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MUZICA IN FAMILIA NICOLAE JELESCU
Pavel Memete

Nicolae Jelescu (1876 — 1947), autodidact excelent, iubitor al muzicii bune, isi va
pune amprenta, substantial, prin activitatea si lucrarea sa, asupra imnologiei adventiste din
Romania, in perioada ei de inceput.

In al doilea deceniu al secolului doudzeci, printre colaboratorii principali, la prima carte
Nicolae Jelescu. Imnurile vor fi o comoard deosebit de valoroasda pentru intreaga obste a
bisericii. Tematica lor este foarte diversd de la adorarea lui Dumnezeu, la multumire si
recunostintd, de la recunoasterea pacatoseniei personale, la cantece de lauda si bucurie. Nu
lipsesc nici cantecele pentru copii, ocazii speciale, precum Nasterea Mantuitorului, Jertfa
Golgotei, Cina Domnului, inmormantare si casatorie, precum si bucuria revenirii lui lisus si
perspectiva unui Nou Pamant.

Nicolae Jelescu 1si va aduce aportul la traducerea multor imnuri si agezarea lor pe versuri
in limba romand, in asa fel incat limba folositd este inca actuald, muzicalitatea versurilor
atinge inimile ascultitorilor, chiar daci au trecut de atunci aproape o suti de ani! In versurile
lui Nicolae Jelescu s-a intamplat asa cum spunea medicul si poetul crestin, roman, Cornelius
Greising, ca Intre poezie si muzicd este o rudenie de sange sau o cadsdtorie reusitd! Amandoua
ies in evidenta prin revarsari sonore de frumusete si placere. In ciuda faptului ca muzele lor
sunt diferite, au totusi aceeasi unica si ciudatd rddacind genealogica — sunetul, dar nu acelasi
fel de sunet. Muzica se scalda plind de satisfactie in baia reconfortantd a sunetului natural sau
obisnuit, tintind direct inima cu vibratiile ei. Poezia se hraneste in foamea ei ancestrald doar
cu substanta sonora prelucrata a sunetului articulat sau verbal (“Adu-ti aminte — X111, Editura
Cornelia si Mircea Diaconescu, Achen, iunie 2000).

Majoritatea autorilor acestor imnuri erau baptisti, formati la scoala din Boston a lui Lowel
Mason, insa intalnim si autori prezbiterieni, metodisti, ortodoxi, protestanti, dar si autorul
adventist A. Belden, nepot de sori al scriitoarei Ellen G. White. In editiile ulterioare ale
volumelor de Imnuri Crestine, au fost introduse si lucrdri ale compozitorilor roméani, printre
care se numara si Nicolae Jelescu, muzician amator.

In aceastd perioadd, a primei parti a secolului douizeci, il gisim pe Nicolae Jelescu
infiintand si dirijand orchestra de amatori ”Armonia”, din Bucuresti, infiintdnd coruri de
amatori in Bucuresti si In alte orase, in mai multe randuri a facut drumul de la Bucuresti la
Arad, unde a infiintat corul bisericii adventiste din localitate. In ciuda faptului ci erau
amatori, membrii acestor formatii dedicau mult timp invatarii si repetarii pieselor, cantau cu
daruire si plini de entuziasm, iIncat, uneori, aveai impresia cd ai In fatd formatii de
profesionisti.

Nicolae Jelescu si-a trimis doi dintre fiii sdi, in Franta, la studii superioare de muzica, la
Schola Cantorum. Paul Jelescu (1901 — 1989), a fost pianist concertist si compozitor, primele
notiuni muzicale le-a primit de la tatal sdu, Nicolae. A facut studii la Conservatorul din
Bucuresti, unde i-a avut ca profesori pe: D.G. Kiriac, Alfonso Castaldi si Dimitrie Cuclin,
devine elev al Academiei Regale de Muzica (1919 — 1920). La absolvire obtine Premiul I, ca
bursa pe timp de zece ani, perioada in care a studiat la “Schola Cantorum” (1920 — 1924)
compozitia, dirijatul, stilul polifonic, devenind profesor. A studiat orga, clavecinul, armonia,
acompaniamentul si improvizatia. La Paris i-a avut ca profesori pe Vicent d’Indy (compozitie)
si Paul Brand (pian). Devine profesor de pian special la Conservatorul din Cernauti (1924 —
1935) si apoi director (1931 — 1935). Doteaza Conservatorul cu o pretioasa biblioteca de
specialitate. A fost profesor de pian special la Academia Regala de Muzica din Bucuresti
(1935-1959), pianist-solist in spectacole publice sau la Radiodifuziunea Romana, maistru de



sunet al acestei ultime instituitii (1935 — 1956), profesor la Conservatorul din Bucuresti,
indrumator al solistilor, compozitorilor si criticilor muzicali. A compus lucrdri pentru
orchestra, pentru violoncel si orchestra, clarinet si pian, voce si pian, precum si coruri pe voci
egale. A fost primul roméan care a facut emisiuni la “Radio Tour Eiffel” (1925), a fondat
Asociatia Muzicala “George Enescu” (1931), a fost presedintele Ligii Culturale, sectia
Bucovina (1931 — 1935). A lasat 54 de compozitii, 17 dintre ele ramase in manuscris (Jurjiu
Gheorghe — Biografii ale unor mari romdnil http://forum.drumulinvingatorilor.ro). in volumul
de Imnuri Crestine a Bisericii Adventiste, editia 2013, 1i apare semnatura la imnul de la
numarul 774, "Doamne sfinte Creator”, melodie compusd in anul 1913, tatal, Nicolae
Jelescu, i-a scris textul. Ca pianist, a aparut in concerte publice la Paris si la Bucuresti cu mari
violonisti ai timpului.

Fratele sau, lonel Jelescu, a fost un violonist concertist de mare rafinament si cultura
stilisticd. A activat ca sef de partidad la vioara a II-a in Orchestra Nationala Radio, precum si
membru al cvartetului de coarde, alcatuit de Constantin Bobescu. A sustinut, mai multe,
recitaluri, el cantand la vioara si Horst Gehann la orga, in Bucuresti, la Biserica Lutherand, in
care cele doud instrumente se ingemanau intr-o armonie desavarsita in interpretarea sonatelor
pentru vioara si orga de G.F. Haendel si J.S. Bach. S-a bucurat de o pretuire deosebita din
partea marelui dirjjor, maestrul George Georgescu (Cezar Geantd, O istorie subiectiva a
muzicii in Biserica Adventista de Ziua a Saptea, Editura Viata si Sanatate, Bucuresti, 1999).

Fiica lui Nicolae Jelescu, Mathilda, pianista si organista, cu un talent indscut, care a trait
97 de ani, a concertat frecvent la Biserica Adventistd ”Popa Tatu”, din Bucuresti, iar dupa
plecarea din tard, la Biserica Adventistd din Malmo, Suedia, unde a fost organista bisericii.
Ultimele acorduri ale orgii, in interpretarea ei, plind de maiestrie, au putut fi auzite cu cateva
luni Tnainte de a se stinge din viata, in Suedia.

Ceilalti doi copii, cel mai mare, Costica si fiica cea mai mica, Emilia, singura in viata,
care are 90 de ani (in 2015), au iubit si ei muzica si au cantat la instrumente muzicale, harpa,
respectiv pian, fard a face din aceasta o profesie. Chiar si sotia lui, Eufrosina Jelescu si-a
adus aportul la alcatuirea cartii de Imnuri Crestine prin traducerea cantarii de la numarul 473,
”Salvat aproape”, (textul si muzica Paul Bliss, in The Charm, Chicago, [llinois, 1871, trad.
adapt. dupa Eufrosina Jelescu, in Zorile Mantuirii, Cernauti, 1940, dupa F.A.Licht, in Zions-
Lieder, Battle Creek, Michigan, 1893).

In familia lui Nicolae Jelescu muzica a marcat viata cotidiana si viata spirituald, era un
factor de educatie estetica si religioasa.

Prezint, mai jos, o lista a cantecelor, din volumul de Imnuri Crestine, la care si-a adus
aportul Nicolae Jelescu.

”Iubit-ai, Doamne, intreaga omenire”, nr.77, str. 1,4: autor necunoscut; str. 2,3: Benoni
Catana 1995 adapt. dupa Nicolae Jelescu, in Imnuri Crestine, ed.a IV — a, Bucuresti, 1922.

”Isuse Scump”!, nr.105, text prel. dupa Nicolae Jelescu in Imnuri Crestine, ed. a V- a
Bucuresti, 1926.

”La a ta chemare vin”, nr.184, text: Lewis Hartsought, imn The Revitalist, Troy, New York,
1872, trad. adapt. dupa Nicolae Jelescu, in Imnuri Crestine, ed. a [V-a Bucuresti, 1922,
dupa Heinrich Ernest Gebhardt, in Frohe Bothschaft in Liedern, Basel, 1875.

“Fericit e tot acela”, nr. 228, text: Mary Elizabeth Servoss, in Sacred Songs and Solos,
Londra, 1878, adapt. dupa trad. liberd Nicolae Jelescu in Imnuri Crestine ed. a [V-a
Bucuresti, 1922, dupa Walter Rauschenbusch, in Evangeliums — Sanger, Kasel, 1907.

”Langa Isus”, nr.233, text: Wiliam Orchutt Cushing, Sacred Songs No.1 New York, New
York 1896, trad. adapt. dupa Nicolae Jelescu, 1947, in Cantarile Sperantei, Bucuresti, 1969.

”Tubit Isuse — al meu”, nr. 269, textul: autor necunoscut, in Pilgerharfe, Philadelphia,
Pensylvania, 1854, trad. prel. de Nicolae Jelescu in Imnuri Crestine ed.a V-a, Bucuresti,
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1926.

7.  ”Noi calatori suntem”, nr. 301, textul: Thomas Rawson Taylor, 1835 i1n Memoirs and Select
Remains Londra, 1836, prel. dupa Nicolae Jelescu in Imnuri Crestine ed. a I[V-a, Bucuresti,
1922, dupa Ernst Roos, in Die Glaubenshafe, Cleveland, Ohio, 1885.

8. 70, Tata din ceruri!”, nr. 359, textul: str 1, 2, ref: adapt. dupa Nicolae Jelescu, in Imnuri
Crestine ed. a V- a, Bucuresti 1926, str. a 3- a Lucian Cristescu, 1995.

9. ”Numai cu Isus voiesc a merge”, nr.365, textul: Johann Peter Schuck, 1849, trad. adapt. dupa
Nicolae Jelescu in Imnuri Crestine, ed. a V —a, Bucuresti, 1926.

10. Ce fericire, am pe Isus!” nr. 387, textul: Frances (Fanny) Jane Crosby Van Alstyne, in Gens
of Praise, Philadelphia, Pensylvania, 1873, trad. adapt. dupa Nicolae Jelescu in Imnuri
Crestine ed. a IV —a, Bucuresti, 1922.

11. ”Suntem pe Calea lui Isus”, nr. 395, textul: autor necunoscut, in Zions — Lieder, Battle

Greck,
Michigan,1893, trad. liberd de Nicolae Jelescu, Imnuri Crestine ed. a IV-a, Bucuresti, 1922.

12. ”Vesel cant lui Dumnezeu”, nr. 401, textul: Gweiler, Liederlust und Psalter, Cincinati,

Ohio, 1882, trad. adapt. dupa Nicolae Jelescu, Imnuri Crestine ed. a V-a, Bucuresti, 1926.

13. ”Noi azi plecam 1n lucrare”, nr. 436, textul: Nicolae Jelescu, in Flori de Lacramioare ed. I,
Bucuresti, 1932, prel. de Benoni Catana, 1995, in 100 de Noi Imnuri Crestine, Bucuresti,
2000.

14. ”De ce nu vii, ca sa ne iei la Tine?” nr. 455, textul: autor necunoscut, trad. adapt. dupa
Nicolae Jelescu, Imnuri Crestine, ed. a [V-a, Bucuresti, 1922.

15. ”Spre-acele tarmuri, din vesnicii”, nr. 468, textul: Judson Wheeler Van De Venter, 1895,
trad. liberd de Nicolae Jelescu, Imnuri Crestine, ed. a V-a, Bucuresti, 1926.

16. ”Sa priveghem!”, nr. 522, textul: Adele, Pelaz in Rechueill de L’Etoile sec.al XX-lea, trad.
prel. si adapt. dupd Nicolae Jelescu, in Flori de Lacramioare, ed. I, Bucuresti, 1932.

17. ”Ce placut e si frumos!”, nr. 566, textul: Gustav Friederich Ludwig Knak in Zionshafe,
Berlin, 1843, trad. adapt. dupa Nicolae Jelescu, Imnuri Crestine ed. a IV-a, Bucuresti,

1922.

18. ”In ziua-a saptea ne-adundm”, nr. 582, textul: prel. de si adapt. dupa Nicolae Jelescu, in
Imnuri Crestine, ed. a IV-a, Bucuresti, 1922, dupa autor necunoscut, in Zions — Lieder,
Battle Creck, Michigan, 1893.

19. ”Doamne sfinte, plin de mila!”, nr. 628, textul: str.1,2,4. Gottlob Ferdinand Maximilian
(Max) Gottfried von Schenkendorf, in Gedichte, Stuttgart, 1815, str. a 3-a Florin Laiu, 1995,
trad. str. 1,2,4: adapt. dupa Nicolae Jelescu, Imnuri Crestine, ed.a IV-a, Bucuresti, 1922.

20. ”Doamne, fii cu noi in veci de veci!” nr. 648, textul: Jeremiah Eames Rankin, in Gospel
Bells, Chicago, Illinois, 1880, trad. adapt. dupa Nicolae Jelescu, Imnuri Crestine, ed. aV-a,
Bucuresti, 1926.

21. 70, cat de placut este locul!”, nr. 660, textul: prel. dupa Nicolae Jelescu, Imnuri Crestine, ed.
a IV-a, Bucuresti, 1922.

22. ”Cand se lasa umbra serii”, nr. 680, textul: autor necunoscut, in Evangeliumi Karenekek,
Budapesta, 1913, trad. de Nicolae Jelescu, Imnuri Crestine, ed. a [IV-a, Bucuresti, 1922.

23. ”Doamne, noaptea s-a lasat!”, nr. 686, textul: Nicolae Jelescu, Imnuri Crestine, ed. a IV-a,
Bucuresti, 1922, amplificare de Benoni Catand, 1995.

24. ”Cine, oare, ne-a creat?” nr.709, textul: autor necunoscut, trad. de Nicolae Jelescu, Imnuri
Crestine, ed. a IV-a, Bucuresti, 1922, dupa traducator necunoscut, in Zions — Lieder,
Hamburg, 1907.

25.  ”Voi, copii, din preajma noastra!”, nr. 719, textul: str.1,3: autor necunoscut, str. 2: Benoni
Catana, 1995, trad. str.1,3: prel. dupa Nicolae Jelescu, Imnuri Crestine, ed. a IV-a,
Bucuresti, 1922.

26. 70, cat de placut este locul!”, nr. 753, textul: Nicolae Jelescu, Imnuri Crestine, ed. a
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IV-a, Bucuresti, 1922.
”Tatal nostru”, nr. 773, textul: Nicolae Jelescu.
”Doamne sfinte Creator”, nr.774, textul: Nicolae Jelescu.
”Domnul Isus Hristos”, nr. 777, textul: trad. de Nicolae Jelescu.
”Isuse, Domn al lumilor”, nr.779, textul: trad. de Nicolae Jelescu.
70, Betleem!” nr.785, textul: Nicolae Jelescu.
”Nainte-n lupta sfanta”, nr.786, textul: Nicolae Jelescu.
”Mergand pe calea lui Isus”, nr. 795, textul: trad. de Nicolae Jelescu.
’Tar cad frunzele padurii”, nr. 797, textul: trad. de Nicolae Jelescu.
70, Isus, condu-ma Tu”! nr.798, textul: Nicolae Jelescu.
’Tubire si mila si pace”, nr. 803, textul: Nicolae Jelescu.
”Ce placut ¢ pentru Domnul”, nr. 805, textul: trad. de Nicolae Jelescu.
”Cand tu-mpovarat”, nr.810, textul: trad. de Nicolae Jelescu.
”Orice-ar veni azi peste noi”, nr. 812, textul: trad. de Nicolae Jelescu.
”Veniti, voi toti cei credinciosi”! nr. 819, textul: Nicolae Jelescu.
”Fiica, fiica din Sion”, nr. 829, textul: trad. de Nicolae Jelescu
”Oricati 1n Hristos se boteaza”, nr. 830, textul: trad. de Nicolae Jelescu.
”Plecam pe cai necunoscute”, nr. 831, textul: Nicolae Jelescu.
”Noi plecam cu bucurie”, nr. 835, textul: Nicolae Jelescu.
”Cand odata va sa sune”, nr. 842, textul: trad. de Nicolae Jelescu.
”0, Tara mea”!, nr. 847, textul: Nicolae Jelescu.
”Locui-vom noi vreodata”, nr. 849, textul: trad. de Nicolae Jelescu.
”Un dulce vers de cant”, nr. 858, textul: Nicolae Jelescu.
”Cand de pe pamant”, nr. 859, textul: Charles H.Gabriel (1856-1932), trad. de Nicolae
Jelescu.
”La-acele tarmuri”, nr. 961, textul: Nicolae Jelescu.
”E noapte”, nr. 876, textul: trad. de Nicolae Jelescu.
”Frumoasa-i primavara”, nr. 877, textul: Nicolae Jelescu, prel. de Cezar Geanta.
”Doamne, fii cu noi in veci de veci”!, nr. 885, textul: Jeremiah Eames Rankin, in Gospel
Bells, Chicago, Illinois, 1880, trad. de Nicolae Jelescu, Imnuri Crestine, ed. a V-a, Bucuresti,
1926.
”Doamne sfinte si-ndurate”!, nr. 890, textul: str.1,2,4: Gottlob Ferdinand Maximilian (Max)
Gottfried von Schenkendorf, in Gedichte, Stuttgart, 1815, trad. de Nicolae Jelescu, Imnuri
Crestine, ed. a [V-a, Bucuresti, 1922.
“Fericit e tot acela”, nr. 899, textul: Mary Elizabeth Servoss, in Sacred Songs and Solos,
Londra 1878, adapt. dupa trad. libera Nicolae Jelescu in Imnuri Crestine, ed. a IV-a,
Bucuresti, 1922, dupa Walter Rauschenbusch, in Evangeliums — Sanger, Kassel, 1907.
”Tubit-ai, Doamne, intraga omenire”, nr. 908, textul: trad. de Nicolae Jelescu, Imnuri
Crestine, ed. a IV-a, Bucuresti, 1922.
”0, suflete-al meu”, nr. 916, textul: Horatio Gates Spafford, 1873, in Gospel Hymns, no. 2,
Cincinnati, Ohio, 1876, trad. de Nicolae Jelescu.



ISUS HRISTOS ~ MANTUITORUL NOSTRU

888 Cand Isus Hristos S’a plecat spre noi

trad. de Stefan Demetrescu, in fmnuri Cregstine, ed. a l-a, Hamburg, 1913
Muzica: mel. atrib. lui William Croft (Crofis), in 4 Supplement to the New Version of Psalms, ed. a Vl-a, Londra, 1708

Moderato Wenn Christus, der Herr
( Hou I ; ’ | | ; | i i
7 i e ] F ' = i i j T I
[
1. Cand I - sus Hris - tos Se plea - ca spre noi,
2.Cand is - pi - te vin, bu - cu - i+ dis - par,
3. Nuti 1in - cre-de-n om do - rul cel mai greu,
4. Ti - e ne ru - gim, scump a - mic I - sus:
5. Deci  v-a-pro - pi - ati ca sd-I ce - reti har,
[ | [ | s :
&3 ' E‘:——F——‘: ' =
— e { — 2
N\ T =3 | ' l | |
/ ' — | ! : : I o
o | 1| | i} | 1 { Fomesrae | e
% | | i | ] | B | !
o —u3 ]
Ser - vind de-a - di - post si scut  in ne - voi,
La—& —Chl. --mi = le curg, cur - gi, n-ai ha - &bar,
Ci spre cer, 1In sus ‘nal - ta-of -ta - tul Tau!
Ne-a - pd - rd de-dl riu in ast greu nes - pus!
Si ori - ce-ar ve - ni sa n-a - veti ha - bar!
SEE= p—— e
Il
1 t { i i —— i
N l ' I | | I
-4 ——— ] | — =
2\ I | | Ifi_q It
%——— j:#—ttpra‘ 4
Du_ - -cid"=se — Vi “~a - fa — $i - chiar-de-am-mu - =i,
Cid - tre El-ite-n- toar-ni cu glas tu-gi = ftor
Nu-man cer gi - si-vei mi - I3 deg= pd=z | Feat;
Tu ai dat pe fa - t4 'har dum - ne - ze - iesc
Frolsus- ef-tesn  “Sta e saaee jueet teln ne_: = “voi,
| o Jf ¢
zyzgzhﬂ——ﬁ'— f ‘E $ - =
= e i —1 i ] i F T
N\ ' I | I I I g 8 I
r u ; | | | : ¥
# " T T I T N i T ]
{es 1 f ' ,'} # . ‘If # 1 |
7qH = = # — z
El ni-e Dum-ne - ze - ul i nu vom pie - ril
Si-ai tot plan-ge-n - tru - na cu-asa Mén-gi - ie - tor!
De te - ‘nalti cu ru - ga, te in - torci ier - tat!
Si speli cu-al Tdau sdn-ge, pe-di de se cid - iesc.
El 0C. a7l g CE dul -ce: ,Ja - ti sunt cu voi!”
o .
A I I T .-
1 | 1 P [l
N\ | | . l - | r I i
©Textul: str. 1, 2, 4: Nikolaus Kaiser, 1780; str. a 3-a; Benoni Catana, 1995;

Metrul: 10 10.11 11 Anapestic
Melodia: HANOVER
Text diferit: 333



Nicolae, Eufrosina si Nicolae Jelescu (1876-1947)
Emilia Jelescu

Nicolae, Eufrosina, lonel, Mathilda si Emilia Jelescu

11



Bibliografie

Imnuri Crestine, Editura Viata si Sanatate, Bucuresti, 2006

Imnuri Crestine, Editura Viata si Sanatate, Bucuresti, 2013

Diaconescu, Mircea si  Greising, Cornelius, Adu-fi aminte (XVI), Editori Cornelia si Mircea
Diaconescu, Aachen, 2003

Geanta, Cezar, O istorie subiectiva a muzicii in Biserica Adventista de Ziua a Saptea, Editura
Viata si Sanatate, Bucuresti, 1999

Geanta, Cezar, Estetica Muzicii Sacre, Editura Viata si Sanatate, Bucuresti, 2009
Universitatea de Vest din Timisoara, Facultatea de Muzica, Studii de Imnologie, Editor
coordonator Conf. univ. dr. Felician Rosca, Editura Mirton, Timisoara, 2002

losif, Sava si Vartolomei, Luminita, Dictionar de Muzica, Editura Stiintifica si Encilopedica,
Bucuresti, 1979

Vancea, Zeno, Cartea muzicala romdneasca sec. XIX-XX, Editura muzicald, Bucuresti, 1978

12



DESPRE VALERIU BURCIU
Valeriu Burciu si Felician Rogca

Valeriu Burciu este cunoscut pentru numeroasele compozitii muzicale religioase,
precum si pentru neobosita activitate de traducere de studii biblice.

Intr-un interviu realizat de Sorin Petreacd (Loma Linda, SUA, 2010) pentru postul de
televiziune Speranta TV, Valeriu Burciu se destainuie.

“Sunt un oltean care a trait multd vreme in Prahova. Mi-a placut muzica din copilarie,
insa parintii mei erau foarte sdraci si nu au putut sa imi ofere o educatie muzicald. Singurul
contact cu muzica a fost in Biserica Adventista de acolo — corul, orchestra. Eu a cam trebuit sa
fur muzica de la cei de acolo care stiau. Ma duceam la cei care cantau la pian si le ziceam:
Arata-mi si mie care e Do”.

Asa a Inceput pasiunea pentru muzica a celui ce urma sa devind un compozitor de
referintd. La 17 ani merge la Bucuresti pentru a urma cursurile Scolii Medicale. Va face
cunostintd cu organistul Horst Gehan, caruia 1i aratd 3 dintre lucrdrile sale, compuse fara a
avea vreo cunostintd de teoria muzicii sau compozitie. Horst Gehan ii remarca talentul,
recomandandu-i studierea muzicii.

“Cineva mi-a dat tratatul de teorie a lui Martian Negrea. Dupa ce am citit tratatul, mi-
am refacut o compozitie si i-am dat-o lui Gehan. Acesta a pus-o in repertoriul corului pe care
il dirija. Asta mi-a dat mie aripi! Atunci am zis Vreau sa compun!”

In 1959 absolva cursurile Scolii Medicale. Drumul natural de urmat ar fi fost
Facultatea de Medicina. In 1963 di admitere la Medicind unde, dupa spusele domniei sale,
“picd cu brio”. Indrumat de acelasi Horst Gehan, isi propune si intre la Conservator. Isi
procurd cateva tratate de teoria muzicii si 0 muzicutd cu schimbator (care putea canta si
cromatic, alteratiile). Urmeazd armata, apoi 3 ani de lucru ca si cadru medical. Se
imprieteneste cu un coleg, cadru medical si acesta. Manati de aceeasi pasiune, muzica,
urmeaza cursuri de pregatire pentru admiterea la Conservator.

“Inainte de admiterea la Medicina spuneam: Doamne dacdi este voia Ta, ajuti-md ad
fiu admis. Inainte de admiterea la Conservator, L-am rugat pe Dumnezeu, ca, daci vrea si il
slujesc prin muzica, sa intru, cu nota 8.” A fost admis, cu nota 8.

Ca materii de studiu, preferd Armonia si Contrapunctul. Nu a facut Compozitie, dupa
cum el Tnsusi marturiseste. Orele de curs se tineau sambata, Valeriu Burciu neurmand
cursurile in ziua de sambatd. Face Dirijat — Cor cu maestru Marin Constantin. Termina
Conservatorul in 1970.

In 1977, deci dupa ce terminase deja Conservatorul, primeste cadou o caseti cu un
program muzical. Remarca versurile profunde ale poetului Benone Burtescu. Cei doi,
compozitor si poet, incep colaborarea, devenita peste ani o frumoasa prietenie.

Lucrarea Trece Isus este un exemplu dat de cei doi, in interviul realizat in anul 2010,
referitor la modul in care muzica si poezia sunt indisolubil legate una de cealalta.

Ramdi cu noi Isuse ca-n Emaus, o lucrare corald compusa in 1968, este descrisa de
Valeriu Burciu ca fiind scrisa intr-un “stil putin ciudat, aparte. Bizantin, romanesc, pentatonic,
fara semitonuri”. Fiind invitat de Biserica din Urleta sa dirijeze corul, alege niste versuri
gasite 1n revista “Curierul Adventist” si compune muzica pe acele cuvinte. Dupa ce corul a
invatat cantarea, cateva sdptamani a fost in lista lucrarilor interpretate, fiind mereu cerutd de
catre coristi.

Tot in interviul mentionat, Valeriu Burciu povesteste cum, in 1970, fiind chemat sa
dirijeze corul Bisericii din Urleta, remarca obiceiul locului, anume ca, la programele
muzicale, in fata corului de adulti sa stea grupul de copii ai bisericii. Acest obicei s-a pastrat
de-a lungul timpului. Dupa 7 ani, compozitorul Valeriu Burciu vine cu propunerca de a
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infiinta si un cor de tineret, format din acei copii care timp de 7 ani statusera in fata corului de
adulti. Ideea este

primita cu entuziasm. Lipsa unui repertoriu adecvat varstei noului grup de coristi 1l determind
pe Burciu sd compuna lucrari noi, avand la baza texte Biblice. Printre acestea se numara si
Psalmul 23.

“Zideste in mine” (Psalmul 51,10) este o lucrare compusa fard a avea la indemana
nici un instrument muzical. Povesteste cum, dupa ce compusese partea a doua a piesei, prima
parte nu era inca scrisd. Inspiratia a venit intr-un loc mai putin obisnuit, in autobuzul cu care
Valeriu Burciu facea naveta. Linia melodicd s-a infiripat, iar odata ajuns acasd inlantuirile
melodice nu s-au lasat asteptate, oprind astfel orice activitate cotidiana.

Compozitiile sale au la baza texte biblice cunoscute, ce pot fi regasite neschimbate in
lucrarile sale.

Am fost rastignit (Galateni 2,20) — “Am fost rastignit impreuna cu Hristos si traiesc,
dar nu mai traiesc eu, ci Hristos traieste in mine” este esenta crezului lui Valeriu Burciu.

Am auzit glasul Domnului intrebdnd (Isaia 6,8) — “Am auzit glasul Domnului
intreband: Pe cine sa trimit si cine va merge pentru Noi? Eu am raspuns: Iatd-ma, trimite-
mal!”.

A compus muzicd nu doar pe texte Biblice ci si pe versuri ale unor poeti religiosi
consacrati, amintind doar cateva dintre lucrari: Florin Laiu (Va bate ceasul), Benone Burtescu
(Ce minunat esti, Doamne Sfinte), Lidia Sandulescu-Popa (Da-mi inima ta), s.a.

“Nu pot sa compun fara text. Textul Imi da imaginea muzicald” spunea compozitorul.
Intrebat care este esenta muncii sale, Valeriu Burciu a raspuns fara nici o ezitare: “Iubirea fati
de Dumnezeu si fatd de oameni”.
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Lucrarea Psalmul 1 este o exprimare muzicald a intregului text biblic, la fel ca si
Fiindca atat de mult (1oan 3,16).

17



FIINDCA ATAT DE MULT

Ioan 3:16
Allesro Valeriu Burciu
A —t S —— 1
B ' = == 3
= —2 r—d :

Funde3 a-tat de mult a m-bf DCumnezen In- mea e3 a

e = e === ==

=SS ===

lmi Fmu pentru ¢ca on-ci-ne cre-de iIn

=ttt

e T : J,{ } J :
= ——+++—+—3 —4 S
El 5 nu pla-13a a ou pla - Id, ol - ¢l - Oe ore - de-n
- - - E E i a4
= F : ' ' F_‘_E_LE : .
—r —r ——— —F
: ' } I

L1 10 .
1 a8
| . 1

Copoymight & 2003, Valarin Bercin



2 FINDCA ATAT DE MULT

aceel —
. '.—# g ' J . |' | | l
i : | | | ! - | P L - ;I .I 1 -E — .JI
" ’ ! ’ I -F'=| F - I"'
13 - ta g5 - m-Ca A - le u - 1a A le

i
i)
IR
.
it
i
i
I
:

e

i
1

I...'Ellr. i } ! : 1 I==- 'I::l L
=SEEE=ESEE=E=EEEEEE
ori-ci-ne cre-deem El 53 mon pla-rd, 53 mm
' = E =
ei— ===

mf . | _ =
= S5 =E=== =
ol 3 ar- b3 via - fa ves - 1l - o, A - T

. |l o
= == ]

Psalmii 2,3,4,5,6,7 si 8 pot fi cititi din cantarile lui Valeriu Burciu la fel de bine ca si
din Biblie, intrucat respecta in totalitate textul Scripturii.
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FALUVEGHI DESIDERIU, O VIATA DARUITA IMNOLOGIEI
Felician Rosca si Adrian Bocaneanu

Un om cu o moralitate de admirat. Un muzician de calitate si o persoana care S-a jertfit
pentru muzica religioasd. Am socotit ca cel mai potrivit text este prezentarea pe care maestrul
a facut-o cu ocazia participarii la seminarul de imnologie de la Timisoara din anul 2010.

Socotesc ca un har al lui Dumnezeu, si ca o revarsare a bunavointei domnului Dr.
Rosca Felician faptul ca pot participa la acest eveniment unic ca insemndtate. Sunt ochi §i
urechi la valoroasele si competentele contributii ale dvs. i imi notez tot ce poate-mi fi de
ajutor, la nivel de norma, in preocuparile mele legate de muzica bisericeasca. Permiteti-mi sa
motivez, de ce:

Sunt profesor de teologie. Acum jumatate de secol am predat muzicda la Scoala
Normala din Odorheiul Secuiesc, am organizat §i dirijat corul Liceului Teoretic Dr. Petru
Groza din aceeasi localitate, am participat ca membru de juriu cu ocazia concursurilor
corale de o anumita amintire, am publicat poezii, dar intotdeauna m-a preocupat gandul de a
produce ceva mai inalt, pentru suflet.

Intr-o asemenea conjuncturd, cei care au fost preocupati de crearea muzicii
bisericesti, cei care au selectat §i au incurajat stiluri corespunzdtoare exprimarii celor mai
inalte aspiratii ale spiritului uman, cei care au vegheat asupra autenticii muzicii bisericesti
asaltate de atdtea influente nedemne, mi-au inspirat un gand, o intrebare, si anume: avand la
baza o comoara imensa de roade §i experiente ale trecutului, prin care azi traim, ce ar trebui
sa fac, pentru ca prezentul meu sa poata deveni un viitor, o continuare al acestor traditii
nobile?

