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Lucrarile corale ale lui Viktor Osvath

Dr. Péter Eva

Colectia de lucrari corale a compozitorului si preotului Viktor Osvath este disponibila celor
interesati din anul 2011. Rasfoind adesea cele trei caiete care includ un repertoriu muzical
diversificat si foarte bogat, m-a minunat faptul c@ preotul compozitor a reusit sa ofere corurilor
bisericesti lucrdri muzicale exigente care se potrivesc atat abilitatilor muzicale ale coristilor
amatori cit si a coristilor profesionisti, servind ocaziile festive a anului bisericesc.! Toate acestea
le-a realizat cu un spirit smerit ce se reflecta din titlul ales pentru volum: Sufletul meu se va preda
tie, Doamne.

Date biografice

Viktor Osvath s-a niscut in data de 19 septembrie 1921, la Budapesta.? Tatil siu, Gedeon
Osvath, a fost profesor de limba latind si maghiard, iar mama sa, Erzsébet Forgolanyi Kovach,
pianista. Ea a decedat la cateva zile dupa nasterea fiului ei. Familia locuia, incepand din 1927, la
Kecskemét, unde Viktor si-a inceput scoala si studiile muzicale. A obtinut rezultate excelente atat
in studiul literaturii, cat si in muzica. S-a implicat activ in organizarea formatiilor corale si in
educarea muzicald a acestora.

In 1939 s-a inscris la Academia de Teologie Reformati din Budapesta, iar dupa terminarea
studiilor, in 1944, a intrat in serviciul militar pe front. A fost capturat de rusi in august 1945, dar a
reusit sa evadeze. Intre 1945 si 1952 a slujit ca preot capelan in comunitatea din Cece si Vezseny,
iar mai tarziu in Budapesta. In urma studiilor la Colegiul Pedagogic Reformat din Kecskemét, in
1948 a obtinut calificarea de nvatator, invatator de specialitate muzica, precum si organist-cantor.
In 1950 s-a casatorit cu Emilia Vajtho, profesoara de istorie, cu care au avut doi copii. In 1952 a
fost ales preot paroh in Vezseny, iar in 1959 a devenit preot organist in Kecskemét. S-a pensionat
din cauza s@natatii precare in 1981. S-a stins din viata pe 15 septembrie 1985.

Obiectivul principal al activitatii sale a fost prezentarea si transmiterea cdtre generatiile
mai tinere a valorilor muzicii bisericesti. Prin activitatea sa a contribuit la realizarea cantarii
corecte din punct de vedere muzical in biserica, la organizarea activitatii corurilor si diversificarea

! Viata, activitatea si lucrdrile corale ale lui Viktor Osvath au fost prezentate de autor in limba maghiara in
studiul: Eva Peter, Osvath Viktor egyhazi énekfeldolgozasai, Studia Universitatis Babes-Bolyai, Theologia Reformata
Transylvanica, LXIV, 2, 2019, pp. 157-177.

2 Datele referitoare la viata si opera lui Viktor Osvath sunt accesibile in scrierile fiului sdu, Laszlé Osvath, si in
studiul introductiv al colectiei de aranjamente corale, semnat de editor: Péter Hargita. Datele colectiei: Osvdth Viktor
Egyhazi ének-feldolgozasai - Prelucrari de cantece bisericesti ale lui Viktor Osvath, Kecskemét, Editura Emmaus
Parohia Reformata, 2011, 8-13.



din punct de vedere muzical al liturghiei. In primii ani de activitate a condus o orchestra formati
din instrumentisti amatori si a interpretat fragmente din pasiunile lui Bach, Hiandel, Goudimel si
Schiitz. A organizat activitatea corului Vég Mihaly din Kecskemét, a concertat in diferite biserici,
a compus lucrari corale si orchestrale bazate pe melodia psalmilor si a cantarilor de lauda. Primul
critic al compozitiilor sale era Zoltan Gardonyi,* care a fost si indrumitorul lui in componistica.
Unele dintre lucrarile sale au aparut in 1969, in volumul editat pentru cursurile de pregatire a
cantorilor reformati. El insusi a fost implicat constant in munca de pregatire a cantorilor. A predat
imnologie si teoria muzicii.

Ca dirijor, a fost foarte exigent 1n instruirea corului si interpretarea lucrarilor. Cea mai
importanta trasaturd a personalitatii sale se oglindeste in cuvintele rostite de fiul sau: ,,El a putut
transfera pe deplin toata puterea spirituald pe care o primise de la Dumnezeu prin credinta. Era
forta cu care a reusit sd propage Evanghelia prin armonii frumoase, cétre sufletul uman, cu ajutorul
vocii, de multe ori nepotrivite.“* Cred ci este o sarcinid demni si oportuni de a prezenta mostenirea
muzicala a preotului compozitor Viktor Osvath.

Clasificarea stilistica a melodiilor prelucrate

Melodiile care stau la baza lucririlor corale provin din diferite perioade stilistice.® Patru
dintre ele, cele mai vechi, sunt documentate in Evul Mediu, sunt melodii de cantio.® Primul se
canta in Advent (Jézus Krisztus, szép fényes hajnal), al doilea de Craciun (Jézus, sziiletél
idvességiinkre), al treilea de Pasti (Krisztus feltamadott), iar ultimul este celebrul cantec de Craciun
al lui Martin Luther (Az Istennek szent angyala).

Viktor Osvéath, fiind preot reformat, a apreciat materialul melodic aparut in perioada
Reformei, a prelucrat multe melodii din acest grup stilistic. In secolul al XVI-lea la maghiari s-a
format un stil muzical comun al cantirilor religioase si al cantecelor cronicare.” Din acest strat
stilistic compozitorul a prelucrat cantecul safic al lui Sebestyén Tinddi Lantos (Siess, keresztyén)
si doud melodii cu versuri complexe, alcituite din trei unititi mici de 5+5+6 silabe.® Adaptirile lui
Osvath includ si cantecul lui Istvan Szegedi Kis despre Duhul Sfant (Jovel, Szentlélek Isten),

3 Zoltan Gardonyi (1906-1986) compozitor, muzicolog, pedagog.

4 Laszl6 Osvath, Amintindu-mi tatdl meu, preotul dirijor Viktor Osvdth, in Osvath Viktor Egyhdzi ének-
feldolgozdsai - Aranjamente de cantari bisericesti ale lui Viktor Osvath, Kecskemét, Editura Emmaus Parohia
Reformata, 2011, 13.

5> Mai multe informatii despre originea si utilizarea cantecelor pot fi gasite in urmatoarele lucréri de specialitate:
Kalméan Csomasz-Toth, Dicsérjétek az Urat, Budapesta, Editura Kalvin, 1995; Lészl6 Dobszay, 4 magyar népének,
Veszprém, Editura Universitatii din Veszprém, 1995.

¢ Termenul de cantio este denumirea comund a diverselor cantiri strofice religioase, compuse pentru sarbatori,
interpretate in limba materna de intreaga comunitate.

7 Historias énekek - cAntece cronicare: genul epic reprezentativ al vremii, povestind despre faptele eroice din
luptele antiotomane, sau inspirate din teme mitologice si legendare.

8 Prima melodie este cunoscuti cu doud texte diferite: unul scris pentru sarbitoarea Sfintei Treimi (Szent vagy
orokke), celalalt fiind poezia Iui Bélint Balassi (Kegyelmes Isten). A doua melodie poarta versurile parafrazate a
cantarii Te Deum (Téged, Ur Isten).



rugaciunea lui Ferenc David (Adjunk halat mindnydjan), precum si o versiune a melodiei din cartea
lui Honterus ilustrand strofa alcaica cu structura de 11-11-10-11 silabe (Meghodol lelkem).

Reforma lutheriana si-a format in timp relativ scurt un repertoriu extrem de bogat de cantari
religioase, numite corale germane, cu texte in limba maternd, destinate comunitatii. Acestea au
avut o influentd considerabild asupra dezvoltarii cantarii religioase din intreaga Europa. Din acest
grup de melodii Osvath a prelucrat parafraza psalmului al 46-lea a lui Martin Luther (Erds var),
cantecul lui Ph. Nicolai (Szép tiindoklo hajnalcsillag), precum si o parafrazd de psalm cu text
original englezesc (Ur Jézus, nézz le ram).

Reforma calviniand a oferit comunitatilor, spre atragerea credinciosilor la participarea
activa in cantare, Psalmii genevezi. Din aceasta categorie de cantece Osvath a prelucrat doar opt:
trei melodii dorice (Psalmii 5, 12, 23), una eoliana (65), patru melodii de mod major (68, 105, 138,
35). Pe masurd ce Psalmii genevezi au devenit modele primare pentru poetii secolului al XVIII-
lea, mai multe texte noi de cantece au intrat in uzul bisericii reformate si au fost cantate pe melodii
de psalmi deja cunoscute. Dintre acestea Osvath a prelucrat melodia Psalmului 65 cu textul
apartinand lui Gergely Sziics (Szentlélek, végy koriil benniinket) si melodia Psalmului 68, cu un
text vechi din secolul al XVII-lea, tradus din germana in limba maghiara abia in secolul al XVIII-
lea (Ne csiigged;j el).

In perioada contrareformei’ au fost compuse doar putine melodii. Materialul muzical a fost
imbogatit mai ales cu texte noi cantate pe melodii deja in uz in liturghie. Din acest material Osvath
a prelucrat o melodie hexacordica de mod minor din stratul traditional (Feltamadt a mi életiink),
un coral german de mod frigian compus de H. L Hassler (O, Krisztusfd, te ziizott) si sase corale de
mod major (A'ldjad, én lelkem, Itt van Isten koztiink, Jézus én bizodalmam, Jojj, mondjunk halaszot,
Kegyes Jézus, itt vagyunk, Minden ember csak halando).

Din materialul muzical format in secolul al XVIII-lea Osvath a prelucrat o melodie
straveche de mod minor, cu douad texte diferite (Ez a vilag csak baj halma, Jézus édes emlékezet);
doui melodii de coral in mod major (Ebred;, bizonysdgtévé lélek, Isten szivén megpihenve); doui
melodii in tonalitate majord si una minora din surse engleze (Ur lesz a Jézus mindeniitt, Zengd
Jézus nevét, O, Abrahdam ura); si doui cantece din repertoriul luteran: o melodie de mod major, de
origine norvegiani-suedeza (O, terjeszd ki, Jézusom) si un cantec de Vinerea Mare (4 keresztfihoz
megyek).

Dintre cantarile secolului al XIX-XX-lea Osvath a prelucrat unul de interes deosebit: o
varianti de Te Deum cu o melodie dorica de stil vechi, compusa de Béla Arokhaty pe un text scris
de Benjamin Szoényi' (Téged, 6 Isten, dicsériink). Dintre celelalte melodii prelucrate amintim
piesa care reprezintd romantismul ecleziastic (7érj magadhoz, draga Sion) si patru exemple din
repertoriul de cantece anglo-americane: o melodie pentatonicd (Jézus nydjas és szelid) si trei
melodii de mod major (Hadd menjek, Istenem, mindig feléd,; Jézus hiv, bar zug, morajlik; Mily jo,

% A doua jumatate a secolului al XVII-lea, inceputul secolului XVIIL.
10 La baza textului st Te Deum-ul lui Nicetas.



ha biintol mar szabad). In repertoriu apar inca doud cantece de mod minor (Az Isten baranyara,
Jeézus, te égi szép).

Precum se oglindeste in cele prezentate anterior repertoriul prelucrat de Osvath este variat
din punct de vedere al melodiilor alese. Se observa o varietate si in modurile cantecelor: sunt
prelucrate melodii pentatonice, modale sau tonale, minore-majore. in cazul psalmilor este utilizat
versiunea cu sensibild in cadentele de la finalul randurilor melodice,!! dar existd cazuri cand
sunetele modificate nu apar in melodie, ci doar in acompaniament.

