasurile de rând ale Octoihului se combină (mai ales la Vecernie şi Utrenie) cu cântările sărbătorilor mineale (ale praznicelor împărăteşti şi ale sfinţilor cu dată fixă), care pot fi şi pe alte glasuri decât cel de rând – combinare care se face după reguli ce vor fi arătate în partea despre tipicul bisericesc (cel mai adesea, duminica primează cele ale Învierii, din Octoih, faţă de cele din Minei; la Praznicele împărăteşti primează cele ale praznicului; peste săptămână se adaugă cele ale glasului de rând din Octoih, pentru cele care lipsesc din Minei; mai există şi alte rânduieli, speciale, care sunt arătate în cărţile de slujbă, la sărbătorile respective).


Un aspect deosebit de important care mai trebuie amintit este cel al oralităţii cântării pe cele opt glasuri în Biserica Ortodoxă. Aplicarea practică a glasurilor pentru textele „literare” ale cântărilor (imnelor) din cărţile de slujbă nu putea să nu dea naştere la unele variante orale, mai ales prin acumularea în timp a unor mici schimbări, care la început puteau trece neobservate. Chiar autorii cărţilor de cântări au atestat în cuprinsul acestora unele schimbări (chiar dacă uneori păreau mai puţin importante), care se pot observa de la o ediţie la alta (chiar de la un deceniu la altul), pentru aceleaşi cântări.


Element de creativitate (colectivă) ce duce mai departe, peste generaţii, dezvoltarea cântării bisericeşti, oralitatea, atunci când a devenit excesivă, subiectivă şi individualistă, a trebuit să fie corectată prin iniţiative de uniformizare, aşa cum au fost reforma hrisantică (de la începutul sec. a. XIX-lea) sau încercările de uniformizare de pe la mijlocul sec. al XX-lea în care Biserica Ortodoxă Română sub păstorirea P.F. Patriarh Justinian.


Unitatea cântării pe glasuri în Biserica Ortodoxă s-a definit întotdeauna printr-un echilibru (dinamic) între oralitatea vie a variantelor regionale / locale şi necesitatea unei uniformizări suficiente, şi aceasta din urmă la fel de necesară comuniunii liturgice.

CURS 19

ELEMENTE DE NOTAŢIE MUZICALĂ


Într-un sens larg prin notaţie muzicală se înţelege un sistem de scriere cuprinzând o serie de semne grafice, care permit „cititorului” lor redarea sonoră a unei piese muzicale oarecare. În sens mai restrâns, „notaţia muzicală” (sinonimă în acest caz cu „semiografia muzicală”) indică un sistem de scriere a sunetelor muzicale prin care acestora le este determinată poziţia pe scara înălţimilor.


Dezvoltarea unor sisteme de scriere (nu numai muzicale) pare să fie asociată nevoilor de păstrare a unor creaţii umane mai complicate, de mari dimensiuni, care altfel ar fi dificil de memorat – creaţii caracteristice unor culturi mai evoluate. De aceea, se poate vorbi despre un rol mnemotehnic al notaţiei, aceasta neexistând în cazul unor culturi (muzicale) cu structuri mai simple, orale, folclorice, etc.


Tehnic vorbind, un sistem de notaţie (inclusiv muzical) presupune memorarea unui ansamblu de semne grafice (relativ redus şi deci mai uşor de memorat), prin combinarea cărora pot fi redate structuri (sonore) mult mai complicate. Spre exemplu, un alfabet este un astfel de sistem simplu, a cărui însuşire permite unui cunoscător al său redarea sonoră a vorbirii, după text. Această caracteristică „sonoră” a alfabetului a şi făcut ca el să fie folosit ca notaţie muzicală. De fapt, în perspectiva dezvoltării diferitelor culturi, notaţia muzicală a apărut la un timp nu prea îndelungat după apariţia scrierii (vorbirii) şi a fost firesc să se utilizeze semnele acesteia (litere, cifre sau chiar cuvinte). Sistemele de notaţie (semiografie) muzicală de acest fel au fost uneori fonetice şi pot fi întâlnite în cultura indiană (se pare de cea mai mare vechime), în cea chineză, arabă (unde se foloseau cifre), la grecii antici, iar mai aproape de noi în Apus, sau chiar în partea răsăriteană, de influenţă post-bizantină, unde Petru Efesiul propunea la începutul sec. al XIX-lea un sistem de notaţie muzicală alfabetică, pentru cântarea psaltică.


Trebuie observat în legătură cu sistemele de notaţie, şi în special referitor la cele alfabetice, că ele nu sunt „automat” transmiţătoare de sens, de înţeles, ele având sens deplin doar în cadrul culturii care le-a generat, în cadrul vieţii şi comunicării (vii a) acesteia. Un alfabet necunoscut nu ne „spune” nimic, iar citirea într-o limbă complet „străină” (chiar atunci când ne este cunoscută valoarea fonetică a semnelor, spre exemplu în cazul alfabetului latin) nu are nici un „înţeles”. Din acest punct de vedere, aceste sisteme sunt oarecum precursoarele sistemelor tehnice actuale (mecanice, electrice, electronice, etc.), care înregistrează („notează”) pe un suport (material, magnetic) orice eveniment sonor (vorbire, muzică, etc.) pentru a-l reda ulterior, la modul cât se poate de „mecanic”.


Aceste remarci sunt necesare mai ales pentru situaţia cântării bisericeşti, care este esenţial legată de viaţa sufletească, de realitatea spirituală, duhovnicească. Fondul originar al cântării creştine este mai ales de natură orală, „în duh, nu în literă” (Rom. 2,29). Perpetuarea structurilor muzicale simple, accesibile pe cale orală (şi în cadrul liturgic) marii majorităţi a comunităţii creştine (cântarea „de obşte”), fără o pregătire muzicală specială, a făcut puţin necesară apariţia rapidă a unor sisteme de notaţie muzicală evoluate. Şi aceasta poate explica întârzierea manuscriselor cu notaţie muzicală pentru cântarea creştină (abia prin secolele IX-X), sau a primelor tipărituri psaltice în Răsăritul ortodox (abia la începutul sec. al XIX-lea), acolo unde s-a păstrat spiritul originar al cântării creştine.


Adoptarea şi dezvoltarea treptată în Biserică (în particular, în Biserica Ortodoxă) a unor sisteme de notaţie muzicală a urmat măririi (de-a lungul secolelor) a complexităţii unor cântări – executate de cântăreţi specializaţi (protopsalţi) – sau a amplificării cultului, cu numeroase rânduieli şi cântări, pentru diferitele sărbători şi perioade ale anului bisericesc, slujite la mănăstiri sau la marile catedrale – care nu mai permiteau totdeauna o păstrare şi o transmitere a lor doar pe baza memorării orale.


Pentru stadiul actual al Cântării bisericeşti ortodoxe, de care ne ocupăm, învăţarea (măcar a ) unui sistem de notaţie muzicală dintre cele care s-au impus oarecum în practică este un lucru necesar şi pentru că viaţa „modernă” contemporană de multe ori împiedică (prin tentaţiile sau „necesităţile” ei, inclusiv de ordin cultural), legătura vie, continuă, de natură orală, cu realitatea liturgică şi muzicală a Bisericii, pentru o însuşire pe această cale, directă, a cântării tradiţionale – şi aceasta este valabil mai ales pentru tineri, adică pentru cei aflaţi la vârsta la care învăţarea este cea mai uşoară. Într-o astfel de situaţie, însuşirea unor rudimente de notaţie muzicală (simplă) poate ajuta la apropierea de cântarea bisericească, fără însă a constitui o soluţie desăvârşită – la fel cum ascultarea de imprimări de muzică bisericească, singură, nu poate înlocui participarea la Slujbele Bisericii şi hrănirea sufletească din Duhul acestora.


Pentru cursul acesta vom începe, după o scurtă introducere istorică, prin a prezenta sistemul occidental de notaţie muzicală (pe portativ), deşi notaţia specifică pentru cântarea bisericească ortodoxă este cea psaltică, adică notaţia neumatică de origine bizantină – pe care o vom prezenta ulterior. Adoptăm această ordine (didactică) oarecum inversă succesiunii istorice (conform căreia notaţia occidentală este cea care a pătruns mult mai târziu în Răsărit), deoarece evoluţiile culturale ale ultimelor două secole au împins „în faţă” şi la noi mai ales notaţia pe portativ, făcând-o mai bine cunoscută unei anumite majorităţi, ceea ce a făcut ca chiar şi cunoaşterea notaţiei de origine bizantină (mai veche) să fie mai uşoară prin raportarea (tot) la notaţia occidentală – cale pe care au urmat-o şi autorii ultimei Gramatici a muzicii psaltice.


Ambele sisteme de notaţie muzicală folosite actualmente pentru cântările din Biserica Ortodoxă (adică atât cea occidentală, pe portativ, cât şi cea psaltică, răsăriteană, de origine bizantină) fac parte din categoria sistemelor de notaţie diastematică (grec. diastematikos = „intermitent, prin intervale”), în care se indică foarte precis mersul melodiei (intonaţia sunetelor mai „joase” şi mai „înalte”, conform „înălţimii” lor frecvenţiale, şi totodată de durate diferite) cu ajutorul unor semne numite neume (grec. pnevma = „vânt, suflu, duh”), figuri sau note.


În ceea ce priveşte notaţia muzicală apuseană modernă (pe portativ, acesteia i-a premers notaţia neumatică), iar aceasta, la rândul său, s-a dezvoltat din semnele utilizate în metrica poetică latină. Utilizate la începuturile notaţiei muzicale, semnele metricii poetice indicau însă doar locul unde vocea trebuia să urce sau să coboare, fără să definească precis intervalele sau duratele sunetelor, servind mai mult ca ajutor mnemotehnic pentru cei care cunoşteau deja melodia.


Nevoia de precizie în indicarea intonaţiei a făcut ca prin  sec. al X-lea să se adopte o primă linie din viitorul portativ (de cinci linii), o linie de culoare roşie, în dreptul căreia se scria o literă (F, G sau C – din care au evoluat actualele chei). În secolul următor (al XI-lea) Guido d’Arezzo introduce deja portativul cu patru linii, pe care se vor nota neumele, a căror formă evoluează spre pătrat-rombic (după felul caligrafierii lor), apoi treptat, până în secolul al XVII-lea se ajunge la forma rotund-ovală a notelor de astăzi.


În paralel se stabilesc de-a lungul secolelor şi celelalte elemente ale notaţiei muzicale occidentale actuale: valorile duratelor sunetelor (notaţia „mensurală”), alteraţiile notelor – „cromatismele”, numite astfel după „culoarea” diferită (grec. chromatikos = „colorat”) cu care se notau sunetele alterate, cele care nu făceau parte din scara diatonică – solmizaţia (solfegierea) pe silabe cu rol mnemotehnic (ut, do, re, mi, etc.) pentru toate sunetele din cuprinsul unei octave, aranjate la rând în cadrul gamei (de la litera grecească gamma, care indica la început un sunet foarte grav, nume care s-a dat apoi, prin extensie, întregii serii de sunete ce urmau înspre acut).