Mai intdi si intdi m-am consacrat teologiei. Cu acest pas am §i ales un culoar
imbietor. Am descoperit insa urmatorul lucru: cele doua mari biserici: cea ortodoxa g§i
romano catolica s-au pronuntat deja de mult in privinta calitatii muzicii adoptate in scopul
imbogatirii serviciilor sacre, §i se tin in mod sever de traditiile adoptate ca fiind sfinte §i
imutabile, ascultarea lor inseamna slujba, serviciu divin cu castig spiritual, insa totul se
desfasoara intre peretii locasurilor sfinte, iar credinciogii, in practica vietii lor de toate zilele
nu au mai nimic de cdntat in afara zidurilor bisericii, §i se exprima prin folclor, sau prin cele
ce se propaga neverificat, si chiar in dauna chiar al folclorului nobil, traditional.
Credinciosul nu este insotit de muzica sacra cand se intoarce in camin, se gdseste la lucru,
cand se aduna pentru inaltare sufleteasca in afara bisericii. Concertele prezentand muzica
bisericeasca (ca §i in cazul muzicii clasice) sunt tot mai rare, §i cu prezenta tot mai rard,
indeosebi daca le numaram pe tinerii prezenti.

Bisericile protestante se bucura de un tezaur de imnuri sacre care cuprind intreaga
gama a aspiratiilor sufletului, mai ales in lumina biblica a legaturii omului cu Dumnezeu.
Muzica sacra protestanta poate sd-i insoteasca pe credinciosi in tot momentul vietii, pentru
ca parintii atenti la aceasta nevoie S-au ingrijit sa aiba ce canta.

Nu mai amintesc trairile religioase la neoprotestanti, care in sensul adevarat al
cuvantului ,,canta” viata de credinta ca fiind viata lor, §i fac acest lucru de multe ori, stiind
cd ceea ce cdantd, este deosebit de cele ,,ale lumii” — de multe ori mai ales prin text.

In prezentul sumbru al calititii gustului muzical apare pericolul, ca influenta profand
sd perverteasca capacitatea de selectare, sau mai bine zis, chiar si ideea selectarii, pana
acolo, incdt nu numai muzica bisericeasca sa apara demodata, dar §i muzica clasica sa para
neavenita sub avalansa unui sentiment de ,,placut firesc”, care sterge hotarul dintre sacru §i
profan. Azi, aici inlauntru, vorbim despre muzica bisericeascad, ca intr-un turn de fildes, dar
inafara zidurilor acestea mdine nu vom avea cui sa vorbim despre muzica adevarata.
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Gandul care m-a impins sa lupt impotriva degradarii, m-a pus la lucru. Am inceput sa
caut, sa culeg, sa selectez, sa propag imnuri care ca stil umplu golul sufletului, §i ocrotesC pe
cei ce le canta fata de influentele chiar dubioase din punct de vedere moral.

Am descoperit un lucru ciudat: Tot mai mulfi, in situatiile lor nefaste apeleaza la
Dumnezeu, vor sd-L gdseascd, sd vorbeasca chiar cu El, dar nu stiu ce sd-I spund. In punctul
acesta le vine in ajutor textul imnului, oferind intr-o formulare demna lauda, ruga, strigatul
de ajutor,sau multumirile. Este adevarat ca ceea ce este pe drept cuvant muzicd, le contine pe
toate acestea, dar putini sunt aceeia care pot sd le constientieze. Din acest motiv, m-am simfit
inspirat, ca prin texte care se ageaza in mod natural nu sub, ci asupra muzicii, sa talmacesc
semenului meu, ceea ce de fapt, el, neajutat nu poate formula in cuvinte. Contributia mea s-a
realizat in acest scop prin traduceri de texte, creari de texte, sau chiar muzica.Am incerecat
sa-1 gasesc pe om acolo unde se afla, si pe o cale curata sa-l conduc acolo unde ar dori si ar
trebui sa fie.

Ca rod al unor asemenea preocupari, de-a lungul deceniilor s-au adunat mai mult de
1300 de imnuri, cdate am reusit sa editez, pentru toate vdrstele, de la leagan si pana la
mormadnt, pentru toate ocaziile viefii, pentru toate imprejurdrile in care omul Il cautd pe
Dumnezeu, in biserica sau inafara ei, prin trairile sale sufletesti. Deceniile care au trecut
dovedesc ca prin forta educativa a pieselor selectate, pana si tineretul, pe care-l cunosc, este
ferit fata de forta seducdtoare a unei muzici expropriate, nivelul careia nu merita comentarii.

Ca o dezvaluire a metodei de lucru amintesc:

Avdnd la baza o masura de dar poetic, pe acesta I-am dezvoltat in timp si in practica.

Am studiat prozodia teoretic, dar si pe viu, privind in lucrarile creatorilor consacrati.

La selectarea partii muzicale m-am consfdatuit cu cei care au pe inima cultivarea unui
nivel adecvat exprimarilor spirituale, si pot spune ce inseamnd adevarata valoare.

Am cercetat scopul crearii originalului, adica destinatia, stilul, limbajul, mesajul, piesei
pe care doream sa-| propag.

Printre §i pe langa stilurile usor de asimilat, am asezat piese care deschid gustul, §i
orienteaza spre savurarea adevarului in muzicad, ajutat §i de un text, de care omul are nevoie.

M-am straduit sa ma apropiu ca limbaj, de epoca crearii partii muzicale, sa evit
discrepanta intre mesajul melodic si cel prozodic, formele sa fie respectate, accentele sa cada
corect, rimele obligatorii la locul lor, culminatia melodica, sau dramatismul muzical sa se
reflecte coincidand cu textul, sa se evite aglomerarea de aceleasi vocale, sau dominatia
consonantelor, lungimea silabelor sa urmeze valorilor din piesad, traducerea sa creeze aceeasi
atmosfera ca §i originalul, strofele sa exprime ascendent tema versului, ceringele lingvistice
sa fie respectate, §i, sa se confere poeziei un caracter omogen, o individualitate
sinestatatoare, §i cand toate sunt gata, piesa sa fie cantabila.

Prin aceasta scurta autodezvaluire doresc sa cdstig prieteni pentru a imbogatii lumea

noastra tot mai saraca spiritual.
Va multumesc ca m-ati ascultat. —  Faluvégi Dezideriu

In ziua de 11 martie 2015, dupa o suferinti destul de lungi, s-a stins din viatd
Dezideriu Faluvegi, a cdrui viata de slujire devotata, predicare profundd, predare pasionata si
creatie inspirata a influentat in bine multe generatii din biserica. Fard sa fi ocupat si fara sa fi
cautat vreodata pozitii oficiale, de autoritate bisericeasca, s-a simtit totusi dator sd promoveze
o spiritualitate sandtoasa, Invatatura biblica corectd, care ne-au ajutat sa rezistim sub
represiune. Ne-a transmis un spirit de credinciosie umila, de curaj matur, de actiune neobosita,
perseverentd. A evitat atdt compromisul, cat si activismul provocator sau demonstrativ. A
exemplificat convingator indemnul inteleptului: “Tot ce gaseste mana ta sa faca, fa cu toata
puterea ta!” (Eclesiast 9:10).
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Dezideriu Faluvegi s-a nascut la 6 mai 1926 la Tg. Mures, intr-o familie simpla, de muncitori,
cu patru baieti. Pe linia mamei provenea din miscarea sabatariand transilvaneana. Bunica sa,
apartinand de Biserica Reformata, pazea totusi in taind Sabatul si a vorbit nepotului ei despre
asta. Mama si tandrul Dezideriu s-au botezat astfel in credinta adventistd de ziua a saptea.

A studiat la Liceul catolic din Cluj-Napoca si apoi a continuat cu Scoala Normala. Din
1944 a luptat pe frontul de vest, dar in aprilie 1945 a fost internat intr-un lagar de prizonieri
din Rusia. Cei trei ani si jumatate de prizonierat au fost folositi din plin pentru a invata limba
rusa si multe deprinderi manuale.

La intoarcere, a absolvit scoala neterminatd si a inceput sd lucreze ca pedagog la
Cristurul Secuiesc si apoi ca profesor suplinitor de limba rusd la un liceu din Odorheiul
Secuiesc. In anul 1950 a fost angajat ca translator si bibliotecar la Universitatea Bolyai din
Cluj-Napoca, traducand din limba rusa texte stiintifice pentru uzul profesorilor.

In 1952 a inceput studiile la Seminarul Teologic Adventist, iar dupa numai doi ani a
fost cooptat ca secretar si profesor. In 1955, printr-o interventie ostild a autoritatilor,
conducerea Seminarului a fost indepartata, iar fr. Faluvegi a lucrat ca zilier timp de patru ani,
in care a facut numeroase traduceri pentru nevoile bisericilor. Pentru alti patru ani a lucrat ca
pastor 1n judetul Bihor, timp in care s-a casatorit cu Elena Kosta, o tAnara studioasa, devotata
educatiei copiilor si servirii bolnavilor. Césatoria lor a fost binecuvantata cu doi copii foarte
iubiti: Daniel si Laura-Zita.

Din 1963 a fost pastor in Conferinta Muntenia, in Slanic (Prahova) si Radoiesti
(Teleorman), dupa care a lucrat alternativ la sediul conferintei Muntenia (consilier, 1969-1980
si 1984-1989) si din nou pastor (Bucuresti-Belu).

In tot acest timp, pe langd indatoririle clasice, pe care le indeplinea cu toatd inima,
Dezideriu Faluvegi avea permanent si alte proiecte la care lucra, sacrificand timpul de odihna
si infruntand multe riscuri. A colectat si a compus cantece de copii din colectia legendard
“Ciripit de pasarele”, pe care a multiplicat-0 cu mijloace foarte simple.

Dintr-o relatare facuta cu multi ani in urma am aflat metoda de realizare si tiparire a
volumului Ciripit de Pasarele. Pe o placd de gravurd cu ajutorul unui obiect ascutit a gravat
notele muzicale iar mai apoi a adaugat textul scris la masina. A fost o munca titanica, plina de
riscuri 1n conditiile regimului comunist. Dupa revolutie volumul a fost reeditat iar in editia din
anul 2008 am reusit sa distribuim peste 1000 de volume copiilor din intreaga tara. Carticica
prin formatul ei A5 dar mai ales prin frumoasele desene care insotesc cantecele este deosebit
de atractivd imagistic. Cele 122 de cantece apartin unui repertoriu transmis deja de mai bine
de 8 generatii de copii. Imi aduc aminte cu cata placere am invitat eu insumi cantecele din
acest frumos volum pe care mama il folosea des ca mijloc de educatie muzicala. Repertoriu
este exhaustiv adresat copiilor de varste diferite dar cu o imaginatie repertoriald demna de cea
mai selectd culegere de imnuri pentru copii. Subiecte de adoratie, subiecte despre viata lui
Isus, subiecte din naturd, subiecte dedicate mamei si familiei dar mai ales subiecte care sa
atragd copilasii catre iubirea lui Isus sunt baza acestui volum de exceptie. Eroii bibliei Daniel,
Stefan, Moise istorii memorabile din viata poporului Israel precum si alte subiecte biblice au
ramas in memoria copiilor nostri datoritd acestor cantece minunate, pline de voiosie cu linii
melodice usor de memorat dar mai ales cu texte minunate si inspirate.

Volumul nou a pastrat in cea mai mare parte formatul si continutul primei editii.
Desigur editarea computerizatd si mai ales desenele care apar in volumul nou sunt de o
calitate indiscutabila superioara, dar volumul vechi eroica lui editare si mai ales rolul imens
pe care |-a avut acest in anii comunismului raman pagini de istorie imnologica memorabile
pentru noi.

Un alt volum la care a lucrat cu mare straduintd a fost cartea de imnuri in limba
maghiara, intitulatd Mi Atyank. La acest volum a lucrat impreuna cu muzicologul si pastorul
Orban Bella. Construit dupa modelul initial din limba roména a fost editat un volum similar,
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care in mare parte a pastrat continutul editiei romanesti dar a preluat o serie de imnuri aflate in
repertoriul consacrat de limba maghiara. Traducerea atenta dar mai ales pastrarea valorilor
muzicologice existente in imnologia adventista au fost doud repere esentiale in editarea
volumului. Din pacate tirajul editiei a fost insuficient pentru nevoile reale ale comunitatilor
maghiare adventiste din Roméania. Volumul merita reeditat si adus la zi in asa fel incat el sa
poatd deveni un bun util si practic pentru comunitatile crestine maghiare din Romania.

A tradus foarte multe articole si carti, atat in limba romanad, cat si in limba maghiara
(faimoasa carte a lui George Vandeman, “Planeta razvratita”). A editat o valoroasa colectie de
coruri In limba maghiara. Dupa un proiect cu totul original, a realizat o mare concordanta cu
un dictionar biblic, care din nefericire nu a fost niciodatd publicati. In toate aceste proiecte
angrena atat persoane calificate, cat si multi copii si tineri.

A fost unul dintre initiatorii unei miscari de consolidare spirituala si actiune misionara
printre pastorii de limba maghiara, cunoscuta prin initialele TKV (in traducere, “Voi trebuie
sa o duceti mai departe”). Miscarea a fost reprimatad de autoritati si Dezideriu Faluvegi a fost
unul dintre cei cercetati, dar a avut fermitatea morald sa nu admita acuzatiile aduse impotriva
acestei miscari si sa nu incerce s evite pedeapsa cerandu-si iertare.

In august 1986, imediat dupa demolarea bisericii adventiste Grant din Bucuresti, a fost
printre cei mai energici participanti la ridicarea cortului in care viata comunitatii a continuat si
s-a dezvoltat timp de 11 ani.

In mod special dupa 1990, Dezideriu Faluvegi s-a dedicat formarii pastorilor de care
era urgentd nevoie. A fost mereu o punte intre generatii, stiind sd cearna ceea ce era esential
din istoria noastra, totusi mereu deschis catre nou, increzator in mana lui Dumnezeu la
conducerea bisericii sale. Ultimul mare proiect a fost traducerea si adaptarea noii carti oficiale
de imnuri a bisericii pentru vorbitorii de limba maghiara din tara noastra.

in memoria acestuia Biserica Adventista de Ziua a Saptea Noul Grant a organizat un
Serviciul divin, in 14 martie 2015. A fost o ocazie miscatoare de exprimare a recunostintei
fatd de Dumnezeu pentru slujitorul Sau credincios si de Tnnoire a angajamentului de a duce
misiunea mai departe.

Personalitate marcantd in imnologia din Roméania, Dezideriu Faluveghi a marcat o
perioada dificild uneori extrem de grea si complicata dar a stiut sd pastreze marile valori ale
unui crestinism reprezentat prin muzica la cele mai inalte valori ale imnologiei. Prin munca sa
perseverentd, dusa cu credinciosie dar mai ales prin daruirea cu care a lucrat pe parcursul unei
vieti intregi constituie un model de dragoste si daruire pentru o munca de cele mai multe ori
anonima dar plina de har si valoare spirituala.
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MISSA PENTRU COR BARBATESC ,,SUB DIVO”
DE PETER ROHR
Ani-Rafaela Carabenciov si Arthur Funk

Peter Rohr s-a nascut in data de 8 aprilie 1881 la Darova, pe atunci un sat aproape in
intregime german, de pe teritoriul actualului judet Timis. Primele experiente muzicale le-a
dobandit in frageda copilarie, ajungand sa cante in fanfara localitatii natale. A devenit apoi
,copil de trupd” in Regimentul 43 infanterie de la Biserica Alba (Bela Crkva, Weisskirchen,
astizi in Serbia) unde a fost elevul capelmaistrului Johann Karls. Invati sa cante la eufoniu, ia
lectii de violoncel, dar si de armonie si orchestratie. In anul 1898 este dus de dascalul siu la
Viena si ajutat sa devina violoncelist la Theater an der Wien.

La sfarsitul sec. al XIX-lea in Resita exista o viata muzicala destul de dezvoltata.
Orchestra uzinelor (,,Werkskapelle”) era condusid de Anton Pawelka. Acesta avea nevoie de
instrumentisti si astfel Peter Rohr este chemat aici. La inceput va fi instrumentist si copist de
note apoi va deveni dirijor secund — Vizekapellmeister — si urmasul real al lui Pawelka, chiar
daca postul acestuia a fost dat lui Otto Sykora.

O alta formatie muzicald cu rol deosebit in viata muzicald a Resitei a fost corul
»Sangerbund” infiintat in anul 1897. Dirijorul acestuia era Joseph Tietz, invatator, director de
scoald si cantor. Rohr va cunoaste muzica bisericeasca si corurile germane, va incuraja
colaborarea intre ,,Werkskapelle” si corul bisericesc ajungand sd compunda Misse cu
acompaniament orchestral. Conlucrarea dintre muzica vocald si cea instrumentald a fost
pecetluita simbolic prin casatoria Iui Peter Rohr cu fiica cea mai mare a lui Joseph Tietz,
Maria, la 28 august 1907.

in timpul primului rizboi mondial Peter Rohr presteazi serviciul militar la Bielitz
(astdzi Bielsko-Biala) in Silezia. Aici atmosfera este favorabila preocuparilor muzicale.
Ajunge sa dirijeze concerte (in principal cu scop de binefacere) si sa compuna lucrari proprii,
in special destinate serviciului Divin. Este incurajat atat de superiori cat si de coristi si
orchestranti.

In anii de dupa rizboi, Peter Rohr ajunge s conduci formatii corale: Eisernes Quartet
(1918), Leseverein Gesangsektion (incepand cu 1919), Ungarischer Leseverein (Magyar
Olvaskor), Gesangsektion des Eisen und Metallarbeiter-Verbands. Prin colaborarea cu
»Werkskapelle” s-a ajuns la prezentarea in fata publicului a numeroase operete si chiar opere
de Oskar Strauss, Leo Fall, Suppé, Kalman, Zeller, Schubert-Berté, Lanner, Offenbach,
Adam, Porumbescu, Lehdr, Rossini, Puccini, Mascagni si alfii. Daca in anii 1920 s-au
prezentat exclusiv operete, inceputul anilor *30 a adus prezentarea a trei opere. Peter Rohr nu
numai ca dirija spectacolele, dar avea si preocupari de orchestrator, adaptand partiturile la
dimensiunile orchestrei resitene. Spectacolele s-au bucurat de aprecieri pozitive din partea
ziarelor Reschitzaer Wochenschau si Reschitzaer Zeitung.

De asemenea, in acesti ani, la Resita s-au prezentat numeroase concerte simfonice,
dirijate partial de Otto Sykora, partial de Peter Rohr, iar dupa 1930 numai de acesta din urma.
Se prezentau concerte instrumentale de la Mozart pana la Ceaikovski, simfonii de Mozart si
Beethoven, dar si lucrari de Enescu.

Citre sfarsitul deceniului al IV-lea, entuziastul muzician este obligat sa se pensioneze
si sd se retraga din activitate in urma unei boli nemiloase. Se va stinge la 18 februarie 1956.

Este foarte probabil ca Peter Rohr si-a incercat fortele in domeniul compozitiei inca
din tinerete, fiind indrumat de Johann Karls. De asemenea se admite ca in perioada de la
Viena el si-a aprofundat cunostintele si priceperile in domeniu chiar daca nu existd documente
in acest sens. Din anii urmadtori ar data cele mai vechi lucrari cunoscute ale sale: una,
semnalatd de Luzian Geier in ziarul Neue Banater Zeitung - din 1979, avea titlul Polka
Mazurka si purta data de 21 octombrie 1908. Din perioada petrecutd la Bielitz dateaza
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probabil Mica Missa Duminicala (Kleine Sonntagsmesse) conceputd pentru cor mixt cu
acompaniament de pian (si indicatii de orchestratie), cu text atat german cat si maghiar.

Cele mai importante lucrari ale lui Peter Rohr dateaza din perioada resiteana.
Majoritatea sunt misse.

Missa ,,Sub Divo” pentru cor barbatesc a cappella este datatda 5 iunie 1929. Lucrarea
cuprinde toate partile obisnuite ale ordinarium-ului unei misse: Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus,
Benedictus si Agnus Dei.

Prima parte, Kyrie, in Adagio, este conceputd intr-o forma de lied tripartit A B A
variat, cu o introducere si coda.

Introducerea are dimensiunea unei perioade de opt masuri, pe textul Kyrie eleison.
Aceasta se Tmparte in doud fraze, una antecedenta, incheiata pe dominanta, intonata numai de
bas, iar a doua, consecventd, in care ideea melodicad a basului este expusa variat de catre
bariton, in timp ce basul contrapuncteaza, se incheie pe tonica.

A doua perioada (masurile 8-18), in care doua invocatii Kyrie eleison incadreaza un
Christe eleison, cu un aspect dialogat intre vocile de tenori si bariton-bas, constituie sectiunea
A

Exemplul 1
| Cetago , | ' ‘ - L

A treia invocatie Christe eleison, cu indicatia p dolce, tot o perioadd de 8 masuri,
impartita in doua fraze inrudite, prima in Fa major, a doua moduland hotarat spre dominanta
La major, este sectiunea mediand, B (masurile 19-26). Ea se desfasoard in aceeasi scriiturd
izoritmica a vocilor.
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Exemplul 2
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Urmeaza revenirea A-ului, variat (dolce, masurile 27-41), pe textul Kyrie eleison,
Christe eleison. Aici se repeta identic prima fraza din perioada sectiunii initiale, discursul
melodic fiind apoi variat spre un moment culminant in re major.

In Coda, ultimele 6 masuri (simetrice fatd de prima frazi ,,contrapunctici”) avem pe
un punct de orga (sunetul re in bas) acorduri disonante (Mi bemol major) pe Kyrie si Christe
eleison.

N
+

Concluzionand, putem spune cd in aceastd migcare, in jurul unui Christe eleison
median, se grupeazd douda Kyrie eleison, la randul lor simetrice (ingloband intreruperi cu
Christe), iar la extremitati avem o introducere contrapuncticd si o coda constand dintr-un
punct de orga dramatic, care impune tonalitatea re minor.

Gloria se desfasoara in tonalitatea omonimei - Re major. Ea incepe cu ,,raspunsul” Et
in terra pax... deoarece compozitorul nu a mai pus pe muzica textul Gloria in excelsis. Dupa
aceasta fraza de 5 masuri, care va reapare usor modificata la Quoniam... si care se opreste pe
dominanta, urmeaza o perioadd de opt masuri, cu doud fraze de cate patru masuri, inrudita
ritmic cu cea anterioara si care moduleaza la dominanta La major (masurile 6 — 13).
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Exemplul 4

O fraza de 5 masuri, in piano, pe Gratias...(masurile 14-18), ne readuce la tonalitatea
initiala, Re major. Urmeaza doud fraze pe invocatiile Domine-Deus..., intr-un dialog al
basului II cu celelalte trei voci, care cadenteaza pe Si b major, consideratd dominanta lui Mi
bemol major (masurile 19 — 33).
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Partea mediana, Adagio, pe textul Qui tollis... pana la miserere nobis se desfasoara in
aceastd tonalitate si in aceeasi manierd dialogatd (trei voci, cdrora le raspunde basul II).
Primele opt masuri raman in noua tonalitate (masurile 34 — 41), apoi urmeaza un pasaj de sase
masuri care, cu ajutorul unor alteratii interpretate ca sensibile, conduce spre La major,
interpretat ca dominanta (masurile 42 — 47).
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Exemplul 6
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La Quoniam... se reia tempo-ul Allegro si reapare usor variata ritmic muzica primelor
doua fraze ale Gloriei.

_Exemplul 7
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Urmeaza pe textul Cum sancto spiritu... 0 expozitie de fugd. Ordinea intrarii vocilor
este bariton — tenor I, bas — tenor I; raspunsul este real. Segmentul se incheie cu cinci masuri
izoritmice (ritmul provenind din prima frazd) cu caracter conclusiv, pe textul Cum Sancto

Spiritu in Gloria Dei Patris. Tonalitatea pe care se cadenteaza este Fa major, iar ultimele 9
masuri, pe Amen (repetat de 6 ori), afirma si intaresc tonalitatea de baza, Re major.

r
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Cea mai masiva parte a Missei Sub Divo este Credo-ul. El incepe cu o primd mare
sectiune, Andante, de 50 de masuri (pana la ...descendit de coelis), in Sol major. Aceasta
debuteaza cu o perioadd formatd din trei fraze (masurile 1-10): primele doua fraze, in sol
major, cu structura de 3 + 3 masuri, enuntd o tema care se bazeaza pe formula doime urmata
de doud patrimi (ulterior va aparea si in formula ritmica inversatd, doud patrimi urmate de
doime). Fraza a treia (4 masuri) moduleaza in tonalitatea Si major.

Exemplul 9
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Urmeaza un segment median (masurile 10-25), la randul sau simetric (4+7+4 masuri),
cele doua extreme avand caracter de dialog intre bas II + tenor II, respectiv bariton+ tenor I,
iar fraza mediana fiind din nou izoritmica si bazata pe formula mai sus amintita.
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In aceasta prima sectiune se mai contureaza trei perioade: o perioada in care motivul
principal este repetat secvential pe acorduri tensionate (micgorate cu septima micsoratd)
(masurile 26-33), careia ii urmeazd o perioadd de 10 masuri care aduce in discurs o fraza
linistita, cu motivul usor variat (masurile 34-39), dupa care urmeaza consecventa, in forte,
care se opreste pe Si major (masurile 40-43). Ultima perioadd, bazatd pe acelasi motiv,
cadenteaza pe dominanta lui Si bemol major.
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Exemplul 11
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A doua mare sectiune, Adagio, in masura de %, se va desfasura in tonalitatea Si b
major, pe parcursul a 43 de masuri. Dupad o prima perioada, cu un caracter apropiat de al
menuetului, cu doud fraze in secvente (4+4 masuri) si doud masuri cadentiale, urmeaza un
pasaj aerisit, fugat, care moduleaza la Re bemol major.

Exemplul 12

Un moment de mare efect se realizeaza in fraza de 8 masuri, pe Crucifixus, cu
izoritmie pe optimi accentuate, in f si ff, si moduland spre Sol major. Mai urmeaza doua
sectiuni de cate 8 masuri in care, pe cuvintele passus et sepultus est, in pianissimo, apoi, prin
contrast, in f si iar In pp, si moduland spre Re bemol major si, inapoi, spre Sol major, se
realizeaza un efect de un extrem dramatism.
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Exemplul 13

ta printr-o alternanta a nuantelor de f si p.

and cu Allegro-ul in %, tonalitatea Sol major, 85 de masuri, avem un foarte lung
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Exemplul 14
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segment In care se exprima bucuria triumfului nvierii din morti din a treia zi. Prima perioada

de 15 m

).

Urmeaza doua fraze de cate 7 masuri, in unisono, secventate (la secunda ascendent
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In sectiunea urmatoare avem un lant de 9 fraze asemanatoare (bazate pe aceeasi
formula ritmico-melodica), toate, cu exceptia penultimei, fiind in piano.

Exemplul 16

Fraza penultima, cu nuanta f pe et conglorificatur, in Mi major, reprezintd un moment
culminant, dupa care mai urmeaza, in ultima fraza a sectiunii, un dialog Intre bas si celelalte
trei voci, cu caracter secvential i moduland spre Fa major.
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Urmitoarele doud fraze au o scriiturd izoritmicd si caracter declamator. FEle
moduleaza spre Mi bemol major si pregatesc fraza et expecto... de 5 masuri, in ff, care,
deasupra unui punct de orga pe re, se opreste pe Re major (dominanta lui Sol major).
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Incepand cu Et vitam venturi... avem o sectiune conclusiva. Prima ei perioada, de 8
masuri, cuprinde in fraza consecventd un moment culminant (prin ascensiunea spre sol a

tenorului I).
Exemplul 19
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Dupa 4 masuri dialogate, in piano, pe Amen, urmeaza repetarea textului pe armonii

tensionate, in ff, si in secvente, iar dupa alte doud masuri de Amen urmeaza o a treia repetare a
textului, cu sunete acute la tenor si secvente descendente (nefidele de altfel), in ff, dupa care

Amen-ul se repeta de sapte ori, in p, si o ultima data in pp.
Acest masiv si tumultuos Credo se stinge astfel, discret si simplu, in tonalitatea

inifiald, Sol major.

Sanctus-ul se desfasoara in strilucitoarea tonalitate La major. Stilul este cel al unui

coral maiestuos, practic izoritmic. Pentru inceput avem o perioadd largitd de 12 masuri:
primele 8 reprezintd perioada propriu-zisd, cu o frazd antecedenta si una consecventd, urmand
apoi repetarea unei parti a textului, pe patru masuri, care realizeaza o modulatie la dominanta.
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Se schimba apoi tempo-ul, in Allegro, pentru o fraza in care basul solo dialogheaza cu

celelalte voci. Fraza se repetd secventat la secunda ascendenta. Textul se mai repeta inca o
data intr-o fraza de 5 masuri, izoritmic.

total diferite fatd de materialul sonor din Sanctus.
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Exemplul 21
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Benedictus, in %, Re major, in tempo Andante, incepe cu o perioadd de 16 masuri,
alcatuita din doua fraze asemanatoare, de cate 8 masuri. A doua frazd are un moment de
dialog si se incheie in tonalitatea de baza.
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Urmeazad apoi o perioadd mai extinsd (20 de masuri), alcatuitd din doud fraze de 9
masuri, plus o largire cu cadenta pe La major, in pp. Aceastd perioada este mult mai aerisita,
aducand dialoguri intre voci, grupate in mai multe variante. De asemenea, armonia devine
instabild, modulandu-se in prima fraza spre Fa major, apoi spre La major.
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Exemplul 23
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reminiscente, la un moment dat, si din perioada a doua (dialogul intre voci, modulatia spre La

a o data, scurta formula cu textul

a, inc

major). Dupa cadenta pe Re major mai este repetat

Hosanna.

Exemplul 24
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Agnus Dei, in tonalitatea de baza re minor, masura de %, in miscare Largo, incepe cu

o perioada de 8 masuri, avand o fraza antecedenta de 4 masuri, care se opreste pe dominanta,

A

a, in major.
A doua perioada, pe textul miserere nobis, este in prima fraza un dialog intre bas si

celelalte voci, iar in a doua fraza avem un plus de dramatism melodico-armonic (cu aluzii la

prima perioadd) si o cadentare pe La bemol major.

iar a doua fraza pe tonic
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Exemplul 25
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Este reluatd apoi fraza intdi a primei perioade, in La bemol major, moduland apoi in
Do major, dupa care urmeaza o variere a celei de a doua fraze din perioada a doua, aceasta
cadentand pe Fa major. Pentru a treia oara se reia (ritmic) prima fraza, dupa care urmeaza o
ultima fraza in care basul conduce spre La major o semicadenta pentru Dona nobis pacem.
Acest text se canta pe reluarea frazei, in aceeasi tonalitate, din Kyrie (Re major). Reluarea este
identica, lucrarea incheindu-se, la fel ca in Kyrie, cu punctul de orga pe sunetul re.

Bibliografie

Vulpe, Damian, Peter Rohr — dirijor si compozitor, material in manuscris.

Vulpe, Damian, Kapellmeister Peter Rohr auch Komponist. 50 Jahre seit seinem Ableben, in
Echo der Vortragsreihe — Monatsschrift des Kultur und Erwachsenenbildungsvereins,
,Deutsche Vortragsreihe Reschitza”, nr. 4, 5, 6/2006.
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CREATORI DE IMNURI LEGATE DE DIECEZA ROMANO
CATOLICA SATU MARE
Enyedi Stefan

Dieceza Satu Mare este situatd in Nord Vestul Romaniei si cuprinde parohiile romano-
catolice din judetele Satu Mare si Maramures. A fost infiintatd Tn anul 1804. Pana la aceasta
data apartinea de dieceza Agria al Regatului Ungariei.

Premise istorice
Cea mai veche biserica din zona se gaseste in sud estul judetului, biserica reformata din
Acas a fost construitd in stil romanic in secolele XII-XIII, si a functionat ca manastire
benedictina a familiei Akos, nume preluat si de localitate.*

Reforma de la Cluny ce urmarea sa purifice Biserica de influentele laice si sa revitalizeze
conceptia monahismului in crestinatatea apuseana, a avut rasunet si pe aceste meleaguri,
dovada aceasta bisericd dar si altele care au sanctuarul patrulater, specialistii sustin ca
cistertienii de la Cluny au raspandit aiciacest stil.

Alt stil ce se poate identifica este goticul reprezentat de cateva biserici (Ardud, Agris,
Beltiug, Halmeu s.a., in judetul Satu Mare, Tautii Magherus, Tautii de Sus, Seini in judetul
Maramures), si barocul (Carei in judetul Satu Mare, Baia Mare in judetul Maramures). Ce
influenta au avut acestea asupra imnurilor folosite la slujbele religioase este greu de stabilit.
Cert este ca orice urma a fost stearsd de reforma religioasa din secolul XVI. Regiunea de Nord
Vest al tarii a imbratisat destul de repede miscarea lui Martin Luther, in 1545 s-a tinut primul
sinod protestant la Ardud.®

Aceastd reforma pas cu pas a exclus ritul latin, introducand cantatul in limba materna.
Incercarile din secolul XVII de a reinvia biserica catolicd au esuat. In zona de Nord Vest al
Romaniei recatolicizarea regiunii s-a inceput odata cu colonizarea svabilor, dupa Pacea de la
Satu Mare ( 1 Mai 1711).% Din documente reiese ci odatd cu sosirea colonistilor veneau si
preoti cu ei.’