Formatii corale si structura lucrarilor

Cei 105 piese din colectie au fost compuse pentru diverse ansambluri corale. Intalnim in
repertoriu atat prelucrari destinate unui cor congregational mai mic, pentru formatie de doud sau
trei voci egale, precum si prelucrari pentru formatii mai mari, coruri mixte de trei si patru voci,
acompaniate de instrument. '

Printre lucrari gasim atat prelucrdri strofice, cat si prelucrari variationale, adicd piese in
care se schimba modul de prelucrare de la o strofd la alta. Cele din urma sunt lucrari mai complexe.
Din punct de vedere a tonalitdtii majoritatea pieselor pastreaza tonalitatea initiald, In cazul a cinci
piese se moduleaza la tonalitati apropiate printr-o simpld miscare pendulara la tonalitatea sau
modul dominant.'? Schimbarea modului, sau a tonalititii este inevitabila atunci cAnd compozitorul
mutd cantus firmus-ul in alte voci al caror ambitus difera de cel initial.

Modul de prelucrare a melodiilor

Osvath in piesele analizate aplica deopotriva tehnici de prelucrare omofonica si polifonica.
In lucririle mai exigente fiecare vers este prelucrat diferit, tehnica componistici omofonica sau
polifonica nu apare clar, ele se impletesc. Modul de prelucrare se schimba de la o strofa la alta, de
la un segment la altul, insa fara ruptura in materialul muzical.

Dintre procedeele de prelucrare polifonica este utilizata imitatia strictd n prelucrarea pe
doud voci a Psalmului genevez nr. 12.'* Melodia psalmului este alcituiti din patru randuri
melodice. In prelucrare vocea a doua imiti la octava inferioara (in cazul ultimului rand melodic la
decimd). Primul rand melodic apare neschimbat in vocea care imitd, in celelalte randuri melodice
se schimba doar cateva sunete. Aceste modificari nesemnificative sunt necesare datorita relatiilor

' Sunetul de schimb asezat la interval de secundd mare coborator este modificat suitor.

12 Majoritatea aranjamentelor, 45 de piese, sunt prelucrari pentru cor mixt de trei voci; pentru formatii de trei
voci egale au fost compuse 22 de lucrari. Sunt semnificativ mai putine compozitii pentru cor mixt de patru voci (17
lucrari corale); doar 11 lucrari pentru cor la doud voci egale, 7 lucrari pentru cor mixt la doud voci si 2 lucrari pentru
cor mixt la patru voci acompaniat de orga.

13 Volumul 1. (52): piesa intitulata ,,Téged, 6 Isten, dicsériink...“ la doric — mi doric — la doric; volumul II. (16)
,.Szabadits meg...*“ re doric — la doric — re doric; volumul III. (31) ,,Lelki hédolas...” mod doric-eolic re — la — re;
volumul II1. (19) ,,A Sionnak hegyén...” re minor — la minor — re minor; volumul I11. (52) ,,Adjunk halat...* mi frigian
— si frigian — mi frigian.

4 Volumul 1. (15): ,,Szabadits meg...*.



armonice dintre voci. Imitatia strictd porneste in stretto, la diferenta de doud pulsatii metrice (ex.
1.). In continuare intrdarile imitative ale vocilor se distanteaza la trei si patru pulsatii metrice.

Ex. 1
Ahitattal ( J=80)
s o o _p—— r— 1 : ey
T T n T =3
()] T T e ——
1. Sza - ba - dits meg és tarts meg, U -ram Is - ten,
mf 6. Az Is - ten - nek  mon - dé - si oly i - ga - zak
7. Tartsd meg a - zért né - pe - det ke - gyel -me - sen,
et — : : _— o
s =——c——————
1. Sza - ba - dits meg és tarts meg, U - ram
mf 6. Az Is - ten - nek mon - dd -si ely i -
7. Tartsd meg a - zért né - pe - dét ke - gyel -

Vorbim de o tehnica de imitatie libera atunci cand imitatia se bazeaza pe motivele si
intorsaturile melodiei prelucrate, fard sd respecte cu strictete intervalele melodiei imitate,
ramanand constant doar conturul melodiei. O astfel de tehnica compozitionald poate fi vazuta in
prelucrarea la trei voci egale'® a Psalmului genevez 105. Pentru a vedea in context aplicarea
tehnicii imitatiei libere, analizez pe scurt piesa.

Piesa este o prelucrare variationala. Prelucrarea primelor doua versuri este polifonica, iar
a treia omofonica. Compozitorul combind in mod interesant in cadrul unei strofe, sau in cadrul
unui rand melodic tehnica de prelucrare homofonici si polifonica. In primele patru masuri (ex. 2.)
vocea de alto imita strict doar primele patru sunete a melodiei, la interval de cvarta perfecta
coboratoare, la o distantd de sase pulsatii metrice, continuand cu imitatie libera in care se pastreaza
doar linia arcului melodic. In acelasi timp, se reflecti o relatie omofonica intre vocile de sopran si
mezzo-soprano, ceea ce este sugerat si de text. In masurile 3-4 cele trei voci formeazi o serie de

acorduri: V 2 ,16 VI® Ve I

Ex. 2

15 Volumul 1 (27): ,,Adjatok halat az Istennek.
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Se poate presupune ca partile omofonice introduse in mediul polifonic servesc la evidentierea
anumitor idei, ganduri din fragmentele de text (in exemplul prezentat: Imadkozzatok — Rugati-va).

In materialul muzical polifonic din strofa a doua, dupd doud randuri melodice, cantus
firmus-ul trece de la vocea de sopran la mezzosopran. Se observd alternarea tehnicilor
componistice omofonice si polifonice (ex. 3), in timp ce la sfarsitul strofei exista cateva masuri
compuse omofonic prin inlantuiri clasice de acorduri.

Ex. 3
17
() — P - >
= = E==cce=an)
i il O m— ¥ | — j—
3 ! L= g ¥ o - :
Gon-dol -ja-tek meg jol |dol - ga-it, 0] ta-na-csa-it
Ma -gasz-tal-ja- tok & |szentne-vér, fé |- li-ftek 6-tet!
[ | e | (hk) | e (ht)
- I | I T -
= e B e e
FY) r— —r } 1 —
Gon-dol -ja-tok meg dol | - ga-it, I - -le-tét,ta - nd - csa |- it,
Ma - gasz-tal -jd -tok szent, . ne-vét, Kik |sziv-bél fé-li - tek & |- tet!
ﬁ ] | I
GRS TR ;E%?EE@
e - 7
Gon - dol-ja - tok meg dol - ga - it, O i-té - le-tét, ta-na-csa-it,
Ma -gasz-tal -j& - tok szenl. ne - vér, A-kik sziv-bél fé¢ - li-tek G- tet!

A treia strofa, cea de incheiere a lucrarii, este omofonica. Melodia principala este asezata
in vocea de sopran, doar ultimele patru note ale melodiei sunt plasate in alto, deoarece vocea de

soprand primeste o linie melodica de incheiere arcuit spre sunete inalte. In final numarul vocilor
este largit la cinci.

Un exemplu asemanator de imitatie libera poate fi observata in prelucrarea pentru cor mixt
la patru voci a Psalmului genevez nr. 5.'° La inceputul lucririi melodia de psalm prezentati in
vocea de sopran este imitatd cu mici schimbari de sunete in vocea alto (ex. 4). La intrarea vocilor
grave se observa aceeasi conceptie: dupa primele cinci sunete se continua liber imitatia.

16 Volumul III. (15): ,,Ur Isten, az én imadsagom...“.



1 /=88
7 /) ¢ ) | L i
P A A H 1 dl } ’= '= ,= | L3}
S — e = =%
Ur Is-ten, az ¢én i-mad-s4 - gom, Kér - lek, ve-gyed fii -le -
1) . — : \
A I % — : —F S p— Pr— 3
'b’“v - ;iL - — ™ e et I — e —»
Ur Is-ten, | az én  i-mad-si-gom | Vedd fii - le -
I’P "i = - T 1| 1
e wi———
"% S =—r i
Ur Is-ten, vedd fii - le -
| > @ " &
B |5F% = re—— ==
\ =

Ur Is-ten, vedd  fii - le -
Existd, de asemenea, elemente de imitatie liberd In materialul muzical destinat orgii din
lucrarea intitulatd Siess, keresztyén'” (ex. 5). In partea de introducere instrumentald observim
motivul initial al cantarii congregationale repetat pe diferite indltimi.

Ex. 5
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In prelucrarea versului al doilea al cAntecului It van Isten kéztiink,'® in imitatia libera care
apare in vocea a doua, Osvath nu pastreaza pasul coborator de secunda, ci il inlocuieste cu interval
de terta (ex. 6). ). Mai mult, la vocea grava, in loc de o secunda descendentd observam cvinta
ascendentd, exemplificand din nou imitatia libera.

Ex. 6
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17 Volumul 1T (24).
18 Volumul 1T (29).



Pe parcursul prelucrarii celui de-al treilea vers (ex. 7) este utilizata din nou imitatia liberd. Vocile
pornesc la distanta de secunda suitoare, in stretto, prezentand motivul de inceput al melodiei.

Ex.7.
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Prelucrédrile omofonice ale cantarilor bisericesti sunt mult mai accesibile corurilor
congregationale amatoare decat cele polifonice. Piesele din primul volum, cu exceptia a patru
adaptri, sunt prelucriri omofonice. In volumele II si III, cea mai mare parte a materialului muzical
este, de asemenea, prelucrat omofonic. Intr-un singur caz, in prelucrarea pentru dou voci a cantirii
O, Krisztusfs, te ziizott' care este in mare parte omofonica, vocile pornesc, in mod exceptional,
polifonic. Existi si o varianta de prelucrare omofonici la trei voci a melodiei amintite.?® In aceasta
lucrare (ex. 8) cantus firmus-ul este asezat In vocea de bas, iar vocile superioare oferad
acompaniamentul. Prima intrare a vocilor nsa este si de aceastd datd polifonica.

Ex. 8
NN 1. O, Krisz-tus - 16,
{(«=T74) 2. Mind, a - mi ért,
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In prelucrarile omofonice gasim adesea fragmente in care vocea de sopran si bas se misca
in contrasens (ex. 9). Acest lucru dovedeste independenta vocilor si totodata oferd o sonoritate
aparte.

19\Volumul I (18): ,,0, Krisztusfd, te zazott“.
20 Volumul II (48).
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Mai multe prelucrari variationale au parti, fragmente omofonice. In cateva cazuri chiar
strofa de incheiere este conceputa omofonic. Aceasta forma de prezentare a materialului muzical
are un puternic caracter de incheiere.?!

Volumul III contine o prelucrare surprinzatoare a cantecului penticostal Jovel, Szentlélek
Isten.?? In lucrare numarul vocilor creste la fiecare strofa nou prelucrata. Astfel, piesa pornita in
unisono ajunge in final la o versiune de cor mixt de patru voci, oferind astfel un crescendo dinamic
si o diversificare sonora.

In lucrarile lui Viktor Osvath intdlnim monodie acompaniati. In aceastd categorie am
incadrat modalitatea de prelucrare in care, alaturi de melodie restul vocilor formeaza o unitate
compactd, fard a crea impresia unei armonizari verticale de tipul omofoniei. Astfel de exemplu
apare in prelucrarea cantirii Feltamadt a mi életiink.>> Melodia principali apare in vocea de sopran,
iar vocile de mezzosopran si alto o acompaniaza cu motive de trei-cinci sunete, ascendente sau
arcuite, in linii melodice paralele de tertd care subliniazi cuvintele cheie a versurilor (ex. 10). In
materialul muzical, notat fara bare de masurd, se observa un decalaj in articularea melodiei
principale si a vocilor acompaniatoare.

Ex. 10
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Un exemplu asemanator poate fi observat in prelucrarea melodiei de coral german intitulat Aldjad,
én lelkem.?* Melodia coralului este asezatd in bas (ex. 11), vocile feminine acompaniazi cu intriri
acordice scurte.

2L Volumul III (15): prelucrarea Psalmului genevez 5.
22 Volumul III (36).