În comparaţie cu notaţia răsăriteană actuală (psaltică, de origine bizantină), se mai poate lesne observa faptul că notaţia occidentală a evoluat în strânsă legătură cu dezvoltarea instrumentelor muzicale, având aşadar un mult mai pronunţat caracter instrumental – în timp ce notaţia psaltică are un caracter mai pronunţat vocal. Şi acest lucru nu se referă doar la faptul că notaţia occidentală este folosită şi pentru instrumente, în timp ce notaţia de origine bizantină a rămas în măsură covârşitoare să fie folosită doar pentru cântarea vocală (în Biserica Ortodoxă nu se folosesc instrumente muzicale). Este vorba şi despre obiectivarea intonaţiei cu ajutorul instrumentelor muzicale (sau acustice, care determină precis înălţimea – frecvenţa sunetelor, având în centru la-ul standard de 440 Hz), care este mult mai evidentă pentru întreaga muzică occidentală. Dar, oricum, la modul foarte general, notaţia, în particular cea muzicală, are şi un caracter instrumental¸ cel puţin în sensul de „instrument” sau de „unealtă” ajutătoare a memoriei.


Notaţia muzicală apuseană modernă, care foloseşte ca elemente de bază portativul de cinci linii (pentagrama muzicală), cheile corespunzătoare diferitelor voci şi instrumente şi notele, alături de alte semne şi convenţii grafice, este pe scurt prezentată în Planşa I.


Notaţia muzicală bizantină, care stă la baza celei psaltice (moderne, actualmente folosită în numeroase Biserici Ortodoxe), pare să-şi aibă originile foarte îndepărtate în sistemele de notaţie dezvoltate de vechile popoare ale Orientului mai îndepărtat sau mai apropiat – şi e vorba despre sumerieni, indieni, chinezi, egipteni, mergând apoi până la greci şi chiar până la manuscrisele de la Qumran, unde se poate constata o evidentă asemănare între unele semne din aceste manuscrise şi cele din manuscrisele muzicale bizantine. Similitudinile descoperite în notaţie au condus la presupunerea că muzica bizantină (atât ca scriere, cât şi ca manieră de cântare) nu este străină de practicile muzicale străvechi ale popoarelor Orientului (şi mai ales ale Orientului Apropiat) – ceea ce nu trebuie să ne surprindă, dacă se ţine seama de faptul că creştinismul (şi în particular cântarea sa) s-a dezvoltat mai întâi în centrele culturale ale acestei zone geografice.


Pentru muzica bizantină se cunosc două sisteme de notaţie: notaţia ecfonetică  (folosită pentru citirea ecfonetică) şi cea diastematică (în care semnele reprezintă intervale muzicale precise).


Notaţia ecfonetică este, cronologic, cea mai veche notaţie muzicală folosită în Bizanţ. Originile ei ar putea fă găsite, după unii cercetători în vechea notaţie cuneiformă. Asemănările sunt însă mai mari cu semnele prozodice greceşti ale lui Aristofan din Bizanţ (sec. II î.H.), care au fost introduse de către Herodiamus şi alţi gramaticieni elini (începând din sec. al II-lea d.H.) pentru declamarea textelor scripturistice. S-au păstrat manuscrise în această notaţie încă din sec. al V-lea – foarte puţine însă până în sec. al VIII-lea.


Între acest secol (VIII) şi sec. al XV-lea, când notaţia ecfonetică dispare, unii cercetători au identificat trei faze de dezvoltare: faza arhaică (sec. VIII-IX), faza clasică (sec. X-XII) şi faza de decadenţă (sec. XIII-XV).


Notaţia diastematică bizantină s-a dezvoltat din cea ecfonetică, înmulţind semnele şi acordându-le o semnificaţie diastematică (intervalică) mai precisă. Deşi cel mai vechi manuscris cunoscut în notaţie diastematică bizantină datează de prin sec. al X-lea, apariţia acestei notaţii pare a avansa până prin sec. al VIII-lea sau chiar mai timpuriu, fiind se pare în legătură cu dezvoltarea imnografiei şi organizarea acesteia după glasurile Octoihului – ceea ce a impus fixarea cântărilor în scris, cel puţin a unor modele, prin urmare şi adoptarea unui sistem de notaţie adecvat.


Semnele folosite sunt de două feluri: fonetice (care reprezentând sunete şi intervale, fiind împărţite, la rândul lor, în trupuri şi duhuri) şi afone (pentru durată, nuanţe, expresie – notate de obicei cu cerneală de culoare roşie, cele de dimensiune mai mare fiind numite şi „semne mari” – megala simadia sau semne cheironomice). În papadichii sau propedii (mici tratate manuscrise de introducere în semiografia bizantină) isonul este trecut, de obicei, la începutul semnelor chironomice, deşi joacă un rol important în melodie, pe când altele (ca hiporoi, etc.) sunt socotite „nici trupuri, nici duhuri”. Trupurile se scriu mai ales singure, în timp ce duhurile sunt sprijinite sau combinate cu semne dintre trupuri (în cazul combinării se cumulează valoarea intervalică a semnelor implicate – la sprijinire se ia doar valoarea semnului sprijinit).


Semnificaţia diferitelor semne, ca şi relaţia dintre ele au suferit transformări de-a lungul a patru stadii de evoluţie:

1. Notaţia paleobizantină (sec. VIII-XII)

2. Mediobizantină (sec. XIII-XV)

3. Neobizantină sau cucuzeliană (sec. XV-XIX [1814])

4. Modernă sau hrysantică (din 1814 până în prezent).

Numărul semnelor folosite în notaţia bizantină a crescut treptat în primele trei faze de dezvoltare, pentru ca în ultima fază, cea modernă, să se reducă.

Notaţia paleobizantină (sec. VIII-XII) mai este numită şi constantinopolitană, hagiopolită, arhaică, liniară şi s-a dezvoltat într-o perioadă pe care cercetătorii au (sub)împărţit-o în diferite moduri.

Astfel, H.J. Tillyard deosebeşte următoarele trei (sub-) faze:

a. Esphigmeniană (după mss. găsit la mănăstirea Esphygmenion, din Muntele Athos)

b. Chartres (după trei foi păstrate, până la al doilea război mondial, la Chartres în Franţa)

c. Andreatică (după codexul nr. 18 de la schitul Sf. Andrei de la Athos).

O altă periodizare în general acceptabilă este cea pe care o propune R. Palikarova Verdeil:

a. Faza paleobizantină-arhaică (sec. VIII-IX)

b. Faza kondacariană (după manuscrisele Kondacaria din sec. IX-XII, păstrate în biblioteci din Rusia)

c. Faza Crislui (după mss. Crislui 220 de la Biblioteca Naţională din Paris).

Trăsătura caracteristică a notaţiei paleobizantine este apariţia funcţiei diastematice pentru unele semne, în timp ce altele îşi păstrează o valoare nedeterminată (chendima, ipsili, hamili, etc.). Apar şi unele semne cu valoare ritmică (dipli, klasma, etc.).


Descifrarea manuscriselor acestei perioade prezintă numeroase dificultăţi, între altele şi din cauza lipsei introducerilor teoretice (propedii şi papadichii), care apar abia din sec. al XIII-lea. Notaţia îşi dezvoltă o formă mai simplă pentru cântările silabice şi una mai complexă, pentru cele melismatice (în cazul notaţiei kondacariene); semnele mari ale acesteia din urmă vor fi preluate în stadiile ulterioare ale notaţiei, uneori cu grafia schimbată.


Notaţia medio-bizantină (sec. XIII-XV, numită şi hagiopolită, rondă sau rotundă fără ipostaze mari, damaschină) devine mult mai precisă ca urmare a impulsului dat de codificarea imnelor, iar mai apoi de apariţia melurgilor.


Stabilirea valorii diastematice a semnelor fonetice în această perioadă permite descifrarea actuală a melodiilor şi chiar dacă apar puţine semne noi faţă de etapa precedentă, numărul acestora va creşte totuşi pe parcurs. Creşte mai ales numărul semnelor chironomice, de asemenea apar argonul şi gorgonul, semne ale diviziunii unităţii de timp, se schimbă denumirea şi grafia unor semne. Deşi se susţine în general, că această notaţie nu ar fi dăinuit decât până prin sec. al XV-lea, când a fost înlocuită cu cea neobizantină, manuscrisele muzicale de la Mănăstirea Putna, care au fost scrise în plin secol al XVI-lea, folosesc în mare măsură notaţia mediobizantină.


Notaţia neobizantină (sec. XV – începutul sec. al XIX-lea, numită şi cucuzeliană, hagiopolită recentă) foloseşte aceleaşi semne de bază ca cele din notaţia mediobizantină, înmulţindu-se doar semnele chironomice şi apărând unele semne asemănătoare cu ftoralele din notaţia modernă.


Complicarea scrierii cu numeroase hipostaze mari a condus treptat la concluzia necesităţii simplificării notaţiei muzicale – posibil şi sub influenţă occidentală.


Notaţia modernă sau hrysantică (din 1814 până astăzi) a încercat să rezolve problema simplificării notaţiei muzicale de origine bizantină, reprezentând ultima etapă evolutivă a acesteia.


S-a eliminat cea mai mare parte a semnelor chironomice, semnele fonetice de bază sunt cele din etapele anterioare şi s-au introdus unele semne noi (mai ales ritmice şi de modulaţie). Toate acestea au făcut ca notaţia să fie mult mai simplă şi mai uşor de folosit, chiar dacă ea nu mai poate ajuta prea mult la descifrarea cântărilor în notaţia anterioară, mai ales în ceea ce priveşte semnele chironomice.


Notaţia modernă constituie notaţia muzicală actualmente folosită în Biserica Ortodoxă pentru cântarea psaltică.


Observaţii privind combinarea diferitelor semne diastematice în notaţia psaltică modernă:

a. chendima şi ipsili nu se scriu niciodată singure, ci doar #sprijinite”, adică scrise la dreapta semnelor care reprezintă semnele ascendente (în cazul chendimei dedesubtul semnului spre capătul din dreapta)

b. semnele ascendente îşi pierd valoarea când deasupra lor se scrie isonul sau oricare dintre semnele descendente

c. semnele ascendente suprapuse îşi cumulează valoarea cu excepţia combinării cu cele două chendime, caz în care fiecare semn îşi păstrează valoarea

d. ipsili scris deasupra şi spre stânga unui semn de secundă ascendentă cumulează valorile.

CURS 20

PROBLEME SPECIALE LEGATE 

DE CÂNTAREA BISERICEASCĂ


În acest capitol ne vom referi la câteva aspecte în legătură cu cântarea bisericească ce ar merita o tratare mult mai largă, dar care, prin caracterul lor cel mai adesea foarte specializat, ar depăşi în acest caz cadrul unei introduceri. 


O primă categorie de probleme o constituie cele referitoare la tehnica vocală.


Dar mai înainte de a ne referi direct la acestea, trebuie făcute câteva precizări şi trebuie răspuns la câteva întrebări care apar uneori în mod firesc privitor la raportul între tehnica vocală şi cântarea bisericească. Spre exemplu, se poate pune întrebarea: de ce nu se începe studiul cântării bisericeşti cu o serie de noţiuni şi exerciţii de emisie vocală, pentru ca doar apoi să se treacă la studiul propriu-zis al cântărilor bisericeşti.