Motive si evenimente pentru crearea unui imn nou

I WWWACas.ro

2 Kiss, Imola, Bilu, Daniela, (2000), Casa Domnului, casa omului. Valori patrimoniale multiculturale: catalogul
arhitecturii religioase din judetul Satu Mare, Editura Muzeului Satmarean, Satu Mare;

3 refszatmar.eu

4 Merli Rezsé Rudolf, Harminckét telepiilés torténete, 2002. (Otthonom Szatméar megye. 16.)

5 ibidem
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Printre evenimente as aminti, in secolul XIX s-a decretat sarbatoarea “Conceptia
Imaculatd” 8 Decembrie 1854, “Inima Lui lisus” 1856, iar in secolul XX: “Christos rege” in
anul 1911, “Sfanta Fecioara Nascatoare de Dumnezeu” 1931, “Inima Sfintei Fecioare” 1944,
“Inaltarea Sfintei Fecioare” 1950, “Regina Sfanta Fecioard” 1954, si altele.

Motive pentru crearea unui imn nou este beatificarea sau canonizarea unor persoane. in
secolul XX au fost canonizate: Sfanta Margareta, fiica regelui Ungariei, Béla al IV-lea, Sfanta
Kinga, Batthyanyi Strattmann L4sz16, Apor Vilmos si altii. Mai putem aminti intre motive si
schimbarea hramului bisericii.

Textieri legati de dieceza romano - catolica Satu Mare

Despre un preot Paly Ede din materialul care sta la dispozitia noastra ne putem da seama
ca este autorul textului sau compozitorul melodiei. Paly Ede paroh la Livada (judetul Satu
Mare) intre anii 1879-1901, dupa care la Baia Sprie (judetul Maramures) intre anii 1901-1925.
Imnul creat este din aceasta perioada.

Fiu de oameni simpli, studiile elementare le face in satul natal, dupa care urmeaza liceul
la Baia Mare. Dupa bacalaureat este admis la Institutul Teologic Romano-Catolic de la Alba
Iulia. Capelan din 1976 la Satu Mare apoi Petresti, este numit paroh la Campulung la Tisa
(judetul Maramures) in anul 1978. Din 1981 a predat Limba si literatura maghiara la Liceul
Romano - Catolic din Alba lulia.

S-a afirmat ca tanar talentat in literatura inca din anii de liceu. In poeziile sale isi exprima
bucuriile vietii, dilemele, experienta credintei, mitul vocatiei, singuratatea si dragostea de
familie. Raspandirea poeziilor le-a asigurat in epoca ceausista prin impartirea manuscriselor
in randul discipolilor sdi. Dupd decesul lui vreo 150 de poezii au adunat fostii elevi si le-au
tiparit.

Au ramas netiparite manuscrisele: Culegere de texte literare (1973), Dumnezeu in
literatura maghiara (1974), Dumnezeu in literatura universala (1975).

Post mortem s-au publicat volumele:

Jozsefhazi sirhalom (Mormantul din lojib), Gyékényes (Ungaria)1996.

Versek (Poezii) Oradea 2004.

Maria-kéltészetiink (Ars poetica mariand maghiard) Satu Mare 2008.°

Imnul Zengje fold és zengje ég (Sa rdsqne pamdntul si sd rasune cerul)
Poezia reda bucuria si euforia creata de Inviere lui lisus.
Simpf Janos (1951-1989) - Husvéti ének Cintec de Pasti

Zengje fold és zengje ég, Sa rasune pamantul i sa rasune cerul
utra hivé messzeség: Zarile indepartate

Feltdmadt Krisztus! Christos a inviat!

Hirdesse kiirt, harsona, Sa vesteascd goarna, trompeta
meleg hangu fuvola: Flautul cu glasul cald
Feltdmadt Krisztus! Christos a inviat!

Csobogja a friss patak, Sa susure paraul

mig a volgybe leszalad, pana ajunge in vale

Feltdmadt Krisztus! Christos a inviat!

Z0gjak zordon fenyvesek, Sa sune padurile de brazi
visszhangozzak vén hegyek: Ecoul muntilor sa raspunda

& Wikipedia
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Feltamadt Krisztus! Christos a inviat!

Kacagja vig napsugar, Sa zambeasca razele solar
valahanyszor foldre szall: De cateori ajung pe pamant
Feltdmadt Krisztus! Christos a inviat!

Illatozza széaz virag, Sute de flori sd parfumeze
vizre hajlé barkaag: Si crengile aplecate pe ape
Feltdmadt Krisztus! Christos a inviat!

Lengje szellok barsonya, Sa adie catifeaua vanturilor
Uj tavaszok mamora: extazul primaverilor
Zengje oreg — fiatal, Sa cante tanar si batran
“Ez a legszebb diadal, Cea mai frumoasa victorie
Feltamadt Krisztus!” Christos a inviat!

Melodia a fost compusa de Boros Valer Istvan ofm (Calugar franciscan).

Boros Valér Istvan s-a niscut la Zetea (judetul Harghita) in data de 18 august 1918. In
1932 devine novice la franciscanii din Cluj. In 1934 devine frate laic. A fost bucitar si
organist la mai multe manastiri ca: Odorheiul Secuiesc, Sumuleu Ciuc. A fost luat in armata
in perioadele 1939—1941 si 1942 — 1944. Din 1945 pana in 1951 predd muzica si este
dirijor—cantor la Sumuleu Ciuc. Dupa aceasta a fost concetrat la manastirile Radna (judetul
Arad), Dej (judetul Cluj). Incepand cu 1967 a fost dirijor si organist la Oradea, Sighisoara si
Targu-Mures. Muzica Sacra a Invatat din reviste. A fost adeptul metodei Kodaly in predarea
muzicii. A compus mai multe melodii pentru cantece religioase. A murit la data de 22 martie
1984. A fost inmormantat la Targu-Mures.
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2. A kereszten oldaldbol vér és viz dradott, - e forrashol a vilignak dj élet timadott. R)

3. Virja immar fenn a mennyben Atyjandl székhelye, - viltsigunk lett kinhaldla, kozbenjar érdeme. R)

105. b $§9’ = i,,,gg,__ :
Sz: Simpf Jénos /m je fold és zeng-je ég,
D: Boros 1. Valér ”
2‘) S } 17:,
57 ——

Melodie pentatonica amhemitonica, trei masuri cu melodie coboratoare. La imnul amintit
compozitorul foloseste pentatonul anhemitonic. Prima parte a melodiei pare repetat ca o
metafora pe versul doi al strofei, care este Tncoronat cu coda descendenta pe versul repetat la
fiecare strofa ,,Christos a inviat”. Sincronizarea, suprapunerea perfectd a textului cu muzica
oglindeste maiestria autorilor, lasdnd in urma lor o capodopera, o bijuterie muzicala a
secolului XX.
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Acest imn a fost transcris pentru cor pe trei voci de profesorul de muzica Fejér Kalman
din Satu Mare.

Compozitori de imnuri legati de dieceza romano - catolica Satu Mare Pataki Stark Lajos

Preot romano-catolic, profesorul Liceului Pedagogic. S-a nascut in 1854, a fost
hirotonisit ca preot in 1877. Trei ani de zile a functionat la sediul Episcopiei. In 1880 este
numit profesor la Liceul Pedagogic Regesc (Regal) si preot predicator al catedralei. In 1885
este numit profesor la Liceul Pedagogic Episcopal, si din 1903 din nou la Liceul Pedagogic
Regesc. Din 1903 este numit si director al Scolii de Muzica al Societatii de canto al oragului
Satu Mare.

A compus lucrarile:

Pastorala (9 cantece de craciun. La 3 voci pentru cor de copii, la 4 voci pentru cor
mixt, acompaniat cu orga (sau armoniu, ori pian), vezi fig. 6.

Ciclu de cantece de craciun, Cantata, Tranzitii Muzicale

Cantece despre Sfanta Maria volumul I si I1.

Misa de craciun.

Hofbauer Ignacz

Preot romano-catolic, a trait n a doua jumatate a secolului XIX si prima jumatate a
secolului XX. Nu am gasit date despre studiile sale. A compus :

Misa de craciun,

Te Deum laudamus,

Tantum ergo

A fost dirijorul corului Societatii de Canto.

Ekkel Lajos.

S-a nascut in 1871 si a ajuns la Satu Mare in 1896 ca si capelan. A fost presedintele
Asociatiei flacailor, a condus Casina catolica si a fost vicepresedintele Asociatiei Muzicale
Stanta Cecilia. A publicat poezii si diferite articole in ,,Heti Szemle” (Cronica Saptamanala).
In 1903 publica un manual de liturgie.” Din 1903 pana in 1921 a fost paroh la Costui (judetul
Maramures), iar in perioada 1921—1932 la Beregovo (azi in Ucraina)®. Imnul prezentat este
din perioada cat a fost la Costui. Este o rugdciune la Sfianta Fecioard la care a compus
melodia.

" Mek.oszk.hu Borovszky - Magyarorszag varmegyei
8 Bura Laszlo, A masodik evszazad (1904-2004) Editura Status, Miercurea Ciuc 2003.

41



Preotul romano-catolic Sikolya Balint Jozsef

Preotul romano-catolic Sikolya Balint Jozsef, abate titular de Meses, canonic al parohiei
Catedralei din Satu Mare, canonic onorific, prim protopop de Maramures si consilier al
Sfantului Scaun s-a nascut la 4 august 1924, la Carei. A studiat teologia la Budapesta, apoi la
Oradea. La Budapesta la avut ca profesor de muzica pe Schmidhauer Lajos, renumitul
organist al timpului sau. La Oradea a fost solistul unui concert de orga, deoarece protagonistul
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concertului nu a sosit la timp. A fost hirotonit in 4 aprilic 1948, la Satu Mare, de catre
episcopul dr. Scheffler Janos. Si-a inceput cariera la Ardud, unde a slujit la inceput ca si
capelan, apoi ca paroh, iar in perioada 1956-1965 a fost profesor la Institutul Teologic

Romano-Catolic din Alba lulia.

Revenind in dieceza de Satu Mare, a activat ca paroh al bisericii Sfanta Treime din Baia
Mare. In 1995 s-a pensionat, deservind biserica Sfantul losif din Satu Mare. Din 2003 a locuit
la Caminul Preotilor Varstnici. S-a stins din viata la Satu Mare in 20 iunie 2009. Toata viata
lui a slujit biserica cu demnitate si devotament. A compus melodia imnului “Cantecul

Leviticului”

Cantecul Leviticului

Apdrut in volumul “Hagia Sophia” in 1913
Engem az Ur ragadott el magéhoz,

O tette Szent palastjat vallaimra,

Azéta latok minden égi titkot,

enyém az arany, tomjén és a mirha.

Szép eziist ékszer, Anyam bucsucsokja,

a Foldrdl csupan ezt hoztam magammal,
Pamant

E helyre, mely az 6rok 1ét kiiszobje,
melyen ugy allok, mint egy fényes angyal.

Nem értitek mivé lettem e percben,
mily szédiiletes magasokban allok,
Hogy mily kicsinyek hozzam a hegyek mind,
mea

s az Grben szaguldo csillagvilagok.

Az O hatalmas Szent aranykeze most,
miként 6rok tiz, pihen aldva rajtam,
En valasztottam a legszebb vilagot,

a legbdlcsebb igéket mondja ajkam.
En nalam szebbet senki nem dalolhat,
ca mine

én nalam szebbet senki sosem latott,
mine

O, ihletésim szarnyas vizioi,

a nagy vilag bamulni fog ratok.

Most sanda szem butan ram meredhet,
sok irigy ajk kialthat utanam,

Meg nem sebez hegye mérges nyilaknak,
orok halmokra Iépett mar a labam.
vesnice.

Es font a halmon minden aki tiszta,

a Szent, a nép: az én dalom dalolja,

Es inkabb meghalok, semhogy akarki
a dicsOségem egyszer megrabolja.

O szalljatok eziist galambok, évek,
majd roppant angyal szall a tengerekre,
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Pe mine Domnul m-a chemat la EL
Dansul mi-a pus mataua pe umeri
De atunci vad misterele cerului
Aurul, tamaia si smirna e a mea.

Sarutul mamei e bijuterie de argint
Doar atita mi-am luat de pe

Aici pe pragul vesniciei unde stau
Ca si un inger iluminat.

Nu intelegeti devenirea mea
Pe ce culmi marete am ajuns
Ce mici sunt muntii Tn ascensiunea

Precum si stelele universului.
Acum gigantica mana Lui de aur
Ca foc vesnic binecuvantat ma tine
Eu am ales cea mai frumoasa lume
Buzele-mi rostesc vorbe intelepte
Nimeni nu poate canta mai frumos

Nimeni nu a vazut mai frumos ca

Oh viziuni inaripate ale inspiratiei
Mareata Lume va admira-ntruna.
Ma poate iscodi ochiul viclean

Ma pot striga buze invidioase

Sunt imun la sageti otravite
Picioarele-mi  sunt pe culmi

Sus in ceruri totul e imaculat
Sfantul si poporul canta cantul meu
Mai bine mor, decat oricine

Sa-mi fure odata gloria mea.
Zburati porumbei de argint si anii
Inger judecator coboara peste mari



Megeskiiszik halhatatlan nevekre, Se jura pe nume nemuritoare

hogy vége van a szarnyas Szent idoknek. Ca s-au sfarsit vremurile sfinte.
Akkor lehull a szemrdl minden fatyol, Atunci va disparea valul de pe ochi
akkor kitagul szeme mindeneknek, Se va dilata pupila tuturora

Es fényben latnak engem: ihletettjét Si ma vad cu totii-n aureola

a legnagyobbnak, az 6rok Istennek. Infinitului, al Dumnezeului vesnic.

Melodia a fost compusa de preotul Sikolya Balint, din Dieceza Satu Mare. Este o
melodie pentatonicd, anhemitonica. Caracterul arhaic o dau recitativele din primele doua
masuri ce aduc aminte de psalmodiile crestinilor timpurii. Este cantata la hirotonirea preotilor.

Textierul Harsanyi Lajos preot poet romano-catolic a trait intre 1883 — 1959. Este
considerat un reformator al Ars poetica catolica din secolul XX. Poeziile sale au si o ,,muzica

proprie” fiind considerat maestrul genului. Acest text a aparut in volumul Hagia Sophia, in
anul 1913.
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THE LITURGICAL CHANT OF THE SERBIAN ORTHODOX
CHURCH OF BANAT,
Cristina Struta and Claudia Fotin

The Banat Region — historical and cultural view

The Banat is a geographical and historical region in Central Europe currently divided
between three countries: the eastern part lies in western Romania (the counties of Timis,
Carag-Severin, Arad south of the Mures, and Mehedinti), the western part in northeastern
Serbia (the Serbian Banat, mostly included in VVojvodina, except for a small part included in
Belgrade Region), and a small northern part in southeastern Hungary (Csongrad county). It is
populated by Romanians, Serbs, Hungarians, Germans, Ukrainians, Slovaks, Bulgarians,
Czechs, Croats and other ethnicities. Thus, Banat is one of the most multicultural and
multiethnical regions of Romania, gathering Romanian Orthodox, Catholics, Jews, Protestants
and of course, Serbian Orthodox, which constitute the base of this paper work.®

The historical capital of Banat was Timisoara, which is now the residence of the Timis
County of Romania, whose most emblematic plaza is Union Square, an impressive Baroque
Style Square, having two cathedrals facing each other, the Roman Catholic Dom and the
Serbian Orthodox Cathedral and it’s Archbishop’s Palace beside it. This architectural location
giving it the name of Union Square, the square that binds two important symbols of ethnical
communion and respect.

The liturgical chant of the Serbian Orthodox Church of Banat — brief history and
structure

The liturgical chant, of which we will be discussing in this paper work, is defined as
being the official music used by the Church in it's religious ceremonies. The main christian
cult service is the Liturgy. The orthodox liturgy contains a varied repertory of hymns, of
different lenght, having the role of expressing the christian's feelings of piety. The hymn
"They praise Thee" is placed in the most important moment of the Liturgy, at the consacration
of the gifts, reason for which, it has a very special emotional cargo.

During the comunist period, choral music was brought in, year by year, by the
Catholics, being absolved in the Russian Orthodox Church, the Serbian Orthodox Church and
even in Romania. Choral music is based on an ensemble of voices, reason for which man can
not find it’s spiritual peace, only a phisical one, leaving aside the soul’s primary necesities.
The psalms music, on the other hand, is the truly Othodox music, based on a single voice.
Psaltic music brings peace and calm to the hearts of those who listen to it.

Between the Romanian Orthodoxy of Banat and the Serbian one there are strong
connections and reliances both in cult, as in musical service. Between 1690 and 1864 lasted
the jurisdiction of the Metropolitan of Karlowitz all throughout the region of Banat, mostly
due to the fact that the Serbs helped the Habsburgs in defeating the Turks that intented to
occupy the region. According to the Diploma of Leopold | from 21 August 1690, the Serbs
received certain privileges in the Church and in politics, for their help, as long with the
naming of the patriarch Arsenje as sovereign of all the orthodox in the Habsburg Empire,
which included Serbs, Ruthenians and Romanians. This went on until the end of the 18"
Century, when bishop Gerasim Adamovic died and after a 14 years break, on 22 December,
the romanian Vasile Moga was elected and ordained by Stefan Stratimirovic, and after him
came Andrei Saguna, who studied in Vrset, Serbia. With his helped was published an imperial
document, on 24 December 1864, which attested the establishment of the Romanian Orthodox
Metropolitan of Ardeal. Although the jurisdiction of Karlovitz ended then, the musical and

9 http://en.wikipedia.org/wiki/Banat
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liturgical preferences remained the same for many years to come and are still to this day very
simillar between the two nations.

In the region of Banat, and especially in Timisoara, until around 1918, the Churches
were the same for both Serbians and Romanians, this historical base leading to the delineation
of a corlrgmon musical foundation between the two Churches, very pronounced in the region of
Banat.

In the Byzantine Rite, the format of the Divine Liturgy is fixed, although the specific
reading and hymns vary with season and feast. The Divine Liturgy consists of three
interrelated parts: the Liturgy of Preparation, whih includes the entry and vesting prayers of
the priests and deacons and the Prothesis, also called the Proskomedia, the Liturgy of the
Catechumens, so called because traditionally this is the only part catechumens may attend and
the Liturgy of the Faithful, so called because in ancient times only faithul members in good
standing were allowed to participate. In modern times this restriction applies only to Holy
Communion — reception of the sacrament of holy communion.

The Liturgy of Preparation, or the Proskomedia, is the part of the Liturgy is private,
said only by the priest and deacon. It symbolizes the hidden year of Christ’s earthly life. This
part of the Liturgy is divided in three smaller parts — the entrance and vesting prayers, the
Liturgy of Preparation, in which the priest and deacon prepare the bread and wine for the
Eucharist, at the Table of Oblation, and Kairos, a preliminary dialog between the priest and
the deacon. The chant is interpretated in monody, by the cantor, on the eight church voices.

The liturgy of the catechumens includes 5 sections with the chant and answers which
are especially written for them, including the Troparia and Kontakia, hymns commemorating
specific saints and Scriptural events, as appropriate to the liturgical calendar and local custom,
the Trisagion or the Thrice-Holy hymn. Musically, the answers and hymns of both the
Catechumens Liturgy and the Liturgy of the Faithful can be interprated either in monody, solo
or in a group, either in an armonic choir. In the Liturgy of the Faithful there appears the
Cherubic Hymn, chanted by the choirs as spiritual representatives or icons of the angels.
Almost all texts are chanted throughout the Divine Liturgy, not only hymns, but iitanies,
prayers, creed confession and even readings from the Bible acoording to tradition. Slavic
traditions chant or sing everything except for the sermon.*!

The Octoechos of the Serbian Orthodox Chant

The eight church voices used in the Serbian Orthodox chant, also called the Octoechos,
were synthesized by Joan of Damascus, considered the first theorist of the Byzantine Chant.
The voices of the Octoechos were divised, like the ones in the West in four authentic ones and
four plagal ones. The four authentic ones bear the name of the first four greak letters and for
the plagal ones was added plagios. For the authentic ones greak denominations could be used,
but with different endings, as following:

o |, ALFA, doric, with the finale on D
I, BETA, lydios, with the finale on E
11, GAMA, phrygios, with the finale on F
IV, DELTA, mixolydios, with the finale on G
V, plagios alfa
VI, plagios beta
VII, plagios gama
VIII, plagios delta

O O O O O O O

10 Qvidiu Giulvezan, Stilistical affinities between the religious choral music in Serbian and Romanian Orthodox
Church, 2000
1 http://en.wikipedia.org/wiki/Divine_Liturgy
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Throughout the centuries, a series of reforms returned the Octoechos their initial value.
Such an accomplishment is stated in the 19" century due to some important musicians of the
time, such as Gregory the Levit, Hurmuz Hartofilax and Chrisantos of Madytos. What they
have accomplished in simplifying the notation and restructuring the voices is called the new-
sistema, which was brought in Romania by Petre Manuil Efesiu and his disciple Macarie the
Hieromonk, which wrote the Teoreticon published in Vienna in 1823.

The Serbian voices have the following features:

The melodies of the first voice are sung in a Major with the third step mobile, sometimes
with the seventh lowed. They may start on the first, forth o fifth step. Sometimes they start on
the second step but then the fifth step is obligatory to follow. The melodies of this voice end
on the second step.

The second voice is an armonic Major. The melodies of this voice start and end on the
third step sometimes going until it’s inferior sensitive. Other melodies end on the first step
going only until the fifth step ascendent.

The ambitus of the third voice is from a superior sixth to an inferior fourth. The melodies
start on the third step and end on the first. This voice is a Major.

The melodies of the fourth voice are sung in a Mixolidic, starting on the first, fourth or
fifth step and ending on the third. Sometimes the sixth step is lowed, but in this case the
seventh step will not be reached.

The fifth voice is a doric with the seventh up. Sometimes the third step is mobile and so is
the seventh, often becoming a sensitive. The melodies of the fifth voice start in the first or
second step going sometimes under the final, reaching the sub-tonic.

The sixth voice is a doric with the fourth and seventh up, the fourth being sometimes
mobile. A variant has the third and fourth up, without having the seventh up. The melodies of
this voice end on the second step.

The seventh voice is a mixolidic. The melodies of this voice start on the seventh step and
always end on the first.

The eight voice is also a mixolidic. Still, the seventh can be up. The melodies start on the
first and fourth step and end on the first. 12

Stevan Stojanovic Mokranjac — importance and influence in the Serbian Orthodox
Chant

Stevan Stojanovic Mokranjac is one of the most important and adulled serbian composers
and choir masters. He was born on January, 9, 1856 and passed away on September, 28, 1914,
He was a music teacher at the First Belgrade Gimnasium and the Theological College, being a
collector of both sacred and secular music, and a writer of the first studies on these songs,
which started the musicology in Serbia. An important part of his work was Church music, of
which the most notable is Bozanstvena Liturgija Svetog Jovana Zlatoustog, or The Divine
Liturgy of St. John Chrysostom, of which the Heruvimska Pesma, or the Cherubic Hymn is
the most important and famous one. Mokranjac wrote this Divine Liturgy in 1895, intending
to write it on all the eight modes of the Serbian Chant, but he wrote it only after the first
mode. It is, still, the most popular and important composition of Divine Liturgy in the Serbian
Art, recognized as part of the service in the Serbian Orthodox Church, and sung in the Serbian
Orthodox Cathedral of Timisoara. =

Mokranjac worked at this Divine Liturgy for two years, time in which he was at his best

artistic strenght and energy. He reaserched during this period all problems of style and
technique and practiced with the choir of Chant Association of Belgrade, one of the best
choral ensembles of the South Serbia.

12 Ovidiu Giulvezan, Music Theory Course, vol 1, West University of Timisoara, Music College, 1998
13 http://en.wikipedia.org/wiki/Divine_Liturgy_of St. John_Chrysostom_(Mokranjac)
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In it’s essence, the Liturgy was constructed on the base of folk melody. Since a boy,
Mokranjac was present in the Church at all divine services, so he first learns the practical
chant and only later does he become aware of it’s theory. According to Kosta Manojlovic,
Stevan Mokranjac’s style can be considered classic for the Serbian Orthodox chant, as quoted:
“Through his creation the liturgical chant becomes classic. Indeed, Mokranjac’s style of
approaching the Church’s material can be considered classic, resembling Palestrina’s style in
the Catholic Church.”*4

From the Divine Liturgy of St. John Chrysostom the Cherubikon, or Cherubic Hymn is
one of the most important and famous. The Cherubic Hymn is the troparion normally sung at
the Great Entrance during the Byzantine liturgy. The hymn symbolically incorporates those
present at the liturgy into the presence of the angels gathered around God’s throne. The
cherubikon is divided into two parts. The first is sung by the people before the celebrant
begins the procession with the Gifts, and the second, immediately after the celebrant has
completed the commemorations.

The lyrics of the hymn in Church slavonic and the English translation:

Nxe xepyBUMBI TaliHO 00pasyrolle,

u JKusotBopsimeit Tpourh Tpucesaryro mbcups npumbsarore,
Besikoe HpInb sxuTENCKOE OTI0KUME IIOIIEYEHIE.

Sxo na Llaps Bcbxb moaqpUMeM®b,

AHT'CJIbCKUMHU HCBUAUMO JOPUHOCHMA YNHMU.
Annunyia

We who mystically represent the Cherubim,

and who sing to the Life-Giving Trinity the thrice-holy hymn,
let us now lay aside all earthly cares

that we may receive the King of all,

escorted invisibly by the angelic orders.

Alleluia

Another important work of Stevan Stojanovic Mokranjac is his second Requiem in F
sharp minor, wrote in 1888, for mixed choir in the memory of Vuk Kuradzic. Contrary to
most of his compositions who are based more or less on Serbian folk chant, this Requiem is
an almost entirely original work. Thus, it has a great use of harmonic and contrapunctic
techniques, especially in comparisson with other works Mokranjac wrote in the same period.
Elements of folk chant can be found in the Requiem very rarely, as for instance in the opening
theme, sung by the bass, Lord my God, there is none holy as Thou. The next part begins with
a fugato, and it’s verses bring chromaticism and enharmonic changes, unusual in Mokranjac’s
previous works. Then the fugato appear again, only instead of it’s former minor key, it is now
transferred into a radiant major tonality. Then comes a recitativo and the end of the Requiem
rounds up the whole, taking over the thematic material from the opening.

Mokranjiac’s work in Church music outweights the one in secular music, being more
plentiful and consuming much more of his time. The Cherubic Hymn and Opelo being two of
his greatest achievements, sung by this day.

With its expressiveness, unusual melodies, beauty of shading, tonal colouring,
Mokranjac’s Liturgy is firmly linked with the Serbian folk tradition of church singing — the
Octoechos. It is an expression of the Serbian Orthodox religious heritage. Its rich, broad-
reaching, strong harmonies inspire spiritual joy. Mokranjac composed the Liturgy for
Orthodox services. It is an expression of the hearty, broad and also warm feeling of our pious,

14 Petar Konjovic — Stean Stojanovic Mokranjac, ed Matica Srpska, Novi Sad, 1984
15 http://en.wikipedia.org/wiki/Cherubikon
16 http://www.requiemsurvey.org/composers.php?id=540
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God-fearing Serbian folk. There is joy and light, darkness, sorrow and pain. It is firmly
connected with the tradition of Serbian chant on which is based.!’

“Truly, Mokranjac’s Liturgy is above all — in the purity and beauty of style with which the
inspiration of a master has produced a brilliant work of art — a monumental tonal
construction, unique in our music.”

P. Konjovic
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CATEVA ARII VESTITE SI IMPACTUL LOR MUZICAL
Andreea Cristina Vaidean

Introducere

In general muzica de operd in perioada ei de inceput dar mai ales in perioada
reformatiunii nu a influentat repertoriul sacru. Abia in secolul XIX in Italia muzica de opera a
fost prezenta in biserici. Notorietatea unor arii precum cele analizate in acest studiu le-au
facut sa fie din ce in ce mai prezente in repertoriul bisericesc. Locul in care influentele acestea
au fost cele mai puternice este Italia. Desigur nu a trecut mult timp si s-au nascut reactii
adverse, uneori prin hotarari ferme pontificale. Astfel sa hotarat ca aceastd muzica sa fie
interzisa in spatiul religios. Miscarea Cecilianistd a fost unul din momentele importante ale
restaurdrii principiilor ecesiastice, uneori cu consecinte nefaste asupra muzicii bisericesti.
Astfel au fost interzise ariile de opera de ori ce fel in spatiul religios, iar orgile au fost
redimensionate doar la folosinta liturgica.

Astazi aceste arii le regasim, desigur cu un text adecvat, in mega spectacolele
religioase, 1n ultima instanta contand mai putin mesajul lor estetic si fiind folosite ca suport
pentru textele religioase. Acest fenomen este in plina expansiune iar analiza mea nu face
altceva decat incearca sa patrunda in estetica acestor lucrari, si sd explice oarecum indirect
impactul acestora asupra muzicii religioase contemporane. Mai ales 1n liturgica neoprotestanta
procedeul este des intdlnit, iar melodia si frumusetea muzicald a castigat in defavoarea
principiilor dogmatice atit de necesare.

Analiza stilistico-interpretativa a ariei ,,Che faro senza euridice” din opera Orfeo ed
Euridice de Cristoph Willibald Gluck

Cristoph Willibald Gluck, compozitor cu o contributie considerabild la istoria operei
prin reforma sa a carei esenta constd in restrangerea muzicii la adevaratul ei rol, cel de a servi
poezia prin expresie si prin urmarirea povestii in desfasurarea ei fara a Intrerupe actiunea.
Evidentierea psihologiei personajelor, a nuantelor cele mai delicate ale sentimentului,
adecvarea formei la gandire, toate acestea duc la unitatea, simplitatea si veridicitatea dramei
muzicale.

Aria Che faro senza Euridice este interpretata in actul III de Orfeu, personajul
principal al operei Orfeo ed Euridice. Acesta arie a fost scrisa initial pentru o voce de sopran
castrat sau contratenor, pentru ca pe vremea aceea femeile nu aveau permisiunea de a
participa in spectacolele muzicale si toate rolurile cu tesdturd muzicala Tnaltd erau preluate de
acest gen de solisti vocali.

Insa in anul 1774, compozitorul intervine cu modificari pentru ca rolul si poata fi
cantat de un tenor. Aceasta varianta finala este cea care s-a pastrat de-a lungul timpului.

Forma acestei arii este baza pe care s-a dezvoltat mai tarziu forma de rondo. Astfel,
partile ariei se succed in felul urmator: A, B, A, C, A variat.
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Fragment din tema ariéi, iﬁcepﬁtul partii A, fraza al

Introducerea prezinta pentru prima datd tema melodicd a acestei binecunoscute arii
cu ajutorul ansamblului orchestral. Este o temd anacruzica ce se desfdsoara pe parcursul a 6
madsuri, cu precizarea cd in ultimele 4 masuri tema e modificatd pentru a pregéti intrarea vocii
solistice. Tonalitatea este Do major, miscarea este Andante con moto, iar masura este de 4/4.

Partea A (masurile 7 cu auftakt -16) contine doua fraze:

-fraza al (vezi ex. muzical) are 4 masuri (7-10), ce aduc tema melodica atat la
acompaniamentul orchestral cat si la solist

-fraza a 2, tot de 4 masuri (10-16), continua tema muzicala inceputa in al, la care se adauga o
extensie de alte 2 masuri in care este repetat finalul temei (de la jumatatea a doua a masurii 14
pana la masura 16).

Partea B (masurile 17-29) contine frazele b1 si b2, cadrul tonal fiind Sol major:

-fraza bl are 8 masuri (4+4) sub forma de recitativ (masurile 17-24), in finalul céarora se
desfédsoara o semicadenta pe dominanta lui Sol major (pe treapta a V-a).
-fraza b2 are 5 masuri (24-29) la finalul carora este o coroana pe treapta I din Sol major,

Reaparitia partii A (masurile 35-39) aduce din nou tonalitatea initiald Do major si este
complet identicd cu prima sa aparitie in cadrul ariei.

In partea C (masurile 39-48), printr-un acord micsorat pe treapta a IV-a, se moduleaza
in Sol major. Aceasta parte poate fi impartita de asemenea in doua fraze, inegale de aceasta
data:

-fraza c1- in primele 2 masuri (39-41) este reluat in mod variat motivul muzical cu caracter
recitativ prezent si in partea B.

-fraza c2 — masurile 42-48 ale acestei parti au un material melodic diferit de cel al partii
corespondente (b variat).

Partea A variat are 16 masuri (49 cu auftakt -59), este in tonalitatea Do major si are
doua fraze + o extensie (o repriza). Astfel avem frazele al variat, a2 variat si repriza.

-fraza al variat are 4 masuri (49-52), avand acelasi material ritmico-melodic ca si celelalte
aparifii ale sale.
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-fraza a2 variat (52-56) are de asemenea 4 masuri, fiind o variantd prescurtata a celor
anterioare

-repriza (masurile 56-63) este 0 dezvoltare a temei din a2 in care materialul muzical este
pregatit pentru cadenta finala.

incheierea ariei (masurile 63-70) este destinati ansamblului orchestral care preia
materialul din fraza anterioard — repriza din partea A. Incepe din a doua jumitate a masurii 63
si se Incheie cu o cadenta perfecta in masura 70.

Ambitusul este cuprins intre nota SI din octava mica si nota MI din octava Il, aria
avand un grad de dificultate mai scazut din acest punct de vedere. Fiind o arie de linie,
lucrand-o, mi-am dezvoltat respiratia costo-diafragmala folosita in cantul cultivat.