2 Volumul I (38).

24 Volumul 1T (42).
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1.

Analiza lucrarilor corale

Cele mai interesante, cele mai valoroase dintre compozitiile lui Osvath sunt cele in care
gasim diferite tehnici de prelucrare de la o strofa la alta. Un astfel de exemplu este prelucrarea
cantecului de Advent, numit si cAntecul zorilor, intitulat: Jézus Krisztus, szép fényes hajnal.*

Primul vers incepe cu prezentarea la unison a frumoasei melodii frigiene, tocmai in felul
in care se canti in comunitate. Incepand cu al doilea rand melodic gasim o armonizare clasica,
pentru trei voci egale, barbatesti, deci o prelucrare omofonica in care cantus firmus-ul este
prezentat 1n tenor, iar intre vocile laterale se observa, de multe ori, miscari contrare.

A doua strofa a cantecului este prelucrat polifonic, cu tehnica imitatiei stricte, la doua voci.
Cantus firmus-ul este prezentat in tenor, vocea inferioara imita linia melodica la octava inferioara
in forma neschimbati, doar ritmul suferd modificiri minore. In masura de incheiere a partii se are
in vedere formarea cadentei, deci se renunta la imitarea strictd a melodiei in vocea a doua (aceastd
prelucrare apare si in volumul destinat corurilor mixte, in varianti de mod frigian pe fa-diez).?°

In partea a treia a lucrarii (ex. 12), cele doud voci inferioare, care insotesc cantus firmus-
ul din tenor, prezintd alternativ miscari paralele la decima, sau miscari antiparalele. Miscarea
aparent lentd, cauzata de sunetele lungi de la finalul randurilor melodice a cantus firmus-ului,
prinde viata prin pulsatiile optimilor din vocile acompaniatoare.

Ex. 12
3, Vi-la-go - sitsd 2 mi szi-viin-ket, Is-mer-hes-siink meg té-ge det,
oy ,
[ S = e s ]

3. Vi-d-go -[sitsd a mi szi -viin-ket,| Is-mer-hes-giink | t6 - ged, is-mer-hes-siink
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3. Vi-ld-go -sitsd  a mi szi-vim-ket, Ts-mer-hes-stink t€ - ged, is-mer-hes-siink

A patra strofa este prelucratd cu tehnica imitatiei libere. Cantus firmus-ul este asezat in vocea
grava, iar vocile superioare sunt voci contrapunctice.

25 Volumul I (48).
26 Volumul 11 (15).



Partea a cincea, cea finala, este prelucrare omofonica. Melodia se canta din nou la tenor,
majoritatea acordurilor care creioneaza armonia apar in stare directd, o parte mai mica in
rasturnarea inti. La sfarsitul lucririi apare o coda de trei masuri (ex. 13). In bas avem un sunet
lung, sustinut trei masuri. Vocile superioare prezinta miscari paralele de sexte si terte, formand o
linie melodica boltita. In acordul final vocile se divid formand un acord de cinci sunete.

Ex. 13
rit. molto rit.
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Viktor Osvath s-a straduit sd ofere material muzical adecvat pentru diversele formatii corale. Prin
urmare a prelucrat aceeasi melodie in mai multe versiuni. In cele ce urmeaza voi ingira lucrari care
exemplificd patru, cinci sau sase adaptari diferite ale aceluiasi cantec.

Colectia contine patru versiuni de prelucrare a Psalmului genevez nr. 65. In versiunea
compusi pentru cor mixt la doud voci,?” Osvath foloseste tehnicd de imitatie liberd. Vocea
inferioard imitativa porneste la cvintd, apoi la octava perfectd descendenta fata de cantus firmus.
Dupa imitarea strictd, de la sunet la sunet a motivului melodic de inceput, se continud cu imitatie
libera. Intervalele cantus firmus-ului nu sunt respectate cu strictete, dar turnurile melodice sunt
pastrate. Din punct de vedere metric intririle imitative se distanteaza la 2, 3 sau 4 pulsatii. Intr-un
singur caz, decalajul face ca doua parti diferite ale textului sa se suprapuni vertical.?® In imitarea
penultimului rdnd melodic gasim valori de sunete augmentate in vocea imitativa.

Versiunea compusd pentru formatie corala de trei voci egale (ex. 14) este prelucrare
omofonici.?’ Armonizarea se bazeazi pe acorduri in stare directs, mai rar in risturnarea intai. Sunt
putine acorduri de patru sunete, ele apar mai ales in rasturnare (de ex. acord de cvint-sextd pe
treapta a Il-a). Este interesantd inlantuirea in linie descendentd a celor trei sextacorduri de pe
treptele VI, V, IV, in materialul muzical compus pe fragmentul de vers Meghallod kegyesen.

27 Volumul 11 (12).
28 Textul din vocea superioara: Azért tehozzdd az emberek; Textul din vocea inferioard: Meghallod kegyesen.

2 Volumul I (26).
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Versiunea compusd pentru cor mixt la patru voci porneste in unisono. Dupd un motiv
melodic de patru sunete vocile devin independente. Se observa miscari contrare intre vocile
exterioare, linia melodica a vocilor interioare se misca pe un ambitus restrans. Sunt folosite note
de trecere in linia melodica evitandu-se astfel sariturile intervalice mai mari in melodie.

Cea mai complexi prelucrare a Psalmului 65 este varianta cu acompaniament de orgi>® care
este o combinatie a compozitiilor strofice prezentate. Prelucrarea Incepe cu o introducere de patru
masuri la orga, in tempo Moderato. Prima strofa a psalmului este prezentata armonizat in re minor,
pentru cor mixt la trei voci. Este o varianta apropiatd a prelucrarii compuse pentru voci egale,
publicata in Volumul I. Orga dubleaza materialul muzical al corului. Strofa a doua este prezentata
la unisono, dar materialul muzical este Tmbogatit cu mersuri treptate paralele la interval de terta,
respectiv decima la orga. Prelucrarea versului al treilea este in la minor. Este exact varianta din
volumul II, prelucrare polifonica pentru cor mixt la doud voci. Materialul muzical din aceasta
prelucrare este prezentat a cappella. Urmeaza un scurt fragment tranzitoriu de cinci masuri,
interpretat la orga, in tempo Adagio, in care se moduleaza treptat, cu ajutorul secventei melodice,
in tonalitatea initiald: re minor. Materialul muzical este identic cu varianta compusad pentru cor
mixt la patru voci, din volumul al I1I-lea, de aceasta datd cu acompaniament de orga. Lucrarea se
incheie cu o coda de opt masuri, In tempo Largo, grave, cu un material muzical ce imita motivele
caracteristice ale psalmului. Din punct de vedere dinamic primele trei strofe sunt prezentate in
mezzoforte, interludiul orgii este cantat in piano, dupa care urmeaza, in partea finald, o crestere
treptata pana la forte si fortissimo. Structura Intregii piese muzicale este prezentatd in tabelul de
mai jos.

Tabelul 1.
Introducere | L. II. II1. fragment Iv. Coda
la orga tranzitoriu la
orga
trei voci, | unisono | doua voci: patru voci, | patru voci,
cor mixt alt si bas cor mixt cor mixt
Tonalitatea | re minor re minor | la minor la minor re minor re minor
re minor
omofonie polifonie omofonie omofonie

30 Volumul IIT (46).



Compozitorul Viktor Osvath a prelucrat in cinci variante melodia doricd a cantarii
Meghédol lelkem tenéked, nagy Felség: o varianti la doud voci egale,?! doud variante pentru
formatii corale de trei voci (o variantd pentru cor de voci egale, alta pentru voci mixte),*? o
prelucrare variationald pentru trei voci mixte si una pentru patru voci mixte.** Ultimele doui sunt
incheiate cu o scurtd coda de doud masuri (ex.15 varianta de patru voci) in cadrul caruia dinamica
descreste pana la ppp; iar tempoul se linisteste treptat (4ddagio, allargando).

Ex. 15

Adagio, allargando rit.
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O altd melodie, cea a cantarii Adjunk hdlat mindnyadjan a fost prelucrat in sase variante. Pe
langa variantele compuse pentru coruri de doud si trei voci egale®* sunt doui compozitii pentru cor
mixt de trei si una pentru patru voci mixte.>> Aceste variante sunt prelucriri strofice, omofonice.
In al treilea volum exista o versiune cu structura variationald in care orga are un material muzical
important. In biserica reformati orga este instrumentul principal utilizat in liturghie. Varietatea
dinamica sau timbrald care poate fi obtinutd cu ajutorul registrelor, imbogateste muzica
bisericeasca.

In concluzie, as dori s subliniez ca Viktor Osvath a prelucrat un repertoriu de baza valoros
al cantarilor bisericesti reformate. Acest lucru este evident din clasificarea stilistica a melodiilor.
El a conceput aranjamentele variat, tinand cont atat de nivelul de pregatire muzicald a corurilor
congregationale amatoare, cat si de cerintele mai mari ale ansamblurilor formate din muzicieni
calificati. In lucririle sale regisim principalele elemente ale procedeelor de compozitie omofonica
si polifonicd, pe care le imbind creativ In formarea materialului muzical. Se straduieste ca linia
melodica a diferitelor voci sa fie usor de cantat. Este deci un material muzical bun, o sursd bogata
pentru corurile congregationale. Sa il folosim pentru a slavi pe Domnul.

3'Volumul I (17).

32 Volumul I (33), volumul II (35).

33 Volumul II (36), volumul IIT (31).

3* Volumul I (19, 40).

35 Volumul II (55, 56) si volumul I1I (38).
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Valente si aspecte traditionale romanesti
in creatia religioasa a lui Tudor Jarda: Liturghia valahd

Dr. Alexandra Magazin

Una dintre liturghiile care poartd numele Sfantului loan Gura de Aur este lucrarea pentru cor
mixt de Tudor Jarda® (1991) care constituie, dupi cum mirturiseste compozitorul, ,,0 liturghie
greco-catolica. Eu am spus cd asa ceva nu este; este o liturghie romana, [...] pe care o cinta si
ortodocsii si greco-catolicii si care se poate oficia si in limba greaca si in bulgareste, si in sarbeste
si in romaneste. Daca se poate oficia si in romaneste, am Incercat s scriu 0 muzicd romaneasca,
adica sa utilizez acele elemente care au patruns din pamantul nostru de aici, prin traditie, In muzica
liturgica, in muzica glasurilor. De aceea am intitulat aceasta liturghie — Liturghia valaha pentru
toti romanii de aici si de pretutindeni...*>’.

Aceastd capodopera reprezintd o sinteza dintre traditiile muzicii religioase ale trecutului,
folclorul roménesc autentic si muzica secolului XX. In acest sens, Zeno Vancea argumenta: ,,din
punctul de vedere al stilului mai trebuie addugat ca un element caracteristic al acestuia, consta in
structura modald a armoniei, derivatid din melodia de inspiratie populard“3®.

Prima auditie a Liturghiei valahe, in varianta pentru cor de voci egale, a avut loc la Targu

Mures, in septembrie 1991, interpretata in cadrul Festivalului de muzica sacra. Incercand sa redea

in cuvinte atmosfera interiorizata a acestei piese, Tudor Jarda marturisea ca ,,liturghia este rodul

36 Tudor Jarda (1922-2007) a fost un compozitor, profesor si dirijor, care si-a urmat studiile muzicale la Conservatorul
din Cluj (1941-1945) si la cel din Timigoara (1945-1948), avandu-i ca mentori pe Traian Vulpulescu (teorie-solfegiu),
Mihail Andreescu-Skeletty (armonie, contrapunct, compozitie), George Simonis (istoria muzicii), Dumitru
Carbunescu (trompetd), Augustin Bena si Lucian Surlasiu (ansamblu coral si dirijat), Anton Ronai (dirijat orchestra).
A urmarit cursurile de filosofie de la Universitatea din Cluj, avandu-i ca profesori pe Lucian Blaga, D. D. Rosca si
Liviu Rusu. A urmat o cariera didactica, fiind profesor de armonie la Conservatorul ,,Gh. Dima“ Cluj-Napoca (1949-
984) si Institutul Pedagogic din Targu-Mures (1967-1972), a avut o scurtd carierd ca interpret — in calitatea sa de
trompetist in orchestra Operei Romane din Cluj (1945-1948), a fost secretar al Filialei Uniunii Compozitorilor Cluj
(1975-1981), iar mai tarziu, a avut functia de director al Operei Romane din Cluj (1975-1981). In calitate de
compozitor, Tudor Jarda a scris muzica de teatru, vocal-simfonica, simfonica, balete, muzicd de camera, corala.
Totodata, este recunoscut ca etnomuzicolog deoarece a facut culegeri de folclor, prelucrand céantece populare,
conducand formatii corale taranesti si ansambluri de triscari. Pe de altd parte, Tudor Jarda si-a exercitat activitatea
muzicologica prin scrierea unor articole, studii, eseuri in diverse reviste de specialitate. Ca o recunoastere a tuturor
meritelor sale, compozitorul a fost distins cu Ordinul Muncii (1959), cu titlul de Artist Emerit (1964), cu Ordinul
Meritul Cultural (1969) si cu premiul Uniunii Compozitorilor (1964). Cf. Viorel Cosma, Muzicieni din Romdnia —
Lexicon bibliografic, vol. IV, Editura Muzicala, Bucuresti, 2001, pp. 179-183.