Pentru a răspunde la acest fel de întrebări, trebuie plecat de la înţelegerea rosturilor cântării bisericeşti, în comparaţie cu (spre exemplu) muzica cultă, uşoară, populară, etc. Cântarea bisericească nu este o artă cultivată „în sine”, pentru simpla (sau mai sofisticata) satisfacţie a auditoriului. Ea este organic legată de slujba bisericească şi de rosturile ei mântuitoare. Aspectele „artistice”, cu „tehnica” corespunzătoare, sunt importante doar în măsura (firească) în care slujesc slujirii bisericeşti. Pentru a nu umbri partea cea mai însemnată, cea liturgică, sunt evitate dificultăţile tehnice de orice fel, care ar putea preocupa (şi ocupa) în mod excesiv sufletele credincioşilor – până la a deveni o „profesie” de sine stătătoare (aşa cum este cazul profesioniştilor muzicali).


O mare majoritate a cântărilor bisericeşti fiind relativ simple, din punct de vedere al dificultăţilor execuţiei vocale, sunt în felul acesta accesibile unei mari majorităţi a credincioşilor, înzestraţi muzical la modul normal, natural. Iar cerinţele „tehnice” ale interpretării vocale pentru aceste cântări bisericeşti sunt şi ele cele socotite fireşti, normale, naturale. Pronunţia cuvintelor (dicţia) trebuie să fie suficient de clară, pentru înţelegerea textului cântărilor – cuvântul „cu înţeles” fiind deosebit de important, în măsura în care acesta dezvăluie învăţăturile mântuitoare. Tăria cântării trebuie să fie potrivită cu locul (o biserică mai mare sau mai mică) şi cu caracterul bisericesc al cântării – un glas disproporţionat de puternic şi strident fiind la fel de nefericit ca şi unul slab şi şters. Glasul limpede, plăcut, uşor, este şi el un semn al sănătăţii trupeşti şi sufleteşti, în contrast cu vocile guturale, răguşite, gâjâite, hârâite, chinuite, etc.


Acest tip de „performanţe” fireşti de tehnică vocală fiind la îndemâna celor mai mulţi credincioşi (indiferent de vârstă), preocuparea (de asemenea firească) pentru „calitatea vocală” însoţeşte în mod natural, şi clipă de clipă, învăţarea („simplă”) a cântărilor bisericeşti.


Nu trebuie uitat exemplul cântăreţilor buni, cu o înzestrare vocală naturală şi cu un har deosebit al cântării, la care se adaugă o bună pregătire de specialitate. Aceştia sunt întotdeauna un model şi un imbold spre perfecţionare pentru toţi ceilalţi cântăreţi, pentru fiecare în parte.


O serie de alte recomandări şi obişnuinţe, ce ţin de asemenea de o anumită „tradiţie comună” (rezultat al practicii îndelungate), sunt foarte folositoare pentru buna desfăşurare a cântării în Biserică. Între acestea se numără sfaturile de igienă generală, ce favorizează calitatea vocală (în toate componentele ei): alimentaţia potrivită (cantitativ şi calitativ), odihna (somnul sănătos de noapte), îmbrăcămintea adecvată pentru frig sau pentru căldură, ferirea de aer rece, curent, etc., toate contribuie la asigurarea tonusului, calmului, puterii şi relaxării necesare cântării în bune condiţii.


Tradiţia cântării la două strane, sau prezenţa a cel puţin doi cântăreţi la aceeaşi strană este de mare folos atunci când slujbele, cu cântările respective, durează ore îndelungate. Oboseala inerentă efortului continuu şi pe timp îndelungat poate fi mult amânată prin distribuirea cântării la doi (sau mai mulţi) cântăreţi, ceea ce permite alternarea efortului cu relaxarea (în timpul cât cântă ceilalţi), pentru fiecare cântăreţ în parte.


Preocuparea mai specială pentru „tehnica vocală”, ceea ce poate însemna începutul unei anumite profesionalizări a cântăreţului, poate fi şi ea necesară, cel puţin în două situaţii, situate oarecum paradoxal, la două extreme ale înzestrării muzicale naturale. Pentru cel înzestrat în mod natural cu o voce bogată, plăcută şi eventual cu un simţ deosebit al „scenei”, al spectacolului, preocuparea pentru cultivarea cât mai desăvârşită a darurilor (inclusiv din punctul de vedere al tehnicii vocale) poate fi o componentă firească a vocaţiei.


Însă şi pentru cei aflaţi la limita de jos a înzestrării muzicale naturale – ca şi pentru cei cu o înzestrare comună, medie – dar care din dorinţă sau necesitate profesională colaterală (în profesii unde trebuie vorbit sau cântat în faţa altor oameni, cum sunt profesiile didactice sau cele ce presupun activităţi „oratorice”) doresc să-şi îmbunătăţească performanţele „vocale”, preocuparea pentru „tehnica vocală”, adică pentru cultivarea mai sistematică a vocii, este de un real folos.


Pentru toţi aceştia direcţiile mai importante de interes în tehnica vocală sunt cele de respiraţie, impostare şi dicţie, intonaţie şi egalizare a ambitusului Deoarece toate aceste aspecte presupun un exerciţiu şi o îndrumare practică din partea unui profesor (profesionist), ne vom mărgini doar la menţionarea câtorva principii esenţiale.


Respiraţia este deosebit de importantă în cântare, deoarece ea trebuie să-şi adapteze menirea fiziologică (legată de întreţinerea vieţii) la frazarea cerută de textul literar şi muzical. Aceasta prezintă o dificultate sporită, ce impune o disciplină a respiraţiei la ceea ce pentru marea majoritate a oamenilor constituie un act ritmic reflex.


Dintre tipurile de respiraţie (claviculară-superioară, costală şi abdominală-diafragmană), majoritatea specialiştilor o indică pentru cântare pe cea mixtă, costo-diafragmală. Aceasta este o respiraţie completă, care este favorabilă susţinerii frazelor muzicale. Un alt principiu este cel al inspirării profunde şi al expirării lente, prelungi. Respiraţia scurtă  şi superficială este obositoare şi ineficientă. Pe cât posibil inspirarea se va face în special pe nas.


Emisia vocală corectă a sunetului presupune o bună impostare (impostaţie, pozare sau poză) a vocii. Fără a intra în amănunte care prin caracterul lor teoretic au destul de puţină valoare, impostarea se referă la punerea în funcţionare (în rezonanţă) a diferiţilor rezonatori naturali de care se serveşte omul în vorbire şi cântare: laringele, faringele, bolta palatală, celelalte cavităţi rezonatoare prin care trece sunetul înainte de a se propaga în mediul înconjurător. Folosirea (rezonarea) redusă a unora dintre aceşti rezonatori face ca vocea să fie stinsă, mată, „fără rezonanţă”. La fel, folosirea inadecvată a rezonatorilor (prin diverse crispări necontrolate) face ca vocea să fie nazală (atunci când impostarea se face prea mult în cavităţile superioare şi prea puţin în gură), gâtuite, guturale (când prin contractarea laringelui aerul nu mai are libertatea de a se evacua în voie), etc.


Ca şi în cazul respiraţiei corecte, impostarea (corectă), atunci când nu există în mod natural, trebuie studiată, la modul foarte concret, cu cântăreţi (specialişti) care au o îndelungată practică şi un bun control al acestor aspecte.


Dicţi(une)a înseamnă pronunţarea corectă, clară din punct de vedere sonor (acustic), a vocalelor şi consoanelor. Şi în acest caz se poate întâlni o dicţie naturală bună, însă de fiecare dată când există probleme, acestea se vor rezolva atât prin exerciţii specifice (care urmăresc „rezolvarea” unei vocale sau consoane, sau a unui grup de sunete caracteristice vorbirii într-o limbă oarecare) cât şi prin cultivarea atenţiei constante ce trebuie acordată emisiei vocale, din acest punct de vedere.


În particular, trebuie avut grijă de consoanele finale, adesea neglijate (nu se mai pronunţă). De asemenea, vocalizarea melodică excesivă poate „şterge” articularea consoanelor, până la a impieta asupra inteligibilităţii textului. Invers, o articulare excesivă, prea răspicată („lătrată”) a consoanelor poate afecta aspectul de muzicalitate al interpretării. Bunul simţ artistic – ce poate fi cultivat prin urmarea exemplelor bune – este cel care ne fereşte întotdeauna de excesele de orice fel.


Egalizarea ambitusului vocal s-ar putea spune că priveşte extinderea calităţii emisiei din registrul cel mai favorabil (cel mai comod) al cântăreţului, care de regulă este cel mediu, către registrele grav şi (în special cel) acut. În aceste registre, necesare în cântat, la modul natural se cântă mai dificil, şi sunetele nu sunt totdeauna de aceeaşi (cea mai bună) calitate. Vocalizele făcute cu grijă, treptate, ne pot ajuta ca să dezvoltăm în timp şi aceste zone ale vocii.


Problemele de intonaţie sunt legate de ceea ce se numeşte în mod curent „ureche muzicală”, adică acea capacitate naturală firească de a (re)produce în mod corect sunete de o anumită „înălţime” (frecvenţă). În practică se observă o mare diversitate a înzestrării şi din acest punct de vedere, „urechea muzicală” înnăscută fiind un mare avantaj pentru studiul cântării, dar constatându-se că prin exerciţiu şi acuitatea naturală (uneori mai redusă) a auzului putându-se mult ameliora.


Se poate folosi şi un instrument muzical (mai ales cele cu clape, având acordajul mai constant) pentru verificarea şi corectarea intonaţiei. Mai trebuie făcută deosebirea între cântarea „falsă” din lipsă de „auz muzical” şi falsarea din alte cauze, cum este lipsa de atenţie, datorată oboselii, psihice şi/sau fizice, vocale, etc.


La modul general, şi ca o concluzie la cele câteva observaţii anterioare, toate preocupările de tehnică vocală privesc educarea atenţiei pentru a controla emisia sunetului muzical (vocal) în toate componentele acestuia (timbru, frecvenţă, intensitate) şi pe toată durata sa (atac, continuare, încheiere), prin extinderea controlului (ca urmare a exerciţiului şi experienţei) asupra întregului aparat fonator al omului.


Tot oarecum de „tehnică” ţine şi adaptarea interpretării vocale la acustica diferită a sălilor. Spaţiile mari ale unor biserici, atunci când sunt cu mai puţină lume în ele, tind să aibă o rezonanţă exagerată şi în acest caz trebuie cântat mai rar, cu o pronunţie mai „răspicată”, care să dea timp sunetelor anterioare să se stingă, pentru a nu se amesteca cu cele ce urmează (ceea ce împietează asupra înţelegerii cuvintelor). Sălile cu o acustică slabă sau cele pline cu public îşi diminuează considerabil rezonanţa, făcând necesară o creştere a intensităţii cântării (şi a efortului) pe măsură.


De asemenea, intensitatea cântării trebuie potrivită şi după dimensiunea spaţiului în care se cântă: a cânta prea slab într-o biserică foarte mare este la fel de neindicat ca şi a cânta prea tare, deranjant, într-un spaţiu redus. Pentru aceasta, trebuie creat „reflexul” de a „asculta sala” de fiecare dată, spre a-i sesiza caracteristicile acustice, în funcţie de cum „răspunde” la sunetul cântării/rostirii noastre.


O problemă lăsată adesea la voia întâmplării este cea a recitativului liturgic, adică a felului în care se citeşte („cântat”) Apostolul şi Evanghelia la Sfintele Slujbe. Faptul că marea majoritate a cărţilor de cântări nu dau modele în acest sens face ca în practică să se întâlnească numeroase „inovaţii”, de cele mai multe ori nefericite, de prost gust.