Pasajele care se intindeau pe o octava formatd din mersul arpegiat de optimi legate
doud cate doud (spre exemplu masurile 10 si 11), sau chiar undecima descendenta (masurile
14-15), m-au ajutat sa lucrez la egalizarea registrelor. Pentru aceasta am urmarit ca prima nota
din arpegiu sd fie in acelasi loc de impostatie cu ultima notd, trecand prin sunetele
intermediare. Un alt element tehnic la care am lucrat a fost crescendo-ul pe un singur sunet
(masura 23) pe vocala ,,0” (din cuvantul rispondi).

Frazele finale in care acelasi motiv muzical este repetat de mai multe ori au
reprezentat o altd fazd de lucru ce m-a ajutat sd-mi imbunatatesc tehnica vocald si
interpretativad. Fraza este solicitantd deoarece este construitd pe pasajul vocii de
mezzosoprand, care se regaseste intre registrul mediu si cel acut al vocii, segment care
necesitd o bund impostatie si 0 bund sustinere pentru a nu obosi coarda vocald. De asemenea,
pentru a nu fi monotone, aceste fraze trebuie construite intr-un crescendo al dinamicii si
tensiunii emotionale, fapt ce il face cu atat mai solicitant.

Trecerile de la starea de resemnare la starea de tensiune si transmiterea acestor emotii
in cant cu ajutorul dinamicii au fost alte elemente la care am lucrat pe parcursul acestei arii si
vocald. Fiecare stare este marcata de catre compozitor si printr-0 schimbare a tempo-ului:
Andante con moto, Adagio, Moderato.

Analiza stilistico-interpretativa a ariei ,, Voi che sapete” din opera Nunta lui Figaro

Wolfgang Amadeus Mozart, unul dintre cei mai inventivi si inspirati melodisti care au
existat vreodata a compus opere seria, dar in mod incontestabil pe terenul operei bufe el a
atins cele mai inalte culmi ale gloriei. In cadrul operelor mozartiene adevarul psihologic al
situatiilor si al caracterelor, puritatea formelor si a liniilor, eleganta sobra a arhitecturii,
transparenta armoniei, limpezimea orchestratiei si delicatetea timbrelor alese confera muzicii
atat un just echilibru ct si sentimentul unei libertiti si fantezii aparente. In muzica sa totul
este ordine si frumusete, sub aparenta unui joc care satisface 1n acelasi timp inima si spiritul si
care atinge acea universalitate, semnul cel mai evident al geniului.

Aria lui Cherubino, Voi che sapete este una din cele mai populare arii din opera Nunta
lui Figaro de W. A. Mozart. Cherubino este un personaj travesti si a fost scris de catre
compozitor pentru o voce de mezzo-soprana inalta, adeseori rolul fiind abordat si de soprane
cu un timbru vocal consistent. Structura rolului contine doua arii importante, cea amintita
anterior si NOn so piu. Acest personaj este prezent inca de la primele scene si il regasim pe tot
parcursul celor 4 acte ale operei. Cherubino este un paj, tdndr care era crescut de catre stapanii
curtilor aristocrate, la nceput pentru a asigura treburi minore, cotidiene, ca mai apoi sa
intareascd randurile armatei, respectivului aristocrat, in cazul nostru, al Contelui. Cherubino,
inainte de a fi trimis in armata, 1si incearca farmecele cu acest cintec de dragoste, incercand
sa profite de o ultima sansd de a fermeca o femeie care, In acel moment, s-a Intdmplat sa fie
Contesa.
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Exemplul Muzical nr. 3, Fraza al, Tema principala a ariei

Arietta, asa cum apare in partituri, este scrisd intr-o miscare Andante, in 2/4,
tonalitatea de baza fiind Si bemol major. In ceea ce priveste structura ei, avem de-a face cu o
forma clasica de lied tripartit A B A. Aria incepe cu o introducere orchestralda de 8 masuri (1-
8).

In cadrul partii A (masurile 9-20) tema cu care tocmai am ficut cunostinti este
repetatd de catre vocea solisticd. Aceastd parte este impartitd in doud fraze inegale ca si
intindere:

-al (vezi ex. muzical) cuprinde de 8 masuri (9-16)
-a2 are 4 masuri (17-20) si se incheie cu o cadenta perfecta pe tonica (Si bemol)

In partea B tonalitatea de bazi este Fa major, insd pe parcurs apar si numeroase
inflexiuni modulatorii. Ca si Intindere, aceastd parte mediand este mult mai dezvoltata, fiind
cuprinsd intre masurile 21-63. Ideile muzicale pe care Mozart le prezintd in aceasta parte sunt
structurate pe patru fraze muzicale:

-fraza bl de 16 masuri (21-36) cuprinde doud propozitii muzicale egale ca intindere, fiecare a
cate 8 masuri, care aduc in prim-plan tonalitatea Do major

-fraza b2 de 8 masuri (37-44) este formatda din doud motive muzicale de 4 masuri, cel de-al
doi-lea fiind de fapt motivul a2; fraza se incheie in La bemol major

-fraza b3 de 8 masuri (45-53) tranziteaza prin sol minor

-fraza b4 are 9 masuri (53-61) este cea mai instabild din punct de vedere tonal, dar de mersul
cromatic ascendent din bas pe sunetele RE - MI BEMOL - MI - FA - FA DIEZ - SOL, care
devin baza a unor acorduri majore, exceptand ultimul sunet pe care se formeaza un acord de
sol minor. In ultimele masuri se realizeaza revenirea la dominanta, fraza incheindu-se cu o
semicadenta pe treapta a V-a (in Fa major), urmatd de un mers treptat in bas, care ne conduce
catre revenirea la tonalitatea initiala.

Partea A variat (masurile 61-79) readuce tonalitatea Si bemol. Aici avem aceeasi
structura, in care apare fraza al, insa variatia apare in fraza a2 variat, in care linia melodica
este usor schimbata, pentru a-si Insusi rolul de pregétire a concluziei melodice finale.

Ambitusul este unul destul de redus, de la sunetul RE din octava I pana la FA din
octava II. Pentru tehnica vocald, stilul mozartian reprezintd o adevdrata scoald de cant.
Sunetele clare, bine impostate, fard vibrato excesiv, egalitatea frazei, fard sunete rebele iesite
din cadru, presupun o buna sustinere, o dozare a respiratiei si o emisie sdndtoasd, care nu
suprasolicitd corzile vocale, dand astfel usurintd si lejeritate executiei liniei melodice. De
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aceea a canta Mozart pare atat de simplu, dar in realitate, necesitd un mare control si o tehnica
vocala foarte buna.

Pe fundalul unui acompaniament destul de agitat al orchestrei, care doreste si redea
clocotul interior al adolescentului cu inima inflacaratd de dragoste, este suprapusd o tema
melodica de linie, aerisitd, usoard, asa cum doreste cuceritorul nostru sa apara in fata unei
doamne: relaxat si stdpan pe sine. Toate aceste lucruri trebuie transmise printr-o executie in
care tehnicii vocale trebuie sd i se suprapuna o Incarcaturd emotionald aparte care ajutd enorm
la realizarea unei interpretari cat mai adevarate a acestei mici bijuterii muzicale mozartiene.

Analiza stilistico-interpretativa a ariei ,,Habanera” din opera Carmen

Desi a avut o cariera scurtd, Georges Bizet a adus strdlucire si prospetime muzicii
franceze. El s-a dedicat operei comice, dar armoniile folosite depaseau nivelul spectatorului
obignuit. 3 martie 1875, cand a avut loc premiera operei Carmen marcheazd o data
importanta in istoria muzicii, aceata opera devenind, in timp, una dintre cele mai populare din
lume

Habanera din opera Carmen a lui G. Bizet este una din cele mai cunoscute si mai
indragite arii de opera si face parte din actul I. Cu mare bucurie am Inceput lucrul la aceasta
arie pe care am dorit mereu sa o includ in repertoriul meu.

Habanera reprezintd un dans cubanez popular ce isi are originile In contradansul
popular de la curtile Angliei. Ritmul sincopat de habanera, impreuna cu unele din variatiile
sale, sunt ritmuri specifice tangoului. In acest tablou al operei, atat publicul cét si personajele
prezente pe scend joaca un acelasi rol, acela de simpli spectatori la ,,spectacolul” pus in scena
de Carmen pentru a-1 vraji pe tanarul ofiter si a-si castiga libertatea. Bizet alege foarte inspirat
acest tango pentru a reda tensiunea si atractia ce apar intre cele doud personaje principale ale
operei: Carmen si Don José.

Aria are doua strofe muzicale identice, tonalitatea ei este re minor, masura de 2/4, iar
indicatia de tempo este Allegretto quasi Andantino.
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Exemplul Muzical nr.5, Introducerea orchestrala + tema din inceputul frazei a, partea A
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Partea A (20 masuri) dupa 4 masuri in care orchestra ne introduce in atmosfera
senzuala redata de ritmul de habanera (vezi ex. muzical), urmeaza tema principala a ariei -
fraza a- prezentata de solista vocala (cu mentiunea ca tema incepe pe ultimul timp a masurii a
treia). Aceasta se desfasoara in cadrul a 8 masuri in care motivul de baza de 4 masuri (vezi
ex. muzical), este adus de doua ori. In interiorul aceastei parti tema apare in mod identic de
douad ori. Asadar, o Tmpartire schematica a masurilor acestei parti este 4 + 8 (4+4) + 8 (4+4).
Finalul partii A coincide cu debutul partii urmatoare, cadenta finald fiind una suprinzatoare,
Bizet recurgand la o modulatie brusca la omonima majora a tonalitatii de baza.

Partea Avar. de 7 masuri si jumadtate (m.21-28 prima jumatate) aduce tema principald
la orchestrd, in tonalitatea Re major, dupd cum am mentionat. Pe acest fond muzical, solista
completeaza discursul muzical cu o serie de ,,incantatii” (portamente ale vocii) menite a vraji
ascultatorul.

Partea B de 20 de masuri are rolul unui refren muzical si cuprinde 2 fraze muzicale:
fraza bl (8 + 1) incepe in a doua jumatate a masurii 28 si contine doud motive muzicale a cate
4 masuri. Dupa primele 4 masuri existd un repaos in tonalitatea mi minor, pentru ca in finalul
frazei sa se revinad la Re major. Fraza se incheie cu 2 masuri de comentariu orchestral care fac
trecerea spre urmatoarea fraza,

-b2 (7 + 3) incepe in a doua jumatate a masurii 37 si se incheie in prima jumatate a masurii
45, cu un discurs muzical oarecum nou, insd pe acelasi tipar armonic cu cel al frazei
anterioare.

Partea se incheie cu 4 masuri orchestrale prin care se readuce tonalitatea initiala—re
minor—si se pregateste cea de-a doua strofa a ariei. Aceasta strofa este identicd cu prima, cu
exceptia cadentei de final care incheie brusc vraja ce tocmai se construise prin repetarea
ostinata a aceluiasi ritm. Fortissimo din final este parca menit a-i scoate din transa pe toti cei
ce fuseserd prezenti la acest ritual, in urma caruia Carmen si-a atins scopul: sub privirile
neputiincioase ale tuturor, ea a reusit sa-si desfacd legaturile de la maini si sa se elibereze din
arest.

Nuanta generala a acestei arii este piano, nuantad ce are ca scop mentinerea unei stari
hipnotice care este intrerupta doar in finalul ariei printr-un fortissimo exploziv. Ambitusul este
cuprins intre sunetul Re din octava I si acuta FA DIEZ din octava II, din finalul ariei. Pe langa
multe alte lucruri pe care le-am invatat studiind aceastd arie, elementul nou pe care 1-am
studiat a fost tehnica de executare a portamento-ului. Intreg farmecul acestei arii consti in
suprapunerea a doud stiluri de articulatie diferite: stilul sincopat, robust, energic al
acompaniamentului orchestral si mersul treptat, liniar, intr-un legatto languros al liniei
melodice a solistei.

Analiza stilistico-interpretativa a ariei ,,Chacun a son gout” din opereta Liliacul

Johann Strauss-fiul este compozitorul care nu a incetat nici o clipa sa fie in inimile
oamenilor prin valsurile nemuritoare pe care le-a compus, emblematice pentru creatia sa cat si
prin alte lucrdri pline de fortd si originalitate, toate la un loc, aducand un suflu nou in
atmosfera vieneza a timpului, prin emotia, nostalgia, vitalitatea si unicitatea lor.

Aria Chacun a son gout este interpretata de printul Orlovsky, un personaj travesti.
Aria este scrisa pentru o voce de mezzo-soprana inalta. Printul Orlovsky apare in actul 11 fiind
gazda renumitului bal in jurul cdruia se petrece iIntreaga actiune a operetei. Cu o avere
fabuloasd si dornic de distractii, printul isi prezintd, in acest cuplet al lui Johann Strauss,
,cartea de vizita”, adica tot ceea ce Tnseamna acest personaj, cu valorile, filozofia si caracterul
lui.

Acest rol este unul complex deoarce cuprinde elemente coregrafice, actoricesti si nu in
ultimul rand, o arie dificil de interpretat.
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Exemplul Muzical nr. 6, Introducere orchestrala +fragment, fraza al

Scris in masura binara, intr-un tempo Allegro ma non troppo, in tonalitatea Re bemol
major, aria incepe cu o introducere orchestrala de 2 masuri In care mersul de patrimi in
staccato reprezinta un comentariu scurt si concis, hotarat. Acesta deschide povestea plind de
intrigd 1n care solista are ocazia sa-si prezinte toate resursele vocale, intepretative, si
actoricesti de care dispune. Constructia frazelor muzicale are ca element specific anacruza.

Acest cuplet bistrofic poate fi impartit in patru parti mari, fiecare dintre acestea fiind
alcatuita in functie de materialul melodico-armonic propriu.

Concluzii

Am realizat analiza stilistico-interpretativa a celor patru arii din perioade si stiluri
diferite, referindu-ma si la rolurile respective. Ariile Che faro senza Euridice, aria lui
Cherubino Voi che sapete din opera Nunta lui Figaro si Habanera din opera Carmen, au
reprezentat pentru mine un material variat si foarte interesant de studiu si analiza, de
asemenea un prilej de a-mi perfectiona tehnica vocala si interpretativa, prin diversitatea
stilurilor, bogatia expresiei, incontestabila valoare artistica, marcand incheierea unei etape in
evolutia mea si deschizdndu-mi orizonturi spre care sd tind in viitor.
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IMNOGRAFIA BISERICII ORTODOXE APOSTOLICE ARMENE
Adrian-Irinel Aciobanitei

Scurt istoric

Dupa ziua Cincizecimii, cdind Duhul Sfant s-a coborat peste apostoli sub forma de
limbi de foc, (Fapte 2, 1-47), s-a nascut Biserica lui Hristos. Sfintii apostoli au plecat mai apoi
sa raspandeascd Cuvantul lui Dumnezeu si la neamuri. Printre aceste popoare si neamuri se
numara si stravechiul popor armean, care inca din antichitate a faurit o mare civilizatie.

Primii propovaduitori ai credintei ITn Mantuitorul nostru Isus Hristos pe teritoriul
armenesc au fost sfintii apostoli Tadeu si Bartolomeu, care au fost numiti si primii luminatori
ai Armeniei.

Despre Sfantul apostol Tadeu se spune ca a plecat spre Armeniain anul 34 d.C.,
ducand acolo lancea cu care a fost strdpuns Cristos, aceasta regasindu-se astazi la muzeul
catedralei armene din Ecimiadzin.

Popor situat initial in tinutul dintre Muntii Caucaz, Marea Caspica si Marea Neagra,
armenii dovedesc cu mandrie ca au constituit primul stat declarat crestin. in anul 301 d.C.,
regele Tiridates (sau Tirdat) a primit sfantul botez, fiind convertit de eroul legendar al
Armeniei, sfantul Grigore Lumindtorul, care a devenit astfel primul Patriarh Catolicos al
Armeniei. Dupa acest moment de mare importanta istorica, sfantul Grigore Luminatorul a
inceput organizarea Bisericii Armene si a initiat construirea Catedralei Ecimiadzin, care este
cea mai veche catedrala din lume, unde si astazi se celebreaza neincetat Sfanta Liturghie.

Dupa ce regele armean Tiridates primeste taina sfantului botez din méana sfantului
Grigore Iluminatorul, Armenia devine astfel primul stat crestin din lume, cand in alte parti
crestinii. mureau ca martiri. Religia crestind devine caracteristica principald a poporului
armean, cu care se identifica.

Aparitia primelor imnuri crestine in Biserica Apostolica Armeana

Primii intai statatori ai Bisericii Armene, s-au preocupat foarte mult de raspandirea
cuvantului lui Dumnezeu in limba poporului, adica in limba armeana.

O contributie imensa au avut-o sfintii Mesrop si Sahag, care sunt numiti si sfintii
traducatori.

Stantul Mesrop a fost un calugdr, care a inventat alfabetul armean. Traditia spune ca in
timp ce sfantul Mesrop era ingandurat si preocupat de alcatuirea unui alfabet cat mai
reprezentativ al limbii armene, mana lui Dumnezeu a scris cu litere de foc alfabetul armean,
pe peretii pesterii in care vietuia acesta.

Stantul Sahag, care era patriarhul catolicos al Bisericii Apostolice Armene in vremea
aceea, a trecut la traducerea Bibliei si a scrierilor sfinte in limba armeana cu ajutorul noului
alfabet descoperit de Sfantul Mesrop. Cei doi sfinti traducétori au inceput o campanie de
alfabetizare fara precedent a poporului armean cu noul alfabet, raspandind Biblia nou tradusa,
iar setea dupa Cuvantul lui Dumnezeu a facut ca alfabetul sa fie invatat repede de cat mai
multi oameni. Putem spune ca sfintii traducatori au ldsat o mare mostenire atat poporului
armean cat si Bisericii Universale, prin adunarea si traducerile din textele sacre ramase de la
el.

O data cu traducerea Bibliei si a cartilor de cult, s-a aprobat si canonul liturgic al
Bisericii Apostolice Armene, ceea ce a dus la aparitia ritului armean si astfel s-a creat premiza
compunerii imnurilor sacre. Cuvantul armean pentru imn este sarakan.

Muzica sacrd are o mare importantd in asigurarea solemnitatii Sfintei Liturghii (in
limba armeana Sfanta Liturghie este numitd Surp Badarak adica Sfanta Jertfa ). Marele
duhovnic si organist, parintele losif Gerstenengst spunea cd “muzica este limbajul lui
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Dumnezeu”. Sfantul Augustin a spus despre muzica “Qui cantat bis orat”, adicad “cine canta se
roaga de douad ori”.

Sfintii traducatori sunt si primii autori de imnuri, care sunt cele mai vechi imnuri ale
Bisericii Crestine Universale.

Imnurile au la baza fie un text din Sfanta Scriptura, fie un poem scris de un autor
numit si imnograf.

Octoihul Armean

O data cu stabilirea canonului liturgic s-a trecut si la teoretizarea muzicii sacre in
Biserica Apostolica Armeana.

S-a alcatuit un sistem de notare neumatic sub care erau scrise cuvintele. Dupa aparitia
sistemului de notare liniar, imnurile sacre armene au fost scrise pe notele cu care toatd lumea
muzicala este familiarizata.

Imnnografia armeana are la baza opt scari modale, cunoscute si sub numele de glasuri
sau ehuri. Din cele opt glasuri, primele patru sunt autentice sau primitive, iar urmatoarele sunt
plagale, sau derivate. Cu timpul, au aparut si glasurile derivate din cele plagale. Aceste glasuri
au la baza scarile modale, iar muzica sacra armeana este prin excelenta modala.

Impartirea glasurilor in octoihul armean este urmitoarea:

Denumirea in limba armeana Denumirea in limba romana
Aradjin Tzayn Glasul intai autentic
Aradjin Koghm Glasul intai plagal
Yerkrord Tzayn Glasul al doilea authentic
Yerkrork Koghm Glasul al doilea plagal
Yerrord Tzayn Glasul al treilea authentic
Yerrord Koghm Glasul al treilea plagal
Tchorrord Tzayn Glasul al patrulea authentic
Tchorord Koghm Glasul al patrulea plagal

Caracteristici ale muzicii sacre armene

Muzica Bisericii Apostolice Armene este 0 muzicd modald de facturd orientala, care
are la bazd un puternic caracter specific national. Muzica populard armeand foloseste scari
modale foarte asemanatoare cu cele opt glasuri ale Octoihului Armean.

Dupa cum ne spune si Sfanta Scriptura, muzica sacra sau cea de cult a aparut si s-a
dezvoltat, la inceput in curtea Cortului Intalnirii si mai apoi s-a dezvoltat si s-a statornicit in
timpul regelui David, care a scris psalmi, inspirat fiind de Duhul Sfant. Psalmii au constituit
printre primele imnuri de lauda catre Dumnezeu si se cantau la anumite sarbatori precum
Pesah (Pastele Evreiesc), Ros Hasana (Anul Nou evreiesc), sau Yom Kipur (Ziua ispasirii),
etc. Muzica sacrd a Templului din lerusalim a luat un mare avant in timpul regelui Solomon,
care a avut un cuvant foarte important in organizarea cultului si al levitilor care il deserveau.

Muzica sacrd a Marelui Templu din lerusalim a devenit ulterior si muzica liturghiei
sinagogale, dupa robia babilonica.

Primii crestini cantau psalmi in maniera si specificul muzicii sacre din sinagoga, la
care mai apoi s-au mai adaugat si specificul national al muzicii poporului, care s-a convertit la
credinta crestind. Acest lucru s-a intdmplat si cu muzica sacrd armeana, in care intdlnim si
influente ale muzicii sinagogale, cum ar fi de exemplu secundele marite, dar si cele ale
muzicii populare armene, astfel cd muzica sacrd armeand a capatat un puternic specific
cultural si national armean, sporind astfel in frumusete. Exista deasemeni si similitudini intre
muzica armeana si cea bizantind, tot prin folosirea scarilor modale si a secundelor marite.
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Imnurile sacre armene (numite in limba armeana sarakan) sunt scrise in majoritate pe
textele psalmilor, dar si pe texte si poeme compuse de anumiti sfinti parinti ai Bisericii
Armene precum sfintii traducatori Masrop si Sahag, care sunt socotiti ca primii mari
imnografi. Alti mari autori de imnuri sunt si Sfantul Grigore din Narek, Sfantul Nerses
Snorali, $i multi autori anonimi, mai ales 1n perioada Evului Mediu.

Evolutia muzicii sacre armene

In decursul timpului, muzica sacrd armeani a evoluat datorita imnografilor cunoscuti
sau anonimi, ceea ce a dus la aparifia formelor evoluate ale glasurilor autentice sau plagale,
care dupa unii autori au fost denumite glasuri derivate. Unele din cantarile Sfintei Liturghii
Armene, aparute in decursul timpului, ajung sa nu se mai incadreze strict in tiparele glasurilor
Octoihului Armean. Acestea in schimb, mai pastreaza elemente ale glasurilor autentice sau
plagale din care provin.

Muzica Bisericii Apostolice Armene este la bazd o muzica psaltica, cu o ritmica
proprie, in care gasim multe ornamente specific armenesti, care sunt de fapt motive melodico
ornamentale foarte frumoase, care au fost atent elaborate si sunt de mare efect.

In ceea ce priveste evolutia muzicii sacre armene, trebuie sa analizim si evenimentele
istorice de cotiturd, care au dus la evolutia acestei muzici extraordinare.

O parte din comunitatile armene din diaspora au facut unirea cu Biserica Catolica si
astfel a aparut Biserica Armeano-Catolica. Aceasta biserica a pastrat identic acelasi rit armean
si a preluat integral imnografia Bisericii Apostolice Armene. Acest eveniment istoric
important a avut o mare influentd in evolutia muzicii sacre armene. Unirea cu Biserica Romei
a fost initiatd de calugarul Mkhitar (sau Mekhitar), care a infiintat ordinul catolic armean al
mekhitaristilor. Acesti cdlugiri au construit prima manastire pe insula San Lazaro din
apropierea Venetiei. Aceastd mandstire a devenit un mare focar de spiritualitate si cultura
armeana.

Un alt moment important in evolufia muzicii armene este introducerea sistemului de
notare liniar, provenit din Occident, ceea ce a permis studierea muzicii armene de cit mai
multi muzicieni si muzicologi.

Cam 1n acelasi timp cu sistemul de notare liniar, s-a introdus si sistemul de masuri
binare sau ternare, de catre compozitorii de imnuri si liturghii din secolele XIX s1 XX.

Chiar daca s-a introdus sistemul de masurare sus amintit, muzica bisericii armene
si-a pastrat structura modala a glasurilor din Octoihul Armean.

Cel mai recent moment de cotitura in evolutia muzicii sacre armene, a fost
introducerea orgii in cultul liturgic. Orga a fost introdusa mai intdi in Biserica Armeano-
Catolica, in secolul al-1X-lea ca de exemplu in catedrala Armeano-Catolica din Gherla-
Armenopolis, cand aceasta a fost dotata cu o orga cu tuburi, care a fost construita in anul 1846
de citre Heinrich Maywald. In Biserica Ortodoxd Apostolici Armeani, orga a fost introdusi
in jurul anului 1920 in timpul pastoririi Patriarhului Catolikos Kevork (Gheorghe) al-V-lea
Surenyants. Ca instrument cultic, orga a aparut mai intdi in catedralele sau bisericile
principale din marile orase din Armenia sau diaspora. Biserica Ortodoxa Apostolica Armeana
este singura biserica ortodoxa care foloseste orga in cultul liturgic, care Iintdreste si
acompaniaza corul polifonic §i cantorii, totul spre preamarirea si slava lui Dumnezeu cel
Sfant, Atotputernic si Bun. Introducerea orgii in bisericile armene catolice si ortodoxe, a
sporit si mai mult in spiritualitate, solemnitate si frumusete Sfanta Liturghie Armeana. O data
cu introducerea orgii in bisericile armene, conservatoarele si institutiile muzicale de
invatamant au infiintat clase si catedre de orga clasica, ca de exemplu la Conservatorul
Komitas Vardapet din Erevan. Dintre marii organisti armeni amintim pe regretatii Berdgi
Zamkocian si Vahagn Stamboltsian. Tanara scoald de orgd armeand a dat si alti organisti
renumiti, precum parintele Mkhitar Kudusian, Narine Simonian, Arthur Bobikian, etc.
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Primii compozitori si imnografi ai Bisericii ortodoxe Apostolice Armene

Primii compozitori si imnografi ai Bisericii Armene au fost sfintii Mesrop (360-440) si
Sahag, numiti si sfintii traducatori, care pe langa prima traducere a bibliei in limba armeana,
au scris primele si cele mai vechi imnuri crestine. Acesti doi mari sfinti erau constienti de
raspandirea Cuvantului lui Dumnezeu si prin cantarea bisericeasca.

Dupa ce au aparut Biblia si cartile de cult in limba armeana clasica, (sau grabar, care
este denumirea armenecasca a limbii armene clasice, care si astazi este limba de cult in
Biserica Armeand) a luat avant si imnografia Bisericii Apostolice Armene, prin aparitia
cantarilor numite in limba armeana sarakan. Sfintii traducatori Mesrop si Sahag au deschis
drumul spre dezvoltarea imnografiei, care a fost continuat mai apoi si de alti mari imnografi.

Sfantul Mesrop Mastots s-a nascut intr-o familie nobild ca fiu al lui Vardan. El a
studiat la scoli inalte limbile greaca si persand, devenind unul din cei mai culti oameni ai
timpului sau. Datorita culturii si marii sale evlavii, este numit secretar al regelui, datoria lui
fiind sa scrie decretele regale in limbile greaca si persand. Dupa un timp paraseste curtea
regala si se retrage la o manastire unde se calugareste si se dedica in totalitate slujirii lui
Dumnezeu. Intre timp este ordinat preot si incepe sa triiasca o viata aspra si ascetici. El purta
0 cdmasa aspra tesutd din par si consuma numai legume. Sfantul Mesrop dormea foarte putin
pe pamantul gol si isi petrecea timpul in reculegere si rugaciune. Studiind Sfintele Scripturi, el
realizeaza ca literele alfabetelor grec si persan nu satisfac cerintele complexe ale limbii
armene si se gandeste sa alcatuiasca un alfabet prin care toate sunectele limbii armene sa fie
reprezentate. Dupa inventarea alfabetului armean, sfantii Mesrop si Sahag traduc Biblia si
cartile de cult din limba siriacad in limba armeana si o data cu scrierile sfinte, se realcatuieste si
Sfanta Liturghie Armeana, care a fost tradusa integral in limba armeand. Sfantul Mesrop este
st autorul imnurilor de pocdinta (Der Voghormia). El a fost s1 un misionar itinerant si s-a
ocupat cu predicarea Cuvantului lui Dumnezeu si infiintarea de scoli in limba armeana.
Mostenirea sfantului Mesrop este foarte importantd, deoarece prin inventarea alfabetului
armean a salvat de la asimilare acest popor stravechi si limba lui.

Sfantul Sahag este fiul unui mare patriarh catolicos care a fost sfantul Nerses cel Mare
sau sfantul Nerses Snorali. Trebuie mentionat ca unii partiarhi au fost casatoriti si au avut
copii, Tnainte de a se dedica slujirii lut Dumnezeu. Dupa ce acestia s-au calugarit si sotiile lor
au devenit calugarite. Sfantul Sahag a fost educat in renumitele scoli din Alexandria, Cezareea
si Constantinopol, de unde si-a insusit o vasta cultura. El stia perfect limbile greaca si persana.
El este ultimul descendent direct din Sfantul Grigore Luminatorul. A fost ales ca patriarh
catolicos in 387 si a pastorit biserica armeand peste 50 de ani. Sfantul Sahag a avut o mare
contributie impreund cu regele Vramshabough, prin sprijinirea sfantului Mesrop care a
alcatuit astfel alfabetul armean, primul alfabet al carui inventator se cunoaste cine este. El a
contribuit la traducerea Bibliei si cartilor sfinte si impreuna cu sfantul Mesrop sunt cunoscuti
si sub numele de sfintii traducatori. Sfantul Sahag este si autor de imnuri si rugaciuni si a avut
un rol foarte important 1n stabilirea canonului liturgic armean.

Un alt autor de imnuri este si Sfantul Nerses Snorali numit si “luminatorul inimilor”.
Acesta a fost unul dintre reformatorii societatii armene. A infiintat scoli, spitale, orfelinate,
aziluri si adaposturi pentru cei saraci. Sfantul Nerses Snorali a facut parte dintr-o familie care
a dat doi mari patriarhi deveniti sfinti si este stranepot al Sfantului Grigore Luminatorul,
numit si luminatorul spiritului. Tatdl Sfantului Nerses a fost Sfantul Sahag, numit si
luminatorul mintii. Sfantul Nerses a fost numit luminatorul inimii, deoarece Armenia a
cunoscut o mare renastere a valorilor spirituale, morale si sociale, pe timpul pastoririi sale.

Stantul Nerses s-a ndscut in prima jumatate a secolului IV fiind fiul lui Athenagenes si
al printesei Bambishu. Fiind de neam regal, a beneficiat de o educatie aleasa in Cezareea
Capadociei, unde s-a casatorit cu printesa Sanducht.
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Fiind un excelent negociator, a fost trimis de regele Arsak sa detensioneze relatiile
dintre Armenia si Imperiul Bizantin, lucru care i-a reusit pe deplin.

Datorita calitatilor sale, el ajunge patriarh catolicos al Armenilor si incepe o serie de
reforme prin care a apropiat foarte mult biserica de popor si a cautat sa imbunatateasca viata
poporului prin infiintarea de scoli, spitale, orfelinate, aziluri si adaposturi unde saracii
primeau mancare si tot ce le trebuia. Sfantul Nerses Snorali a infiintat si scoli de meserii unde
cei sdraci puteau invata o meserie. Initiind aceste reforme si datoritd marii sale carisme si
popularitate, a fost unul dintre cei mai iubiti sfin{i armeni. Sfantul Nerses este si autor de
imnuri el fiind si unul dintre cei care au avut o mare contributie la dezvoltarea muzicii sacre
armene. El este autorul imnurilor Taratsyal, Aravot Luso (Lumina diminetii), Amen... Hair
Surp (Amin....Tatd Sfant).

Muzica sacra armeana in Evul Mediu

In secolul al IV-lea dupa adoptarea crestinismului, muzica sacrd armeani a devenit
foarte populara si indragita de poporul armean. Piesele muzicale populare descriu viata
oamenilor simpli, obiceiurile si stilul de viatd. Cantaretii populari medievali au fost numiti
asugs si gusans. Multi dintre acestia practicau si muzica sacra. Cel mai celebru dintre ei a fost
Sayat-Nova care a triit si a creat in secolul al XVIII-lea. In secolul al XII-lea armenii au
folosit khazes (semne muzicale sau neume). Compozitorul contemporan Karo Chalikyan a
descifrat notele muzicale de tip khazes, ceea ce a dat posibilitatea de a asculta si studia muzica
medievala armeand si in principal cantecele sacre ale Sfantului Grigore din Narek, care a fost
cel mai mare muzician armean si scriitor al Evului Mediu.