37 Ligia Toma-Zoicas, ,,Tudor Jarda — Liturghia Sfantului Ioan Gurd de Aur®, in Muzica, nr. 4/1992, Bucuresti, pp.
17-35.

38 Zeno Vancea, Creatia muzicald romdneascd, vol. 11, Editura Muzicald, Bucuresti, 1978, p. 351.



unei lucriri mute a gandului**®. Dar, aritand cele doui surse de inspiratie din creatia sa (folclorul
romanesc si muzica sacrd), Viorel Cosma afirmd: ,,De o pretuire aparte s-au bucurat mai ales
baletul Luceafarul de ziua si Liturghia in stil greco-oriental, unde a valorificat mai ales balada
populara si cantecul bisericesc specific cantarii de strand transilvanene. Apelul la ritualul folcloric
[...] raméne o alta trasaturd caracteristica a creatiei lui Tudor Jarda care insa 1-a apdsat prea puternic
[..]%

Stilistica si limbajul Liturghiei permite interpretarea acesteia atat de catre un ansamblu coral
cu pregatire elevata, cat si de catre un cor de amatori. Intentia compozitorului a fost tocmai aceea
de a crea o liturghie pe care o poate interpreta orice grup sau cor al unei biserici de cult ortodox
sau greco-catolic, si care sa fie accesibila publicului larg, nu doar celui avizat.

Arhitectonica lucrdrii, dictatd la nivel macrostructurd de derularea/randuiala slujbei
religioase, este alcatuitd din contrapuneri contrastante din punctul de vedere al organizarii
texturale: discurs omofon-armonic, segmente monodice, dublari in terte, octave, cvinte si octave,
caracter imitativ sau contrapunctic, cadente modale sau de tip coral. Pe parcursul Liturghiei,
compozitorul a notat cu strictete indicatiile de tempo, agogice sau dinamice ale partiturii. Zeno
Vancea, in volumul Creatia muzicala romaneasca, dedica un capitol compozitorului Tudor Jarda,
capitol in care surprinde particularititile creatiei corale ale acestuia sub aspectul armoniei si al
utilizarii vocilor, afirmand ca el ,,foloseste in mod frecvent atét in partile concepute omofon, cat si
in acelea in care scriitura contrapunctica are un rol preponderent, armonia modala, in unele cazuri
polimodala. In timp ce in unele piese corale el se serveste de ison ca mijloc de stipanire a melodiei,
atat de caracteristic pentru practica populara in alte piese, el valorifica cele mai diverse procedee
contrapunctice cum sunt imitatia severa (canonul) si liberd, inversari, diminudri $i augmentari,
precum si scriitura in stil fugato®*!.

Liturghia Sfantului loan Gura de Aur de Tudor Jarda este alcatuita din raspunsuri liturgice,
antifoane si axioane, fiind ganditd ca nivel de dificultate, de la simplu la complex. Lucrarea
debuteaza cu raspunsurile Doamne indurd-te spre noi care au la baza unisonul, utilizat din ratiune
corald, un bun procedeu pentru acordaj, indispensabil corurilor de amatori. Primul raspuns are la

baza acest procedeu, cat si o bicordie, iar cel de-al doilea raspuns — o tricordie.

3 Ligia Toma-Zoicas, Op.cit., p. 17.

40 Viorel Cosma, Muzicieni din Romdnia — Lexicon bibliografic, vol. IV, Editura Muzicald, Bucuresti, 2001, pp. 181-
182.

41 Zeno Vancea. Op. cit., p. 354.



1. Unison, bicordie 2. Unison, tricordie
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Ex. 1 — Liturghia valaha, raspunsul 1 si 2, mas. 1-3, 4-5

Remarcam abundenta de indicatii dinamice, fapt ce demonstreaza precizia cu care autorul
doreste sa se interpreteze lucrarea, prin cresteri mici de nuante, care sd nu impieteze asupra
atmosferei de smerenie si rugdciune. Formulele ritmice din raspunsuri sunt simple, iar celelalte
doua raspunsuri din incipitul Liturghiei respectd aceleasi principii, doar ca ultimul cadenteaza pe
un trison major pe do, intr-o structura modala mixolidiana (do — re — mi — fa — sol — la — sib — do).
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Ex. 2 — Liturghia valaha, raspunsul 3 si 4, mas. 6-7, 8-9

Tudor Jarda speculeaza in raspunsul al saptelea ciocniri de secunde, toate incadrate de fapt in

acorduri cu septima si nona, in timp ce vocea inferioara realizeaza o pedala.

rf) "0 — |
T il

Soprano |AEZ =
Alto = Eﬁ
S @ET E

Doam-ne-ndu-rédtte spre noi.

n | W!p I 1T
Tenor #mr: i i e S | 8
ANE"4 Il ] — [ | | 1T

5) —_— T

Doam-ne-ndu-réd-te spre noi.

mp
O o i i e o e
Z 5 I 1

I 17 r I
— || 1T

Bass

h

Ex. 3 — Liturghia valaha, raspunsul 7, mas. 17-18



Primul Antifon - Binecuvanteaza reprezinta o imbinare dintre melosul folcloric si ehurile
psaltice care, contopite, 1si pun amprenta asupra parametrului melodic al liturghiei. Salturile
vocilor sunt utilizate cu precautie, pentru a sublinia caracterul modal. Conform analizei realizate

de citre Ligia Toma-Zoicas, se poate identifica aici o similitudine cu glasul bizantin 8 si 442,
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Ex. 4 — Liturghia valaha, Antifonul 1 — Binecuvdnteaza, mas. 5-8 (sopran): corespondente cu

glasurile bizantine
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Ex. 5 — Liturghia valaha, Antifonul 1 — Binecuvanteaza, mas. 5-8

toa - le

Ligia Toma-Zoicas subliniaza Insa si aspecte importante in ceea ce priveste valorificarea

melosului psaltic si a celui folcloric, parametrul melodic din Liturghia valaha a lui Tudor Jarda

prezentand urmatoarele particularitati: ,,caracterul modal, de un diatonism (preponderent) pur al

liniei melodice, evolutia prin trepte alaturate, adesea in pasi mici, in care salturile sunt distribuite

atent, cu parcimonie, o vadita grija pentru eliminarea elementelor care incarca sau impovareaza —

4 Ligia Toma-Zoicas, Op. cit., p. 20.



de unde si simplitatea acestor linii; o ultima trasdturd cu valoare speciald este legata de expresia
de puritate pe care acest melos o aduce“*.

Ingemanarea dintre sugestia folclorici si melosul psaltic se regisesc si in Antifonul II —
Unule nascut, n care Insa balanta Inclind spre muzica de strana. Acest fragment prezintd o forma

tristrofica cu repriza dinamizata, ce debuteaza cu un prolog:
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Ex. 6— Liturghia valaha, Antifonul II — Unule nascut, Prolog, mas. 1-4

Strofa A evocad muzica de strand, prin unisonul vocilor feminine, ce evolueaza pe isonul de
cvintd perfectd (fa — do), intonat de cétre tenori si basi. Acesta este un procedeu la care autorul

apeleaza frecvent in lucrarea sa, tocmai pentru a pune in evidenta textul liturgic si caracterul

psaltic.
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Ex. 7 — Liturghia valaha, Antifonul Il — Unule nascut, Strofa A, mas. 4-9

Compozitorul construieste o gradatie din punctul de vedere al dificultétii tehnicilor de
interpretare corala; adoptand o scriiturd contemporand, dar nicidecum una de avangarda, Tudor

Jarda contureaza prin discursul muzical o trecere treptatd de la simplu la complex. Momentele ce

4 Ligia Toma-Zoicas, Op. cit., p. 17.



solicitd mai mult capacitdtile ansamblului sunt, fara indoiald, cele in care compozitorul adopta

tehnici imitative stricte, sau libere, asa cum se pot observa in fragmentul urmator:
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Ex. 8 — Liturghia valaha, Antifonul Il — Unule nascut, Strofa A, mas. 9-15

Incipitul strofei B, face trimitere la cantarea de strand din zona Ardealului si a Banatului,
iar alterarea coboratoare a treptei a V-a a modului mi eolic subliniaza sonor ideea de rastignire si
moarte a lui lisus Hristos. Nuanta de f utilizata, unisonul, dar si mersul in octave paralele al
intregului ansamblu coral, contureaza un caracter dramatic, menit sa descrie moartea Mantuitorului

si suferinta Fecioarei Maria:
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Ex. 9 — Liturghia valaha, Antifonul Il — Unule nascut, Strofa B, mas. 17-27

Cea de-a treia strofa, A1, are la baza un discurs de tip omofon, vocile sunt distribuite intr-o
relatie stransd, sprijinind prin sunete semnificatia Sfantei Treimi. Cand textul face referire la
componenta Trinitatii, Tudor Jarda schimba distributia acordurilor intr-una mixta, pentru a contura
relatia text-muzicd, dar si pentru a atinge climaxul sonor, odata cu aparitia sintagmei impreund cu

Tatal:
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Ex. 10 — Liturghia valaha, Antifonul Il — Unule nascut, Strofa A1l si Coda, mas. 28-40



Astfel, in Veniti sa ne inchinam, Tudor Jarda foloseste anumite licente de scriiturd care nu
sunt specifice limbajului tonal-functional, spre exemplu, inceputul insista pe treapta I si dubleaza
terta acordului in Si b major. Treapta a I1I-a in tertcvart are un colorit modal, dar abundenta treptei
a VI-a 1n sextacord este un element atipic. Forta expresiva momentului este accentuatd la nivel

prozodic de verbele la conjunctiv: sa ne inchinam si sa cadem.
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Ex. 11 — Liturghia valaha, Veniti sa ne inchinam, mas. 1-5

Cari pe Heruvimi sau Heruvicul este deobicei o cantare melismatica in stil papadic, dar
in contextul Liturghiei valahe reprezinta un imn important ,,cu legaturi abia perceptibile in stilul
melismatic originar, construit in functie de intelesul textului“**. Heruvicul prezinti o forma
tripartita cu reprizd dinamizata, in interiorul cdreia autorul etaleaza diverse procedee de compozitie
ce evocd muzica bizantind sacra, precum si utilizarea pedalei-unison si evidentierea unei voci solo
pentru a crea efectul de cantare de strana; mixturi de terte paralele la soprano si alto, respectiv
cvinte paralele la tenor si bas. In cadrul acestei parti, armonia modala este perfect adecvata, iar
gruparea vocilor in formula sopran-alto si tenor-bas corespunde intru totul strategiei de conducere

a vocilor adoptate de cétre autor Intr-unul din corurile sale cele mai indragite, Ma luai, luai.