Avându-şi originile în vechea psalmodie (felul de citire cântată a psalmilor în sinagogă) – aducă în Biserică de primii creştini, care erau iudei – recitativul liturgic şi-a păstrat de-a lungul secolelor o caracteristică tradiţională inconfundabilă, caracterizată prin ambitusul de o cvartă-cvintă şi o serie de formule melodice foarte simple, care nu eclipsează textul şi care nu au nimic de a face cu împrumuturile de tot felul din muzica profană (populară, de operă, operetă, romanţe, etc.).


În afară de cântarea „de strană”, în care sunt implicaţi îndeosebi cântăreţii „titulari” (proto-psalţii), de obicei angajaţi, mai întâlnim în biserici cântarea în comun a credincioşilor şi cântarea corală.


În cazul cântării în comun sau „de obşte” (cum mai este numită) toţi credincioşii prezenţi la slujbă (sau marea lor majoritate) participă şi la cântarea liturgică. Trebuie observat că aceasta se întâmplă în general la acele slujbe la care numărul credincioşilor este mai mare şi unde cântările sunt mai simple sau mai des repetate, în aşa fel încât toată lumea (sau majoritatea) ajunge să le cunoască pe dinafară – adică mai ales la Sfânta Liturghie, duminica şi la sărbători. Acolo unde glasurile bisericeşti au dezvoltat variante orale (de influenţă folclorică), cu formule simplificate şi repetabile (cum este, spre exemplu, cazul Ardealului), credincioşii pot însoţi într-o oarecare măsură şi cântarea pe glasuri la Vecernie, Utrenie sau la alte slujbe (unele Taine sau Ierurgii).


Pentru evitarea dezordinilor şi incoerenţelor care se pot întâmpla în situaţia cântării în comun a unei mari mulţimi de oameni, este necesar un coordonator (şi/sau animator) al cântării, a cărui funcţie şi-o asumă de obicei (tot) cântăreţul titular al bisericii. Deoarece acest coordonator are oarecum rolul unui „dirijor” al adunării liturgice, cântarea de obşte este (prin prisma complexităţii sale) un pas spre cântarea corală, în măsura în care ansamblul adunării liturgice se constituie ca un „cor” 8chiar dacă este vorba de cântarea doar pe o singură voce).


Cel mai adesea, pentru cântarea de obşte nu este nevoie de repetiţii speciale, credincioşii învăţând treptat cântările, chiar în timpul desfăşurării slujbelor, prin participarea repetată la acestea. Pentru  învăţarea unor cântări noi este bine (totuşi) să existe un „nucleu” de credincioşi (pasionaţi de cântare), care să înveţe mai întâi, în mod special, cântările respective, pentru a le putea propune apoi, cu mai multă eficienţă, ansamblului comunităţii.


Cântarea în comun este considerată de asemenea ca având o mare valoare pastorală şi misionară, fiind caracteristică şi altor confesiuni, în afară de Biserica Ortodoxă.


Cântarea corală propriu-zisă, adică pe mai multe voci, armonică-polifonică, de origine şi influenţă occidentală, presupune deja existenţa unui cor, cu membrii săi selecţionaţi după criteriile aptitudinilor muzicale şi ale înzestrării vocale, cu organizarea de repetiţii (cel puţin săptămânal) şi alte elemente ale unui anume profesionalism muzical.


Corul mai presupune şi existenţa unui dirijor, care poate fi şi cântăreţul bisericesc (în sensul mai tradiţional), dar căruia i se cere în acest caz şi o pregătire specifică. Este vorba în primul rând despre noţiuni de armonie şi polifonie (la nivelul „clasic” al dezvoltării acestora), dar şi despre însuşirea unor deprinderi specifice dirijatului coral. De asemenea, buna cunoaştere a notaţiei liniare (poziţionale şi adecvate muzicii pe mai multe voci) este absolut necesară, ca şi cunoaşterea unui instrument armonic (cu claviatură: pian, clavecin, orgă, armoniu, etc.), de mare folos pentru exemplificarea şi corectarea sonorităţilor pieselor corale.


Încercările de compoziţie (corală originală) este bine să se facă după studierea în prealabil a deosebit de bogatului repertoriu coral existent (românesc şi universal), care cuprinde nenumărate modele de o deosebită valoare muzicală.


Un ultim aspect pe care îl vom aborda în acest capitol este cel al documentelor muzicale religioase vechi (adesea străvechi), cu care cântăreţul bisericesc sau cel preocupat de muzica bisericească are ocazia să vină în contact. Este vorba atât de documentele muzicale scrise (manuscrise, tipărituri vechi, etc.), cât şi „documentele orale”, de factură folclorică, ce reprezintă un adevărat tezaur al identităţii culturale româneşti ortodoxe.


Culegerea, păstrarea, inventarierea (/catalogarea), păstrarea şi cercetarea lor este o datorie de conştiinţă şi credinţă, de recunoştinţă şi preţuire a înaintaşilor, cărora le datorăm o bună parte din fiinţa noastră.


În ceea ce priveşte manuscrisele şi tipăriturile vechi este indicată arhivarea şi catalogarea lor în muzee (sau în alte spaţii) special amenajate, care asigură toate condiţiile păstrării, cercetării şi valorificării lor în cele mai bune condiţii.


Pentru folclorul muzical religios (oral), un adevărat tezaur viu ce cuprinde nenumărate cântări ocazionale, pricesne, colinde, formule de glasuri, etc., se pot folosi toate înlesnirile pe care le oferă mijloacele tehnice de înregistrare a sunetului (magnetofon, casetofon, DAT, minidisc, CD-R, etc.) care permit păstrarea într-o fonotecă a respectivelor „monumente de cultură” muzicală – şi care altfel, prin specificul lor oral (trecător, „perisabil”) s-ar pierde.


De un real folos este şi notarea variantelor orale într-un sistem de notaţie muzicală cunoscut – atunci când se poate şi există competenţa necesară.

CURS 21

ASPECTE TEOLOGICE ALE CÂNTĂRII 

LITURGICE ÎN BISERICA ORTODOXĂ


În Biserica Ortodoxă cântarea prezintă o serie de caracteristici, care îi dau nota ei specifică în raport cu muzica altor confesiuni.


Astfel, ea este în primul rând doar cântare, adică muzică vocală – instrumentele muzicale nefiind folosite – iar cuvântul este mereu prezent, unit cu melodia. Este o cântare tradiţională, în care „noul” îşi poate găsi uneori treptat locul, însă doar în urma unei verificări şi atestări eclesiale mai largi a utilităţii oricăror schimbări. „Moda” sau importul de „exotisme” culturale joacă un rol cu totul secundar şi de obicei întâmplător, deloc programatic – deşi în această privinţă exemplul şi influenţele altor confesiuni (mai ales apusene: catolică, protestantă) nu au lipsit. Aspectul tradiţional este în legătură cu unitatea şi stabilitatea cultului ortodox în general.


Cântarea ortodoxă este totodată relativ simplă, cel puţin faţă de evoluţiile unor muzici aparţinând altor confesiuni sau domeniului profan. Din acest punct de vedere, ea este predominant monodică (cântat pe o singură voce), accesibilă unei mari majorităţi a credincioşilor, iar atunci când, în ultimele secole, cântarea armonică şi polifonică corală şi-a croit drum în bisericile ortodoxe, ea nu a atins nici pe departe complexitatea şi sofisticarea artei muzicale profesioniste.


În acelaşi timp, momentele istorice de măiestrie şi virtuozitate a unor protopsalţi (de excepţie) nu au lipsit nici ele din istoria (mai ales bizantină târzie a) cântării în Biserica Ortodoxă.


Ca aspecte tehnice speciale, mai trebuie amintite caracterul modal – adică cele opt moduri sau glasuri ale Octoihului – şi notaţia neumatică de origine bizantină.


Aceste câteva aspecte menţionate până acum circumscriu un prim nivel de identitate a cântării în Biserica Ortodoxă, acela al „formei” muzicale (în general), care în decursul istoriei a cunoscut destule excepţii (cum ar fi acceptarea cântării pe mai multe voci şi a compoziţiilor cu caracter tonal, diferite de cele pe glasurile tradiţionale) – ceea ce nu a alterat totuşi fondul esenţial, de natură spirituală al cântării ortodoxe.


Din acest ultim punct de vedere, unele aspecte au rămas neschimbate, constituind elementele de permanenţă ale Tradiţiei în domeniul cântării bisericeşti, iar reliefarea acestor aspecte ţin de o teologie a cântării bisericeşti, la care ne vom referi în continuare.


Cântarea bisericească ortodoxă este în primul rând o cântare liturgică, adică ea îşi plineşte rostul ei profund doar în strânsă legătură cu slujba bisericească, în cadrul căreia ocupă un loc important şi cvasi-permanent – până într-atât încât în anumite perioade istorice chiar slujba însăşi a fost numită „slujbă cântată” sau chiar simplu „cântare”.


În cadrul slujbei ortodoxe, cântarea are totdeauna un caracter doxologic, de laudă adusă Dumnezeirii, descoperită şi slăvită ca Sfântă Treime (Tatăl, Fiul şi Sfântul Duh) în cântările ortodoxe, de unde caracterul trinitar al acestora. Această descoperite desăvârşită a Dumnezeirii a fost cu putinţă prin Întruparea Mântuitorului, de unde caracterul hristologic al cântărilor (la modul mai general, cântarea Bisericii este cântare creştină).


Ca toate elementele componente ale slujbelor bisericeşti, şi cântarea are un caracter simbolic, în sensul în care simbolul liturgic mijloceşte actualizarea relaţiilor dumnezeieşti şi o împărtăşire (iconomică, după măsura rânduită omului) din aceste realităţi. Simbolismul specific al cântării liturgice priveşte „închipuirea” cântării cetelor îngereşti (cântarea heruvimică, serafimică) şi prin aceasta o experiere sacramentală a comuniunii eshatologice dintre oameni şi duhurile cereşti. Iar cântarea monodică (pe o singură voce) exprimă mai ales unitatea eclesială, în care „cu o gură şi o inimă” credincioşii îşi înalţă cântarea către Dumnezeu.


Un alt aspect simbolic îl constituie Octoihul, adică organizarea cântărilor pe cele opt glasuri bisericeşti, care priveşte relaţia cântării cu timpul (inclusiv sub aspectul calendaristic – calendarul actualizând evenimentul Facerii şi, legat de Duminică, pe cel al Mântuirii). Ciclul liturgic de opt săptămâni pe care îl formează succesiunea celor opt glasuri bisericeşti (şi în mod asemănător tuturor celorlalte cicluri liturgice, care toate structurează şi cântarea bisericească) este în legătură cu Învierea, cu „Ziua Învierii”, cea „una” şi „a opta”, care este „desfăşurată” ca o singură „zi neînserată” în întreaga Săptămână Luminată şi pe cele opt săptămâni ale Penticostarului, mai apoi peste tot anul liturgic (în seriile de câte opt săptămâni ale Octoihului) – ca o sfinţire a timpului şi o prefacere sacramentală a sa în veşnicia Împărăţiei lui Dumnezeu.