Sfantul Grigore din Narek s-a nascut in jurul anul 950 la Andzevatsik (pe atunci in
Armenia acum situat pe teritoriul Turciei) si a trecut la cele vesnice in anul 1003 la Narek (pe
atunci In Armenia acum situat pe teritoriul Turciei). Acest sfant ieromonah (sau preot calugar)
a avut o contributie esentiald in elaborarea limbii armene clasice (sau grabar) atat prin
poemele si imnurile sale, cat si prin lucrarile teologice pe care le-a scris, drept care a fost
proclamat de Sfantul Parinte Papa Francisc ca doctor si invatator al bisericii universale.
Tragandu-se dintr-o familie de scriitori si slujitori ai bisericii, a beneficiat de o educatie
crestind, duhovniceascd §i carturdreasca aleasa. Sfantul Grigore din Narek alege viata
monahala si va trai toatd viata in manastirea de la Narek. Devenind preot la 25 de ani Sfantul
Grigore de Narek se dedica scrierii si compunerii de texte bisericesti, comentarii la cartile
sacre, rugdciuni folosite si astdzi In sfanta liturghie armeand. Pe langd eruditia teologica
Sfantul Grigore din Narek era si un excelent matematician si muzician, iar de la el a ramas un
numar foarte mare de imnuri §i rugdciuni, care l-au facut foarte iubit de poporul armean. Si
astazi, crestinii armeni recita parti intregi din Biblie si din poemele Sfantului Grigore de
Narek cantandu-i imnurile.

Compozitori care au compus muzica Sfintei Liturghii Armene

Muzica sacrd armeanad a evoluat foarte mult in decursul timpului, suferind transformari
si influente de la alte sisteme muzicale. Intre timp muzica corald ia un mare avant si datorita
introducerii orgii in cultul liturgic al ritului armean, care a avut ca scop intdrirea corului,
acompanierea cantorilor si credinciosilor, totul spre preamarirea si lauda lui Dumnezeu.

Incepand cu secolul al-XI1X-lea si continuand cu secolele al-XX-lea si pana in prezent,
au aparut compozitori precum: Makar Yekmalian, Komitas Vardapet, Arno Babadgianian,
Koren Mekhanidgian, care fiecare au compus muzica pentru cate o liturghie.

Makar Yekmalian

Este primul compozitor armean din perioada romantismului, care a compus muzica
liturghiei armene pentru cor mixt pe 4 voci, la care mai apoi s-a adaugat si partea de orga.
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Liturghia Iui Yekmalian respecta intru totul traditia muzicii psaltice, bazandu-se pe cele opt
glasuri ale Octoihului Armean. Yekmalian a trdit in perioada 2 februarie 1856 si 6 martie
1905. A studiat la seminarul de la Ecimiadzin, apoi a continuat cu studiile de conservator la
Sankt Petersburg, unde a studiat compozitia cu marele compozitor rus Nikolai Rimsky-
Korsacov. El a fost profesor de muzica la Tbilisi, unde a si murit. Cea mai de seama si mai
cunoscutd compozitie a sa este Sfdanta Liturghie, aranjata pentru cor mixt sau cor barbatesc.
Liturghia lui Yekmalian este cea mai cantata lucrare in mai toate bisericile armene ortodoxe
sau catolice, fiind foarte indragita si foarte populard. Armonizarea imnurilor este modala si
scoate perfect in evidenta frumusetea si solemnitatea acestei minunate muzici sacre.

Cele mai cunoscute imnuri (saragan) sunt Surp Asvadz (Sfinte Dumnezeule), Marmin
Derunagan (Trupul lui Cristos), Hresdagain (imnul heruvic sau imnul heruvimilor) pentru
solo cu acompaniament de cor murmurat si orga, Surp, Surp (Sfant, Sfant), Hayr Mer (Tatal
nostru), etc.

Komitas Vardapet (sau Komitas Arhimandritul)

Este unul dintre marii compozitori si muzicologi armeni, care au avut o contribugie
esentiala nu numai in dezvoltarea muzicii sacre, dar si celei simfonice, fiind creatorul scolii
muzicale nationale armene. El s-a nidscut in data de 26 septembrie 1869 in localitatea Kutahza
din Turcia. Ca laic se numea Soghomon Soghomonian, Komitas fiind numele lui de preot
calugar, pe care l-a adoptat mai tarziu cand a fost ordinat ca preot calugir. De mic copil a dat
dovada de calitati muzicale iesite din comun. Komitas a ramas orfan de ambii parinti de la o
varsta frageda si a fost crescut de o bunicd. Copil fiind, el canta pe strada, la nunti sau la
cununii cu o minunata voce de copil, fiind remarcat de catre un episcop, care I-a luat cu sine
la Ecimiadzin, unde a urmat seminarul. Dupa terminarea studiilor seminariale, el este ordinat
ca preot celibatar (ieromonah) si devine profesor de muzicd la seminarul de la Ecimiadzin.
Incepe sa compuna muzici corala liturgica si nu numai. El di dovadi de asemenea si de un
mare talent pedagogic, fiind foarte iubit de ucenicii si elevii sdi, care vor deveni mai apoi mari
muzicieni. Pentru meritele sale deosebite va fi ridicat la rangul de arhimandrit (in limba
armeand vardapet). Intre timp el isi continuid studiile muzicale si muzicologice la
Universitatea Friedrich Wilhelm din Berlin, unde obtine si doctoratul in muzicologie. In
perioada studiilor din Germania se face remarcat ca si compozitor i pianist, fiind foarte
apreciat de marii compozitori francezi Camile Saint Saens si Claude Debussy, care il
considerau pe parintele Komitas drept unul din marii compozitori ai muzicii universale. Dupa
intoarcerea de la studii este primit cu raceala si ostilitate de catre superiorii de la Ecimiadzin,
deoarece el a propus o reformd a muzicii sacre a Bisericii Apostolice Armene. Din aceasta
cauzd este pus In situatia sd colinde din mandstire in manastire, pand cand el va ajunge in
Turcia la marea comunitate armeneascd din Istambul, unde il prinde Genocidul initiat de
guvernul junilor turci. In acest timp el scrie muzica pentru sfanta liturghie, cunoscuta si ca
Liturghia lui Komitas, compusa initial pentru cor barbatesc. El mai scrie si muzica de factura
laica, face multe culegeri de folclor armean si scrie mult studii muzicologice despre muzica
populara armeana. Peregrinarea din mandstire in manastire 1i inlesneste cercetarea mai
aprofundata a muzicii populare armene. Genocidul impotriva poporului armean, comandat de
guvernul junilor turci in 1915 1l gaseste pe Komitas Vardapet in Turcia. El este arestat de turci
si se presupune ca a fost si torturat. Din cauza genocidului in care au murit 1.000.500 de
armeni nevinovati, cat si din cauza torturilor psihice, Komitas isi pierde mintile si isi va
petrece ultimii ani din viatd intr-un spital psihiatric din Paris, alternand intre starile de intensa
luciditate si amnezie. Dupa moarte, trupul sau neinsufletit va fi repatriat si inhumat la Erevan.

Liturghia lui Komitas Vardapet este de facturd neomodald i uneori moderna, iar in
imnurile acestei liturghii intdlnim si contrapunct liber sau imitativ. Initial, aceasta liturghie a
fost scrisd pentru cor de barbati, dar mai apoi adaptata si pentru cor mixt. Aceasta liturghie se
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canta putin mai rar din cauza dificultatii scriiturii. Cele mai cunoscute imnuri sunt Ov
zarmanali (O mare mister), Der Voghormia (Doamne miluieste), Hresdagain (Imnul
Heruvic), etc. Komitas a compus si muzica pentru pian precum cele ,,Sase dansuri armene”,
lieduri, muzica corala laica si multe alte lucrari. Din nefericire s-au pierdut multe alte lucrari,
deoarece au fost distruse de turci, o datd cu marea sa bibliotecd personald a marelui
compozitor. Dintre imnurile cele mai cunoscute amintim Der voghormia (Doamne miluieste),
Hresdagain (imnul Heruvic), Ov zarmanali (O mare mister), Surp, Surp (Sfant, Sfant). Stilul
lui Komitas confine o armonizare neomodald, pe care este constuit un contrapunct liber sau
imitativ, in care motivele tematice sunt scrise in maniera glasurilor Octoihului Armean.

Compozitorii contemporani de muzica sacra armeana

Muzica sacrd armeand, a evoluat foarte mult si evolueaza si in zilele noastre. In

muzica sacra armeana contemporana se observa influente si din alte sisteme muzicale, cum ar
fi adoptarea limbajului tono modal, a ritmicii muzicii occidentale, transcrierea muzicii psaltice
in sistem de notare liniar (occidental, care este cel mai utilizat). In ciuda acestor influente,
muzica bisericeasca a Bisericii Apostolice Armene isi pastreaza in continuare specificul
traditional si national, devenind astfel o sintezd a unor influente externe, perfect adaptate
specificului muzicii sacre armene traditionale. Aceste transformari au inceput de la
compozitorii Makar Yekmalian si Komitas Vardapet, care au scris compozitii valoroase si
nemuritoare.
Dintre compozitorii contemporani, vom aminti pe Ara Bartevian care a scris muzica pentru
Requiemul Armean, compus in memoria victimelor genocidului asupra poporului armean din
Turcia din anul 1915. Foarte cunoscuta este lucrarea Qeta Der (Doamne fii milostiv), care
este o prelucrare dupd un cantec vechi si adaptat pentru cor si orgd sau solist si orgd. O altd
lucrare cunoscutd a lui Ara Bartevian este piesa numita ,,Vocalize”. Arno Babadgianian a
compus muzicad pentru pian, dar si piese de muzica sacra precum Horyam Mettses (Cand vei
veni in sanctuarul Tau), care de fapt este tot o adaptare pentru solist si orga.

Koren Mekhanedgian a compus deasemeni muzica pentru Liturghia Armeana, fiind
cel de-al treilea mare compozitor armean, care a compus muzica pentru Sfanta Liturghie, dupa
Makar Yekmalian si Komitas Vardapet. Una dintre cele mai cunoscute lucrari ale sale este
Cristos dznav ev haytnetsav (Cristos s-a nascut si ni s-a revelat), pentru cor pe patru voci si
orgd. Din cauza succesului si aprecierii deosebite lucrarea Cristos dynav ev haztnetsav a fost
transcrisa si pentru orgd solo, fiind cantatd in concerte cu mult succes.

Concluzie

Muzica sacra armeand este din ce in ce mai cunoscutd, apreciatd si cantatd atat in
bisericile crestine, indiferent de confesiune, cat si in salile de concerte, atat datorita
formatiilor corale armenesti renumite precum corul Komitas din Canada, corul Lusavorici,
sau corul catedralei Ecimiadzin, precum si marii organisti armeni Bergi Zamkocian si Vahagn
Stamboltsian, care au adaptat pentru orgd cele mai frumoase imnuri ale Bisericii Ortodoxe
Apostolice Armene.
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EGYHAZI ENEKEK KISFALUDY PIKETHY TIBOR
ORGONAMUVEIBEN
Bednarik Anasztazia

Preludium

Pikéthy Tibor (1884-1972) zeneszerzd, a vaci székesegyhdz karnagya kevésbé ismert
alakja a magyar zenetOrténetnek. Alkotd munkassaganak jelentds részét orgona - ¢és
egyhazzenei mivei teszik ki. Zongoradarabokat ¢és miidalokat is komponalt, kiilondsen
életének elso felében.

Péalyajanak nagyobbik részét a vaci Székesegyhdzban toltotte kiilonbozo
beosztdsokban: orgonistaként, karnagyként, szeminariumi énektandrként, egyhazmegyei
zeneigazgatoként dolgozott 1919-t6]1 haldldig. Tobb mint félévszazados egyhazzenei
énekek.

Pikéthy teljes életmiivét 105 szamozott opusz teszi ki, ebbdl az orgonamiivek szdma
54, az orgonakiséretes vokalis miiveké pedig 12. E 66 miib6l 6 opuszban kimutathatd
valamilyen egyhazi dallam. (népének, gregorian)

Szerzénk —bar a XX. szazadban élt- a romantika ,,6rz6je”. Ennek egyik legfébb oka,
hogy elkotelezetten hagyomany6rzo személyiség volt. Ezt szamos korabeli folyoiratcikke is
alatdmasztja. Témai kozott talaljuk tobbek kozott az elddok iranti elkotelezettséget, az értékek
tiszteletét, a helytorténeti kutatasokat, az ifjisag gondos zenei nevelését, melynek érdekében
varosi zeneiskolat alapitott, vagy Bach fugaalkoté miivészetének csoddlatit. Pikéthy nem
kifejezetten a klasszikusan vett szélsdségesen romantikus 1€lek, hanem inkébb az emlékezés
miivésze (ahogyan ezt egy kolléga taldloan megfogalmazta az 1982-es centendriumi kiallitas
megnyitasakor). Hiisége az Ot megel6z0 korokhoz nem engedte, hogy koranak
stilusiranyzataihoz csatlakozzon, ezért leginkabb neoromantikus szerzének nevezhetjiik.

Miel6tt kozelebbrdl megvizsgdlnank a targyunkhoz kapcsoloddé miiveket, érdemes
rovid kitérét tenniink egy zeneszerzd-orgonista, gyakorld egyhazzenész véleményének
megismerése céljabol. Pikéthy fennmaradt és publikalt irdsai kozott talalunk egy olyan cikket,
mely a katolikus egyhaz Osi énekének, a gregoriannak a kiséretérél szol. ,,Szabad-e a
gregoriant harmonidakkal kisérni?” Ezt a kérdést teszi fel egy kétrészes irasban.'® Talalo
megjegyzése, hogy a gregorian keletkezésekor "az dsszhangzattan még dlmat aludta.” Eppen
ebbdl kiindulva hatarozott véleményt fogalmaz meg, miszerint: ,,inkabb nem kellene
harmoniai kontosbe oltoztetni ezt a zenét, mert az tiszta, nincs takargatnivaloja Ha mégis,
akkor tiszta, vilagos orgonahangzassal, és nagyon egyszerii harmashangzatokkal, inkabb csak
kozjatékokkal.”

Hogy sajat maga miként kisért gregoriant, erre vonatkozoan nincs adatunk, de mint azt
latni fogjuk, néhany miivében dolgozott fel gregorian dallamokat.

Orgonamiivek liturgikus énekkapcsolatokkal

Pikéthy miiveinek egy része a praktikussdg jegyében sziiletett. Szandéka volt, hogy
ellassa a kantorokat igényes pre-, inter-, és postludiumokkal. Szamos révid kompozicid
sziiletett e cél érdekében. Ne feledjiik, még a II. Vatikani Zsinat el6tt vagyunk, ahol sokkal
t5bb feladata volt egy templomi orgonistanak a régi ritus misén, mint manapsag. Eppen
ezért a legtobb egyhazi dallam ezekben a miivekben fedezhetd fel.
Ezek:
Orgonamuzsika I. op.16.

18 Kisérhet6-€ a gregorian-choral modern harméniakkal? in Katholikus Kantor 1927 jan 4-6 és febr. 32-34
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Preludium és fughettak op.27.

Improvizacié a Himnusz folott op.51.
Alleluja I-11. 0p.62.
Kisebb orgonamiivek op.74.
Karacsonyi fantdzia op.95.

A tovabbiakban ezekrdl a kompoziciorol ejtiink néhany szot a teljesség igénye nélkiil.

1. op. 16. Orgonamuzsika I. (Kisebb orgonamiivek gyiijteménye)

Az 1903-1942 kozott keletkezett opusz liturgikus orgonadarabok gytlijteménye, hangnemek
szerint csoportositva. A mivek kiilonb6z0 hosszisaghiak, az egysoros, szinte csak rovid,
kadencia -szerliektél a 2-3 oldal terjedelmiiekig, praeludium, intermezzo, postludium,
interludium cimekkel.

A gylijteményben taldlhaté néhany tematikus darab, illetve miicsoport is. Ezek tobbsége
konkrét népénekekhez, vagy gyakran hasznalt latin énekekhez kapcsoldodnak. Egyik-masik
kisebb ciklust is alkot. llyenek pld.:

Egbél szallott szent kenyér (SZVU? 114) - 6 tétel

Most lett a kenyér (SZVU 136) - 5 tétel

Vannak tételek, melyeket késdbb hosszabb formaban is kidolgozott. Ilyen példaul a
gyljtemény 89. szdmu darabja, mely az Alleluja cimii mi (op. 62./ 1) rovidebb valtozata.

A szerz0 kéziratai kozott talalhatdo még 2 rovid ,,Asperges me” tétel (2 sorosak), valamint op.
54. szdmmal ellatott 3 soros ,,Asperges me Domine” tétel. Ezek utdlagos kiegészitések,
keletkezésiik is késObbi: 1944-es.

A sorozat nyomtatdsban is megjelent Orgonamuzsika cimmel a Magyar Korus
gondozéasaban 1944-ben. A teljes gylijtemény tobbszér mar nem keriilt kiadasra, a budapesti
Zenemiikiadonal az Orgonasz6 1. fiizetben El6-és utojatékok az Orgonamuzsika cimii miibdl
(EMB Budapest Z 2755) cimmel jelent meg egy valogatas.

2. 0p.27. Preludium és fughettak

Veni Sancte Spiritus 2

Ite missa est.(In festis B.Mariae Virginis)?!

Ite missa est (In Dominicis infra annum) 22

Ite missa est (In festis simplicibus)?

Praeludium et Fuga super: ,,Ite missa est” in festis solemnibus 2°
Te Deum laudamus 2

oakrwdE

Bar keletkezésének datumat nem ismerjiik, ez a sorozat nyomtatasban is megjelent:
Sechs kleine Prdludien und Fughetten fiir Orgel- cimmel. (Alfred Coppenrath’s Verlag,
H.Pawelek, Regensburg). Egy fennmaradt masolat bejegyzése szerint 1926-ban mar biztosan
kész volt. A mi kiadasanak hazai méltatasaként Bardos Gyorgy igy ir a Katolikus Kantor
1931. évi 1-2. szamaban a 22-23. oldalon :

1% Harmat-Sik: Szent vagy Uram!- énekeskdnyv 1931. Szent Istvan Tarsulat-Budapest

20 Veni Sancte Spiritus (J6jj Szentlélek) zsolozsma antifona dallamara

2LIX. (Cum jubilo) gregorian mise —Sz{iz Méaria iinnepeire

22 X1. (Orbis factor) greg.mise —évkozi idére

23 XV. (Dominator Deus) greg.mise-iinnepekre

24 A simplex, duplex stb. iinneprangokat magyarra nem lehet leforditani, mai liturgikus megfeleldjiik nincs, ezért
itt kozos elnevezéssel tinnepnek vettem 6ket: Megjegyzem azonban, hogy volt koztiik kiilonbség. Iranyadoként a
gregorian misék megjeldlését kozlom.

2 1. (Kyrie fons bonitatis) greg. mise-iinnepekre

e
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Csinos kiallitasu fiizet fekszik elottem: Pikéthy Tibor vaci karnagy orgonamiiveinek elso kétete, opus 27.
Tartalma: hat kis preludium és fughetta, melyek mind, egytol-egyig a kivalo szerzé legjobb alkotdsai kozé
tartoznak. A huszonnégy oldal tele van muzsikaval, szépséggel, telve van mélységes vallasos leborulassal és
oszinte miivészettel.(......)A miinek elsé és talin legnagyobb érdeme, hogy hézagot potol.
Orgonairodalmunk hallatlanul szegény, majdnem egyenld a semmivel: kétszeres orémmel iidvozliink
minden ez iranyu miivet(.....) e miivek irdja sohasem feledkezik meg az dhitatos istenbemeriilésrél, hogy
lelke mindig kapcsolatot érez és teremt miivészet és vallas kozott, s a muzsikdajaban sem tud mdsképpen
gondolkodni, csak valldsososan. Es ez a gondolat kiérezheté Pikéthynek minden taktusdbol. Sohasem
szertelenkedo, sohasem szeszélyes, az orgondt mindig orgondnak tekinti, s még az drnyéka is tavol all téle
minden perzsavasaros verklizésnek. A miivek mind polifonikusok, tehdt maris orgonaszeriiek, - mint ahogy
minden egyhazi zenealkotds annyiban kozeliti meg céljat legjobban, amennyiben polifon.

Es Pikéthy a polifonidnak igazdn mestere. Klasszikus kontrapunkt-tuddsa mindeniitt diadalmaskodik és
csak alahuzhatjuk azt, amit Griesbacher ir rola most megjelent miivei kapcesan:” Die Orgelkompositionen

crer

.....

A sorozat minden kétséget kizdrdan a templomi orgonista gyakorlathoz késziilt, egytdl-
egyig a mise koralis énekeinek dallamara épiilden. A négy Ite missa est dallamot feldolgozo
mi kivonuldsra, a Te Deum halaadasra, a Veni Sancte inkadbb egy liturgia kezdésre
alkalmazhaté orgonami. Hiien tiikr6zi szerzdje torekvését: mindegyiknek fugafeldolgozas a
nagyobbik része. Pikéthy kedves miifaja volt a fuga, koztudott réla, hogy azokat a miiveit
tartotta értékesebbeknek, melyekben volt faga rész. Ertékét, hangulatat, lelkiiletét tekintve
azonban ez az értékitélete nem vag egybe a miivek jatszasi gyakorisdgaval. Taldn ebbdl is
adodik, hogy az 1945 utan megjelent mivek kevésbé szivesen jatszottak, mint azok,
amelyekben ez a kotott szerkesztési mdod nincs jelen, ,,minddssze” csak jol eldadhato
muzsika....

3. op.51. Improvizicié a Himnusz folott

Ez a kompozici6 egy szabad fantdzia Erkel Ferenc dallaméra, mely mindmadig a
hivatalos magyar allami himnusz. 1931-ben keletkezett.
A nyomtatasban is megjelent kotta szerint 28 ajanlasa igy hangzik: ,,Wehner Géza zenemiivészeti
foiskolai tanar, orgonamiivész bardatomnak halas szeretettel”
A miivet azért sorolom jelen iras példai kozé, mert az alapjaul szolgaléd erkeli dallam egyhézi
népénekkeént is szolgal mind a mai napig. A himnusz megjeldlés sokféle zenei megoldast
jelenthet. Esetlinkben egy patosszal teli koltemény (Kolcsey Ferenc verse) valddi, patosszal
megzenésitett dallamanak igazi romantikus patosszal megkomponadlt feldolgozéasarol
beszéliink. A szerzd hazaszeretetének zenébe ontott kifejezését lathatjuk e miiben.
Erdekes zeneszerzéi megoldas volt a mii korai valtozatiban a befejezés eldadasara vonatkozo
eléirds. Mas miiveiben is jellegzetesség a decrescendo alkalmazasa a kompozicid végén.
Ennek lényege a fortissimo befejezés utolsé akkordjanak fokozatos elhalkitisa egészen a
négyszeres pianissimoig. Ez legfeljebb regiszter- crescendoval (henger) lehetséges. Pikéthy
ezt a visszhang meghosszabbitasaul gondolta igy. (Lehotka Gabor személyes beszamoloja
alapjan.) Nem orgonaszerti, rdadasul teremben, kisebb orgonan nem kelt jo hatast. Ezeket a
helyeket sajat maga is tobb helyen kijavitotta. A nyomtatott kottdban nem taldlhatd erre
vonatkoz6 utasitds. Hozzéateszem, ez a megoldds - ismerve a vaci székesegyhdz majd 8
masodperces visszhangjat nem tiinik til indokoltnak. ..

4. op.62. Alleluja I.-11.

27 Amellett, hogy ezek az orgonamiivek eredeti frissességliek, magukon hordozzék a klasszikus vonasokat is.
(szabad forditas)
2 Magyar Korus MK 101. szamon 1932-ben
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Az 1. mii a nagyszombati Alleluja nagyszabasu feldolgozasa. Részei: bevezeto-fuga- coda. A
II. mi rovidebb I€legzetli, a htisvéti linnepi allelujara késziilt fantazia. 1944.111.28 és 1947.
I1.17. a két mu keletkezési datuma.

Az 1. Alleluja a régi ritusban a Sabbato Sancto Grad.Rom. alleluja dallama, mint azt Pikéthy
kortarsa és baratja, Szalay Lajos egri foszékesegyhazi orgonista-karnagy jegyzetként, és a
dallamot kvadratnotacioval rairva jelezte az eredeti kotta cimoldalan.?

Az eredetileg fantdzia néven szerepld feldolgozas linnepélyes bevezetd utan egy fugéaval
folytatodik.

A téma (az eredeti dallam alapjéan):
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A kidolgozast kovetden a fugaszerkezet felbomlik, majd egy hangutanzoé harangozasban
fejlédik tovabb a mi, amit aztan a bevezetd visszatérése és egy rovid coda kovet. A
harangozas visszautal a dallam eredeti {innepi helyére. Ezen a napon énekel a romai egyhdz a
hosszi nagybdjti id6 utan eldszor Allelujat, és Nagycsiitortok utan ekkor szolalnak meg
eldszor ismét a harangok a feltdmadast hirdetve.

A masik mi témé4ja szintén linnepi dallam:
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A kompozicidé szerényebb terjedelmii, zenei megoldédsaiban is egyszeriibb. A polifonikus
elemeket azonban itt is megtalalhatjuk.

5. op.74. Kisebb orgonamiivek

A véci plispoknek, Bank Jozsefnek ajanlott kompoziciogyiijtemény egy része haborus
években keletkezett. Szamos bejegyzés talalhatod a kéziratban a napi torténésekrdl. A 241
darab rovid pre-, inter-, postludimukbol az alabbiakban talalhatunk konkrét liturgikus
énekeket:

1. 19. Postludium (a Pépai himnuszra SZVU 275)

2. 40/a- 40/j az Asperges me - gregorian antifonara3°

3. 41-45 Praeludium, Interludia és Postludium cimmel az ,,Isten hazankért térdeliink
elédbe” népénekre (SZVU 293)

107./a-107/j a Vidi aquam- gregorian antifonara3!

152. a Tantum ergo - gregorian dallamra3?

153.Postludium- a Te Deum intonaciora

154.-157. az ,,Edes Jézus neked élek” - népénekre ((SZVU 113)

200.-206. a ,,Boldogasszony anyank”- népénekre (SZVU 284)

NG A

2 A megjegyzés tajékoztatasul szolgal, hogy a dallam pontosan azonosithaté legyen. A rdviditések a Szent
Héaromnap (Nagycsiitortok, Nagypéntek, Nagyszombat) harmadik napjara utalnak, tovabba a Katolikus Egyhdz
hivatalos énekeskonyvére a Graduale Romanum-ra, ahol ez a dallam is megtalalhat6. Ez az Alleluja a Husvéti
Vigilia része, amely liturgikus cselekmény a II. Vatikani zsinat 6ta mar nem a Nagyszombathoz tartozik, mint
azel6tt. A mi igy batran nevezhetd ,,husvétiként” is.

30 Asperges me (Hints meg engem...) antifona — a régebben kotelezd misekezdd szenteltvizhintés szertartisanak
éneke a husvéti idon kiviil.

31 Vidi aquam antiféna- az Asperges-hez hasonld szerepli antifona, melyet a husvéti idében énekeltek.

32 Szentségi aldaskor hasznalatos ének, Aquinoi Szent Tamas himnuszanak 5.-6. versszaka.
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9. 235--241. Praeludium, Interludia és Postludium az ,,A keresztfahoz megyek™ -népénekre
(SzVvU 63.)

A tobbtételes miivek altalaban elé-koz és utojatékok. Az egyes versszakok kozé
beilleszthetdk, vagy a régi korok hagyomanyaihoz hasonléan alternatim eléadasmodban akar
hangversenyen is eléadhatok. Szerkesztésiikre jellemzd, hogy az énekek kiilonbozo soraibol
kisebb imitaciok indulnak el, és par litemet kovetden lezarnak.

6. Op.95. Karacsonyi fantazia

A variaciés formaju mi, mely 1950-51-ben késziilt, a kozismert magyar katolikus karacsonyi
ének, az ,,0 gyonyoriiszép, titokzatos éj” feldolgozasa.

A dallam:

[ ) | r— | r—
|y 1 T—1 T T T T T T— I T—1 T T T T T

D) b l el l
O, gybnyorid szép titokza-tos éj! Egszemi gvermek, csépp rozsalevél,

f oy — T — ] —
@wﬁ—iﬁj—iMﬁﬁiﬂ

\
kisdedként az é-des Ur  jd-szo-laban megsi-mul szent karécsony éjjel.

0, fogyhatatlan, csodélatos ér,

hopehely ostya, csdpp blizakenyér,

benne, lasd, az édes Ur téged szomjaz, radborul,
egy vilaggal ér fel.

A kompozicido, mely sajndlatos mddon soha nem jelent meg nyomtatdsban
programzene, melyet irdja be is jegyzett a kottaba. Tartalmilag a Kisjézus sziiletésének
¢jszakajat dbrazolja a zene eszkodzeivel. Bar a cimekben nincs r4 utalds, a bevezetd végén még
a Betlehemi csillag is megjelenik egy magasan tartott h2 hang formajaban, melynek szerepe
az utmutatas egész 1d6 alatt, mig a pasztorok oda nem érnek a betlehemi jaszolhoz.

A tételek az alabbiak:

Preludium:  Hire terjed, hogy megsziiletett a Gyermek

I. varidcio: A pasztorok vigan tutra kelnek

II. variacio: Az Anya lagyan ringatja a Gyermek bolcsdjét

III. variaci6: Koszontik az Anyat sz€p muzsikaszdval

v IV. variacio: Az angyalok és a pasztorok énekkel, és muzsikaval
koszontik a Gyermeket

V. Fuga: A pasztorok hazatérnek és hiriil viszik a latottakat

A 1V. variacidban ad libitum négysz6lamu vegyeskar is csatlakozhat, bar a tétel sz616 orgonan
is jatszhato. Kedves szinfolt az emberi hang megjelenése a miiben, amit aztan a rovid
zarofuga kovet.

Orgonakiséretes kérusmiivek
Kovetkezzék egy rovid sszefoglald Pikéthy korusra és orgonara irott kompozicidirdl
is, melyek az alabbiak:

Opus-szam | Evszam | Mii cime apparatus

19. 1919 Mise C-dur vegyeskarra vk+org+zkr®
40. Magyarok iméja vk, ffkar,é+org
45, 1928-30 | Tu es Petrus korustorg.

3 Roviditések: vk = vegyeskar; org= orgona; zkr= zenekar; ffkar= férfikar;é= éneksz010.
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46. 1923 Proprium missae korus+org.
50. 1943 Te Deum korustorg
52. ? Missa pro pace vk+org
1923- : .
70. 1936 Requiem koérus+orgona
71. 1944 Ecce sacerdos vk+org
76. 1945-50 | Pangue lingua- Tantum ergo vk+org
77, 1945 Ig(set) zsoltar vk-ra és orgonara (18. és vk+org
81. 1946 Maria ének ¢+org+vk
91. 1933-48 | Missa 0 crux vk+org
93. 1943 150. zsoltar vk+org

Ezek a miivek szovegiikben egyhdzi énekek, de szerzdjiik minden esetben sajat
megzenésitésében alkalmazta dket.
Igy tortént ez életének egyik legsikeresebb miivében is. A Missa pro pace (Béke mise)
témainak mindegyike sajat dallam, nem merit semmilyen gregoridn hagyomanybdl.

Coda

Pikéthy orgonamiivei a praktikum jegyében irodtak, mely kovetkezik folyamatos
egyhazzenei €s orgonista gyakorlatabol. Lathattuk, hogy a napi hasznalatban jol alkalmazhato
elé-, koz-, €és utdjatékokat irt néhany konkrét népénekhez illetve gregorian dallamhoz.
Feltehetd, hogy hasonloakat improvizalt is.

Harom nagyobb szabdsu miivet taldlunk életmiivében, amely nem ezek kozott a
keretek kozott mozog. Az egyik az op. 51-es Improvizéacié a Himnusz folott, az op. 62-es két
Alleluja és az op. 95-6s Karacsonyi fantazia. Ezeket a miivekben jelentds alkalmakra
gondolva irta: Kardcsonyra, Husvétra és a Nemzeti himnuszt pedig tinnepi alkalmakra.
Ezekben a darabokban az érzelmek romantikus kifejezése tarul elénk, ugyanakkor kotott
formakban ¢és igényes zeneszerzdi eszkoztarral. Orgonakiséretes korusmiiveiben nem eredeti
dallamokat dolgoz fel, hanem sajat zenei anyagokkal dolgozik.

Bar aranylag kevés eredeti egyhazi dallamot dolgozott fel, azokat jol alkalmazta
miveiben. Amelyikben pedig sajat témakat latunk, ott is érvényesiilnek a sz€ép dallamivek,
melyek a gregorian dallamokra vilagabol taplalkoznak Pikéthy hagyomanytiszteletének
jegyében. A szerz6 munkassaga mindenképpen maradandé étéket képvisel, €és a jelenleginél
mindenképp nagyobb figyelemre érdemes.
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CREATIA IMNOGRAFICA A SFANTULUI ROMAN MELODUL.
ABORDARI CONTEMPORANE DE NATURA ESTETICA SI
DUHOVNICEASCA

Radu Bogdan

1. Sfantul Roman Melodul

Dezbaterile referitoare la creatia compozitorilor de imnuri religioase sau a imnografilor
crestini incep si se raporteazd in permanentd la opera Sfantului Roman Melodul. Pentru
imnografia crestind, in general, si cea bizantind, 1n special, Sfantul Roman reprezinta
promotorul poeziei liturgice de mari dimensiuni, dar, mai ales, de mari adancimi teologice,
alcdtuita dupa reguli bine definite, si de o frumusete literara inegalabild, fapt ce i-a atras
urmatoarele apelative: ,,alduta dumnezeiescului Duh, privighetoarea, greierul dumnezeiestilor
cantari, fluierul Bisericii”®*.

Sirian de origine, niscut in jurul anului 485, Sfintul Roman Melodul si-a petrecut
tineretea in cetatea Emesa®, ajungind apoi la Constantinopol, in timpul impdratului Anastasie
| (491-518).