4 w#% Dictionar de termeni muzicali, Editura Enciclopedicd, Bucuresti, 2008, p. 89.
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Ex. 12 — Liturghia valaha, Cari pe Heruvimi, mas. 1-18

In cadrul reprizei dinamice, autorul apeleaza la o imitatie in stretto, in care prelucreaza
motivul melodico-ritmic Toata grija cea lumeasca, aducand astfel un binevenit contrast de

scriiturd cu momentele anterioare, de substantd omofonica:
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Ex. 13 — Liturghia valaha, Cari pe Heruvimi, mas. 39-47

Un exemplu asemanator de contrapunctare il regdsim in Ca pe imparatul, dar de aceasta
datd, Tudor Jarda Imbina imitatia celular-motivica (ATB), iar In continuarea motivului utilizeaza

pedala ca mijloc de expresie ce determina crearea efectului de ison in cadrul cantarii de strana:
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Ex. 14 — Liturghia valaha, Ca pe imparatul, mas. 6-14

Remarcam ideea de Trinitate in doud fragmente a unor doud imnuri diferite, Pe Tatal — Cu
vrednicie, in care compozitorul utilizeaza aceleasi tipuri de acorduri, precum si profilul melodic,

cu mici modificari ritmice datorate prozodiei:
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Ex. 16 — Liturghia valaha, Cu vrednicie, mas. 5-9
Daca punem in paralel cele doud exemple muzicale, vom observa ca Triada Tatal-Fiul-Stantul
Spirit formeaza in planul superior, la sopran, un tricord la-si-do ce formeaza la randul lui, intervalul

de tertd mica care este egal cu trei semitonuri. Cifra trei este regasitd de mai multe ori in contextul



Liturghiei. De asemenea, Treimea determina un alt tricord si-do-re ce formeaza intervalul de terta
mica. Se observa similitudinea acordurilor folosite pentru 7atal, cat si pentru Fiul, astfel putem
folosi ca argument citatul biblic loan 10:30: Eu si Tatal una suntem. Pe de alta parte, acordurile
utilizate pentru Sfantul Spirit sunt diferite fatd de cele mentionate anterior, astfel gasim

echivalentul biblic in loan 14:9 De atdta vreme sunt cu voi si nu m-ati cunoscut?
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Ex. 17— Liturghia valaha, Pe Tatal si Cu vrednicie, mas. 1-9 si mas. 5-9
Tudor Jarda evidentiaza cat mai natural textul litugic si adauga masuri alternative in unele
situatii. Partea centrald a Liturghiei este considerat imnul Sfdnt care are o forma tristrofica cu
repriza si are ca scop pregdtirea tainii prefacerii. Strofa a II-a, B, demareazd cuvantul de marire
Osana. In cadrul acestui segment este o imitatie celular-motivica, iar scriiturd este de tip fugato.

Astfel, basul este cel care genereaza motivul care va fi secventat la celelalte voci:
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Ex. 18 — Liturghia valaha, Sfdant, mas. 12-18



Astfel, vocile evolueaza liber, iar polifonia se disipeazd armonic prin unison si octave. In
prima sectiune a imnului Sa se umple gurile se utilizeaza tehnica responsorium si tutti. In cazul

nostru, partida basilor detin rolul de responsorium.
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Ex. 19 — Liturghia valaha, Sa se umple gurile, mas. 1-6
In S se umple gurile, finalul este aproape identic cu cel al Ca pe impdratul in care motivul
Aleluia evolueaza In mixturi de terte si cvinte paralele:
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Ex. 20 — Liturghia valaha, Sa se umple gurile, mas. 19-26
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Ex. 21 — Liturghia valaha, Ca pe imparatul, mas. 14-22

Fie numele Domnului reprezintd imnul care conclude Liturghia Sfantului loan Gura de Aur
de Tudor Jarda. Scriitura este primitiva si face referire la cantus gemellus, tip de cantare in terte

paralele specific Evului Mediu:



& . : . —
Soprano |FAED : : : g oz |
Alto 1 1 1 r i 1
* cantus gemellus
s & Fi - ¢
§. — — . T .
e e S E S e |
§J T — L L ] ! . | J
Fi - ¢ nue - mele__ Domiu - fui  bi - ne - cu - vin - il de a - cum §i  pdnd'n vepe.
mf r ]
3 r —* r — e = y — o ———_— |
Bass |22 H — — 1 f T T t } 1 1 H }  E—— 1
I — 1 | L i 1 Il I ]
"
cantus gemellus
3
r ) p— - T T 1 [ T — f I
- 1 - r 3 = T3 o | - T < ) - = - | 1 ¥ il
S ) . | -} 3 "] > 1 .| b r i > -4 > I b1 r . . rS i
! [ f ) T T [ 2 > 1 [ |
[} [  — |
nu me le Dommur lut bi ne o - vantat_____ de a - cum §i pa - na’n veac
) &

4
%Q;’tb
( N

y—
B. l‘h}

N

o

Ex. 22 — Liturghia valaha, Fie numele Domnului, cantus gemellus, mas. 1-7

Acest tip de cantare antifonica este redata prima data de partida vocilor masculine, continuata
de partida vocilor feminine. Motivul ciclic al acestei Liturghii valahe este evidentiat prin unisonul
Doamne indura-te spre noi, care apare in incipitul lucrarii. De aceasta datd, unisonul este folosit
din ratiune corala, un bun procedeu pentru acordaj, avand in vedere ca a fost scrisd pentru orice

formatie, indiferent de gradul lor de educatie muzicala.
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Ex. 23 — Liturghia valaha, Fie numele Domnului, mas. 16-21
Concluzii
Muzica corala religioasa romaneasca a cunoscut o dezvoltare substantiala
in secolul XX. Majoritatea creatorilor de muzica corala religioasa s-au axat in lucrdrile lor pe
ethosul muzicii bizantine, preluand elemente melodico-ritmice sau texte din repertoriul liturgic pe
care le-a prelucrat cu ajutorul tehnicilor de compozitie specifice, cu tentd modala. Lucrarile de

acest tip au in componenta intonatii ale melosului bizantin, apuseana gregoriana, dar si cu valente



traditionale romanesti. Alte Liturghii de acest tip se incadreaza in panoplia compozitorilor:
Gheorghe Dima, Augustin Bena, lacob Muresianu, Liviu Comes, Valentin Timaru.
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Doui Imnuri* dedicate Fecioarei cu ocazia Centenarului Congregatiei
Surorilor Maicii Domnului. Istoric. Geneza. Semnificatie.

Dr. Luminita Gorea

Introducere.

Am abordat acest subiect cu scopul de a Intregi tabloul general al istoriei prezente a muzicii
religioase romanesti, cu o fateta mai putin expusa si explorata in domeniul cercetarii, si anume cu
informatii legate de activitatea muzicala din cadrul Bisericii Greco-Catolice de la noi din tard. In
acest demers, un eveniment crucial l-a constituit sirbitorirea a 100 de ani*® de la infiintarea
Congregatiei Surorilor Maicii Domnului*’ (in 2021), ocazie pentru care au fost compuse special
doua Imnuri dedicate Fecioarei Maria - ce constituie subiectul acestui studiu — care au fost apoi

inregistrate pe un CD alaturi de alte cantece mariane, concretizandu-se intr-un Album intitulat

Cantari inchinate Maicii Preacurate.

Scurt istoric al Congregatiei Surorilor Maicii Domnului

Pentru a avea o imagine completd, vom incepe demersul nostru cu prezentarea cadrului in
care au luat fiinta aceste doud cantece religioase, amintind faptul ca in decursul istoriei muzicii,
madnastirile constituiau principalele focare de cultura, si cd in cadrul acestora a fost posibila
constituirea si dezvoltarea acestui gen aparte de muzica culta, legata de ritul religios, la care astazi
cand facem referire, il numim 1n general muzica religioasa.

Acest context 1n cadrul caruia au luat nastere cele doua cantece, 1-a constituit Congregatia

Surorilor Maicii Domnului, o comunitate de surori infiintat in anul 19214

, de catre Mitropolitul
Dr. Vasile Suciu® (1873-1935) in Biserica Unitd cu Roma, Greco-Catolica, implicat sufleteste in
activitatea acestei congregatii, dar si in domeniul stiintific si in viata social-politica a térii in calitate
de Senator de drept in Parlamentul Roméniei Mari. In intreaga sa activitate a cautat binele si
formarea plenard a omului in societate, dorind s cladeasca o societate sdnatoasa, obtinuta printr-

o dezvoltare armonioasa a persoanei umane, punand mai Tnainte de toate bazele unei formari

4 https://dexonline.ro/definitie/imn.

46 https://surorile-cmd.ro/ro/news/centenarul-congregatiei-surorilor-maicii-domnului-sarbatorit-la-blaj/.
47 https://surorile-cmd.ro/ro/.

8 hitps://surorile-cmd.ro/ro/crampeie-din-istoria-cmd/.

4 https://surorile-cmd.ro/ro/fondator/.



umane, pe fondul cireia ,,sd clideasci edificiul spiritual: credinta si cunoasterea lui Dumnezeu**>°.

Mitropolitul Dr. Vasile Suciu este considerat parintele fondator al acestei Congregatii, el fiind ,,cel
dintai mitropolit al Bisericii Roméne unite cu Roma, greco-catolicd dupa constituirea Romaniei
Mari prin actul istoric de la 1 decembrie 1918, fiind intaistatator al Provinciei mitropolitane de
Alba lulia si Figiras intre anii 1920-1935%!, cu studii la Roma. Acolo a venit in contact cu
realitatea bisericii catolice universale, constientizand beneficiul si utilitatea sociald a unei astfel de
congregatii pe care a reusit sa o fondeze la data de 2 februarie 1921 la Blaj, unde a fost promulgat

152

documentul oficial>” in care erau cuprinse si programul si scopul acesteia, avand la baza ,,spiritul

rugiciunii si al muncii® realizat ,,cu ajutorul darului preaputernicului Dumnezeu‘>.

Pe de alta parte, Blajul apare in diverse documente ca unul dintre cele mai importante centre
culturale romanesti>* de la inceputul secolului XX, alituri de Brasov, Sibiu si Lugoj, in acea
perioada incd neexistand scoli muzicale specializate la noi in tara, acestea vor apdrea putin mai
tarziu. Ceea ce dorim sa reliefam este faptul ca astazi, cdnd Tn Romania existd o seama de institutii
muzicale specializate, Universitdti, Conservatoare si Facultati de muzica acreditate si recunoscute
in tard si in strdindtate, si activitatea surorilor care se ocupd de activitatea muzicala din aceastd
congregatie s-a imbogdatit cu studii muzicale si cunostinte elevate de specialitate, care permit
derularea unei activitati muzicale de 1nalt nivel, depasind cu mult nivelul celei de acum un secol.

Si daca inceputurile activitatii acestei congregatii se leagd de numele celei care a fost prima
Superioara generald, Sora Maria Febronia (Leontina Muresan), invatatoare si profesoara de limba
germand, astdzi comunitatea surorilor are in mijlocul ei cateva surori cu studii muzicale, care pe
langa celelalte activitati, se ocupa si de instruirea muzicald a celor care alcatuiesc mica formatiune

corala camerala cu care fac fatd evenimentelor din viata comunitatii.

Cele doua imnuri’®: Fecioard, Stea intre fecioare - muzica Serban Marcu, si Imnul ingerilor

- muzica Cristian Bence-Muk. Geneza. Mesaj muzical si spiritual. Scop final

30 Tdem, Sursa cit.

51 Idem sursa cit.

52 Ibidem.

53 https://surorile-cmd.ro/ro/fondator/.

% Vancea, Zeno, Creatia muzicald romdneasca sec. XIX-XX, vol. 1, Bucuresti, Editura Muzicala, 1968, p. 197.

35 Timaru, Valentin, Dicfionar notional si terminologic (prolegomene ale unui curs de analiza muzicalda), Bditura
Universitatii din Oradea, 2004, pp. 13-14.



Geneza celor doui Imnuri. In asteptarea sarbatorii centenarului, stiut fiind faptul ca
sarbatorirea unui centenar de activitate reprezintd pentru orice comunitate un eveniment de
importantd deosebitd, surorile s-au pregatit din timp. Reverberatiile pe care acest eveniment le-a
adus cu sine in sufletele dedicate ale surorilor, au facut-o pe Maica Teodorina, Superioara generala
a Congregatiei, s initieze o pregdtire speciald si din punct de vedere muzical, si impreuna cu sora
Dominica, absolventd a Academiei de muzicd ,,Gheorghe Dima*“ din Cluj-Napoca, cea care
conduce acest mic ansamblu coral, s-au ocupat indeaproape de acest aspect, incepand cu selectarea
textelor, aceasta constituind o prima etapa a genezei celor doud cantece. Textele au fost alese in
functie de criteriile corespunzatoare scopului si misiunii congregatiei, tindndu-se cont ca acestea:

e sa fie rugaciuni;

e sd aiba profunzime spirituala, neintentionand sd primeze arta poetica;

e si fie inchinate Maicii Domnului, avand in vedere misiunea® si recunostinta pe care
surorile o poartd Maicii Domnului, Mama si Ocrotitoarea acestei Congregatii.