Cântarea liturgică ortodoxă este totodată o entitate unitară, cu o identitate specifică, situată undeva între rostirea simplă (prozaică) a cuvântului şi „muzica pură”, este cuvânt cântat – chiar dacă uneori unele discipline tratează separat componenta literară (imnografia) de cea muzicală (din punctul de vedere muzicologic). Între componentele cântării mai ales cuvântul ocupă un loc cu totul deosebit, determinat în primul rând de caracterul biblic al cântării bisericeşti. Revelaţia cuprinsă în textul Sfintei Scripturi este prezentă şi în cântările Bisericii Ortodoxe, fie prin citarea chiar a unor fragmente din textul biblic, fie prin tâlcuirea acestui text, tâlcuire aparţinând adesea unor Sfinţi Părinţi şi pe care imnografia răsăriteană o propune de cele mai multe ori.


De asemenea, nu doar Sfânta Scriptură este prezentă în cântările bisericeşti, ci, la modul oarecum reciproc, şi o serie de referiri la cântare (şi muzică în general) se găsesc în Sfânta Scriptură, unele dintre acestea (mai ales cele din Noul Testament) putând fi interpretate ca exemple şi modele de urmat pentru cântarea din Biserica Creştină. Să amintim doar momentul în care Însuşi Mântuitorul împreună cu Ucenicii Săi, după Cina cea de Taină „au cântat cântări de laudă” (Marc. 14,26; comp. Mat. 26,30) şi referirile Sfântului Apostol Pavel la mulţumirea adusă lui Dumnezeu „în psalmi”, în laude şi în cântări duhovniceşti” (Ef. 5,19; Col. 3,16).


Caracterul biblic al cântării bisericeşti este în imediată apropiere de caracterul dogmatic al acesteia, prin întemeierea pe Revelaţia biblică a învăţăturilor de credinţă cuprinse în majoritatea imnelor ortodoxe. Şi multe dintre întemeierile de natură dogmatică ale teologiei icoanei (care privesc Întruparea Cuvântului lui Dumnezeu) pot fi aplicate şi cântării bisericeşti – care are şi alte puncte comune cu icoana, cum ar fi rolul catehetic, cel sacramental-liturgic, etc. Iar aşa cum „tabloul religios” cu scop mai mult estetic (de muzeu sau expoziţie) poate însemna o îndepărtare de condiţia sacramentală a icoanei, la fel înstrăinarea cântării de cadrul liturgic poate aluneca în „concertul religios”, de interes mai mult (sau „pur”) muzical.


Spiritualitatea (pnevmatologia) cântării liturgice ortodoxe îşi are izvorul în inspiraţia datorată Harului Duhului Sfânt Procesiunea acestei inspiraţii duhovniceşti a cântării prin treptele Ierarhiei cereşti şi bisericeşti este limpede înfăţişată în scrierile Sf. Dionisie (Psudo)Areopagitul. Aspectul ascetic, ce caracterizează orice spiritualitate autentică, este şi el bine reprezentat în cântarea liturgică ortodoxă, un exemplu tipic putându-l constitui cântările Triodului, din timpul Postului Mare, iar „deosebirea duhurilor” (discernământul spiritual) contribuie hotărâtor la separarea „pseudo-spiritualităţilor” venite odată cu unele inovaţii în cântare (pietisme lacrimogene, sincretisme spiritualiste, etc.).


O ilustrare a specificului spiritualităţii cântării ortodoxe este şi oralitatea sa. În cadrul acestei oralităţi, care poate fi constatată în lipsa documentelor muzicale creştine timpurii sau în apariţia târzie în Răsăritul ortodox a primelor tipărituri muzicale liturgice, notaţia muzicală are un rol cu totul secundar (mnemotehnic), melodiile tip şi formulele melodice ale glasurilor subliniind caracterul de act liturgic al cântării – în dezvoltarea cântării răsăritene oralitatea constituindu-se astfel ca o expresie a Duhului Tradiţiei liturgice a Bisericii.


Dimensiunea mistică şi apofatică a spiritualităţii ortodoxe apare şi în cântarea liturgică, „întunericul divin” ce caracterizează apropierea de Taina dumnezeiască aflându-şi un corespondent sonor/muzical în „tăcere” – şi aceasta nu doar în expresia teologică a Sf. Dionisie Areopagitul, ci şi la modul foarte concret, în liniştea plină de evlavie înstăpânită in interiorul bisericilor, linişte care premerge şi însoţeşte desfăşurarea oricărei cântări liturgice.


Cântarea ortodoxă, în măsura în care este liturgică (aşa cum aminteam mai la început), este şi eminamente bisericească, eclesialitatea sa decurgând din faptul întemeierii şi actualizării permanente a Bisericii prin jertfa de natură liturgică – în particular şi cântarea (liturgică) fiind o „jertfă de laudă”. Iar din sfera Dreptului bisericesc, canoanele bisericeşti au delimitat întotdeauna încadrarea eclesiologică a cântării liturgice. Însă nu doar Biserica a determinat liturgic (prin slujbele Sale) eclesialitatea cântării şi a exprimat-o prin canoanele Sale, ci şi cântările înseşi au dezvoltat o bogată teologie eclesiologică, mai ales în cântările liturgice mariologice (închinate Maicii Domnului), care o înfăţişează pe Preacurata Născătoare de Dumnezeu întruchipând numeroase ipostaze ale Bisericii.


Cântarea bisericească mai are şi un caracter misionar şi pastoral, determinat de complexitatea dinamică (şi iconomică) a dialogului Bisericii cu lumea (dimensiunea misionară), ca şi de iconomia dialogului din interiorul Bisericii (dimensiunea pastorală). UN aspect particular este cel ecumenic, reflectat în comunicarea reciprocă dintre diferitele confesiuni creştine, care a marcat şi evoluţia cântării ortodoxe.


Deşi cântarea bisericească este determinată în primul rând teologic şi liturgic, latura sa de cântare o pune în legătură şi cu arta muzicală, în cadrul căreia ea constituie doar un caz particular. Consecinţă a acestei relaţii, în Biserică se foloseşte atât termenul de „cântare”, cât şi cel de „muzică” bisericească, fiecare având motivaţii etimologice şi teologice deosebite. Determinarea reciprocă dintre arta muzicală şi cântarea bisericească poate fi urmărită atât de-a lungul istoriei muzicii şi a cântării liturgice creştine, cât şi în cazul mai particular al raportului dintre filozofia (estetica) muzicală şi teologie.


Între problemele născute din această relaţie se numără şi problema cântării armonice (şi polifonice). Armonia muzicală, avându-şi originea în străvechiul concept (elen) al „harmoniei”, cu numeroase conotaţii muzical-tehnice, categorial-filozofice şi chiar teologice, şi-a făcut doar o dificilă şi târzie intrare (în ultimele secole) în cultul ortodox. Acesta, prin specificul său, a impus şi impune o înţelegere deosebită de cea curentă (de obicei pur muzicală) a armoniei. Astfel, dincolo de desăvârşirea expresiei armonice sonore în (cântarea tradiţională) unison, importantă este „acordarea” armonică a întregii realităţi eclesiale a cântării, ce priveşte şi dimensiunea spirituală, şi cea de comuniune, a oamenilor între ei şi faţă de Dumnezeu.


O altă problemă este cea instrumentală, conform căreia în Biserica Ortodoxă nu au fost acceptate instrumentele muzicale, decât cu o folosire limitată pentru clopot şi toacă. Aprofundarea teologică descoperă uşor inadecvarea simbolică (şi liturgică) a reducţionismului implicit noţiunii de „instrumentum”: fără duh, aşadar fără capacitate dialogică, esenţială în cadrul liturgic. Cuvântul şi omul (sub toate aspectele lor: teologic, antropologic sau numai vocal) ca singure  „instrumente liturgice” acceptate (şi adecvare), definesc cu totul alte sensuri ale „instrumentului”, aşa cum ne arată şi numirile date uneori Sfinţilor: „trâmbiţa Sfintei Treimi”, „alăută care cânţi Duhului”, etc.


Ca o concluzie generală, se poate caracteriza condiţia cântării bisericeşti drept una de o importanţă specifică în iconomia liturgică generală – condiţie ce îşi găseşte plinirea desăvârşită (împreună cu toate cele create), prin Întruparea Mântuitorului şi întreaga Iconomie a Mântuirii, în părtăşia după Har (pe cât este cu putinţă omului şi întregii făpturi) la viaţa dumnezeiască.

CURS 22

CULTURA MUZICALĂ ÎN ALBA IULIA


Lucrarea cu titlul „Cultura muzicală bisericească în eparhia Alba Iuliei (şcoli, muzicieni, manuscrise şi tipărituri de muzică bisericească)”, pe care o prezint ca teză de doctorat, sub îndrumarea părintelui profesor doctor Nicu Moldoveanu, este structurată pe patru capitole precedate de o introducere.


În introducere, am scris despre trecutul istoric al Alba Iuliei, spaţiu de formare spirituală şi naţională şi despre pătrunderea creştinismului în această zonă. Am început cu elemente simple: poziţionare geografică, denumiri (Apulon, Apulum, Bălgrad, Alba Iulia), denumiri succesive care ne arată continuitatea populaţiei autohtone în această zonă.


Important centru politic, economic şi spiritual, s-a impus dând numele său şi formaţiunilor politice şi administrative în care s-a integrat pe tot parcursul perioadelor istorice (cnezatul, voievodatul, comitatul, districtul, cercul, pretura, raionul şi judeţul). Alba Iulia, afară de semnificaţiile istorice, înseamnă pentru noi oraşul şi zona geografico-istorică mai vastă, care-l înconjoară, oraşul şi zona care au fost locuite încă din neolitic (agricultori şi păstori).


Descoperirile făcute la Cetatea de Baltă, Câlnic, Căpud, Sebeş, Beldiu, Piatra Craivii – în apropierea oraşului Alba Iulia – atestă, de asemenea reala continuitate existenţială a românilor. Despre acest lucru vorbeşte şi geograful alexandrin Ptolemeu în lucrarea sa „Îndreptar geografic” amintind numele centrului orăşenesc Apulon, centru identificat cu cetatea dacică de pe masivul stâncos Piatra Craivii, aflat la 20 km. nord de Alba Iulia.


Cucerirea Daciei de către Traian şi transformarea ei în provincie romană face ca vechiul centru Apulon să se mute mai jos, unde se află azi oraşul Alba Iulia, numindu-se Apulum şi unde îşi avea sediul Legiunea a XIII-a Gemina.


După retragerea aureliană, rămaşi singuri, fără apărare, strămoşii noştri s-au văzut siliţi să se apere singuri în faţa năvălitorilor. Neputând să se organizeze într-un stat unic, ca şi înainte de cucerirea romană, s-au grupat în jurul unor organizaţii mai mici conduse de oameni destoinici. Aceste organizaţii sunt pomenite în izvoare sub numele de cnezate, conduse de cnezi după obiceiul locului. La vreme de război mai multe cnezate se unesc şi aleg un voievod (cuv. slav) care să-i conducă la război şi să le apere interesele. Ulterior, uniunea administrativă a mai multor cnezate poartă numele de district (condus de obştea cnezilor), care pe timpul ocupaţiei maghiare se transformă în comitate. 


După cucerirea maghiară, ca noii stăpâni să stăpânească şi să se extindă tot mai mult, au recurs la colonizări de saşi şi secui cu care ungurii intră în scurt timp în conflict. În perioada stăpânirii maghiare au avut loc ample încercări de deznaţionalizare şi catolicizare a românilor.