In vederea stabilirii epocii Sfantului Roman un aport substantial si-a adus descoperirea
lui Papadopulos Kerameus, care, pe baza unui manuscris grecesc, demonstreaza faptul ca
condacele Sfantului erau cantate in timpul lui Heraclie (611-641), perioada in care Roman era
deja cinstit ca Sfant®’.

Ajuns la Constantinopol, a petrecut in post si rugiciune, atdt in biserica Maicii
Domnului din Kiri, avand obiceiul sa privegheze toata noaptea in Vlaherna, dupa care revenea
la Kiri®,

Cu timpul, a ajuns paraclisier la catedrala Sfanta Sofia. Sfantul Roman a fost remarcat,
datorita vietii sale ascetice, de catre patriarhul Eftimie, bucurandu-se de dragostea si
aprecierea acestuia. Din acest motiv si-a atras invidia slujitorilor catedralei Sfanta Sofia, incat
la Vecernia Nasterii Domnului 1-au urcat pe amvon si l-au obligat sa cante la fel ca si ei, stiind
foarte bine ca nu poate sd implineascd lucru acesta. Fiind umilit in fata Tmparatului si a
credinciosilor, SfAntul Roman a inceput si plangi®®.

Lacrimile, impreund cu rugaciunea si cu evlavia pe care Sfantul a avut-o la Maica
Domnului, au facut in asa fel Incat atunci cand a ajuns acasa a adormit. Fecioara Maria 1 s-a
aratat In vis si i-a dat sa manince o hartie, si Indatd dupd aceasta ,,a simtit in mintea sa
intelegere de carte, pentru ca i-a deschis lui Fecioara Nascdtoare de Dumnezeu mintea -
precum odati Fiul ei Apostolilor-ca si inteleagd Scripturile™.

A doua zi dimineata, la Utrenie, la momentul randuit sa se cante condacul, Sf. Roman s-
a urcat pe amvon si a cantat condacul compus de el: ,,Fecioara, astazi, pe Cel mai presus de
fiinta naste...”, uimindu-i pe toti cei prezenti. Minunea pe care a savarsit-0 Maica Domnului
cu Sfantul Roman are rolul de a evidentia originea imnografiei bizantine, caracterul revelat al
acesteia de catre Dumnezeu Sfintilor.

2. Condacul

34 Mineiul pe Octombrie, Editura Institutului Biblic si de Misiune al Bisericii Ortodoxe Romane, Bucuresti,
2004, p. 8.

%loannis Kourempeles, (Romanou= Melodou= qeologikh/ do/ca®su/gxronh i(storikodogmatikh/ a)/poyh kai\
poihtikh/ geologi/a, Ed. Pournara, Tesalonic, 2006, p. 21.

3 Sinaxarul zilei de 1 octombrie, Mineiul pe Octombrie..., p. 15.

37 Cristina Rogobete si Sabin Preda, Sfantul Roman Melodul. Imne, Ed. Bizantini, Bucuresti, 2007, p. 29.

38 Sinaxarul zilei de 1 octombrie, Mineiul pe Octombrie..., p. 15-16.

% Vietile sfintilor pe luna octombrie, Ed. Episcopiei Romanului si Husilor, 1992, p. 18.

40 Ibidem.
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In ceea ce priveste aparitia condacului, preciziam faptul ci primul autor de condace a
fost Sfantul Roman Melodul. Acesta a fost al doilea gen imnografic principal, care s-a
conturat la un interval foarte scurt de timp dupa aparitia troparului. Spre deosebire de tropar,
numit si strofa singuratica, condacul constituie o forma mult mai complexa, un ansamblu de
tropare sau de strofe.

Structura condacului s-a definitivat in prima jumatate a secolului al VI-lea, cu toate ca
aceastd forma de poezie imnograficd avea sa poarte denumirea de condac abia incepand cu
secolul al IX-lea.

Sursa de inspiratie pentru acest gen a fost literatura siriaca, care pe timpul Sfantului
Roman cunostea trei tipuri diferite de poezie imnografici: memra, madrasha si soghita®.

Condacul va prelua elemente componente de la toate aceste genuri de poezie siriaca.
Prin urmare, caracterul omiletic al condacului provine de la memra (predica ritmata), in timp
ce metrul, acrostihul si refrenul, de la madrasha. Prezenta dialogului se datoreaza inrudirii cu
soghita. In privinta dialogului trebuie si mentionim ca sursa de inspiratie nu o constituie doar
soghita, ci si omiliile scriitorilor greci din secolul al V-lea. Dintre acestia cei mai importanti
au fost Sfantul Efrem Sirul si Vasile de Seleucia®.

Etimologia termenului provine din limba greaca de la konta/kion, derivatul
substantivului o( konto/j si care inseamna: baston, tepusa. Imnurile erau scrise pe un papirus
sau pe un pergament, care era infasurat in jurul unui bastonas de lemn. Atunci cand papirusul
sau pergamentul erau scrise pe ambele parti, aceasta purta denumirea de o( konta/kia. Prin
urmare, se crede cd imnurile au imprumutat numele de la membrana pe care au fost scrise®.

Mai existd incd o versiune a etimologiei condacului, care se referd la dimensiunea
actuala a acestuia, redusa la o singurd strofa. Este vorba despre adjectivul konto/j,®h/,®o/n,
care inseamni mic*. Etimologia aceasta se referd la faptul ci foarte pe scurt, intr-0 singuri
strofa, condacul reuseste sa prezinte foarte precis semnificatia sarbatorii.

In secolul al Vl-lea, atunci cand a luat nastere condacul, acesta era alcituit dintr-un
ansamblu ce varia intre 18-24 de strofe®, cateodati ajungandu-se chiar la 30 de strofe.
Acestea erau precedate de un prooimion (prooi/mion), o strofa independenta care anunta tema
condacului respectiv, precum si refrenul (e)fu/mnion). Condacul era céntat de catre un
solist/protopsalt, iar ceilalti psalti/credinciosii cAntau doar refrenul“®.

La randul lor, strofele condacului erau alcatuite dintr-un numar ce varia intre 3-13
versuri*’. Strofele erau denumite tropar (tropa/rion)*® sau icos (0i)/koj), spre deosebire de
prima strofd, dupa al carui model erau alcatuite toate celelalte strofe, si care se numea irmos
(ei(rmoj)*°.

Incepand cu Sfintul Roman, istoria muzicii bizantine cunoaste prima sa perioada, si
anume, perioada melozilor. Este vorba despre acei imnografi sau compozitori de imnuri
religioase, care compuneau atat textul, cat si melodia corespunzatoare. Sfantul Roman a fost
primul dintre acestia, motiv pentru care s-a bucurat de apelativul Melodul. Asa cum era firesc,
creatia Sfantului Roman avea sa influenteze activitatea scolilor de cantareti aparute ulterior.

#1 Cristina Rogobete si Sabin Preda, op. cit., p. 43.

42 petre Vintilescu, Despre poezia imnografica din cdrtile de ritual si cdntarea bisericeascd, Ed. Partener,
Galati, 2006, p. 71.

3 Ibidem, p. 70.

4 Vasile Vasile, Istoria muzicii bizantine si evoluia ei in spiritualitatea romdneascd, vol. 1, Ed. Interprint,
Bucuresti, 1997, p. 105.

% Cristina Rogobete si Sabin Preda, op. cit., p. 36.

46 Vasile Vasile, op. cit., vol. I, p. 106.

47 Egon Wellesz, A history of byzantine music and hymnography, second edition, revised and enlarged, Oxford at
the Clarendon Press, 1961, p. 179.

“8 1bidem.

9 1bidem.
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In prezent, condacul nu mai are o structura asa de bogata ca in perioada aparitiei sale,
astdzi, pastrandu-se doar prooimionul, care este numit condac, si prima strofd sau fostul
irmos, care poartd denumirea de icos.

Abordari contemporane de natura estetica si duhovniceasca

Una dintre particularitatile condacelor Sfantului Roman Melodul, respectiv nota sa de
originalitate o constituie dialogul. Utilizand dialogul, personajele condacelor devin mai vii,
mai aproape de noi sau noi ne simtim ca fiind prezenti/martori ai evenimentelor biblice
relatate in cadrul condacelor. De asemenea, dialogul transfigureaza intreaga creatie poetica, ii
da viatd, intrucat personajele ei vorbesc, realizeazd un arc peste timp, actualizeaza acele
evenimente, le aduce 1n prezent. Sugereaza faptul cd intre noi si Dumnezeu, intre noi si Maica
Domnului/Fecioara Maria, intre noi si Sfintii, nu exista nicio bariera sub aspectul comunicarii
si al comuniunii, dialogul este permis tuturor. Condacul ne indeamna sa initiem un dialog cu
Dumnezeu, dar si sd-1 ascultdim pe Dumnezeu, Care ne vorbeste mereu.

Prezenta dialogului in cadrul condacelor determind fincadrarea acestui gen
poetic/imnografic intr-o categorie oarecum atipica in raport cu celelalte genuri imnografice,
insa foarte aproape de Sfanta Scriptura, mai precis de Evanghelie.

Desi condacul marcheaza zorii imnografiei bizantine, el totusi se detaseaza evident de
restul creatiilor, nu sub aspectul continutului teologic, al ideilor promovate, ci datorita
modului in care Sfantul Roman Melodul reuseste sa introduca dialogul in creatia sa
imnografica.

In cuprinsul condacelor sale gisim modele de rugiciune, fragmente din
rugdciunile/ecteniile care fac parte din textul Sfintei Liturghii. De asemenea, si autorul se
adreseaza divinitatii si se roagd pentru intregul neam omenesc, cu toate ca nu este personaj al
relatdrii respective, insa ne sugereaza posibilitatea fiecaruia de a deveni partener de dialog cu
Dumnezeu. In sensul acesta ca reprezentant principal al omenirii, este subliniatd mijlocirea
Maicii Domnului pentru mantuirea neamului omenesc.

Textul cel mai cunoscut, care l-a consacrat pe Sfantul Roman Melodul, dar si unul
dintre cele mai importante alcatuiri ale sale, 1l reprezinta prooimionul Condacului Nasterii

Domnului, Fecioara astazi:
»fecioara astazi pe Cel mai presus de fiintd naste
si paméntul pestera Celui neapreopiat aduce;
Ingerii cu pastorii slavoslovesc
si magii cu steaua calatoresc;
Cici pentru noi S-a nascut
Prunc tinar, Dumnezeu Cel mai-nainte de veci

Prooimionul Condacului la Nasterea Domnului, desi reuseste sa prezinte in putine
cuvinte atat semnificatia sarbatorii Nasterii Domnului nostru Iisus Hristos, cat si a hristologiei
Sinoadelor Ecumenice, este deosebit de bogat in profunzimi teologice/dogmatice.

In primul rand, prin utilizarea adverbului astdzi, autorul subliniaza faptul ci sarbatorile
legate de opera de mantuire a neamului omenesc, mai precis, Praznicele Imparitesti, inchinate
Persoanelor Sfintei Treimi, au un caracter prezent. Este vorba despre prezentul liturgic, in
sensul ca slujbele Bisericii actualizeaza sarbatoarea respectiva, nu doar ne aminteste de ea, ci
devenim martori ai acelor evenimente.

De asemenea, Sfantul Roman evidentiaza fecioria Maicii Domnului si dupa nasterea
Mantuitorului: ,,Fecioara astazi pe Cel mai presus de fiintd naste”. Tot in cadrul acestui vers,
autorul se referd si la fiinta dumnezeiasca a Mantuitorului, afirmand ca este ,,mai presus de
fiintd”, natura divind fiind superioara celei umane, ea este necreatd si se bucura de atributul
aseitatii, a existentei de la Sine.

750

%0 Sfantul Roman Melodul, I Condac la Nasterea Domnului, prooimion, Sources chrétiennes, vol. 110, p. 50,
trad. rom., Cristina Rogobete si Sabin Preda, op. cit., p. 59-60.
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Se poate observa inca din primul vers capacitatea de sintezd Sfantului Roman Melodul.
Acesta reuseste sa transmitd trei idei deosebit de importante (fecioria Maicii Domnului,
problema prezentului liturgic si cea a fiintei divine, si implicit a dumnezeirii Fiului Intrupat),
intr-un singur vers.

Genialitatea Sfantului Roman se poate observa si din aceea ca aseaza la un loc, intr-0
maniera poeticd deosebita, naturald, cat se poate de fireasca, extremele, divinul si umanul,
infinitul si finitul, necuprinsul si pamantescul/vizibilul, vesnicia si perenitatea:

,»s1 pamantul pestera Celui neapreopiat aduce”; adicd lumescul/creatul, primeste intr-o
pestera pe Cel nemarginit, ,,neapropiat”, Intrucat Pruncul lisus Hristos, nu este numai om, ci
El este Fiul lui Dumnezeu, este om adevarat si Dumnezeu adevarat.

Totodata, in cuprinsul versurilor trei si patru ale prooimionului Condacului Nasterii, Se
observa dimensiunea cosmica a Nasterii Domnului, dar si a sarbatorilor crestine:

,Ingerii cu pastorii slavoslovesc

si magii cu steaua calatoresc”;

De fapt, Intruparea Mantuitorului reprezintd un eveniment cosmic, El méantuieste omul,
dar restaureaza intreaga creatie, are loc fenomenul de re-creare a lumii.

De asemenea, o atentie deosebita atrage refrenul:

,,Caci pentru noi S-a nascut

Prunc tanar, Dumnezeu Cel mai-nainte de veci”.

Intalnim in cadrul sintagmei de mai sus un chiasm: prunc-Dumnezeu, tinar-Cel mai-
nainte de veci. Traducerea in limba romana care interpreteaza corect formula/citirea chiastica
este urmatoarea: ,,Caci pentru noi Dumnezeu S-a nascut Prunc, (S-a nascut) tanar Cel mai-

nainte de veci”.
,»Vitleemul a deschis Edenul, veniti s vedem!
Aflat-am desfétarea tainicd, veniti sa luam
cele din rai inlauntrul pesterii!
Acolo s-a aratat radacina neudata odraslind iertare
Acolo s-a aflat put nesapat
din care David mai Inainte a dorit sa bea.
Acolo o Fecioara nascand Pruncul
a potolit indata setea lui Adam si a lui David”®L

Pentru a exprima cat mai precis relatia existenta intre om si Dumnezeu, Sfantul Roman
Melodul utilizeaza termenul ,,setea” in sens figurat, aratand astfel ca indumnezeirea omului
reprezintd o necesitate, o stare fireasca la care trebuie sa ajunga omul.

,,Setea” aceasta este a chipului. Setea exprima o senzatie care porneste din profunzimile
fiintei umane, ea reprezintd o senzatie fiziologica datoratd deshidratarii tesuturilor
organismului, prin urmare, este o necesitate, si nu ceva exterior, adaugat omului. De
asemenea, prin intermediul cuvintelor ,setea lui Adam si a lui David”, Sfantul Roman

surprinde caracterul universal al acestei stari ontologice, de altfel nefireasca.
,,Nu a dispretuit Dumnezeu pe cel despuiat prin viclesug inlduntrul Raiului,
pe cel ce a pierdut vesmantul cel tesut de Dumnezeu,
cdci a venit cdtre acesta
iardsi cu glasu-I sfant chemandu-l pe cel nesupus:
Adame, unde esti? De-acum de Mine nu te mai ascunde;
vreau sa te vad chiar de esti gol, chiar daca esti sdrman; sd nu te rusinezi, cdci tie M-am asemanat;

Desi poftind, tu singur Dumnezeu nu te-ai facut;
lar Eu acum, voind, trup M-am facut.
Apropie- te dar si recunoaste-Ma%2,

Sl Idem, | Condal la Nasterea Domnului, strofa |, versurile 1- 8, Sources chrétiennes, vol. 110, p. 50, trad. rom.,
Cristina Rogobete, Sabin Preda, op. cit., p. 61.

52 |dem, | Condac la Botezul Domnului, strofa a I1- a, versurile 1-9, Sources chrétiennes, vol. 110, p. 238, trad.
rom., Cristina Rogobete, Sabin Preda, op. cit., p. 124-125.
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Sfantul Roman Melodul accentueaza in strofa de mai sus iubirea nemarginitd a lui
Dumnezeu fatd de om, care face posibild Intruparea Fiului lui Dumnezeu, restaurand astfel
ontologic natura umana cazuta.

Totodata, aflam faptul ca omul nu poate dobandi indumnezeirea in afara lui Dumnezeu
(,,Desi poftind, tu singur Dumnezeu nu te-ai facut”), nimeni nu-i poate oferi omului starea de
sfintenie, proprie numai lui Dumnezeu, la Care inclusiv glasul este sfant (,,iarasi cu glasu-I
sfant chemandu-1 pe cel nesupus”).

In cateva cuvinte, Sfantul Roman, reuseste cu ajutorul poeziei, si prezinte motivul
caderii omului 1In pacat, mai precis neascultarea, efectul caderii omului (,,Nu a dispretuit
Dumnezeu pe cel despuiat prin viclesug Inlduntrul Raiului, pe cel ce a pierdut vesmantul cel
tesut de Dumnezeu), realitatea si motivul Intruparii (vreau sa te vad chiar de esti gol, chiar
daca esti sdrman; sd nu te rusinezi, caci tie M-am asemanat; Desi poftind, tu singur Dumnezeu
nu te-ai facut; lar Eu acum, voind, trup M-am facut).

Prin urmare, se poate observa faptul ca imnografia bizantind a cantat si a promovat in
permanentd dogma/adevarurile de credintd, motiv pentru care procentul cel mai mare al
cultului crestin ortodox este ocupat de cantarile bisericesti. Cultul divin public sau viata
liturgica a Bisericii este cea care Il preamareste pe Dumnezeu, dar care, totodatd, vorbeste
despre Dumnezeu, il prezinti oamenilor.

Concluzii

Este important sa retinem faptul cd melozii bizantini au fost aproape in unanimitate
Sfinti. Lucrul acest confera autoritate si superioritate creatiei imnografice din secolele VI-IX.
Creatia imnografica a continuat si dupa secolul al IX-lea, insd perioada melozilor constituie
etalonul si piscul imnografiei bizantine, In special, datorita caracterului inspirat al acesteia.
Din acest motiv, opera melozilor face parte din continutul Sfintei Traditii patristice.

Retinem astfel, ca nu oricui i se cuvine sd compund in Biserica, ci intreaga creatie
imnograficd trebuie sa se raporteze la secolele de inceput ale ei, din acest motiv, in Biserica
Ortodoxd s-au pastrat in cult doar aceste cantari, create de Sfintii Parinti si de parintii
induhovniciti, si care prin continutul lor dogmatic, inspirat de Duhul Sfant, sunt mereu
actuale, nefiind necesar creearea altor cantari, de aceea, structura slujbelor a ramas aceeasi de
secole. In acest sens, parintele Dumitru Staniloae, subliniaza contributia imnografiei si al
actelor liturgice Tn vedera unei exegeze cat mai corecte a Sfintei Scripturi: ,,Daca Scriptura n-
ar intentiona sd treacd pe Hristos in viata oamenilor si norma acestei vieti sa fie dupd El, n-ar
avea nevoie de completarea prin Traditie [...] Numai prin Traditie continutul Scripturii devine
mereu viu, actual, eficient, dinamic in toata interpretarea lui, in cursul generatiilor din istorie
[...] Toate cantarile bisericesti sunt patrunse de texte din Scriptura si toate actele liturgice si
sacramentale simbolizeaza si actualizeaza in mod eficient momente din Scriptura, din istoria
Revelatiei. Dar prin aceasta imnele si actele liturgice dau Scripturii ,,0o addnca tdalcuire
dogmatica si spirituala”. Scriptura, fara explicarea liturgica si fara aplicarea ei in Liturghie si

in celelalte Taine, se usuci, se desfigureaza™>3,
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COMPOZITORUL ANTON PANN SI CREATIA SA RELIGIOASA
loan Ardelean

Inceputul de secol al XIX-lea se particularizeaza in istoria roméineascid a muzicii
bisericesti prin dorinta de impunere In creatie a unui solid caracter national si cand se pun
bazele cantarii psaltice contemporane romanesti, prin aportul unor mari personalitafi si cand
se traduc multe lucrari in limba noastrd. Patru compozitori de prestigiu sunt demni de
remarcat: Anton Pann, ieromonahul Macarie, arhimandritul Ghelasie Basarabeanu si ierarhul
Nectarie Frimu.

Orice raportare la viata muzicalda romaneasca a secolului al XIX-lea nu poate sa
ocoleascda numele lui Anton Pann, personalitate complexd ce s-a manifestat atdt in domeniul
muzicii cat si in cel al literaturii.

Anton Pann, numele sau adevarat fiind Antonie Pantoleon, s-a nascut in localitatea
Sliven, o localitate prospera asezatd pe versantul sudic al Balcanilor, atunci raia turceasca, azi
in Bulgaria, istoricii plasand nasterea sa n preajma anilor 1796-1798.Tatal sau, caldararul sau
ardmarul Pantoleon sau Pandele Petroveanu (Petrov), era de origine roman, dar bulgarizat, iar
mama, Thomaida, grecoaica.
invete carte pe langd dascalul bisericii din localitate, Sofronie. De la acesta viitorul
compozitor a desprins cititul, scrisul si citeva notiuni elementare de cantare psaltica si tipic
bisericesca.

Ramane de mic orfan, de tatd iar la scurt timp dupa acest trist eveniment, mama,
impreunad cu cei trei baieti, din cauza persecutarii crestinilor de catre turci, este nevoitad sa se
refugieze cu cei trei baieti ai sdi in Basarabia, la Chisinau.

Intre anii 1806 si 1812 a avut loc un puternic conflict intre Imperiul Rus si cel
Otoman, in anul 1809 fratii mai mari ai lui Anton Pann fiind inrolati in armata tarista, ei
cazand in luptele date la Braila impotriva turcilor.

in anul 1810, dupa cum insusi va marturisi mai tarziu, la pagina 53, in Liturghierul siu
tiparit in anul 1847, micul Antonache, dupa cum era alintat de mama sa, reuseste, desi avea
putine cunostinte muzicale, dar avand o istetime iesitd din comun, sd se angajeze printre
sopranii corului catedralei din Chisindu.

Invazia lui Napoleon in Rusia o determind pe Thomaida sd ia din nou drumul
pribegiei, in speranta gdsirii unor imprejurdri mai prielnice pentru devenirea singurului copil
care mai triia. In consecinti, in iarna anului 1812, ajunge, impreuni cu Anton Pann, in
Muntenia, la Bucuresti.

Ajuns in Bucuresti, tdndrul Antonie Patoleon Petroveanu, la numai 16 ani, sdrac,
datorita vocii lui deosebite, devine mai Intai paraclisier la biserica Olari si cantaret la biserica
Sfinti de pe Calea Mosilor.

Intre anii 1812-1816, dornic si-si imbogateasci cunostintele, se inscrie ca auditor la
scoala de muzichie deschisa de vestitului scriitor si compozitor grec Dionisie Fotino (+1821)
si aflatd sub obladuirea Mitropoliei.

Din 1819 Anton Pann paraseste scoala lui Dionsie Fotino pentru a se inscrie la noua
scoala infiintata de Petru Efesiul (+1840). Remarcabil teoretician muzical ce a cunoscut
notatia muzicala alfabetica a lui Agapie Paliermos din Hios, vechea si noua sistima de notatie
psaltica, a reusit sa inchege la Bucuresti o scoald de psaltichie de renume mondial si care avea
sprijinul domnitorului Caragea, functionand la Biserica Sfdantul Nicolae Selari, din Bucuresti.

Aici 1si va desavarsi pregdtirea de psalt, se va deprinde cu noul sistem de notare
hrisantic si va invata arta tiparirii lucrdrilor muzicale. In anul 1819 ajunge diriguitor al
tipografiei care functiona pe langd Biserica Sfdntul Nicolae si tipareste pentru intdia data un
Axion in romaneste, care, din nefericire, nu s-a pastrat in nici un exemplar.
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in anul 1819 este intronizat in scaunul arhieresc al Bucurestilor mitropolitul Dionisie
Lupu, unul din cei mai invatati oameni ai vremii si care in 1820, il numeste pe Anton Pann, ce
era de aproximativ 23 de ani, in comisia pentru traducerea cantarilor bisericesti din greceste in
romaneste, dovada ca devenise un nume cunoscut in viata muzicald bisericeascd a epocii sale.

In 1821, in timpul Revolutiei lui Tudor Vladimirescu, ca multi boieri dar si ca Macarie
ieromonahul si multi altii, se refugiaza la Brasov, unde pentru putin timp devine protopsalt la
biserica Sfantul Nicolae Schei. Va reveni aici de mai multe ori, caci cu acest prilej il cunoaste
pe loan Barac, colportor, traducétor si tipograf, cu care leaga o stransa prietenie.

Reintors in Bucuresti, Anton Pann 1si continud activitatea de transpunere a cantarilor
bisericesti, dar compune si citeva lucrari inspirate din folclor pe care, mai tarziu, le va si
tipari.

Activitatea lui Anton Pann

Un timp este profesor de muzica psaltica la scoala de cantari bisericesti de pe strada
Podul Mogosoaiei ca intre anii 1826-1827 sa-si desfasoare activitatea ca profesor de muzica la
scoala de pe langa Episcopia Ramnicului si cantaret la biserica Buna Vestire din Ramnicu
Valcea. Aici il va avea elev pe ieromonahul Nifon, viitorul Mitropolit primat al Romaniei.

In activitatea sa de dascil Anton Pann a avut ca principal scop romanizarea si
modernizarea muzicii bisericesti, dovadd fiind manuscrisele redactate, in acelasi timp el
predand lectii de muzica cilugiritelor de la manastirile Dintr-un Lemn si Surpatele.!

In anul 1930 tipareste lucrarea Versuri musicesti ce se cantd la nasterea Mantuitorului
nostru Is.Hs. si in alte sarbatori ale anului. Lucrarea nu contine si melodiile propriu-zise, Ci
numai indicatia de glas pe care se canta textele colindelor si cantecelor de stea. In continuare,
va publica alte carti care contin cantece de lume si lucrdri cu caracter moralizator.

in jurul anului 1940 Anton Pann ajunge céntiret la Biserica Albd, unde va si locui o
perioada.

In 26 iunie 1842 in urma unei cereri pe care o adreseaza mitropolitului Neofit, este
numit de acesta profesor la Seminarul mitropoliei (Seminarul Central) din Bucuresti, unde va
functiona pand in anul 1848.

In anul 1845 tipdreste in propria-i tipografie Bazul teoretic si practic al muzicii
bisericesti sau Gramatica melodica, 0 adaptare dupa un manual grecesc alcatuit de Hrisant de
Madytos (1770-1846) si tiparit la Viena. Este considerat ca fiind cel mai complet si cel mai
dezvoltat manual de teorie a muzicii bizantine in limba romana.

Tot in anul 1842 este numit de mitropolit cantdret la Biserica Curtea Veche, unde va
ramane pand in anul 1844 cand va fi inlocuit de corul dirijat de arhimandritul rus Visarion.

Perioada anilor 1840-1854 va fi prolifica sub aspect editorial-tipografic, autorul
compunand si tiparind cateva culegeri religioase si folclorice, reusind in acelasi timp sa
prezinte spre folosintd stranei romanesti toate cartile de cantari bisericesti, caci episcopul
Neofit al Ramnicului, care il pretuia in mod deosebit, devine Mitropolitul Tarii Romanesti,
ceea ce il avantajeaza mult pe Anton Pann.

Mai intai reuseste sa tipareasca Noul Doxastar, tomul I, in tipografia boierului
Constantin Pencovici, bineinteles avand binecuvantarea mitropolitului.

In anul 1843 reuseste si-si infiinteze o tipografie proprie, la biserica Olteni. In anul
1848, devine cantaret la Biserica Kretzulescu, unde reuseste sa formeze un cor de tineri.

Intre anii 1846-1847 va tipari cateva carti importante: lrmologhiu-Catavasier,
Epitaful, Heruvico-Chinonicarul, Anastasimatar, Randuiala Sfintei si Dumnezeiestei Liturghii
si Paresimier.

Pentru Anton Pann, tiparirea de carti era mai ales un mijloc de a-si raspandi lucrarile
sale de muzica psaltica, cu ajutorul carora elevii sa ajungd la un inalt nivel de pregatire
teoretica, iar cantdretii sa se desdvarseasca in partea practica a studiului.
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In anul 1848, anul Revolutiei, activitatea sa este mult redusa, reusind s dea la lumina
doar o carte pentru strana, Privighierul, care cuprinde cantarile vecerniei si utreniei.

Activitatea sa didactica a Incetat in perioada 1848-1849, seminarul fiind Inchis si
deschis ulterior, in anul 1851. In anii 1848-1849, seminarul este inchis, dar cand orele vor fi
reluate, Tn 24 mai 1851, compozitorul nu mai este chemat sa predea.

Tot acum va tipari un Tipic bisericesc, tradus din greceste impreuna cu preotul Ioan
Calarasanu de la Biserica Lucaci, tiparit in tipografia sa, cu binecuvantarea noului mitropolit,
Nifon.

In anul 1853 va da la lumina tomurile II si IIT ale Doxastarului, tradus din greceste in
romaneste, dupa cel scris in sistema veche al seradului Dionisie Fotino, Epitaful sau Prohodul
Domnului, editia a II-a, tiparit cu binecuvantarea mitropolitului Nifon si Antifoane ce se canta
la ecteniile serii, diminetii si ale Sfintei Liturghii.

in ciuda greutatilor intimpinare in ultimul sdu an de viata, 1854, reuseste sa tipareasci
inca cinci lucrdri de muzica bisericeasca: Mica gramatica teoretica si practica (Cu caracter
didactic), Irmologhiu-Catavasier, editia a IlI-a, unde adaugd un model de recitare a
Apostolului si a Evangheliei, Noul Anastasimatar, tradus si compus dupa sistema cea veche a
serdarului Dionisie Fotino, La Sfdnta Liturghie a lui loan Gura de Aur si La Sfanta Liturghie
a Marelui Vasile.

Compozitorul si-a umplut céruta cu cérti pentru ultima oara in septembrie 1854 si si-a
facut traditionala célatorie pe meleagurile ramnicene, poposind la diferite manastiri si biserici.
Pe parcursul drumului se raceste puternic, se intoarce acasa, dar la 2 noiembrie 1854 moare,
rapus de raceald combinata cu un tifos exantematic.

A fost inmormantat la biserica Lucaci, lacas ajutat mult de Anton Pann si unde in
ultima perioadd a vietii era cantaret.

Mai tarziu Asociatia Generala a cantaretilor din Romania, sub presedentia lui loan-
Popescu Pasérea, i-a ridicat un monument.

Cea mai mare mostenire pe care Anton Pann a lasat-o este opera sa muzicald pe care
compozitorii, muzicologii si folcloristii au evidentiat-o si valorificat-0.

Activitatea lui Anton Pann oglindeste neobosita lui rdvnd la romdnirea muzicii, atat
ca text, ct si ca melodie, adica a aducerii ei la simtul si linia melodica a sufletului romanesc,
specifica si identificabild in comparatie cu cea bizantind ,,cu care mai era in contact dar cu
care nu se confunda.”

In esentd, el urmirea ,,perfecta concordantd dintre accentele tonice ale cuvintelor si
cele ale melodiei,” dupa cum el Insusi marturiseste in prefata Heruvico-Chinonicarului sau,
publicat in 1841.

Opera muzicala

Bogata sa operd muzicala bisericeascad va depdsi cu mult creatia altor psalti romani.

Cantarile psaltice in limba roméana ale lui Anton Pann se pot aranja in trei mari
categorii:

-Creatii directe pe texte romanesti;

-Traduceri, prin adaptarea liniei melodice la spiritul limbii roméane;

-Traduceri, cu pastrarea intocmai a liniei melodice.

Din bogata sa opera muzicald amintim urmatoarele volume de cantari psaltice:

Versuri muzicesti ce se canta la Nasterea Mantuitorul noastru lisus Hristos §i in alte
sarbatori ale anului. Publicatd In anul 1821 si retiparitd in 1830, are doud parti: prima
cuprinde colinde si cantece de stea iar cea de-a doua, numita Adaos, este alcatuita din cateva
cantari religioase si laice.

Cdntari de stea, editatd la Bucuresti in anul 1822, este o culegere de cantece (128 de pagini)
ale caror melodii sunt notate cu neume.
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Noul Doxastar prefacut in romdneste dupa metodul vechi al Serdarului Dionisie
Fotino i dat la lumind pe acest metod nou, tomul 1, Bucuresti, 1841, (322 p.). In prefata
acestuia da indicatii de prozodie si interpretare a cantarilor bisericesti. Cuprinde stihirile si
slavele sarbatorilor imparatesti si ale sfintilor de peste tot anul. Tomurile II si III le va tipari la
Bucuresti, in 1853, si cuprind Cdntarile Triodului (127 p.) si ale Penticostarului (71 p.). De
retinut faptul cd Anton Pann, la finalul ultimelor doud tomuri adauga o serie de cantari, acum
in premiera pentru imnografia psalticad de limba romana ca si cateva Axioane, toate compuse
,,de mine, Anton Pann, la anul 1835”.

Irmologhiu sau Catavasier, Bucuresti, 1846, editia intdia (216 p.), editia a doua,
Bucuresti, 1854. Cuprinde Catavasiile de peste tot anul, Dumnezeu este Domnul pe toate
glasurile, Ceea ce esti mai cinstita pe toate glasurile; Doxologii compuse dupa metoda veche a
lui Dionisie Fotino.