Textele au avut si ele un scurt istoric, In primul rand au fost inspirate de operele poetice a
trei autori, cunoscuti in cadrul bisericii greco-catolice: pr. Canonic Nicolae Pura, ce se regasesc n
cunoscutul poem Simfonia Mariei, nume cu profunda rezonanta in sufletele surorilor, apoi pr. Ion
M. Gérleanu OF MConv. versuri redactate in colectia Poezii si Comentarii, $si doud poezii publicate
in volumul Torc fire de lumina, apartinand lui Elis Zugravu (sr. M. Magdalena CMD).

Urmatoarea etapad a fost cea in care s-a luat legatura cu compozitorii: Serban Marcu si
Cristian Bence-Muk, ambii absolventi ai clasei de compozitie, in prezent cadre didactice la
Academia Nationald de Muzica ,,Gheorghe Dima“ din Cluj-Napoca, doi compozitori cu har, care
au inteles mesajul din profunzime al acestor texte, si au compus o muzica adecvata ca sens si
semnificatie.

In a treia etapa, dupa ce au fost compuse aceste lucriri, au fost preluate de surori si au
inceput repetitiile, in mai 2020, la inceputul Pandemiei. Si cum cei care il cunosc pe Dumnezeu
stiu cd toate lucrurile sunt bine randuite spre slava Lui, in aceastd perioada, datoritd restrictiilor
impuse, iesind din alte misiuni sociale, surorile au avut la dispozitie timpul necesar pregatirii

temeinice si profesioniste, cu cea mai mare dedicare, a acestor cantece, care s-a concretizat intr-

56 https://surorile-cmd.ro/ro/identitate/.



un Album imprimat pe CD, lansat la data de 8 septembrie 2021, cu ocazia sarbatorii Hramului

Manastirii Adormirea Maicii Domnului din Cluj. (A se vedea Anexa, Fig. 3)

Mesaj muzical si spiritual

Acest album de cantiri mariane®’ in care se regisesc si cele doud imnuri abordate, s-a
constituit ca un buchet de cantece-rugaciuni dedicate aniversarii Anului Centenar al Congregatiei,
care pun In lumind chipul imaculat al Fecioarei Maria si virtutile ei speciale si sensibilizeaza
sufletele ascultatorilor, apropiindu-i sufleteste de Mama Cereasca — modelul ideal al dragostei fata
de Dumnezeu si fatd de oameni>®. De asemenea, cAntirile exprimi iubirea filiald pe care surorile
o poartd in sufletul lor pentru darul chemarii in aceasta familie calugareasca pusa sub ocrotirea
Preasfintei Fecioare Maria, comunitate in care isi traiesc vocatia de a-1 urma pe Cristos, straduindu-
se in viata cotidiand sd armonizeze viata de rugiciune cu slujirea apostolica, dupa modelul
Preasfintei Fecioare Maria - Maica Domnului, daruindu-se in slujirea semenilor lor. Pe coperta
albumului ne-a atras atentia Tn mod deosebit urmatoarea fraza: ,,Cantdrile dedicate Maicii
Domnului inregistrate pe acest CD pun in valoare comoara de frumusete lirica si spiritualitate
mostenita de la Tnaintasi si transmisa in timp, din generatie in generatie, ca incununare a misiunii
lor realizata prin muzica.

Din cuprinsul acestui album, ne-am oprit atentia asupra celor doud lucrdri mentionate mai
sus: Fecioara, Stea intre fecioare - muzica Serban Marcu, si Imnul ingerilor - muzica Cristian
Bence-Muk (vezi Anexa).

Desi ambele creatii prezintd caracteristici specifice imnurilor, se pot observa prezente
distincte ale acestora in cele doua lucrari: Imnul ingerilor, scris 1n tonalitatea mib minor, aduce in
urechile ascultdtorilor sugestia cea mai suava a expresiei muzicale intruchipand floarea de crin,
simbol de puritate si candoare, recunoscuta in crestinism ca simbol al iubirii pure, feciorelnice,
redata de glasurile cristaline ale surorilor in tempo-ul moderat indicat de compozitor, in ritmul lin
si armoniile simple ale Tmpletirii cu deosebita dibacie a celor doud voci. Punctul culminant al

lucrarii este marcat de o cezurd, care readuce in prim plan mesajul central: Fecioard, maica pacii/

57 Albumul cuprinde 14 cAntece dedicate Mariei, dintre care doar doud poartd denumirea concreti de Imnuri,
insd avand in vedere definitia pe care DEX al limbii romane o atribuie imnului, doar patru dintre ele nu intrunesc acest
criteriu, astfel ca am considerat mai oportuna aceastd denumire a albumului.

58 Pierre Claverie, Maria — vie printre noi. Sapte zile in preajma ei., Editura ARCB, Bucuresti, 2017, p. 4.



pacea lumii, Regina pacii drepte, Marie templul Pacii, incheind conclusiv toate cele 4 strofe cu
esenta: ,,darul pruncului Isus®.

Cealalta lucrare, desi cu un titlu de referinta foarte clar: Fecioara, Stea intre fecioare, pare
sd aibd o dinamica mai apropiatd de specificul unui imn, confirmatd de incipitul anacruzic si de
ritmica punctatd oarecum caracteristica imnurilor solemne, si de tonalitatea Sib major care creeaza
in mintea ascultdtorilor imaginea stralucitoare a Reginei Maria, prin interpretarea plind de simtire
a micului cor al surorilor Congregatiei.

Desi fiecare dintre aceste lucrari descrie prin textul poetic si muzical o imagine diferita a
Mariei, in ansamblu intregesc imaginea acesteia in mintea si sufletul ascultatorului, nu doar prin
semnificatiile semantice, ci mai ales prin mesajul emotional adresat acelei parti umane care
vibreaza in rezonantd cu undele sonore, mesaj transmis de la suflet la suflet prin acest limbaj
universal care 1l constituie muzica. Asadar putem afirma ca aceste cantece au dus la sufletele
ascultatorilor mesajul de profunzime atingandu-si scopul: acela de a realiza misiunea acestor
membre ale corului prin intermediul muzicii, o forma de slujire pentru care Dumnezeu le-a daruit
cu har.

Lucrarile au fost scrise pe doud voci, deoarece numarul destul de mic al surorilor membre
ale ansamblului nu permite o interpretare pe 3 sau 4 voci, iar pe de alta parte, in cazul abordarii
lucrarilor pe doud voci corala poate face fatd oricarui eveniment din viata comunitatii, desi la
evenimente de importantd majora surorile se bucura de ajutoare de nadejde, cateva persoane din
cadrul comunitétii greco-catolice clujene, cu studii muzicale de specialitate, absolventi ai
Conservatorului clujean: conf. univ. dr. Cristina Muresan, prof. Angela David, prof. Monica
Cerghizan, stud. Antonia Jarda.

Pe langa acestea, cei doi compozitori, desi cadre didactice cu atributii multiple, ambii
conferentiari universitari, au raspuns solicitdrii surorilor, aratandu-se chiar incantati de aceasta
propunere de colaborare care a decurs foarte bine, iar in urma rezultatului obtinut au privit cu mare
satisfactie aceastd experientd. In cele ce urmeazi, vom expune parerile celor doi compozitori
referitoare la aceste compozitii ce au luat nastere ca fruct al acestei colaborari.

In continuare am considerat oportun si prezentim opiniile celor doi compozitori referitoare
la acest gen de muzica, ca doud dintre cele mai avizate pareri in acest domeniu.

Cristian Bence-Muk despre compozitiile sale:



,Desl pare simpla, scriitura pe doud voci este deosebit de pretentioasa, mult mai complicata
decat cea pe patru voci, deoarece trebuie sd contind/sugereze intregul continut armonic intr-o linie
melodica principala si una insotitoare. Pe de alta parte, compozitiile pentru muzicienii amatori sunt
solicitante, deoarece nu pot depisi o anumita bariera tehnici si de accesibilitate. In al treilea rand,
muzica religioasa necesitd o abordare speciala, fiind destinatd uneia dintre cele mai inalte instante
artistice, intruchipatd de Divinitate si de credinciosi in egalda mdsura, in fata carora nici o0 moda
actuald, virtuozitate gratuita sau abstractizare exagerata nu rezista. Asadar, am incercat sa tin cont
de aceste trei directii, conferindu-le acestor piese corale pe doua voci un limbaj muzical traditional
(tonal-functional, respectiv modal), iar reusita sau nereusita indeplinirii dezideratelor mai sus
mentionate ramane sa fie transata doar de catre cei care vor asculta sau interpreta aceste lucrari®.

,Muzica cu substrat religios reprezintd aproape o constantd in creatia mea, de la piesa
camerald Psalmi pentru patru instrumente (2002), la piesele corale Rugdaciune (2002) sau Pater
Noster (2004), pana la oratoriul Apocalipsa (2002-2004) pentru solisti, cor mixt si orchestra sau la
cele 27 de colinde vocal-simfonice (2013-2019), context in care cele patru piese corale pe doud
voci, scrise pentru surorile Congregatiei Maicii Domnului din Cluj-Napoca, reprezintd doar
manifestarea cea mai recenta a acestei preocupari‘.

Serban Marcu despre compozitiile sale:

,Desl s-ar putea presupune ca scrierea unei piese pentru cor de amatori este mai putin
solicitanta decat o piesa dedicata profesionistilor, lucrurile stau si nu stau asa. Evident ca o piesa
pentru profesionisti presupune un nivel mai mare de complexitate a limbajului, de reguld o extensie
temporald mai mare etc., dar piesele pentru coruri de amatori cer o atentie aparte din partea
compozitorului/aranjorului, pentru ca este nevoie de mai multa cantabilitate a liniilor melodice, de
un nivel de cromaticd mai redus, de stabilitate sonora (mai putine disonante si modulatii), de
utilizarea cu masura a procedeelor polifonice, pe scurt, trebuie s nu se depageasca un anumit nivel
de dificultate. Ideal ar fi ca aranjorul sa cunoasca formatia corala, s o fi auzit-o cantand, ca sa stie
care ar fi ambitusul potrivit si care-i sunt posibilitatile tehnice si expresive®.

,Necunoscand — din pacate — aceastd formatie, am stabilit cu Cristina Muresan (care este
un fel de consultant muzical al formatiei corale condusd de fapt de Sora Dominica) sd ma rezum
la doua voci corale si am stabilit ambitusurile. Am sperat ca muzica mea va cddea manusa peste
posibilitatile lor tehnice si expresive, si totul a mers bine, cu singura observatie ca in cele din urma

a trebuit ca unele lucrari sa fie transpuse cu un ton mai jos fata de partitura mea“.



,,Am cautat claritatea melodica, expresivitatea, bunul raport intre cele doua voci, am oscilat
intre omofonie si polifonie (am inclus mici sectiuni imitative, care sd scoata in evidenta si vocea a
doua). Am indraznit pentru doud masuri, la piesa ,,Mariei* chiar si o divizare a formatiei in trei
voci, dar nu existau resurse vocale suficiente, asa ca s-a cantat in cele din urma versiunea pe doud
voci®.

,»Am apreciat exact lucrurile pe care am mizat cand am realizat aranjamentul: acuratete,
expresivitate, caldurd a sunetului, sinceritate si finete in interpretare. M-am declarat deschis sa
realizez, la nevoie, alte aranjamente sau lucrari originale, pentru ca sunt la rindul meu corist cu o
lunga experientd. Am cantat in multe coruri, unele dintre ele de un inalt nivel profesional, si am
colaborat mereu cu drag cu formatiile (asa-zise) neprofesioniste — stiindu-se ca vocea de tenor este
rard si pretioasa —, pentru cd cred cd miscarea de amatori este esentiala pentru mentinerea unui
nivel general bun de alfabetizare muzicald, pentru a mentine activ ,,muschiul® sensibilitatii, si
pentru cd arta ne mentine umani, intr-o lume din ce In ce mai robotizata“.