În 1241 tătarii distrug mai multe oraşe şi cetăţi din Ardeal printre care şi Alba Iulia, dată cu care importanţa oraşului începe să scadă, importanţă pe care o va recâştiga în secolul al XVI-lea când Ungaria este cucerită şi transformată în paşalâc turcesc, iar Transilvania devine Principat autonom. În acest context mulţi nobili unguri părăsesc Ungaria şi vin să se aşeze în Transilvania. Dintre guvernatorii şi principii Transilvaniei, aş aminti doar câteva familii care au deţinut succesiv sau periodic aceste titluri, şi anume: familia Zapolya, Bathory, Bethlen şi Rakoczi.


Dacă de numele primei familii se leagă şi numele primului principe, de numele celei de-a doua familii se leagă înfiinţarea unei şcoli superioare la Alba Iulia; de cea de-a treia familie se leagă înfiinţarea Colegiului Bethlenian şi încercarea de cucerire a celorlalte două principate româneşti şi transformarea lor într-un regat unic, dar nu ortodox ci protestant; de numele familiei Rakoczi se leagă numele ultimului principe ungur (Francisc II). După anul 1698, Casa de Austria se impune şi numeşte ea guvernatori la conducere (în general pe perioade mai scurte), luând măsuri din cauza abuzurilor făcute de principi.


În timpul stăpânirii austriece importanţa politică, economică şi spirituală a oraşului creşte. Pentru populaţia majoritar românească, însă nu. Dacă la începutul venirii ungurilor s-a încercat catolicizarea românilor şi apoi trecerea lor la reformă, fără succes, acum însă prin viclenie reuşesc să rupă o parte din Biserica străbună a românilor şi să o unească cu Biserica Catolică. Cu această dată coincide şi desfiinţarea Mitropoliei româneşti ortodoxe şi transformarea în episcopie şi mutarea ei la Făgăraş şi apoi la Blaj.

CURS 23

ASPECTE ALE PĂTRUNDERII CREŞTINISMULUI 

ÎN TRANSILVANIA


În capitolul I, am arătat faptul că în provinciile de graniţă ale Imperiului Roman, printre care şi Dacia – persecuţiile creştine au fost mai rare, creştinismul putându-se desfăşura şi manifesta. Coloniştii aduşi de romani, misionarii, comercianţii sunt numai câţiva care au contribuit la răspândirea creştinismului în Dacia. Dovezi arheologice: obiecte cu simboluri creştine, morminte de inhumaţie, urmele unor bazilici în zona Alba Iuliei – sunt grăitoare în acest sens.


Din cele 56 de morminte de inhumaţie din sudul cetăţii Apulum, ca şi cele de la Ghirbom (sec. IV), lângă Alba Iulia – cercetate până acum, toate arată că sunt creştine, după poziţionare şi după monedele datate din timpul lui Diocleţian şi până la Graţian (sfârşitul secolului III).


Mărturiile arheologice din timpul migrării slavilor, sec. VII-VIII sunt mai puţine, însă nu inexistente.


Cronicile latino-maghiare atestă, utilizând izvoare mai vechi, existenţa la Alba Iulia, în perioada sec. X-XI, a unui oraş întemeiat de romani. Că a existat o organizare bisericească la Alba Iulia, afirmăm că:


- între sec. IV-IX au activat horepiscopii trimişi fie de Constantinopol, Justiniana Prima sau de episcopii sud-dunăreni


- apariţia formaţiunilor politice (sec. IX) a adus unele schimbări: înlocuirea horepiscopilor cu centre episcopale


- o primă episcopie la Dăbâca, alta la Biharia şi una cu siguranţă la Alba Iulia – unde majoritatea cercetătorilor aşează centrul politic a unui conducător.


Descoperirile arheologice din anul 1968 au arătat că sub actuala Catedrală Romano-Catolică există o rotondă cu absidă semicirculară şi urmele unui locaş de cult mai vechi – ceea ce înseamnă că după retragerea romană s-a construit o biserică, probabil pe locul unui locaş de închinare păgân. Rotonda era o bisericuţă de dimensiuni mici, folosită atât în Apus cât şi în Răsărit până când Patriarhia de Constantinopol dispune ca locaşurile de cult să fie în formă de cruce greacă pentru a se putea deosebi de cele apusene. Pentru că la baza rotondei stă un baptisteriu, ne face să credem că aceasta ar fi fost prima construcţie creştină, peste ea construindu-se rotonda şi apoi basilica.


Şirul episcopilor şi apoi a mitropoliţilor de la Alba Iulia se deschide cu Eftimie atestat la 1571, urmat de Hristofor, Ghenadie I, Ioan de la Prislop, Teoctist, Dosoftei, Ghenadie II, Ilie Iorest, Simion Ştefan, Sava Brancovici, Iosif Budai, Sava Varlaam, Teofil şi Atanasie Anghel. Cu acesta din urmă şirul ierarhilor se încheie pentru multă vreme, abia în anul 1976 se redeschide episcopia de la Alba Iulia.


După ocuparea Transilvaniei de maghiari, episcopii ortodocşi din centrele importante au fost alungaţi, aceştia retrăgându-se în zone izolate ştiute numai de creştini ortodocşi. Ei au rămas în continuare sub ascultarea mitropolitului de la Bălgrad. Diploma lui Simion Ştefan din anul 1651 pomeneşte de 16 episcopii sufragane mitropoliei de la Bălgrad, episcopii printre care se numără şi episcopia de Bistra (Valea Arieşului).


După ce în 1447 românii au fost scoşi din Dieta Transilvaniei, ei s-au retras cu toată tradiţia lor în cadrul Bisericii Ortodoxe, dându-i acesteia o valoare de stat în stat. Religia era legea, Biserica era statul, iar conducătorii Bisericii erau atât păstori sufleteşti cât şi politici.


Toate problemele spirituale, culturale şi materiale ale românilor din Transilvania, şi desigur şi din zona Alba Iuliei, datorate dualismului politic şi religios, nu i-a oprit pe români să aibă legături culturale şi spirituale cu fraţii de peste munţi, legături care au fost posibile prin:


- Mitropolia Ortodoxă a Transilvaniei – prin tipărituri în diferite zone apropiate de Alba Iulia – prin uniformitatea cultică şi nu în ultimul rând prin păstrarea cu tărie a tradiţiilor şi cântărilor căci: „pe creştinii noştri nimic nu-i poate mai tare apleca spre a da copii la şcoală, decât cântările bisericeşti” (Mitropolitul Andreiu baron de Şaguna, Scriere comemorativă, Sibiu, 1909).


În sfârşit, în 1921 la Alba Iulia se înfiinţează Episcopia Armatei; din 1945 Catedrala este declarată mănăstire, iar din 1975 se aprobă reînfiinţarea Episcopiei, iar la 25 ianuarie 1976 Emilian Birdaş este instalat ca episcop.

CURS 24

MUZICA MONODICĂ


În capitolele II şi III (partea centrală a tezei) am vorbit despre muzica bisericească monodică în Arhiepiscopia Alba Iuliei, despre şcoli şi dascăli de muzică bisericească, despre manuscrise şi cărţi muzicale, şi în general despre învăţământul muzical bisericesc românesc în Ardeal.


Pornind de la ideea că muzica a însoţit orice manifestare umană, spunem că şi cultul nostru ortodox a fost aureolat de cântare, fiecare slujbă fiind cântată, fiecare carte de cult având indicaţii privind cântarea textelor.


Dacă la început cântarea era învăţată pe cale orală, ulterior s-a simţit nevoia înfiinţării unor şcoli care să uniformizeze oarecum – tot oral cântarea; o primă şcoală ar fi cea de la Cenad şi de la Oradea din sec. XI. Drumul destul de lung  până la aceste şcoli a făcut ca să apară şcoli în apropierea Alba Iuliei – la Sebeş (1352).


În alte şcoli importante ca cea de la Silvaşu de Sus – sec. XVI – mai aproape de Alba Iulia sau de la Braşov (din Şchei – 1495) cântarea bisericii a fost una din preocupările majore. Cred că şi în Bălgrad a existat o şcoală pe lângă mitropolie, nu există documente în acest sens dar presupunem că o şcoală este imposibil să nu fi existat în centrul mitropolitan.


O altă şcoală de pregătire a preoţilor şi cântăreţilor a existat la schitul Afteia (lângă Alba Iulia), şcoală în care din documentele găsite rezultă că au învăţat aici nu numai cei ce aveau să devină preoţi şi cântăreţi ci şi copii ţăranilor din împrejurimi (exemplu: pr. Ioan Popovici – Roica din Vinerea).


Că muzica bisericească avea un important rol rezultă din actele oficiale maghiare: Acta scriptorum Hungaricum – descrisă de Ştefan Bârsânescu în „Pagini nescrise din istoria culturii româneşti din secolele X-XVI”, unde se vorbeşte despre un magister Nicolaus de Moldova care în 1425 participă în Ardeal, la Feldioara, la examinarea unui tânăr pentru postul de cantor bisericesc (era un dascăl al unei şcoli moldovene – poate Putna).


Existenţa unor şcoli în care se învăţau noţiunile elementare: scris, citit şi cântare era o tradiţie în toate principatele româneşti, în aproape fiecare parohie. Şcoli mai speciale de pregătire a dascălilor şi preoţilor, erau mai puţine.


Modelul acestor şcoli a fost adus de umanistul român Nicolaus Olahus, organizatorul învăţământului de toate gradele din regatul Ungariei, dând dispoziţii ca fiecare paroh din Ungaria să angajeze câte un învăţător care să înveţe pe copii scrisul, cititul şi cântarea.


O altă şcoală importantă a existat la mănăstirea Râmeţ, despre care sătenii spuneau, la începutul sec. XIX într-o cronică ce s-a păstrat că: „Noi, Râmeţii şi Ponorii de cându-s aceste sate, noi acolo (la mănăstire) ne-am pomenit a avea o şcoală şi acolo avem şi acum casa de şcoală şi dascăli de învăţ, şi dacă ni se ia aceea noi rămânem fără învăţătură” – Ştefan Meteş, Mănăstirile româneşti din Transilvania şi Ungaria.


La mănăstirea Lupşa, de pe Valea Arieşului, a existat o şcoală, numită în documente „şcoala de la mănăstire” (Augustin Bunea, Episcopii P.P. Aron şi Dionisie Novacovici).


Din prima jumătate a sec. XIX-lea nu mai avem mărturii despre această şcoală mănăstirească. Apare însă în documentele vremii, a altei perioade, o şcoală în sat – probabil continuatoare a activităţii celei mănăstireşti.


O altă şcoală importantă, în care era cultivată cântarea bisericească, este cea de pe lângă mănăstirea Măgina (lângă Aiud). Documente ce provin din arhiva greco-catolică de la Blaj şi din Şematismul (din 1835) spun despre mănăstirea Măgina că a fost ridicată în anul 1611. Renumele acestei şcoli mănăstireşti ajunsese până în Slovacia. Aici se învăţa, ca în toate şcolile de pe lângă biserici, scrisul, cititul şi cântarea. Din cei mai buni şcolari erau aleşi dascălii, diecii şi uneori şi preoţii.


Lângă Alba Iulia este o veche aşezare bisericească – Schitul Sf. Ioan Botezătorul, care este atestat documentar în sec. XVI, însă ea este mai veche. Şi aici, cântarea bisericească nu putea să lipsească dintre disciplinele de studiu.