Epitaful sau slujba Inmormdntarii Domnului si Mdntuitorului nostru lisus Hristos,
Bucuresti, 1846. Contribuitia lui Anton Pann la dezvoltarea muzicii psaltice este evidenta in
aceastd lucrare, dacd ne gandim doar la faptul ca melodiile, mult mai usor de invétat, se canta
pana azi in Biserica.

Heruvico-Chinonicar, tomul |1, Bucuresti, 1846 (166 p.); tomurile II si III, Bucuresti,
1847. Cuprinde trei serii de heruvice, chinonice duminicale si sdptdmanale, la sfarsit fiind
adaugate 22 de axioane.

Randuiala Sfintei §i Dumnezeiestii Liturghii, Bucuresti, 1847 (92 p.). Demn de
remarcat este faptul cd in prefata lucrarii se adreseazd arhimandritului Nichifor de la
Episcopia Ramnicului céruia 11 spune ca s-a ocupat de copii cu glas mai bun, aceasta aratand
si preocupari de tehnicd vocala.

Paresimier, Bucuresti, 1847 (89 p.). Cuprinde cantari ale Postului Mare: raspunsuri la
Liturghia Sfantului Vasile cel Mare, Liturghia Darurilor mai inainte sfintite, Ceasuri,
Pavecernita, Canonul cel Mare, Acatiste, Deniile din Saptamana Patimilor).

Privigher, Bucuresti, 1848. Cuprinde slujbele Vecerniei si Utreniei de la sarbatorile
imparatesti si ale sfintilor mari: Anixandarele, Fericit Barbatul, Lumind lina, Prochimenele
saptamanii, cele din Sdptamana Luminatd, Troparul binecuvantarii painilor, Dumnezeu este
Domnul, Troparele Sarbatorilor Imparitesti si ale altor sfinti mari.

Antifoane ce se canta la ecteniile serii, diminefii §i ale Sfintei Liturghii, Bucuresti,
1853.

Noul Anastasimatar, tradus si compus dupa sistema cea veche a Serdarului Dionisie
Fotino, Bucuresti, 1854. Contributia lui Anton Pann la lucrarea aparuta chiar in anul mortii
constd in traducerea si adaptarea in limba romana a imnurilor compuse de Dionisie Fotino, dar
si adaugarea de cantari noi cu texte din Minee.

La Sfanta Liturghie a Marelui Vasilie si la Sfanta Liturghie a lui loan Gura de Aur,
Bucuresti, 1854. Compozitorul considera aceste compozitii ca fiind prelucrate mai frumos
decat toate cele de pand acum. La Sfanta Liturghie a Marelui Vasile cuprinde toate cantarile
Sfintei Liturghii, De tine se bucura, Axion dupa preotul Ionita Néaparca notate de Anton Pann
in greceste si romaneste si altul compus de el. Lucrarea La Sfdnta Liturghie a lui loan Gura
de Aur cuprinde Ecteniile Sfintei Liturghii, Raspunsurile Mari, Axioane, Simbolul Credintei,
Tatal Nostru. La sfarsit se gaseste un Sfinte Dumnezeule in greceste si romaneste, modificat la
cererea arhimandritului Teodorit Hristodorescu, Eclesiarh al Mitropoliei.

Anton Pann, din punct de vedere al istoriei muzicii bizantine si de traditie bizantina,
apartine sistemului de notatie si structurii hrisantice, numita si noua sistema, intratd in uzul
Bisericii Ortodoxe Roméane la inceputul secolului al XIX-lea.

Creatia lui este vocalicd, monodica, dar influentatd de sistemul tonal, el cunoscand nu
numai notatia liniard ci si armonia. Utilizeaza cele trei stiluri de creatie si de interpretare:
papadic, stihiraric si irmologic, Insd si pe cel recitativic.

78



Nu este lipsit de insemnatate faptul ca Anton Pann, la un moment dat a armonizat
cateva cantari liturgice, poate ca o aducere aminte a copilariei, petrecuta in corul bisericii din
Chisinau, sau poate ca un raspuns la provocdrile timpului, intre melodiile Liturghierului
regasindu-se 0 Ectenie armonizata la patru voci.

Insa in muzica lui Anton Pann nu vom gasi doar influente ale muzicii apusene ci si ale
muzicii rusesti. In tomul I al Heruvico-Chinonicarului tiparit in 1847 vom gasi trei Axioane
de inspiratie ruseascd, compozitorul scriind la inceputul fiecaruia ca e imitatie dupa cel rusesc.

In ce priveste echilibrul de forma, cantirile lui Anton Pann sunt in general
ministructurale, intr-o totald interdependenta cu slujbele in cadrul cédrora se interpreteaza si
textul poetic pe care 1l insoteste. Muzicologul si bizantinologul Titus Moisescu zice ca exista
un anumit sincretism in creatia religioasd: moment liturgic, text poetic, muzica adecvata.
Niciodatd nu vom afla muzica liturgicd in afara acestui sincretism, a acestei tri-potente
liturgice; chiar si acele tireremuri, mai mult sau mai putin dezvoltate, sau pasaje vocalizante,
isi au rostul lor in cadrul acestui asa-numitului sincretism liturgic.

Din punct de vedere al artei vocale, ambitusul cantarilor e specific vocii umane,
depaseasca, 1n general, o decima sau duodecima.

Tempoul este determinat de stilul cantarii, compozitorul, la primele melodii
precizandu-1 ca grabdic, zabavnic, alergitor, pe larg, cu timpul, el folosind si termeni de
miscare cunoscuti in muzica occidentald: andante, allegro, allegretto.

Dinamica este, ca in toate partiturile psaltice, mai putin precizata, aceasta raimanand la
libera alegere a interpretului.

Anton Pann acorda prioritate cuvantului, cerdnd ca melodia sa se adapteze accentului
acestuia.

De la el se pastreaza in Biserica Ortodoxa Romana si astdzi melodiile traditionale la
Sfanta Liturghie: antifoanele glas V, raspunsurile glas V, Tatél nostru glas V, Crezul glas V si
multe alte cantari irmologice si stihirarice din Anastasimatarul sdu, catavasiile, svetilnele si
doxologiile, servind si astazi drept model, fiindca acestea au fost selectionate si asimilate
imediat, ca si axioanele lui Macarie, de altfel.

Gheorghe Ciobanu sintetizeaza meritele lui Anton Pann zicand ca el a impus definitiv
cantarea bisericeasca in limba romana prin numarul sau mare de publicatii in acest domeniu,
care cuprinde toatd gama de cantari necesare cultului ortodox; a realizat o prozodie de toatd
lauda, cu mici exagerdri poate, si a trasat linia de dezvoltare ulterioara a muzicii psaltice
romanesti.

Asa incat, prin tot ce a facut, Anton Pann ramane figura cea mai proeminentd a culturii
psaltice romanesti din secolul al XIX lea .

Prin eforturile si izbutirile sale muzicale, Anton Pann ramane pana astazi o figura
remarcabild a muzicii noastre bisericesti romanesti, un deschizator de drumuri si un model de
urmat pentru toti aceia care practica muzica bisericeasca.
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CORALUL PROTESTANT iIN CREATIA PENTRU ORGA
A LUI MAX REGER
Zanfir Doina Lavinia

Innoirile structurale ale muzicii culte la cumpina dintre secolele XIX si XX se
datoreazd unor compozitori dintre care pot fi amintiti Mahler, Sibelius, Janacek, Chauson,
Elgar, Debussy, Ravel, Reger, Rahmaninov, Enescu. Compozitori cu deschidere spre
modernism, cu dorinta de a da muzicii o noua infatisare, si-au bazat orientarea fie pe ideea de
a continua traditia prin valorificarea mostenirii valoroase ldsatd de inaintasi, fie, pe
convingerea ca desprinderea de aceastd mostenire, croindu-si sisteme noi, proprii, le va oferi
sanse mai mari de a-si afirma identitatea artistica.

Muzica cultd nu a avut decat de castigat din aceste orientari diferite, patrimoniul ei
imbogatindu-se si diversificandu-se considerabil.

In acest context, prin lucrdrile pentru orgi ale lui Max Reger, se naste orientarea
neobaroca, cea care aduce noi mijloace tehnice de compozitie, aplicate formelor baroce. Daca
neoclasicismul atrage pentru un timp o mare parte din compozitorii vremii, Reger alege ca pe
langa aceasta orientare, sa se intoarca spre traditiile polifonice cu formele specifice barocului
(in mod expres cele prezente in creatia lui Bach), si le foloseste combinandu-le cu un stil care
se vrea romantic. Orientarea aceasta se observa In special la muzica sa destinata orgii. Prin
lucrari de tip variational care culmineaza aproape de fiecare data cu o fugd impundtoare,
lucrari din care razbate polifonia adevaratd care aduce in prim plan voci reale, folosind o
tehnicd desdvarsitd a manevrarii contrapunctului si totul asezat intre granitele tonalitatii,
Reger s-a opus 1n special muzicii proclamate de Schonberg si Webern.

Format ca organist si acomodat cu muzica lui Bach pe care a iubit-0, Max Reger a
intrezdrit necesitatea Intoarcerii spre arta maestrului nu numai ca interpret, ci ca si compozitor
care a reinviat coralul lutheran. Folosind coralul in mod constant ca sursa de inspiratie, Reger
a ldsat umanitatii o bogatd si valoroasda opera polifonicd, rdmanand in istoria muzicii
compozitorul al carui nume este asociat de curentul neobaroc.

,Lucrul cel mai curios este cd intoarcerea tenace spre trecut nu are aspectul unui
limbaj propriu zis epigonic. Tonal era si tonal a rdmas, ceea ce, de altfel parea normal inainte
de 1916, data mortii sale, cu alte cuvinte intr-o vreme cand atonalitatea nu era folositd de
Schonberg, insi era, curios de cromatic si modal, adesea ciudat si neasteptat”.>*

Cu un stil dominat de modulatii, cu impresia uneori ca este atonal, cu o scriitura densa,
Reger ramane un compozitor a cirui muzica este tonald, plind de armonie. Inc un merit al
sau a fost acela de a fi readus Fuga 1n atentie, lucrarile sale pentru orga fiind clasate cu putin
mai prejos decat cele ale lui Bach.

Max Reger a considerat ca misiunea vietii lui este sa scrie muzica in spiritul lui Bach
si Beethoven. ,,Pot sd declar cu méana pe inimd”, spunea el in 1914, ,ca, dintre toti
compozitorii in viatd, eu sunt probabil cel mai aproape de marii maestrii ai bogatului nostru
trecut”.®® L-a iubit pe Bach, I-a pretuit pe Beethoven si 1-a admirat pe Brahms.

Cu stilul sdu aparte, cu fugile lui impresionante si cu afinitatea lui catre imnurile
protestante pe care le-a folosit ca material tematic, Reger s-a detasat de toti contemporanii sai.
Chiar dacd in timpul vietii a fost apreciat, din pacate numele lui apare prea rar pe afisele de
concert chiar in Germania, in alte tri muzica lui fiind prea putin cunoscuta.

% Antoine Golea, Muzica din noaptea timpurilor pana in zorile noi,voll,pag.470
% Schonberg H. Vietile marilor compozitori, Edit.Lider,Bucuresti pag.433
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Fanteziile de coral

Dac-ar fi sa comparam creatia lui Reger, ca proportii, ar trebui sd o asezdm langa
aceea a marilor maestrii ai clasicismului. Inegald, asa cum o afirma insusi Reger, cuprinde
toate genurile, mai putin teatrul. Muzica lui uneori face aluzii la sonoritatile, coloritul si
dimensiunile muzicii lui Brahms. Cu toate acestea a fost unic, maiestria lui dand la iveala, pe
langa lucrarile de dimensiuni mari si cu sonoritati ample, mici bijuterii muzicale delicate si
pline de farmec; amintim aici liedurile si piesele lui pentru pian caracterizate de eleganta si
frumusete.

,»Cromatismul lui a fost folosit intr-0 maniera foarte individuala. Melodiile lui reusesc
sa-si mentind puritatea, in pofida stratului gros de postromantism. Ca tehnica, este
desavarsit”.%

Reger a imbinat forta barocului cu tandretea romantica, impletire ce a facut ca muzica
lui sa ramana foarte personala.

,Experienta organistului - interpret al lui Bach, conditioneaza intreaga lui productie
pentru orga: s-a vorbit despre el chiar ca despere un al doilea Bach. Depasind stilul putin
confuz si haotic al primelor sale lucrari, Reger tinde, mai ales spre sfarsitul vietii, catre un nou
ideal, caracterizat de economia mijloacelor, de simplitate si de transparenta”.>’

Nu putem vorbi de coralul protestant fara ca gandul sa nu zboare la orga. Reger a
vazut in imnurile religioase evanghelice, simple, cu desen melodic si ritmic clar, o sursa de
inspiratie care se preta perfect dezvoltarilor la orga, desenul coralelor avand sanse sigure de a
ramane clar in memoria ascultatorului, chiar dacd linia melodicd urma sa fie supusa
faramitarilor valorice si trecerii prin variatele registre ale instrumentului, chiar daca era
purtatd de la intensitati delicate pana la mase sonore aproape asurzitoare.

Posibilitatile tehnice ale orgilor de la sfarsitul sec.XIX i-au oferit lui Reger
oportunitatea crearii unui limbaj nou, in pofida faptului ca a apelat la formele barocului
considerate in vremea lui forme moarte. Fanteziile de coral scrise de Reger pentru orgd sunt
caracterizate de folosirea a doua structuri sonore in cadrul aceleasi lucrari, in care una este
ampla, bogatd in registre, cu o scriitura contrapuncticd densa, iar cealaltd este o structurd mai
simpld, bazatad in general pe un registru solistic acompaniat de alte registre cu sonoritate calda,
totul imbracat intr-un cromatism puternic.

Max Reger a demonstrat o atractie desosebita pentru genul Fanteziei bazata pe o
melodie de coral, sau pe teme compuse de cétre el insusi.

Referindu-ne la melodica, constatam ca Reger se joaca cu spatii sonore, acest lucru
observandu-se cel mai bine in forma de Fugd, unde, chiar daca la inceput discursul muzical
este clar, el se Inteteste, structurile sonore luand amploare, iar tema principald, pentru a putea
fi identificata este pusa intr-un plan sonor superior ca intensitate.

Fanteziile de coral ale lui Max Reger sunt considerate cele mai semnificative si
celebre dintre toate compozitiile sale pentru orga. Ele au fost compuse intre anii 1898-1900:

,,Ein feste Burg ist unser Gott” — op.27

,Freu dich sehr, o meine Seele” — 0p.30

,»Wie schon leucht’t uns der Morgenstern”- 0p.40 nr.1

,»Straf mich nicht in deinem Zorn” — 0p.40 nr.2

,»Alle Menschen mussen sterben” — 0p.52 nr. 1

,Wachet auf! Ruft uns die Stimme” — 0p.52 nr. 2

,Halleluja! Gott zu loben bleibe meine Seelenfreud” — 0p.52 nr.3

57 Larousse pag.392
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,Din punct de vedere istoric, ele (...fanteziile...) reprezintd o combinare intre partitele
baroce si piesele pentru pian ale romantismului tarziu”.%® Partitele au cunoscut perioada lor de
aur intre secolele XVII-XVIIL. Ele erau de fapt o serie de variatiuni pe aceeasi melodie de
coral, compuse dupa diferite tehnici; se tinea cont de efectele de baza, dar nu se urmarea
transpunerea mesajului versurilor in continutul muzical. Forma partitelor era o simpla
ingiruire a numeroase miscari legate intre ele prin cantus firmus. Pe de alta parte, cantecul
romantic la pian — cum ar fi cel cultivat de compozitori precum Hugo Wolf — intinde un arc
peste intreaga piesa si urmareste continutul versurilor.

»Reger a luat din partita baroca ideea urmaririi in variatiuni a cantus-firmusului.
Totusi a evitat polifonia lor izolata, crednd o structurd vastd cu ajutorul trecerilor si
legiturilor”.>®

Reger s-a simtit atras de poemul simfonic al lui Richard Strauss, asa ca si-a adus
contributia in domeniul muzicii simfonice cu program compunand Suita Boecklin op.128. In
acelasi gen pot fi catalogate si Fanteziile de coral pentru orga, unde textul cantecului
bisericesc ofera programul.

In Fanteziile de coral Reger nu doar a ales melodiile unor imnuri celebre, dar a si creat
acolo unde textul original a permis acest lucru, pentru a obtine un continut expresiv si
emotional.

Desi Reger era un organist desavarsit, primele interpretari ale Fanteziilor au fost facute
de catre Karl Straube, constructorul-organist, partener si apropiat al lui Reger, acesta
permitdndu-si sd aduca critici pe marginea compozitiilor lui Reger. Astfel cd Reger a
recompus o mare parte a Fanteziei ,,Wie schon leucht’t uns der Morgenstern” la cererea
expresa a prietenului sau.

O comparatie cu versiunea originala ar demonstra avantajele acestei cooperdri. Editia
Peters 9440 a fanteziilor este bazatd pe primele edifii aparute, corectate de Insusi Reger, ele
reprezentand ultima versiune originala. Pentru comparatie a fost consultata si editia completa
Breitkopf & Hartel — Wiesbaden.

Fantezia de coral propusd spre analizd in lucrarea prezentd, foloseste ca pretext
invaluirii in haina sonora a unor dimensiuni filozofice, coralul ,,Wie schon leucht’t uns der
Morgenstern”, coral compus de catre Philip Nicolai (1556-1608) pe un text propriu, in anul
1599. Inestimabila valoare a coralului poate fi demonstratd prin faptul cd insusi Bach 1-a
folosit ca sursd de inspiratie si ca astdzi, desi au trecut veacuri de la nasterea lui, cu un text
care a suferit numeroase modificari dar tradus si adaptat in zeci de limbi, a fost si continud sa
fie cantat in toate bisericile protestante si neoprotestante din intreaga lume. Datorita
popularitétii dobandite, Mercer Frankfort a atribuit acestui coral dreptul de a fi numit Regina
coralelor!

O viziune personala asupra constructiei arhitectonice a Fanteziei de coral ,,Wie schon
leucht’t uns der Morgenstern”

Inainte de a trece la analiza formei acestei lucriri am considerat importanti
prezentarea traducerii versurilor coralului, versuri trecute de Reger in partitura fanteziei.

1. Ce frumos lumineaza Luceafarul,
plin de ingaduinta si de adevar din partea Domnului,
dulcea radacina a lui Isus.
Tu, Fiu al lui David, din trunchiul lui lacob,
Regele si Mirele meu, mi-ai cucerit inima.

%8 Christoph-Albert, Concluzii la Edifia Peters 9440

2 |bidem
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Darul Tau este drag, prietenos, frumos si maret,
Mare, cinstit, bogat in maretie si grandios.

2. Margaritarul meu, Tu, coroana de pref,
Esti Fiul lui Dumnezeu si al Mariei,
Un rege nascut din inaltimi!

Tu esti cea mai frumoasa floare a inimii,
Evanghelia Ta este dulce, lapte si miere, binecuvantata.
Floarea mea, Osana!

Mana cereasca, mana cereasca pe care o mancam din cana Ta,
n-o vom uita niciodata!

3. Ai patruns foarte adanc in inima mea,
laspis luminos,
piatrd de pret, flacdra iubirii Tale.
Ah! De s-ar putea ca prin Tine,
Trupul vesnic viu sa fie!
Firea mea este guvernata de Tine cu bunavointa vesnica
Cu iubire anflacarata,

Péna te voi gasi.

4. Din ceruri apare un semn de bucurie
cand Tu, cu ochii —ti prietenosi privesti.
Fiul Tau m-a incredintat! El insusi.

El este comoara mea,

Sunt mireasa Lui... foarte mult Il voi bucura.
Viata cereasca ne va da si acolo sus,
Vesnic inima mea I va lduda.

5. Silesc strunele spre-o dulce tanguire,
Lasand sa rasune un inalt cantec de lauda,
Bogat in prietenie.

As vrea sa fiu cu Isus,

Minunata logodna cu iubire vesnica s-0 leg.
Cantati, sariti, jubilati, triumfati, multumiti Domnului!
Mare este onoratul Rege!

Fantezia Incepe cu o introducere tumultoasa ce foloseste, in dialog, cele mai puternice
sonoritati de fortissimo si cel mai umil piano-pianissimo, aplicate unor constructii acordice
ample ce domina prima sectiune a introducerii si care sunt secondate de un ritm punctat, totul
intr-o indicatie de expresie — Pesante — care cere o interpretare viguroasd, ferma si cu
greutate. Tonalitatea introducerii este Mi b minor, aceastd prima sectiune sugerand zbuciumul
omenirii cazute care cautd in Intuneric o raza de speranta.
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Sectiunea de incheiere a introducerii este construitd pe acelasi motiv ritmic, punctat de
la inceput in constructii acordice, care de la intensitatile cele mai puternice, treptat se linistesc,
si pregatesc intrarea melodiei de coral, simpld, senind, linistitoare, in tonalitatea omonima, Mi
b Major.
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Coralul propriu zis este format de un prim motiv muzical, acesta la randul lui
continand 3 idei delimitate de respiratiile provenite din text.
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Ideea 7 constitue incheierea melodiei de coral.
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Toate aceste idei au rezultat din respiratiile si cezurile impuse de versuri.

86



Prima expunere a coralului este facutd de vocea de tenor. Basul aflat in partea de pedal
sustine pilonii armonici, iar celelalte voci vin sa Insoteasca armonic, dar aduc in contrast fata
de ritmul coralului, un contrapunct cu valori mai mici.
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Atmosfera impaciuitoare si plina de speranta este data de miscarea Andante sostenuto
ma non troppo a primei strofe (variatiune) a lucrarii.

Apoi doua masuri fac legatura cu strofa a doua.

O nouda miscare, Piu Andante, prezintd melodia de coral imbracata intr-un nou
vesmant muzical.

Melodia ramane neschimbata, dar contrapunctul diferd, desenand un duet intre vocea
de alto si bas, constituit dintr-un lant de triolete.

masurile 39 - 40

Repetarea primului motiv din aceasta strofa se face aducand din nou un schimb in
contrapunct, caracterizat de formule binare;
masurile 45 - 46
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Ideea 4 aduce din nou ritmul in triolet, aplicat de data aceasta la toate cele 3 voci ce
contrapuncteaza melodia de coral.
masurile 57 - 58
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Fragmentul de legatura intre strofele a doua si a treia este mai amplu, ritmul in triolete
este pastrat; noutatea este datd de aparitia motivelor din coral. masurile 67 - 70
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in contrast cu primele doud strofe, urmatoarea este variatd ritmic si melodic, vocea
intai luand rolul de solist.

Contrapunctul este melodios dar foarte cromatic. Mersul ritmic in optimi, in triolete,
de pana acum, este preluat de saisprezecimi. Tempoul, Adagio con espressione, este cel care
contrabalanseazd miscarea adusa de valorile mici. Aceastd strofa este o variatiune foarte
ornamentata, melodia de coral aproape cd nu mai poate fi sesizatd datoritd schimbarii
survenite in ritmica ei (mai ales la repetarea primului motiv).

masurile 73 - 75

Adagio con espressione

Se observa cum celelalte voci ajutd la conturarea melodiei prezentatd de vocea intai.
masurile 79 - 81
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Tot in aceasta strofa remarcam cromatismul puternic, pregatit inca din introducere.
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masurile 83 - 85
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Legatura cu strofa a patra este scurtd, dar pregateste foarte bine intrarea acestei strofe
printr-un Allegro vivace.

Coralul este adus in pedal, la vocea de bas. Mersul este in optimi, cu repetarea fiecarui
sunet din melodia coralului.

Celelalte voci ornamenteaza in valori foarte mici (mers de saisprezecimi si
treizecisidoimi), totul foarte cromatizat.

masurile 96 — 97
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Vocile inalte au rolul de a sustine armonic broderia tenorului. Cu tot cromatismul, nu
ne indepartam de tonalitate.
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La reluarea primului motiv din coral, pedalul readuce ideea de bazd nealterata.
Contrapunctul de aici este asemanator cu cel din strofa a treia.
masurile 102 — 150
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La aparitia ideii patru din aceasta strofa, se schimba miscarea intr-un impetuos Vivace
assai.
Melodia este insotita numai de doud voci care apeleaza la mersul in triolete de
saisprezecimi, in game de sexte descendente si ascendente.
masurile 108 — 110

Vivace assai
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Ideea a saptea va contine un contrapunct asemanator cu cel din strofa a treia.
masurile 113 - 114
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Aceasta strofa se termind folosind pedala de dominanta (si b), care pregiteste fuga
printr-un scurt Adagio ce are si rolul de a linisti tensiunea acumulata.

FUGA

La fel ca si coralul, fuga este la patru voci. Ea debuteaza cu o tema nemodulanta, de
dimensiuni reduse, care incepe cu treapta a Ill-a a tonalitatii de baza Mi b Major, intr-0
formula anacruzica.

Tema este expusa la vocea a doua si are un caracter dansant, usor de recunoscut. Ea se
compune din doua fragmente, despartite de o pauza de saisprezecime. Reger insusi
delimiteaza aceste fragmente prin indicatia de registre diferite pentru fiecare dintre ele.

masurile 122 - 123

Allegro vivace
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Raspunsul este real, la dominanta (si b), adus la vocea intli.
masurile 124 - 125

III (ID

Este adusa tema la vocea a treia, celelalte voci prezentand un contrapunct liber.

masurile 126 - 128
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Dupa un scurt episod, este adus raspunsul la dominanta, de data aceasta in pedal.
masurile 130 —131

Urmeazd un nou episod, care fixeaza tonalitatea, Si b Major, pregatind o intrare
suplimentara a temei, In aceastd tonalitate. Tema este prezentata la vocea a doua, dar sfarsitul
ei sufera o oarecare modificare.

Dupa o masura, urmeaza un Stretto, in care tema apare in tonalitatea de baza la vocea
intai, in stretto cu vocea a treia, putin modificatd, imediat aparand la vocea a patra. Odata cu
acest stretto, Reger cere sa se pastreze aceleasi sonoritati pentru ambele fragmente ale temei.

masurile 137 - 139

Urmeaza un episod care foloseste elemente din tema si din contrapunctul din
expozitie.

Un al doilea episod in care materialul muzical se bazeaza pe capul tematic este adus in
imitatii, Tn mod insistent.
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masura 143
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Raspunsul pe care l-am asteptat la inceputul stretto-ului revine la masura 144 (cu
auftakt) in pedal si este un raspuns tonal.

masurile 144 - 145

Celelalte voci contrapuncteaza cu elemente preluate din tema.

Continand elemente din episodul anterior, folosind mersul in sexte si octave, un nou
episod pregateste aparitia primului motiv din coralul folosit ca tema pentru variatiunile ce au
precedat fuga.

Intrarea melodiei de coral constituie inceputul unei a cincea strofe. Peste melodia de
coral cantatd de vocea de bas (pedalul), vocea intai aduce tema de fuga.
masurile 151 - 153
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Un episod de trei masuri desparte prima idee a primului motiv, de cea de a doua idee,
care este adusa tot la pedal.

Episoadele ce delimiteaza ideile si motivele, folosesc material din ambele fragmente
ale temei de fuga, la fel si contrapunctul ce insoteste motivele coralului.

Ideea a treia din primul motiv al coralului este expusa la vocea de tenor, dupa care la
urmatoarea aparifie a temei de fuga la pedal, repetarea primului motiv al coralului o gasim la
vocea intai, cu doua octave mai sus si intregita de structuri acordice.
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» masurile 165 - 166
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Inaintea aparitiei ideei a doua pentru a doua oari in aceeasi manierd acordici, apare
tema la vocea a doua, unde, primul fragment este modificat, fiind adus pe treapta | a lui Si b

Major.

masurile 167 - 168

e — e

O noua aparitie a temei in sopran, pregateste repetarea ideei a treia.

Inainte de aducerea celei de-a patra idei, tema apare la vocea a doua, foarte variata

melodic.

Ideea patru este adusa in sonoritdti ample, si este insotitd de fragmente din tema. Este
urmata de ideile cinci si sase, acompaniate de bas in secvente bazate pe fragmentul 1 al temei

de fuga.
masurile 180 - 182
ju - bi - lie - ret, tri - um - phie ret, dankt dem Her
01 he d d P P I
IE'(: AI .: i — i =
2 < — o © . = e ——ce |
Ttrt'tx

1%
I
ﬁ;'j

T

e

1)
<F
J
ﬁi

{— pr——— e : Pt

N A s S S bW ¥ A A S U E— A N

P I S B S B T E— .o
= =

Ultima idee a coralului, (a saptea), este pregatita de aparitia temei de fuga
subdominanta (la b) tonalitatii de baza, marcata puternic de vocea de bas unde este adusa.
masurile 183 - 184
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Inainte de cadenta finala, marcata printr-un Adagio, Reger introduce trei masuri prin
care ne aminteste de atmosfera de inceput a fanteziei, prin ritmul punctat din pedal, prin
cromatism si prin structurile acordice, toate in sonoritati ample. Aici, este folositd si prima
idee din melodia de coral.
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Cadenta finala se bazeaza pe aceeasi prima idee, cu o micd modificare a sunetului de
inceput, adusa de pedal pe un fundal armonic bogat si pe o pedalda de Mi b Major.
masurile 191 - 192

Putem concluziona ca aceastd Fantezie de coral are o forma ce se bazeaza pe tratarea
de tip variational a unei teme, face parte din categoria variatiunilor polifonice unde se
apeleazd la procedee contrapunctice, iar ciclul se sfarseste printr-o fugd impetuoasa.

Propunere pentru interpretarea Fanteziei de coral “Wie shon leucht’t uns der
Morgenstern”

Am considerat ca fiind interesantd o propunere pentru interpretarea Fanteziei, tinand
cont de dispozitia orgiit WEGENSTEIN din Catredala Romano-Catolica “Sfantul Gheorghe”
din Timisoara.

Orga construita de Leopold Wegenstein este de tip romantic si este cea mai mare orga
construita de firma infiintata la 1888 in Timisoara.

Instrumentul care tinde spre efectul orchestral caracteristic perioadei romantice, are 54
de registre, dispuse pentru 3 manuale si pedalier.

Dispozitia orgii la vremea in care a fost gandita registratia prezentatd mai jos, este
urmatoarea:

Manualul | Manualul 11 Manualul 111 Pedal
(16 registre) (13 registre) (13 registre) (8 registre)
(expresiv)

Principal 16’ Quintaton16’ Gegenprincipal 8’ Grand
Bourdon 16’ Principal 8’ Bourdon &’ Bourdon 32°
Fagott 16’ Rohrflote 8’ Salizional 8’ Principalbass16’
Principal 8’ Gamba 8’ Voix celeste 8’ Subbas16’
Hohflote 8’ Trompete 8§’ Trompete 8’ Violon16’
Gedackt 8’ Clarinette 8’ Oboe &’ Salicetbass16’
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Quintaton 8§’
Gemshorn 8’
Kornett IV-V 8’
Trompete 8’
Kornett 8’
Clairon 4’
Oktave 4°
Rohrflote 4°
Russich horn 4°
Doublett 11 2%

Oktave 4°

Flute oktaviante4’

Piccolo 2’
Oktave 2’
Mixtur 1V
Carillon 11-111
Cymbel 111

Orga are tractura pneumatica:
Intinderea manualelor: Do —sol 3 ;
Intinderea pedalierului: Do—fal;
Trei randuri de combinatii libere;
Crescendo — descrescendo.

Cuple: I1I/P; 11/P; I/P; III/IT; 1II/T; 1I/T; superoctava I1/1 si suboctava II/1.
Plenum ped; Plenum 1I1; Plenum I1; Plenum I; Tutti.

Pentru a usura efectuarea unei registratii intr-0 lucrare aparte, registrele sunt
numerotate (de la 1 — 54 in cazul nostru). De aceea, ¢ posibild o alta prezentare a acestor

Vox humana 8’ Posaunel6’
Aeoline &’ Oktavbass 8’
Grossgedackt 8’ Gedecktbass8’
Tranersflote 4’

Dolce 4’

Piccolo 2’

Progressio 1I-1l1  fach
22/3’

registre, In ordinea in care sunt situate pe orga Domului din Timisoara:

Koppel (cuple)
/1
/1
i/
I/P
/P
Ii/P
Sup.-okt.11/1
Sub.-okt. 11/1
Pedal

Grand bourdon 32’

Subbass 16’
Principalbass 16’
Violon 16’
Salicetbass 16’
Posaune 16’
Oktavbass 8’
Gedecktbass 8’
Manual |
Russich horn 4’
Principal 16’
Bourdon 16’
Principal 8’
Gedakt 8’
Hohlote 8’
Tompete 8’
Fagott 16’
Oktave 4’

31.Kornet IV/V 8’
32.Clairon 4°
Manual 11

33.Quintaton 16’
34 Principal 8’
35.Rohrflote 8’
36.Gamba &’
37.Trompete 8’
38.Clarinette 8’
39.0ktave 4’
40.Flute oktaviante 4’
41 .Piccolo 2’
42 Oktave 2’
43.Cymbel 111
44 Mixtur IV

Manual 111
45. Geigenprincipal 8’
46. Grossgedackt 8’
47. Voix celeste 8’
48. Acoline 8’
49.0boe 8§’
50.Piccolo 2’
51.Progressio I1-111 2 2
52. Tranersflote 4’
53. Vox humana 8’
94. Trompete 8’
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Rohrflote 4’
Quntaton 8’
Gemshorn 8’
Kornett 8’
Doublett 11 2 2%

Piesele romantice si moderne se preteaza foarte bine a fi cantate pe aceastd orga,

In Fantezia de coral ,,Wie schon leucht’t uns der Morgenstern” gisim toate elementele
interpretative ale barocului romantic. Exprimarea muzicald a lui Max Reger are la bazad in
aceastd lucrare nu numai citatul melodic al coralului ,,Wie schon leucht’t uns der
Morgenstern” ci si elemente care tin de doctrina si filozofia care emana din textul acestui
coral.