Am tinut sd expunem aceste pareri ale compozitorilor, intrucat implicarea lor in acest
proces de zamislire a acestor creatii 1i indreptateste oarecum sd exprime cea mai validd opinie
despre continutul si expresia acestor cantece. Cunoscand parerea celor care, din adancul sufletului
lor umplut de har au conceput aceste creatii, vom schita cateva idei cu privire la aceste compozitii
deosebite ca mesaj sufletesc si emotional.

Nefiind creatii foarte ample, s-ar parea la o prima impresie, asa cum se exprima unul dintre
compozitori, cd ar fi vorba despre niste simple coruri pe doud voci, insd tocmai necesitatea
transmiterii mesajului din text Intr-un limbaj capabil sa deschida sufletele celor care le asculta, le
transformd 1n bijuterii muzicale pretentioase. Aceasta pretiozitate vine din capacitatea de
intelegere si totodatd de exprimare a compozitorilor, care au stiut exact ce au de facut, intrucat ei
detin capacitatea de a descifra intelesul mesajului vibrant dincolo de textul versurilor, si aici din
fericire, surorile au avut buna inspiratie sa apeleze la cei mai potriviti compozitori pentru a obtine
rezultatul dorit. Acesta s-a concretizat in cele doud compozitii prezentate, ale céror linii melodice
- pe cat de simple ca perceptie auditiva, pe atat de profunde ca mesaj spiritual si emotional - au
fost inspirate celor doi compozitori de Harul Divin, iar interpretarea a fost exersatd si dusa la cel

mai inalt nivel de catre micul grup coral, alcatuit din 12 persoane.



Avand in vedere importanta atribuitd compozitorului in procesul de creatie, am considerat
necesar ca acest context sa includa si cateva date despre cei doi compozitori mentionati, pe care le

vom prezenta In cele ce urmeaza.

Date despre compozitori.

Cristian Bence-Muk (n. 31 august 1978, Deva) a absolvit sectia de Compozitie in cadrul
Academiei Nationale de Muzica ,,Gh. Dima* din Cluj-Napoca, Romania, la clasa prof. univ. dr.
Hans Peter Tiirk, promotia 2002, iar in anul 2005 a obtinut titlul academic de ,,Doctor in Muzica“,
specializarea ,,Creatie muzicald®, sub indrumarea acad. prof. univ. dr. Cornel Téranu. In prezent,
Cristian Bence-Muk 1si desfasoara activitatea in calitate de conf. univ. dr. la disciplinele ,,Forme
si Analizd Muzicald“ si ,,Compozitie* si este decanul Facultatii Teoretice din cadrul Academiei de
Muzica clujene. Creatia sa muzicald cuprinde piese corale, vocale, camerale, simfonice, vocal-
simfonice, operd de camera si balet. A obtinut diferite premii nationale, iar lucrarile sale au fost
interpretate In cadrul unor concerte in tara si strainatate (Franta, Italia, Suedia, Portugalia, Polonia,
S.U.A. etc.) si au fost publicate la edituri din Romania si Elvetia. In calitate de director de proiect,
a coordonat doud proiecte de cercetare finantate de C.N.C.S.LS. (2006-2007 si 2010-2013),
proiecte care au stimulat creatia, interpretarea si cercetarea muzicologica in domeniul muzicii
contemporane. A fost implicat activ in diferite proiecte culturale si artistice sincretice, referitoare
la relatia dintre muzica, pe de-o parte si literatura, picturd, sculpturd si film, pe de alta parte. Pe
langd proiectele de muzicd noud, incepand cu anul 2013 a prelucrat si orchestrat 27 colinde
folclorice romanesti in format vocal-simfonic (CD-ul ,,Maria se preumbla®, care a reunit primele
14 astfel de prelucrari, a fost vandut in peste 10.000 de exemplare), demers rasplatit cu un premiu
de excelenta pentru prelucrarea vocal-simfonica a colindelor romanesti - ,,LSM Excellence Award
2019%, Chicago. Actualmente este conf. univ. dr. la aceasti institutie de prestigiu®’.

»Muzica cu substrat religios reprezinta aproape o constantd in creatia mea, de la piesa
camerala Psalmi pentru patru instrumente (2002), la piesele corale Rugdaciune (2002) sau Pater
Noster (2004), pana la oratoriul Apocalipsa (2002-2004) pentru solisti, cor mixt si orchestra sau la
cele 27 de colinde vocal-simfonice (2013-2019), context in care cele patru piese corale pe doud
voci, scrise pentru surorile Congregatiei Maicii Domnului din Cluj-Napoca, reprezintd doar

manifestarea cea mai recenta a acestei preocupari‘.

5 Din CV-ul compozitorului.



Serban Marcu (n. 1977, Brasov) a urmat cursurile Liceului de Arta din localitate. A fost
admis 1n anul 1996 la Academia de Muzicd ,,Gheorghe Dima“ din Cluj-Napoca, la sectia
Compozitie, la clasa compozitorului Cornel Taranu. A absolvit in anul 2001, ramanand cadru
didactic 1n institutia mai sus mentionatd, in cadrul Departamentului de Compozitie-Dirijat, la
disciplinele Armonie, Aranjament coral si Compozitie. Creatia sa cuprinde lieduri (Cinci lieduri
pentru mezzosoprand si pian pe versuri de Lucian Blaga), lucrari instrumentale (Ecouri pentru
clarinet solo, Narcis pentru flaut solo, Mirror Spiders pentru pian etc.), lucrari camerale (Cinci
bagatele pentru clarinet si cvartet de coarde, 7hReelLLS pentru viola, corn si trombon, Necdntec
pentru fagot si cvintet de coarde etc.), lucrari corale (Imnul Heruvic, Tanguiri, Tatal nostru etc.),
un oratoriu (7Tinerete fara batrdnete si viata fara de moarte), o operd (Lectia), doud balete
(Arahneea si orfeuridice) si poemul pentru orchestra Acteon. Lucrarile sale au fost prezentate atat
in cadrul unor concerte de autor, in Cluj si in alte orase (Brasov, Bistrita), cat si in cadrul unor
festivaluri importante (Toamna Muzicala Clujeana, Festivalul Cluj-Modern, Saptamdana Muzicii
Contemporane — Bucuresti).

De asemenea, Serban Marcu este implicat in activitatea corala de amatori, atdt ca membru
si colaborator a numeroase formatii, de niveluri diverse - Cappella Transylvanica, Cvintetul
C'Antique, Corul Astra din Campia Turzii etc. - cit, mai ales, ca autor a numeroase prelucrari si

aranjamente corale, in special cu muzici religioasd, dedicate acestor formatii®.

Scop. Semnificatie. incheiere

Cele doud imnuri® sunt dedicate Fecioarei Maria, al cdrui model de viata si slujire este
urmat cu stradanie de surorile Congregatiei care a fost pusa sub ocrotirea ei inca de la momentul
infiintarii ei. Si nu doar atét, avand 1n vedere ca Maria este consideratd mama noastra a credintei,
care conduce credinciosii la fiul ei, reprezentand totodatd modelul nostru®?. , Prin carisma pe care
au primit-o prin fondatorul lor, surorile sunt chemate sa primeasca in credintd misterul lui Cristos

«63

si sd-1 daruiasca aproapelui lor, dupa modelul Fecioarei Maria“®’. Asemenea celei care a primit in

intimitatea ei Cuvantul lui Dumnezeu prin puterea Spiritului Sfant, i-a dat trup din trupul sau si

0 Din CV-ul compozitorului.

%! https://dexonline.ro/definitie/imn.

62 Pierre Claverie, op. cit., pp. 3-4.

83 https://surorile-cmd.ro/ro/carisma-si-spiritualitate/.



astfel 1-a adus in lume pe Isus Cristos, Fiul lui Dumnezeu si Mantuitorul tuturor oamenilor, si
surorile impartdsesc aceasta vocatie de a-L primi si ddrui semenilor pe Isus, Mantuitorul omenirii.

Iar acest mic grup, constituit in Corala Congregatiei face acest lucru Intr-un mod particular,
cu multd daruire, prin raspandirea in randul ascultdtorilor a mesajului de adanca profunzime
continut de aceste cantiri®,

Dincolo de orice analizd muzicala sau muzicologica, semnificatia acestor imnuri pentru
Comunitatea Surorilor din CMD este infinit superioard ca mesaj spiritual, iar interpretarea lor,
dincolo de mesajul expus in cele de mai sus, reprezintd insusi parte din misiunea ce le-a fost
incredintatd de catre Parintele fondator, Miropolit dr. Vasile Suciu: de-a apropia neamul nostru
cdt mai mult de Domnul, prin credintd vie. Misiunea comunititii fiind apostolatul liturgic si
apostolatul rugiciunii, acestea se regdsesc impletite armonios in aceastd activitate corala,
reprezentand totodata limbajul universal prin care sensibilizeaza si ating sufletele celor care asculta
aceste cantece, aducandu-le lumind si pace sufleteasca, incredere, ajutor divin, apropiindu-i de
Dumnezeu, insuflandu-le tarie si speranta in confruntarea cu incercarile acestei vieti.

Anexa

% Titus Moisescu, Pledoarie pentru o mai bund cunoastere a muzicii bizantine, Revista Muzica, nr. 4/1992, p.
107.
%5 https://surorile-cmd.ro/ro/casa-generala-manastirea-maicii-domnului-cluj-napoca/.



Ex. 1. Imnul ingerilor

Ex. 2 a. Fecioara, Stea intre fecioare, p. 1



Ex. 2 a.b. Fecioara, Stea intre fecioare, pag.2

Ex. 3. CD-ul cu Cantari inchinate Maicii Domnului (fata-verso)
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Corurile comunitatilor greco-catolice din Banat si cartile lor de imnuri
Dr. Arthur Funk

Dr. Ani-Rafaela Carabenciov

Biserica Greco-Catolicd a aparut pe teritoriul actual al Romaniei la sfarsitul sec. al XVII-
lea si la inceputul sec. al XVIll-lea, la scurt timp dupa ce armata Casei de Habsburg eliberase
Ungaria si Transilvania de sub stdpanirea otomana si le luase in administrare. Populatia
romaneascad din Transilvania avea un episcop propriu care insa era subordonat mitropolitului din
Tara Romaneasca. Se poate cu usurintd imagina cat de dificild era mentinerea confesiunii ortodoxe,
daca se are in vedere faptul ca nici Mitropolitul ungro-vlah si nici Patriarhul din Constantinopol
nu aveau putere echivalentd cu a Papei, iar pe de altd parte romanii transilvdneni nu erau
recunoscuti ca o comunitate nici din punct de vedere confesional, nici din cel lingvistic. Dominante
erau cele trei ,,natiuni“ (de fapt, stdri): nobilii calvinisti maghiari, secuii si sasii luterani si cele
patru ,.religii recepte*: calvinismul, luteranismul, catolicismul si unitarianismul. Numerosii romani
ortodocsi traiau Tn majoritate pe padmanturile nobilimii sau ale bisericii, putinii oameni liberi si
nobili dintre ei acceptau adesea o altd confesiune si o altd limba. Mai ales in sec. al XVII-lea
presiunea propagandei calviniste a devenit deosebit de puternica. Astfel, romanii ortodocsi asupriti
social si habsburgii catolici, care in nou cucerita Transilvanie se loveau de opozitia starilor
protestante, au devenit Tn mod natural aliati. Romanii doreau sa fie echivalati juridic cu celelalte
stari ale Transilvaniei si sperau in eliberarea de obligatii feudale, in timp ce casa domnitoare dorea

sd-si Intdreasca pozitia si sd raspandeasca catolicismul.