CURS 25

MUZICA BISERICEASCĂ ÎN ALTE CENTRE 

ALE EPARHIEI DE ALBA IULIA


După uniaţie, dar mai ales după revolta de la 1784 condusă de Horia, Cloşca şi Crişan, care a fost privită şi ca o răbufnire a ţăranilor şi clericilor ortodocşi împotriva autorităţilor austriece ce favorizau Biserica Unită, împăratul Iosif al II-lea, de teama unei revolte şi mai mari a aprobat înfiinţarea a opt şcoli ortodoxe de stat în Munţii Apuseni, din care s-au înfiinţat doar patru. Moartea lui Iosif al II-lea a adus un nou câştig de cauză greco-catolicilor care au înfiinţat şcoli confesionale pentru ei, în aceste zone.


Organizarea învăţământului ortodox în Ardeal avea în vedere numirea unui director care să supravegheze bunul mers al acestuia. În această funcţie a fost ales Dimitrie Eustatievici, un mare luptător pentru dezvoltarea învăţământului ortodox.


Învăţământul muzical este prezent şi în cadrul altor confesiuni în Alba Iulia şi zonele din apropiere. La Alba Iulia în timpul principelui Sigismund Bathory, italianul Girolamo Diruta (Mancini nume de călugărie -        ) pune bazele învăţământului muzical renascentist laic şi religios catolic.


În Abrud există o biserică despre care documentele arată că este construită în anul 1270. Despre aceasta învăţătorul, avocatul şi scriitorul Rubin Patiţa spune că a vizitat-o la 1870 (în preajma evenimentelor din 1848 ea a fost arsă) şi a văzut sub tencuiala căzută din interior, chipuri de sfinţi pictaţi în stil bizantin, printre care cei 12 Apostoli şi un brâu tricolor.


Între 1680-1918, în Abrud a fiinţat o şcoală care este atestată documentar doar începând cu anul 1680, deşi ea este cu mult mai veche. În această şcoală a învăţat Gh. Giurgiu Crişan, unul din conducătorii revoltei de la 1784. Tot în această şcoală a funcţionat ca învăţător tribunul Nicolae Begnescu.


O altă şcoală din Abrud este Şcoala Centrală, înfiinţată în 1864; o alta, cea de fete, înfiinţată în 1877 a cărei primă învăţătoare a fost Maria Cunţanu, fiica lui Dimitrie Cunţanu.


O altă şcoală greco-catolică în Abrud datează din 1782 şi a funcţionat până în 1911, când din lipsă de elevi a fost desfiinţată. În toate aceste şcoli, învăţământul muzical bisericesc era una din preocupările majore.


În Blaj, odată cu punerea bazelor învăţământului, primul dascăl al Şcolii de obşte este Constantin Dimitrievici, venit din Ţara Românească, din satul Ariceşti, judeţul Romanaţi, iar mai târziu Vasile Neagoe din satul Broşteni (Moldova). Cu siguranţă că erau cunoscători ai muzicii bisericeşti, chiar psaltice. În toate cele trei prime şcoli: Obştească (primară), latinească (gimnaziul) şi Preoţească (seminarul), înfiinţat de episcopul P.P: Aron, muzica şi catehizaţia erau primele preocupări.


La 1700 protopopul Adam din Cugir semnează actul uniaţiei. Dacă la acea dată exista un protopopiat, credem că exista şi o şcoală. Date sigure despre existenţa unei şcoli în Cugir avem doar din 1764.


În Teiuş exista o biserică ortodoxă construită în sec. XVI de Raţ Mihail – rudenie apropiată a domnitorului Mircea Ciobanu. Zamfira – nepoate lui Mircea Ciobanu – se căsătoreşte cu Petru Raţ, fiul ctitorului acestei biserici. Pe lângă această biserică exista o şcoală modestă în care se studia şi muzica, sub supravegherea atentă a preoţilor, a diecilor şi mai apoi a învăţătorilor. Studiul din această şcoală era desăvârşit în „Şcolile Bălgradului şi Blajului”. Tot aici sunt menţionate încă trei şcoli, pe lângă cea ortodoxă: una greco-catolică (sfârşitul sec. XVIII – începutul sec. XIX), una reformată şi una romano-catolică.


În oraşul Sebeş lângă Alba Iulia, a existat o veche biserică ortodoxă din sec. VIII-X, deşi nu există dovezi clare. Date sigure avem din sec. XVI. Pe lângă această biserică funcţiona o şcoală al cărei prim dascăl era Zacan Efrem. Date mai multe despre această şcoală avem din anul 1779.


O personalitate importantă din această zonă reprezentativă pentru Biserica Ortodoxă şi pentru învăţământul acesteia, este episcopul Vasile Moga, primul episcop român din Sibiu. De numele lui se leagă organizarea mai amplă a învăţământului confesional ortodox în multe zone ale episcopiei Sibiului.

CURS 26

ARGUMENTE PRIVIND MUZICA BISERICEASCĂ LA ALBA IULIA


Argumente grăitoare, că muzica bisericească era necesar a fi studiată în şcoli, există suficiente.


1. În acest sens George Bariţiu, în Istoria Transilvaniei spune că în timpul principelui Mihai Apaffi al Transilvaniei, învăţau carte cei ce voiau să ajungă, citez: „popi, dascăli şi dieci” care trebuiau să plătească 300 de florini dacă vroiau să facă şcoală.


2. Ioan Lupaş în Documente istorice transilvane spune că în Colegiul Reformat Bethlenian înfiinţat în anul 1622, învăţătorul era obligat să înveţe „toate cântările necesare în duminici şi sărbători, apoi la înmormântări să cânte cântece româneşti … făcând el însuşi pe cantorul şi ducând glasurile”.


3. În sinodul de la 1700, Atanasie Anghel spunea: „diecii care vor să se pregătească să aibă carte de la protopop şi să ştie Psaltirea, glasurile şi toate tainele Bisericii şi până nu va fi la Mitropolie 40 de zile, până atunci vlădica să nu-l preoţească”.


4. În anul 1698, patriarhul Dositei al Ierusalimului îi porunceşte lui Atanasie Anghel ca: „slujbele bisericii, adecă  Octoihul, Mineile şi alte cărţi, să se cânte în duminici şi sărbători şi slujba la toate zilele …”.


5. Episcopii sârbi de la Sibiu, Nichitici şi Adamovici erau speriaţi de slaba pregătire a preoţilor. Au poruncit ca cei ce vor să fie preoţi să ştie: „cetania, scrisoarea, cântarea, rânduielile bisericii şi catehismul”.


6. Mitropolitul Dosoftei al Bălgradului în 1627 alcătuieşte un regulament al bisericii printre care îndatoriri se numără şi aceea că: „preotul ce nu va cânta liturghia să fie amendat cu 12 florini”.


Dintre cărţile, manuscrisele şi tipăriturile religioase cultice amintim în primul rând cărţile folosite la strană, cărţi ce au indicaţii muzicale.


Manuscrise cu o veche notaţie muzicală avem din sec. X-XII. Este vorba de manuscrisul nr. 161 – Evanghelia după Luca şi manuscrisul 128 – Sectionarium misae, care au în cuprinsul lor câte două pagini fiecare, cu notaţie muzicală. Aceste două manuscrise se află azi la Biblioteca Bathyaneum.


În sec. XVI apare o carte de cântece calvine, în limba română, atribuită episcopului calvin de origine română Pavel Tordaşi.


Ca răspuns la această carte, a scris, probabil Mitropolitul Simion Ştefan, o carte intitulată: Cântările noastre bisericeşti deosebite de cele latineşti, tipărită la Alba Iulia.


Că muzica bisericească psaltică este cunoscută şi în Ardeal, rezultă din faptul că au circulat cărţi cu notaţie psaltică, care s-au găsit aici. De exemplu:


- manuscrisul nr. 4443 aflat în Biblioteca Academiei Române – ce provine din Alba Iulia


- cărţile lui Macarie – Teoreticon, Anastasimatar şi Irmologhion găsite în mai multe parohii din eparhia Alba Iuliei 


- Anastasimatarul lui Macarie, retipărit de Dimitrie Suceveanu la 1848 – am găsit patru exemplare în diferite parohii

· Irmologhionul sau Catavasierul lui Anton Pann

- Noul Anastasimatar lucrat de Nicolae Severeanu

- o altă carte importantă este un manuscris grecesc ce provine din Ocna Mureş, din care lipsesc primele foi. De la pagina 455 începe cu cântările Învierii. Manuscrisul datează, după felul cum arată, cam de pe la mijlocul secolului XIX.

- o altă informaţie despre care vorbeşte Mihail Posluşnicul, este  că învăţătorul Ioan Bota din Sălciua, dăruieşte Academiei Române, la 25 mai 1885 o carte de Cântări bisericeşti, care datează de prin sec. XVIII – informaţia este neclară – cartea nu este găsită.

CURS 27

MUZICA CORALĂ ÎN ZONA ALBA IULIEI


În capitolul, patru am vorbit despre muzica bisericească corală în zona Alba Iuliei, am schiţat viaţa, activitatea şi opera unor muzicieni născuţi pe meleagurile Alba Iuliei sau care au activat aici în această zonă.


Am vorbit mai întâi în acest capitol, despre apariţia muzicii corale din dorinţa de înfrumuseţare a cântării liturgice cât şi de influenţele muzicii corale, venite din Occident.


Fondul muzicii bisericeşti corale este atât cântarea de strană, ce-i drept mai puţin, cât şi laic. Forma dată în armonie acestor cântări se încadrează în sfera clasică, modală şi romantică.


După datele existente, primul cor este atestat pe la mijlocul sec. al XIX-lea, dată după care apar tot mai multe coruri – ulterior prin acţiunile de culturalizare a maselor populare ale Astrei.


Dintre reprezentanţii muzicii corale religioase şi laice, în zona Alba Iuliei, m-am oprit asupra lui Iacob Mureşianu – promotorul muzicii corale din Transilvania. Rolul lui Mureşianu a fost unul multiplu: de educaţie muzicală a tinerilor din şcolile Blajului, de creaţie corală religioasă şi laică pentru formarea unor orchestre care erau o cerinţă şi o modă a vremii, de publicist, etc. A scris 33 de piese religioase, Liturghii (10) din care doar una completă, pricesne, irmoase, colinde, etc., şi un mare număr de piese corale laice.


Un alt compozitor născut la Pianu de Jos, lângă Alba Iulia, este preotul Augustin Bena. După ce a terminat studiile teologice la Sibiu, s-a dedicat muzicii. După terminarea studiilor muzicale la Berlin şi Bucureşti, funcţionează o perioadă ca dascăl la Sibiu, apoi la Năsăud unde va fi hirotonit pentru această parohie. În timpul războiului a fost luat pe front ca preot militar, cu gradul de căpitan. G. Dima îl aduce la Cluj unde devine profesor la Conservator, iar mai apoi director până la pensionarea sa forţată. A scris 30 de piese religioase, dintre care 5 Liturghii şi, la fel ca şi Iacob Mureşianu, foarte multe piese corale laice.


Alt compozitor, este fiul lui Iacob Mureşianu, Iuliu, născut la Blaj, care a scris trei Liturghii, prima pentru cor bărbătesc şi orchestră de coarde, a doua pentru cor mixt şi Liturghia a doua pentru cor bărbătesc cu tenor solo.