Elemente ca intunericul — deznadejdea, lumina — salvarea, invierea, sunt pretexte
filozofice pe care Reger le trateaza intr-un limbaj care uneori depaseste limitele realului
muzical si care de cele mai multe ori sunt dispuse in registrul fantasticului. Cu toate acestea,
citatul melodic al coralului nu face altceva decat si ne readucd in lumea realului, atit de
prezent in muzica barocd. Reger penduleaza intre dimensiunile estetice si stilistice ale
barocului si fantasticul romantic cunoscut sub numele de limbaj muzical regerian.

Pornind de la aceste dimensiuni, in interpretarea Fanteziei trebuie a se f{ine cont nu
numai de elementele tehnice, muzicale si de registratie, dar si de ancorarea acestora in
realitatile estetice si filozofice ale lucrarii.

In primul rand, prin tehnici specifice, e important a se evidentia in mod cu totul aparte
aparitia citatului melodic al temei coralului. Acest lucru se poate realiza prin sublinierea
frazelor fiecdrui vers, prin tehnica legato-ului atat de specificd melodiei coralului bachian.
Peste aceastd melodie, la celelalte voci, printr-o aplicatie specifica de note marcate,
accentuate, martelate si uneori chiar total diferite fatd de linia melodica a coralului (ca
manierd tehnica de interpretare) trebuiesc evidentiate trasdturile si caracteristicile estetice si
filozofice ce rezulta din textul muzical. Astfel, rezultd o bivalentd specifica nu numai orgii, in
care polifonia este substituitd nu atit elementului tehnic (care uneori poate fi irelevant), ci
dimensiunii sale inalte stilistice.

De un mare ajutor in realizarea unei interpretari veridice este tehnica registratiei care
in cazul acestei lucrari capatd rol de orchestratie, specificd simfoniei de tip romantic ,in care
trilul pedalierului imita timpanii, succesiunea contrapuncticd de optimi sau saisprezecimi
constitue aparatul orchestral al corzilor, iar tema este scoasa in evidentd de cele mai multe ori
prin instrumente de suflat a caror sonoritate este amplificata in cele mai multe cazuri nu prin
paroxismul sonor al temei ci prin fantasticul apartinand contrapunctului acompaniator.

Pentru punerea in evidentd a acestor elemente de interpretare muzicalda este absolut
necesard o orga de tip romantic, aga cum este orga de la Catedrala Romano-Catolica Sfantul
Gheorghe din Timisoara. Echilibrul sonor al dispozitiei acestei orgi precum si multitudinea de
registre cu ancii oferd posibilitatea realizarii unei registratii (orchestratii) destul de apropiate
de cerintele lui Max Reger. Dimensiunea tehnica a tracturii orgii, cu toate ca nu este de
factura mecanica, obliga la folosirea tehnicilor de modelare a spatiului acustic, conform
traditiilor romantice, contemporane lui Reger.

Pentru ca expunerea legata de interpretare sa fie cat mai concisa, sunt exemplificate
masurile in care au loc schimbari de registre, necesare pentru realizarea schimburilor de
culori, nuante, in functie de sonoritatea doritd dar si de capacitatea sonora a orgii. In general,
sunt pastrate indicatiile date de compozitor atat in ceea ce priveste nuantele, frazarea, cat si
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schimbadrile de tempo, dar pe alocuri, textul ofera libertate in alegerea modalitatilor prin care
se pot exterioriza propriile sentimente ale interpretului, propria gandire interpretativa.

Conform analizei formale, lucrarea are urmatoarea structura:

I Prima sectiune — masurile 1 -17 ,,Introdutione”, cu scurte episoade interpretate in
forte fortissimo si piano pianissimo.

Il Cea de-a doua sectiune — masurile 18 -121 interpretate cu registratii de solo si cor.

[l Pentru ce-a de a treia sectiune — ,,Fuga” masurile 122 — 192 au fost necesare
efectele pleno si tutti

Mai jos este prezentatd registratia aleasd in iunie 2002, pentru inceperea interpretarii
acestei lucrari.

Manual | Manual 11 Manual 111 Pedal

Principal 8’ Rohrflote 8’ Voix celeste 8’ Subbass 16’
Hohflote 8’ Aeoline 8’ Principalbass 16’
Oktave 4’ Salicetbass 16’
Rehrflote 4’ Oktavbass 8’

Pentru obtinerea trecerilor de la sonoritatile de tutti in forte-fortissimo pana la piano-
pianissimo, s-a recurs la folosirea pedalei de crescendo, care, din cauza textului stufos din
pedalier, a trebuit sa fie manevrata de un registrant.

Introducerea debuteaza in tumultul sonoritdtilor orgii, care semnificd intunericul,
zbuciumul omenirii, totul subliniat de acorduri ample in care de o importanta covarsitoare
sunt spatiile acustice care trebuiesc modelate. Aceastd parte cere o interpretare viguroasa,
apasata, ferma si cu greutate. Pentru a evita amestecul de sunete, se inlocuiesc punctele de
augumentare cu pauze, avand totusi grija sd nu fie sacrificata ritmica.

masurile 1 - 2

INTRODUZIONE
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Din puternicele sonoritati de forte-fortissimo, cu ajutorul pedalei crescendo, fantezia
coboara spre adancurile sonore ale pedalierului pana in piano-pianissimo.
masura 4
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Folosirea pedalei de crescendo este necesard datoritd zvacnirilor sonore de tutti si
forte-fortissimo, care din nou se vor topi intr-un piano-pianissimo posibile. Apoi, o noua
crestere marcata de secvente cromatice de saisprezecimi, dublate in pedalier.

masura 10
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Acest episod culmineazad cu o zvacnire in treizecidoimi spre forte, fortissimo. Toate

aceste miscdri ascendente si amplificate in intensitate se recomandd a fi dublate de o
amplificare a tempo-ului.

masurile 14-15

quasi vivacissimo . >
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Un motiv punctat pe trei sunete ce isi are izvorul in masurile de inceput, calmeaza

atmosfera; sonoritatile se topesc, tempo-ul se linisteste, pregatind aparitia melodiei de coral.
masurile 16 - 17
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Tema coralului parca insenineaza toata furtuna de dinainte, este luminoasa si calda in
toata simplitatea ei.

Tema de coral se evidentiaza prin registratie si prin tehnica de legato aplicatd melodiei
de coral tinand cont in ceea ce priveste frazarea, de structura fiecarui vers.

Peste aceste versuri, contrapunctul se executa independent de respiratia dintre versuri.
In aceste structuri contrapunctice, bogate in ritmuri complementare ce dau senzatia de
neliniste, trebuie cautat sa marcam ritmic, cat mai bine posibil alternantele ritmice, prin
Scoaterea in evidenta a saisprezecimilor care constitue motorul migcarii.

masurile 20 - 22
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Pe parcursul versurilor primei strofe, structurile ce pareau haotice la inceput, se
clarifica din ce in ce mai mult, mai intii prin formule de patru saisprezecimi iar mai apoi in
grupuri de trioleti de optimi, urmate de valori egale de optimi.

Fiecare schimbare ritmicd a contrapunctului sublinieza o noua strofa. Poate fi marcat
acest lucru prin maniera diferitd de a executa acest contrapunct, prin registratii separate
aplicate fiecarei strofe si prin tempouri diferite, acest lucru fiind cerut de partitura. Ca element
complementar, se adauga registre noi in momentele culminante.

Masura 30 - OBOE 8 : masura 35 — SALICETBASS : madsura 39 -
GROSSGEDAKT 8’

Ca o delimitare a strofelor (variatiunilor) Reger cere tempouri diferite, trecerea de la
un tempo la altul fiind facuta cu siguranta, ca si cum o miscare deriva din cea anterioara ei.

Daca la prima strofa am avut un Andante sostenuto ma non troppo, strofa a doua ne
cere Piu Andante, quasi Allegro moderato, schimband si contrapunctul.

Structura metricd a diferitelor formule ritmice impreund cu tempo-ul §i registratia
nu fac altceva dacat sa marcheze in mod aparte structura simbolistici a versurilor. Se
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recomanda ca in prima parte a strofei a doua, formulele de triolet din pedal sa fie executate
desfacut astfel:
masura 40
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Pe parcursul acestei strofe, la reluarea primei idei muzicale, apare o noua schimbare de
tempo, insotitd de schimbarea ritmicd a contrapunctului ce devine mai linistit. Acest lucru
poate fi subliniat prin executarea contrapunctului din pedal si de la celelalte voci 1n legato, si
in acelasi timp e necesar sa fie redus registrul de GEGENPRINCIPAL.

masurile 45-47
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Aceastd strofa se caracterizeaza prin numeroase schimbari de tempo, de formule
ritmice in contrapunct, si de o agogicd mai subtild care se subintelege din textul muzical.
Aparitia motivului patru si cinci cere addugarea de registre iar crescendo-ul cerut se obtine
prin mdrirea treptatd a miscdrii, pregatind intrarea motivului sapte Intr-un tempo mai miscat,
acesta fiind si punctul culminant al acestei strofe.

Masurile 52 - 58
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Intre strofa a doua si a treia apare un interludiu mai lung, contindnd elemente din
melodia de coral si din contrapunctul de pana acum. Toate acestea pregatesc intrarea strofei a
treia. Pe parcursul acestui interludiu se reduc registrele de: OBOE 8’, GEIGENPRINCIPAL
8’, TRANERSFLOTE 4°, (in manualul trei) , OKTAVE 4°, PRINCIPAL 8’ (in manualul doi).

Din masura 73, cand tempo-ul se schimba in Adagio con espresione, melodia nu mai
apare sub forma de citat, ci este ascunsa in vocea de sopran care la randul ei este Tmbogatita
cu note care nu apartin citatului melodiei coralului. Pentru a evidentia notele importante ale
versului, ele trebuie subliniate ritmic, aceasta fiind unica posibilitate tehnica la care se poate
apela.

Tot la aceasta strofa se face schimb de manuale, ména stanga trecand pe manualul III
si dreapta, care detine melodia, pe manualul II.

masurile 73 — 75
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La masura 79 se adaugd in manualul III registrul GEIGENPRINCIPAL 8’, iar la
madsura 86, unde s-a schimbat §i tempo-ul, addugam in manualul III OBOE §’, si in manualul
IT PRINCIPAL 8’.

masura 86
Un poco pitt andante
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Aceasta masurd este Inceputul unui pasaj care aduce elemente din ce in ce mai
cromatice, Insotite de o intetire a miscarii si de adaugarea de noi registre (OCTAVE 4’ in
manualul II, si PICCOLO 2’ in manualul III).

masurile 90-92
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Astfel este pregatita intrarea strofei a patra, cu melodia de coral in pedalier. Aici se
simte nevoia amplificirii registratiei pedalierului cu registre de DOUBLETT II 2% 1in
manualul I, cuplat la pedal. Mersul in octave al pedalierului se subliniazd cu valorile de
treizecidoimi in formule de arpegii de la vocile de sopran, alto si tenor, care se cer bine

articulate.
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Finalul acestei parti tot mai nelinistite, este subliniat printr-0 revenire la vechile
formule de exprimare, in care alterneaza melodia coralului prezenta la vocea de bas cu diferite
formule ritmice care ne aduc aminte de contrapunctul primei strofe. E recomandat ca si de
aceastd data sa fie aplicate aceleasi tehnici, in asa fel incat ascultdtorul sa poatd realiza
concordanta cu formulele ritmice de Inceput. Si aici schimbarile de tempo nu fac altceva decat
sa marcheze pregatirea finalului intr-un Piu vivacissimo cu o registratie de forte-fortissimo,
precedat de elemente care au aparut deja pe parcursul lucrdrii si pe care se cer executate in
aceeasi maniera ca si la inceput.

masurile 113-114
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Aceasta parte de fantezie se termind cu un Adagio foarte scurt in piano- pianissimo
care pregateste tema fugii sub o formula de Attacca, cu anacruza.

Fuga poate debuta cu urmatoarea registratie:

Manual | Manual 11 Manual 111 Pedal

Pincipal 8’ Principal8’ Geigenprincipal 8’ Subbass 16’
Hohflote 8’ Rohrflote 8’ Grossgedackt 8’ Principalbass 16’
Oktave 4’ Oktave 4’ Aeoline 8’ Salicetbass 16’

Oktavbass 8’

Fuga are la baza o tema care desi pare nesemnificativa, va sustine reaparitia melodiei
de coral. De fapt, tema fugii este un pretext rezultat din contrapunctul fanteziei, pe care Reger
il transforma intr-un motiv simbol, de tip intrebare si raspuns. Acest motiv poate fi evidentiat
prin executarea In planuri sonore diferite astfel :
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masurile 122 -123

Allegro vivace
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Se poate apela la aceastd abordare de fiecare data cand apare tema la una din vocile de
sopran, alto si tenor. La aparitia temei in pedal pentru ultima datd Tnainte de readucerea
melodiei de coral, se cer adaugate noi registre: RUSSICHHORN 4’ in manualul I, VIOLON
16’, GEDEKTBASS 8’ in pedal.

masurile 138 - 139
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Pregatirea strofei a cincea este facutd si de motivul preluat din materialul sonor si
ritmic al capului de tema, motiv subliniat prin amplificarea sonoritatilor astfel: DOUBLETT
Il 22°"  KORNET IV/V 8’, GEDACKT 8’ in manualul I, CYMBEL III , MIXTUR 1V in
manualul II si cupla de I la pedal. Motivul poate fi subliniat suplimentar si prin executia
desfacuta.

masura 143
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masura 151:
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In masura 151 este adusa melodia de coral la pedalier peste care, la vocea superioari
apare din nou tema fugii dublatd de contrapunctul celorlalte voci. Aceasta intrare necesita
adaugarea de registre dupa cum urmeaza: POSAUNE 16’ in pedal, KORNET 8’ in manualul
I, si suplimentar, trecerea vocilor de sopran, alto si tenor pe manualul I. Pentru melodia de
coral si pentru tema fugii se apeleaza la aceeasi maniera interpretativa ca si la Inceput.

Repetarea primei idei din coral se face aducand tot materialul sonor in partea de
manual iar pedalul va preia tema fugii. Si aici se amplifica totul addugand TROMPETE 8’ in
manualul I, TROMPETE 8’ in manualul III, si cupland manualull III la I.

Fiecare motiv al coralului contribuie cu sonoritati noi, amplificand totul, astfel incat in
final se ajunge la sonoritatile de inceput ale fanteziei. In ultimele masuri este adus un element
ce ne aminteste de ritmul punctat si de cromatismul de la inceputul introducerii, elemente care
obligatoriu se executd in aceeasi maniera.

Fantezia se incheie intr-un Adagio cu sonoritati ample care, de data aceasta, spre
deosebire de senzatia de zbucium de la inceput, ne trimite cu gandul la triumful luminii.
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IMNURILE SI MELOTERAPIA: SEMNIFICATII SI EFECTE
Raluca Grecu

., Viata poate fi muzica si ar trebui sa fie muzicd, deoarece numai atunci stim ce este
viata”. Osho®

Terapia prin muzica este un proces interpersonal in care terapeutul utilizeaza muzica si
toate fatetele acesteia - emotionale, mentale, sociale, estetice si spirituale - pentru a ajuta
pacientii si amelioreze, si recapete sau si mentini o stare de sinitate buni®?.

Asclepios, zeul medicinii timaduia suferintele oamenilor prin muzica, iar Herodot
recomanda tot muzica drept o forma specialda de tratament. Plutarh amintea de muzicianul
Thaletas din Insula Creta, care ar fi scipat spartanii de ciuma, cu ajutorul muzicii®?.

Muzicoterapia are mai multe subcategorii:
meloterapia - terapia care utilizeazd o melodie,
sonoterapia - in care se folosesc sunete speciale,
vocaloterapia - unde intervin sunetele emise vocal.

Meloterapia pleaca de la principiul conform céruia interventia asupra pacientului are
sanse de reusitd cand se apeleaza la piese a caror melodicitate si mesaj Imbunatatesc starea
mentala si fizica a acestuia.

Formele prin care se materializeaza terapia pot fi:

Forma pasiva®3: ascultarea unei piese alese dintr-un repertoriu considerat a avea, in
general, efecte vindecdtoare sau ascultarea unei piese special compusa pentru pacientul
respectiv;

Forma activa: practicarea unui instrument sau interpretarea vocald (canto),
compunerea unor piese, realizarea unor migcdri ritmice urmarind sunetele pieselor.

Alegerea intre cele douda forme de terapie porneste de la personalitatea pacientului,
afectiunile de care suferd acesta, respectiv de obiectivele pe care §i le propune prin
participarea la terapie.

Terapia prin muzica este utilizata la persoanele de toate varstele, care suferd in urma
unor afectiuni precum: boli mentale (inclusiv retard mental), traume, handicap fizic,
dizabilitati senzoriale si motorii, tulburari psiho-afective, relatii disfunctionale, abuz,
dificultati de invatare si procesul de imbatranire a organismului.

O serie de oameni de stiintd japonezi, condusi de dr. Masaru Emoto, au demonstrat
modul in care cuvintele si muzica influenteaza structura moleculara a apei (este demonstrat
faptul ca apa reprezinta aproximativ 60-70% din corpul uman): apa a fost expusd diferitor
vibratii, dupi care a fost congelati si s-au fotografiat cristalele formate®.

Sunetele care formeaza cuvintele si muzica modifica cristalul de apa - utilizarea unor
cuvinte precum dragoste, recunostintd, adresarea unei multumiri, rostirea unei rugaciuni sau
,bombardarea” apei cu anumite melodii transforma imaginea observata la microscop.

Muzica a determinat formarea unor cristale spectaculoase in cazul pieselor pentru care
s-au derulat experimente, de exemplu Arie pe o coarda sol - Air on a G string - J.S. Bach,
Tristete - Frédéric Chopin, Ludwig van Beethoven - Simfonia a VI-a Pastorala, Moldau -
Smetana, Amazing Grace, Simfonia nr. 40 in Sol minor de W. A. Mozart.

8 Multumiri pentru ajutorul acordat in elaborarea acestui articol de psihologul - terapeut in

terapii complementare Daniela Florentina lonescu

b1 K. E. Bruscia, 1991, Ed. Case Studies in Music Therapy, Barcelona Publishers: NH.

62 Michael Szelner, Revista Taifasuri, Terapia cu muzica se aplicd numai in cazuri foarte grave, Bucuresti,
accesat online la data de 4 mai 2015, http://taifasuri.ro/taifasuri/mozaic/1956-michael-szellner-terapia-cu-
muzica-se-aplica-doar-in-cazurile-foarte-grave.html

83 https://terapiasufletului.wordpress.com/recomandari/documentare-terapeutice/terapie-prin-muzica/

84 http://www.masaru-emoto.net/english/index.html

105


https://terapiasufletului.wordpress.com/recomandari/documentare-terapeutice/terapie-prin-muzica/
http://www.masaru-emoto.net/english/index.html

Insertia de piese muzicale se regaseste mai jos, pentru imaginile formate de cristalele
de apa va invit sa vizitati pagina de Internet http://www.masaru-emoto.net/english/index.html,
sectiunea Water Cristals, deoarece utilizarea fotografiilor in scopul prezentarii in cadrul unor
evenimente publice nu este posibila fara achitarea unor taxe de copyright.

Experimentele si studiile dr. Masaru Emoto pornesc de la notiunile specifice cimaticii.

In 1787, juristul, muzicianul si fizicianul Ernst Chladni a publicat lucrarea
Entdeckungen iiber die Theorie des Klangesor (Descoperiri in legiturd cu teoria muzicii). In
aceasta lucrare si in altele similare, Chladni, nascut in 1756, ca si Mozart, si mort in 1859, in
acelasi an ca Beethoven, a pus bazele unei discipline din fizicd denumitd acustica, stiina
sunetului. Printre succesele lui Chladni a fost descoperirea modului de a face vizibile undele
sonore. Cu ajutorul unui arcus de vioara pe care il trecea perpendicular de-a lungul unei
suprafete plate acoperite cu nisip, el producea aceste modele si forme ce sunt cunoscute astazi
sub numele de figurile Chladni (vezi mai jos). Astfel, s-a demonstrat faptul ca sunetul
afecteaza materia fizica si ca are calitatea de a crea modele geometrice.

Fig. 1. Figurile lui Chladni

In 1967, la aproape trei sute de ani diferenta fata de Chladni, Hans Jenny (1904-1972),
medic elvetian, artist si cercetator, publica Cimatica - structura §i dinamica undelor i
vibratiilor.

Timp de 14 ani el a condus experimente in care nisipul fin pus pe niste tablite sau
lichidul din vase era transformat in opere de artda atunci cand era expus la sunete de anumite
frecvente si intensitati. De exemplu, pentru ca nisipul de pe o placuta sd ia forma unei flori,
trebuie s 1 se aplice o anume combinatie de sunete. Cu cat creste frecventa sunetului cu atat
tiparul devine din ce in ce mai complex.

Altfel spus, vibratia sunetului organizeaza materia, si in acest sens ne putem referi la
Capitolul 1, versetele 1 si 14 din Evanghelia dupd loan, Noul Testament: ,,.La inceput a fost
Cuvantul si Cuvantul era la Dumnezeu si Dumnezeu era Cuvantul®.(...) Si Cuvantul S-a ficut
trup...”

Profesorul dr. Bradu Ioan lamandescu, autorul monografiei ,,Muzicoterapia receptiva",
2004, reluata si Tmbogatitd Impreuna cu un colectiv international in 2011, precizeaza intr-un

% Biblia, Evanghelia dupa Ioan din Noul Testament, Cap. 1, versetele 1 si 14, accesatd online la data de 4 mai
2015, www.bibliaortodoxa.ro/noul-testament/35/loan
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articol publicat in publicatia online Ceasca de culturd®® : , Orice muzica este eficientd, dar s-a
dovedit ca piesele din repertoriul clasic si romantic activeaza cel mai mult creierul. Chiar daca
existd aga-numita muzica preferatd (unul vrea romante, unul vrea rock), exista tomografia cu
emisie de pozitroni care aratd cum muzica lui Mozart activeaza 99%-100% din scoarta
cerebrald. Si, in general, muzica simfonicd si de camera activeaza creierul In proportie de
90%, spre deosebire de muzica usoard sau tangoul, de exemplu, care activeaza creierul in
proportie de 50%.

Mai mult, nicio muzica nu poate depasi pragul pe care il atinge muzica baroca, de
exemplu, ale carei unde sonore au frecvente care se Inscriu in zona de activare optimd a
activitatii cerebrale. Dacd ascultim muzica barocd, neuronii capatd un ritm de activitate
ciclica intre 8 si 12 cicli pe secunda, ceea ce se intdmpld numai in cazul geniilor! Numai ca
geniile il au permanent, in vreme ce omul care ascultd muzica il are doar cat ascultd muzica,
dar este suficient, pentru ca imbunatateste memoria.”

Profesorul Iamandescu relateaza si despre efectele manelelor: ,,Manelele [...] sunt
foarte bune pentru exacerbarea instinctelor. Si am spus tot. Dar exacerbeaza si instinctul de
agresivitate, nu doar pe cel sexual, care e bun. Muzica manelelor activeaza toate organele si
aparatele ,,de la buric in jos” [...] In timp ce muzica cealalta - ,,de la buric 1n sus".

Manelele inseamna in primul rand ritm, iar ritmul stimuleaza instinctele. Melodia
stimuleaza afectivitatea, emotiile, le rafineaza, iar armonia sonoritatilor, orchestratia
stimuleaza inteligenta. ,,Bolero”-ul lui Ravel, dupd parerea mea, este exemplul de muzica
completa: are un ritm obsedant, este melodic si are o orchestratie care creste progresiv. Acesta
este exemplul de muzica in care gasesti toate cele trei trasaturi.”

Mergand in sfera imnurilor, acestea au o legatura incontestabila cu starea de iubire in
care este necesar sa se afle interpretii. Aceasta stare se transmite si ascultitorului, perpetuand
genul muzical Tn sine si mentinand publicul sau specific. Imnurile religioase modifica
frecventa creierului si aceasta activeaza potentialul de vindecare al organismului, vezi
Epistola intaia citre Corinteni a Sfantului Apostol Pavel - Capitolul 13, versetele 1-13°%":

»1. De ag grai in limbile oamenilor si ale ingerilor, iar dragoste nu am, facutu-m-am arama
sunatoare si chimval rasunator.

2. $i de as avea darul proorociei si tainele toate le-as cunoaste si orice stiinta, si de as avea
atata credintd incat sd mut si muntii, iar dragoste nu am, nimic nu sunt.

3. Si de as Tmparti toatd avutia mea si de as da trupul meu ca sa fie ars, iar dragoste nu am,
nimic nu-mi foloseste.

4. Dragostea indelung rabda; dragostea este binevoitoare, dragostea nu pizmuieste, nu se
lauda, nu se trufeste.

5. Dragostea nu se poartd cu necuviintd, nu cautd ale sale, nu se aprinde de manie, nu gandeste
raul.

6. Nu se bucura de nedreptate, ci se bucura de adevar.

7. Toate le suferd, toate le crede, toate le nadajduieste, toate le rabda.

8. Dragostea nu cade niciodatd. Cat despre proorocii - se vor desfiinta; darul limbilor va
inceta; stiinta se va sfarsi;

9. Pentru ca in parte cunoastem si in parte proorocim.

10. Dar cand va veni ceea ce e desavarsit, atunci ceea ce este n parte se va desfiinta.

11. Cand eram copil, vorbeam ca un copil, simteam ca un copil; judecam ca un copil; dar cand
m-am facut barbat, am lepadat cele ale copilului.

8 Prof. dr. lamandescu, Bradu Ioan, ,,Pe muzica baroci, neuronii capiti un ritm specific geniilor®, revista online
Ceasca de culturd, accesata online la data de 4 mai 2015, ceascadecultura.ro/ServesteArticol.aspx?idart=2694

57 Biblia, accesati online la data de 4 mai 2015, cap. 13, versetele 1-13, Epistola intaia citre Corinteni a Sfantului
Apostol Pavel, http://www.bibliaortodoxa.ro/carte.php?cap=13&id=12
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12. Caci vedem acum ca prin oglinda, in ghiciturd, iar atunci, fata catre fatd; acum cunosc in
parte, dar atunci voi cunoaste pe deplin, precum am fost cunoscut si eu.

13. Si acum raman acestea trei: credinta, nadejdea si dragostea. lar mai mare dintre acestea
este dragostea.”

Un exemplu al vibratiei foarte inalte purtate de o melodie este redat mai jos:
https://www.youtube.com/watch?v=KBb4D_5GT90, Virginia Francu, larta-ma, Dumnezeul
meu!

Arta compozitiei este generoasa in subiecte de dezbatere, contribuind la o stare de
bine, la impacarea sinelui.

Este important sa subliniem contextul in care muzica religioasa foloseste aceaste
materiale creative pentru a transmite un mesaj pe care astazi psihologii si terapeutii il
evidentiazd prin diverse mijloace si metode: omul implinit, omul intreg, omul creatie a
divinului, la randul sau co-creator, omul vindecat de starca sa de nemultumire.

Traim din pacate intr-o stare de continua frustrare si insatisfactie de teama fata de ce
aduce ziua de maine si, mai mult decat atat, de convingere ca ni se cuvin lucruri: multe,
stralucitoare, rasunatoare.

Este maladia acestui secol exhibarea publici a tuturor gesturilor cotidiene®®, ca si cand
undeva existd o nevoiec de impartasire a nazuintelor, viselor si sperantelor noastre, cu
certitudinea, ca va aparea un receptor al acestora, dornic sa le cunoasca si sa le laude.

Este un semn inconfundabil al unei alienari si marginalizari, care marcheaza profund
fiinta umana. Suntem aici pentru a ajuta, pentru a lauda, desi este in natura umana sa criticam,
sa judecam, sa ranim pe cei din jur. Dar, 1n fapt, de fiecare datd cand intindem o mana de
ajutor, Indeplinim un act de co-creatie, depasim un prim impuls de nemultumire si de agezare
a eu-lui nostru pe un postament, unde sa fie el cel 1dudat si pus In lumina reflectoarelor.

Compozitorii imnurilor au depdsit momentul neprielnic si si-au indreptat atentia spre
elementele care vor strabate timpul si vor transmite creatia artistica publicului de peste ani si
ani. Acesti creatori au surprins frumosul dincolo de canoane si prescriptii terminologice, au
ardtat lumii ,fata luminatd a Lunii”: o temd care rdmane general valabild, indiferent de
evolutia conceptuala.

De fapt, despre ce este vorba sau ce se petrece atunci cdnd audiem un imn in
intimitatea casei noastre sau intr-o sala splendid decorata? Care ar fi primul sentiment pe care
l-am putea impartasi lumii? Cu certitudine nu ne vom lansa intr-o explicatie referitoare la
maiestria interpretarii. Este o experienta care {ine de alte coordonate, de aceea este o etapa ce
probabil intervine relativ mai tarziu in existenta noastrd, cand intelegem, ca indivizi, testele
vietii.

Una este experienta adolescentului care descopera lumea si o cucereste cu exuberanta
specifica varstei, alta este trdirea (si interpretarea) omului matur. Cu atat mai mult mi se pare
important de subliniat faptul ca suntem liberi In a ne imagina mesajul si coordonatele pe care
le transmit imnurile.

Este o formula de creatie artistica pentru care nu este necesara o traducere, o explicatie
sau adaptarea mesajului pentru ca acesta sa ajunga nedenaturat la public. Dimpotriva, vibratia
este cea care ne inspira sa imbogatim informatiile pe care le-am aflat, datele istorice pe care
le-am consultat, oamenii cu care am discutat, incercand sa stabilim despre ce este vorba in
creatia pe care tocmai am ascultat-o.

Muzica scapa de regula acestor lamuriri stiintifice, acestor formuldri tehnice,
specialistii ne pot explica strdlucit importanta tuturor elementelor pentru piesele respective.
Ceea ce insa pastram cu totii, ca soldatul cu bastonul de viitor maresal in ranita, pentru a-l

% Vezi si efectele muzicii house sau a manelelor, in articolul Prof. dr. lamandescu, Bradu loan, ,,Pe muzici
barocd, neuronii capatd un ritm specific geniilor®, revista online Ceasca de cultura, accesatd online la data de 4
mai 2015, ceascadecultura.ro/ServesteArticol.aspx?idart=2694
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aminti pe Napoleon Bonaparte®®, este triiirea personali care imbini toate datele pe care le-am
aflat despre creatia respectiva cu reactiile si emotiile noastre.

Daca am plecat cu un sentiment de Tnaltare si de beatitudine, pasind ca si cand levitez
pe un norisor alb si pufos, imi este evident faptul ca maiestria prin care notei do i-a urmat nota
sol a contribuit la starea mea de bine. Memoria noastra afectivd ne va ajuta sd pastram ora
petrecuta intr-o companie celesta, si anume eu si partea sublima, divina, a fiintei mele.

Petrecand un moment de introspectie - caci ce este oare inceputul fiecarui imn? -
acceptam o invitatie la tacere, la retragerea n sine, la explorarea altor notiuni si a altor stari, la
abandonarea grijilor, framantarilor si temerilor, caci in fata noastra se deruleaza un episod
unic de admiratie: eu si frumusetea lumii, fata in fata, fara obstacole, fara retineri.

De altfel, revenind la datele palpabile, certe, muzica a facut obiectul unor numeroase
studii si articole. Unele dintre acestea au evidentiat influenfa asupra organismului uman a
meloterapiei sau a ascultarii unui anumit gen muzical.

Meloterapia este o ramura relativ noua a terapiilor complementare, abordata si de
medicina alopatd. Indubitabil, organismul uman recunoaste si traduce, decodificd mesajul
muzical. Decodificarea se transpune in stari ameliorate ale persoanei care este subiectul
acestei terapii, fapt demonstrabil prin probe clinice.

Lasand insa deoparte pentru moment aspectele medicale, este evident faptul ca putem
formula un joc de cuvinte: ,,Spune-mi ce muzica asculfi, ca sa iti spun ce fel de stare de spirit
ai”. Si cum suntem de multe ori agitati, fraimantati, nervosi si iritati din varii motive si mai
ales fara vreun motiv aparent, este evident ca stimulii care mi-au determinat o stare nu ma vor
elibera de aceasta. In schimb, putem apela fie la solutii elaborate, fie la una accesibila oricui:
muzica.

in apropierea orasului 1n care ne aflam, mai precis la Arad, locuieste si lucreaza un
terapeut, Michael Szellner. Preocupat de Terapia Acusticd (dupa Robert Monroe, Itzhak
Bentov, Barbara Hero si Jonathan Goldman), modul sau de lucru si de prezentare a efectelor
muzicii asupra fiintelor vii este Tn sine un imn adus divinitatii din noi.

,Fiti deci desavarsiti, precum si Tatil vostru desavarsit este” (Matei 5-48)"°. (aci nu
ma prind cu ce are legatura paragraful asta sau, daca e o concluzie, de ce nu este introdusa ca
atare....)
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