Preotul Celestin Cherebeţiu a funcţionat ca profesor la Blaj, după ce studiase aici. Dintre lucrările religioase corale aş aminti doar Liturghia pentru cor mixt, Fiul rătăcitor şi Doxologia Mare pentru cor mixt şi orchestră şi Psalmul I.


Sigismund Toduţă s-a născut la Simeria, judeţul Hunedoara, aproape de Alba Iulia. A studiat muzica la Cluj Napoca, apoi Academia „Santa Cecilia” din Roma. Timp de 10 ani a activat ca dascăl în Blaj la Liceul de băieţi „Sf. Vasile cel Mare” (1933-1943), iar mai apoi la Academia de Muzică din Cluj Napoca. Din perioada de dăscălie de la Blaj datează şi Liturghia la 4 voci egale.


Un alt reprezentant al muzicii corale este I.R. Nicola, născut la Gârbova de Sebeş (judeţul Alba), căruia i-am făcut o scurtă biografie. Nicola s-a ocupat mai mult de creaţia corală laică şi de cules de folclor, dar a scris, cules şi armonizat câteva colinde, dintre care am găsit şi dat ca exemplu un colind de Bobotează.


Cornel Arion – s-a născut în localitatea Carpeni, comuna Vingard, judeţul Alba – căruia i-am schiţat din datele pe care le-am găsit, o scurtă biografie. A studiat la Şcoala normală din Sibiu, apoi la Conservatorul din Cluj. A activat ca profesor la Sibiu, Mediaş, Cluj, Braşov, Bucureşti. Dintre lucrările corale religioase, aş aminti Liturghia Sf. Ioan Gură de Aur, Cu noi este Dumnezeu, Rugăciune, Hristos a înviat.


Emiliu Dragea – născut la Blaj, studiază aici, apoi la Conservatorul din Bucureşti, după care se dedică carierei didactice. Scrie o Liturghie în La Major – în armonie clasică, precum şi piese religioase – Aleluia, şi colinde.


Ion Cunţan – este nepotul lui Dimitrie Cunţan, fiul Mariei Cunţan. Studiile muzicale le începe în Sebeş Alba, apoi continuă studiile militare. În al II-lea război mondial îşi pierde braţul stâng. Se întoarce la Sibiu, unde face Conservatorul popular (1945-1950), apoi la Conservatorul din Bucureşti (1956-1960). A armonizat coruri în Sebeş-Alba, Partoş-Alba, director şi dirijor la Ateneul Popular din Alba Iulia, dirijor şi al altor coruri, precum cel din Oneşti, unde s-a stabilit.


Din punct de vedere al creaţiei religioase, se remarcă Sf. Liturghie, Irmoasele la diferite praznice, pricesne ca: Rugăciunea lui Iisus, Eu te voi lăuda, etc. A scris foarte multă muzică pe versuri de Lucian Blaga.


Ioan Florea – născut la Obreja, judeţul Alba. A studiat la Liceul de băieţi şi la Academia Teologică din Blaj, apoi Conservatorul din Bucureşti. A predat la Blaj muzica bisericească până în 1948, apoi la Conservatorul din Cluj. A scris şi armonizat o Liturghie, colinde, Te-Deum, pricesne, dar care s-au pierdut.


Vasile Petraşcu – s-a născut în Lancrăm, judeţul Alba. Studii la Sebeş, Blaj, Institutul Teologic de la Sibiu, studiază muzica la Budapesta, apoi la Bucureşti şi Cluj. Devine profesor la Academia teologică din Cluj, fondând corul acesteia, apoi corul episcopiei cu care a susţinut foarte multe concerte în zona Munţilor Apuseni. A scris un repertoriu religios variat, Liturghie, pricesne, Axioane – pentru coruri bărbăteşti şi mixte.

CURS 28

NICODIM GANEA (1878-1949)


Istoria moţilor nu poate fi trecută cu vederea fără a aminti câteva personalităţi care au avut un rol însemnat. Aş aminti pe Avram Iancu, pe Horia, Cloşca şi Crişan. Despre faptele acestora s-a scris mult însă aş mai aminti aici istoria lui Horia rămasă în manuscris, scrisă de Alex. Şterco Şuluţiu care a fost capelan şi apoi preot în comuna Bistra între anii 1814-1836, satul natal al lui Nicodm Ganea. Alex. St. Şuluţiu este nepotul de soră al lui Pavel Aron; el va fi primul mitropolit al Blajului.


Acţiunile de culturalizare a maselor populare, a Astrei nu au ocolit Munţii Apuseni. Astfel că în a doua jumătate a sec. XIX ia fiinţă filiala Astra Câmpeni-Abrud care a desfăşurat o bogată activitate în zonă. Aşa de pildă ia naştere în comuna Bistra „Reuniunea de cântări a Plugarilor”, în anul 1892, o filială a „Fondului de Teatru Român” şi o fanfară formată din 16 instrumentişti şi o formaţie de dansuri.


Într-o perioadă de plină ascensiune culturală, în această localitate se naşte „Rapsodul moţilor” (I.R. Nicola) sau Orfeul Ţării de Piatră, la 14 aprilie 1878, în satul Vârşii Mici, sat ce ţine tot de Bistra, sub poala muntelui Molidiş.


Părinţii, tatăl Ioan (porecla Perciu), mama Maria (poreclită Bembuţoaie) erau ţărani simpli neştiutori de carte, dar dornici ca micul lor fiu să înveţe. La 4 ani Nicodim Ganea se îmbolnăveşte de variolă (vărsat negru), o boală care la vremea respectivă a făcut multe ravagii în rândul populaţiei. Scapă cu greu de această boală, dar l-a marcat atât psihic cât şi fizic, lăsându-i adânci cicatrici pe tot corpul. Complexul psihic s-a manifestat prin faptul că a devenit retras, se izola de restul lumii, fiind mult mai bucuros să asculte cântecul păsărilor, susurul apelor şi vuietul pădurilor, aşa s-a învăţat să cânte singur la fluier.


Dornic de carte, de mic a fost nevoit să meargă la şcoală în centrul comunei, străbătând zilnic (dus şi întors 16 km.), dar în acelaşi timp să-şi ajute şi părinţii la munca câmpului.


Foile matricole ale Şcolii Generale din Bistra arată că între anii 1894-1901 a urmat şcoala având calificativul „eminent”, aproape la toate materiile.


În anul 1892, când Astra a înfiinţat Reuniunea de cântări, la numai 14 ani, Nicodim Ganea devine membru activ al corului. Talentul lui a fost remarcat de preotul Petru Liviu, dirijorul corului, care i-a predat primele noţiuni de teorie muzicală şi flaut.


La 22 de ani este numit cantor al bisericii, avea un glas frumos de bariton, ceea ce a făcut să fie îndrăgit de săteni. Instruieşte un cor la Vârtop-Cărpiniş (satul natal al lui Şuluţiu). În 1901 preotul Petru Liviu îl recomandă pe tânărul cantor al bisericii din Bistra, profesorului de cântare de la Blaj, Aron Papiu, fost paroh în Bistra, pentru a-l instrui în Şcolile Blajului în arta muzicii, sperând ca apoi să se întoarcă la strana bisericii.


Pentru Nicodim Ganea a fost un drum ireversibil, care i-a adus şi mulţumiri dar şi necazuri. Dictonul latiniştilor de la Blaj, „prin cultură la lumină şi prin lumină la libertate” l-a marcat pe Nicodim Ganea însă libertatea lui după anii de studii a fost mai nefericită.


După terminarea anului I la preparandie, profesorul Iacob Mureşianu are încredere în tânărul pui de moţ şi îl lasă să organizeze un cor al elevilor, să compună şi să armonizeze piese ca „Din poiana Vadului”, „Puişorul”, „Hora Pedagogilor”, „Cât de drag mi-a fost”, „O vară”, o „Liturghie”, un „Tatăl nostru” şi altele. 


Talentul muzical al lui Nicodim Ganea l-a determinat pe mitropolitul Blajului, Victor Mihaly de Apşa să-i acorde o bursă la Conservatorul din Bucureşti.


În anul 1904 îl întâlnim ca student la Conservator, studiind teoria muzicii, solfegiu şi armonia cu Kiriac, cu Castaldi, contrapunctul şi fuga; îi are ca şi colegi pe Gh. Cucu, D. Cuclin, G. Simonis. Toţi l-au apreciat pentru calitatea sa de om şi muzician. La Bucureşti a asistat şi la alte cursuri la Universitate, a fost nevoit şi să predea ore în particular pentru a se întreţine, până când Kiriac îl numeşte custode-bibliotecar la Societatea Corală Carmen. În acest cor va cânta şi el atât ca şi corist cât şi solo, corul îi va cânta şi câteva creaţii, ca pastorala „Din poiana Vadului”.


În anul 1908 termină  studiile la Bucureşti şi se întoarce la Blaj cu gândul că va fi numit profesor în învăţământul de stat, dar aici i s-a cerut echivalarea studiilor în maghiară, astfel a fost nevoit să-şi reia studiile între 1908-1910 la Conservatorul din Budapesta. Aici îl va întâlni pe Bela Bartok (profesor de pian) căruia îi trezeşte interesul pentru folclorul din Munţii Apuseni, unde mai târziu va şi veni să culeagă cântecele moţilor. Activitatea începută de Nicodim Ganea şi de Bartok a fost continuată de I.R. Nicola.


În anul 1910 obţine a doua diplomă şi se întoarce la Blaj unde nici acum nu vor să-l încadreze ca profesor, i se oferă totuşi, pentru a se întreţine, postul de cantor la Catedrala mitropolitană unde va sta un an şi jumătate.


Umilit de cei pe care îi considera apropiaţi, părăseşte Blajul fără să anunţe pe nimeni, şi va colinda satele moţilor, unde va culege folclor şi va organiza coruri. Aşa se face că-l întâlnim în Şard, Şpălnaca, Aiud, Bistra, Roşia Montană, Avram Iancu, Vârtop, Abrud şi Bucium Şasa unde preot era Ion Agârbiceanu care-i plătea 100 de coroane pentru organizarea corului bisericesc şi sătesc.


În anul 1915 este luat la oaste pentru război, este mutat din garnizoana Cluj Napoca la Tg. Mureş, apoi la Timişoara.


Prin moartea maestrului Iacob Mureşianu, Nicodim Ganea este chemat la Blaj ca profesor. Prea târziu, cu o sănătate zdruncinată de deziluzii, a făcut o depresie nervoasă care s-a agravat tot mai tare. Aşa se face că după un an de zile este concediat pentru că nu putea face faţă cerinţelor. Găsit fără acte este mobilizat din nou în armată, iar în toamna anului 1918 se întoarce în satul natal unde va funcţiona ca învăţător un an.


În anul 1920 merge la Cluj unde asistă la orele de pregătire a profesorilor, cursuri predate de Gh. Dima. Tot în 1920, dornic de a reînoda anii frumoşi, se întoarce la Bucureşti unde găseşte găzduire şi ospitalitate la Kiriac, care reuşeşte să-l angajeze la un regiment pentru a învăţa pe soldaţi cântece patriotice, dar nu rămâne mult.


La întoarcere se opreşte (1921) la Sibiu, unde îl înlocuieşte câteva luni pe Timotei Popovici care se îmbolnăvise. Se întoarce în satul natal, apoi la Câmpeni.
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