In zona Satu-Mare, in Maramures, precum si in regiunea din proximitatea Oradiei,
convertirea romanilor ortodocsi la greco-catolicism a avut succes deja in ultimul deceniu al sec. al
XVll-lea, rolul cel mai important avandu-1 aici calugarul iezuit losif de Kamillis. Ce-i drept, aceste
regiuni au fost integrate initial episcopiei rutene din Munkacs si abia mai tarziu romanii de acolo
vor primi o episcopie proprie. In Transilvania propriu-zisa, episcopul Theophil a fost determinat
sa convoace un sinod (bineinteles ca nu e clar dacd toti protopopii au fost prezenti) si s-a stabilit

ca romanii accepta cele ,,patru puncte (recunosteau primatul papei, hostie in loc de paine dospita,



Filioque si purgatoriul), pastrandu-si in acelasi timp ritul. Romanii pretindeau egalitate juridica in

tard (,,nec habeatur Uniti amplius ut tolerate, sed ut patriae filii recepti*).%

Abia urmasul lui Theophil, Athanasie Anghel a dus Unirea la desavarsire, fiind sfintit din

nou la Viena: in anul 1701 el a urcat in scaunul episcopal din Alba Iulia.

Tanara comunitate confesionald s-a lovit de la inceput de probleme grave; curand sediul
principal a trebuit sd fie mutat de la Alba Iulia la Fagaras deoarece episcopul Romano-Catolic al
Transilvaniei nu tolera niciun ,rival® aldturi de el. Greutati a facut si al doilea episcop greco-
catolic, Pataki, deoarece fusese educat in ritul roman si voia sa modifice liturghia greaca. Totodata,
el s-a ocupat prea putin de doleantele credinciosilor romani. O sansd s-a ivit prin numirea
energicului Ioan Micu (Ioan Inochentie Micu-Klein) ca episcop: sub pastorirea lui, sediul
episcopiei a fost mutat a treia oara, si anume la Blaj unde se afla si astazi. Inochentie Micu-Klein
a dus o lupta neobosita pentru drepturile preotimii greco-catolice, dar si pentru impunerea egalitatii
juridice pentru poporul roman. La curtea imparatului Carol al VI-lea el a avut un oarecare succes,
dar in Dieta de la Cluj, unde el era singurul reprezentant al poporului roman, nimeni nu i s-a
alaturat, deoarece ,,starile” mai sus amintite nu voiau sa Tmparta privilegiile cu romanii. Cand
Maria-Theresia, pentru a-si salva tronul, a avut nevoie de sprijinul starilor Ungariei si
Transilvaniei, lupta lui Micu-Klein a devenit zadarnica si el a plecat la Roma 1n Incercarea de a
continua lupta de acolo; dar nici aici el nu a avut succes si a fost nevoit in final sa renunte la titlul
de episcop. Doi dintre urmasii sai, Petru Pavel Aron si Atanasie Rednic s-au comportat mai
degraba pragmatic. In perioada lor au avut loc doua contraatacuri ortodoxe, care de fapt au pornit
mai mult dinspre biserica sarbeasca (cu sediul la Carlovac); cateva sute de sate s-au reintors la
ortodoxie, in anul 1761 a fost nevoie de interventie militard pentru a se salva ceea ce s-a putut
salva. Episcopul Grigore Maior (1772-1782) a reusit apoi, prin charisma sa si in conditiile
,Edictului de toleranta* al imparatului losif II sa readuca aproximativ 500 de sate Tnapoi in biserica
greco-catolica. Dar, si el era dusmanit din mai multe directii, printre altii si de cunoscutul
guvernator al Trasilvaniei, Samuel von Brukenthal, si a fost obligat sd demisioneze. Urmasul sau,
Ioan Bob, s-a dovedit a fi un alt pragmatic care nu voia sa se puna rau cu ,,stapanirea”. Cand

romanii, acum din ambele confesiuni in buna colaborare, au vrut sa-i prezinte Tmparatului

% Mathias Bernath, Habsburgii si inceputurile formdrii Natiunii Romdne, traducere de Marionela Wolf, Editura
Dacia, Cluj-Napoca, 1994, p. 102, la: Nilles I, 168.



cunoscutul ,,Suplex Libellus Valachorum®, el a avut o reactie ambigua, ceea ce i-a adus multe
critici. Meritele sale se afla Tn domeniul reorganizarii episcopiei in sens catolic (consistoriu, capitlu
al Domului). Dar cea mai mare greseald a lui Ioan Bob a fost aceea de a intra in conflict cu
intelectualii comunitatii greco-catolice: Samuel Micu, Petru Maior si Gheorghe Sincai. Aceste trei
personalitati cunoscute sub denumirea de ,,Scoala Ardeleana“ au scris mai multe lucrari importante
cu continut filologic, istoric dar si politic si au demonstrat atat originea latina cat si prioritatea
prezentei poporului roman in Transilvania. Dar toti trei reprezentantii au trebuit sd paraseasca
Blajul si au gasit protectie la Ignatie Darabant, episcopul greco-catolic din Oradea. Aici, in asa-
numitul ,,Partium* (astdzi vestul Romaniei si estul Ungariei), fusese intemeiatd in 1748 o episcopie
greco-catolica ce cuprindea cam 100 de parohii si in jur de 40.000 de credinciosi. Primul episcop
(de fapt doar episcop-vicar) s-a numit Meletie Covaci. Ignatie Darabant (1788-1805) a fost
intemeietorul unui seminar teologic si de invatatori si a initiat construirea catedralei din Oradea.
Urmasul sau, Samuil Vulcan (1806-1839) a intemeiat un liceu in Beius (1828) si a reusit (in anul
1821) sd desprinda 72 de parohii roménesti din episcopia Munkacs si sa le aduca sub obldduirea
sa (pentru a le salva de la ucrainizare). Tot el i-a protejat in continuare pe cei trei reprezentanti ai

,»ocolii ardelene* prin aceea ca i-a asezat in pozitii favorabile la Budapesta.

Anul 1848 a fost un moment important pentru romanii din Transilvania si bisericile lor
deoarece episcopul loan Lemeni si noul episcop ortodox Andrei Saguna au reusit sa adune 40.000
de tarani la Blaj si sa-i determine la o bund colaborare. Romanii transilvaneni au trecut de partea
impdaratului deoarece sperau sa-si pastreze mai bine identitatea in cadrul Austriei. Episcopul loan
Lemeni, prea apropiat de maghiari, a trebuit sa demisioneze in 1850. Urmasul sdu, Alexandru
Sperca Sulutiu, a avut onoarea de a deveni Mitropolit al Bisericii greco-catolice romane
(decembrie 1853). Lui ii erau subordonate diecezele Oradea si cele nou infiintate din Gherla si
Lugoj. Si episcopul Saguna a devenit in 1864 Mitropolit. Dar acest lucru a fost de putin folos dupa
nasterea dualismului austro-ungar: Transilvania si Banatul au fost anexate Ungariei $i numai cu
greu s-a reusit pastrarea scolilor confesionale romanesti pentru a mentine maghiarizarea in anumite
limite. In 1912 au fost desprinse cam 70 de parohii pentru a crea episcopia greco-ortodoxi
maghiard de Hajdudorogh un act de maghiarizare cu care mitropolitul Victor Mihaly niciodata nu

a fost de acord.



Dupa 1918, Biserica greco-catolicd din Roméania Mare s-a putut manifesta plenar. S-au
construit noi scoli, a aparut o noua Episcopie, cea a Maramuresului, in 1930. In anul 1941,
Mitropolitul Alexandru Nicolescu a refuzat sa recunoasca urmadrile Dictatului de la Viena (cedarea
catre Ungaria a nordului Transilvaniei). Dar aveau sa urmeze si timpuri mai grele. La 1 Decembrie
1948, Biserica Greco-Catolica din Romania a fost desfiintata prin ordin de autoritatile comuniste.
Biserica avea aproximativ 1900 de parohii si 1900 de biserici, in care slujeau 1835 de preoti.
Existau 20 de licee pentru baieti, 14 pentru fete, 4 case de batrani si orfelinate, 6 tiparnite care
scoteau 20 de reviste sau ziare siptimanale si lunare, in cca 250.000 de exemplare.®’” Episcopii
greco-catolici, printre ei si Dr. loan Bélan din Lugoj, au fost arestati si si-au petrecut ultimii ani in
inchisori. Bunurile materiale ale Bisericii au fost preluate partial de statul roman, partial de
Biserica Ortodoxa Romana, intre timp devenitd Patriarhie. Multi preoti si credinciosi au trecut la
ortodoxie, au existat Tnsd si unii care au celebrat in continuare Misse in ilegalitate, sau au gasit

adapost in Biserica Romano-Catolica.

Dupa 1990, Biserica Greco-Catolica din Romania a revenit la viata. Ce-i drept, multa
vreme au avut loc polemici cu Biserica Ortodoxd Romana, in special pe plan teologic, politic dar
si juridic (retrocedarea de bunuri confiscate). Cand Mitropolitul Ortodox al Banatului, I. P. S.
Nicolae Corneanu s-a impartasit la greco-catolici el a fost aspru criticat de Patriarhie. Cine citeste
lucrari cu caracter istoric scrise de greco-catolici, simte ca printre randuri mai exista reprosuri. Se

pare ci va mai dura pani la impicare...%®

Pe teritoriul Banatului au existat deja in sec. al XVIII-lea comunitati greco-catolice care
insa nu au putut rezista. Mai tarziu, Samuil Vulcan a reusit sa impund in unele sate Unirea cu
Roma, dar abia in anii 1840 a aparut o comunitate mai mare la Lugoj, care in 1853 si-a intemeiat
Episcopia. Aceasta se intindea pe teritoriul actualelor judete: Timis, Caras-Severin, Arad,
Hunedoara si, partial, Alba, deci nu era o episcopie propriu-zis ,,bdnateand‘. De asemenea, trebuie
spus ca aici, in vest, orientarea spre Roma era mai mult in opozitie cu Biserica Ortodoxd Sarba,
care incerca sa le impuna romanilor limba si identitatea slava. Deci, pana in 1918, s-a dat si aici o
lupta pentru identitate, dupa aceea a existat o libera desfasurare in cadrul statului roman (inclusiv

in domeniul muzical). Existau aproximativ 160 de parohii, scoli confesionale, ziare si reviste, intre

7 Toan M. Bota, Istoria Bisericii Universale si a Bisericii Romdnesti de la origini pdna astdzi, Editia a Il-a,
Editura Viata Crestind, Cluj-Napoca, 2003, pp. 484-485.
68 O tratare mai largd a acestei problematici se poate citi in lucrarile lui Ernst Ch. Luttner, a se vedea bibliografia.



care se distingea foaia oficiala cu titlul ,,Sionul Romanesc*. in 1948 a avut loc evenimentul de
tristd amintire cand biblioteca si arhiva diecezei de Lugoj au fost preluate de Mitropolia ortodoxa
din Timisoara.® Dupi 1990, dieceza a fost reinfiintatd cu ajutorul fratilor intru credinti romano-

catolici, dar si ortodocsi.

Sa ne Indreptdm acum atentia asupra vietii muzicale a acestei incercate biserici. La inceput
s-a pastrat stilul de cantare ortodox si exista dovezi ca episcopul Grigore Maior era intampinat dar
si salutat la plecare, Tn multe cazuri cu cantare. Episcopul Ioan Bob aminteste printre calitdtile pe
care trebuie s le aibe un tandr preot si pe aceea de a canta bine. Fard indoiala ca existau si carti:
stim ca Episcopia de Blaj avea o tiparnita deja in 1750. Dar, cartile tiparite acolo sunt intre timp
pierdute sau foarte greu de gésit. Abia incepand cu ultima parte a sec. al XIX-lea avem date precise
despre muzica si muzicienii Bisericii Greco-Catolice. Amintim aici numai cele mai importante
nume: lacob Muresianu (1857-1917), profesor de muzica la Blaj, Francisc Hubic (1883-1947), cel
care a primit o bursd din partea Episcopiei de Oradea, cu conditia de a preda apoi la Preparandia
de acolo ,,Arta cantului si muzica, desen si gimnastici“,’® Celestin Cherebetiu (1901-1978) si
Sigismund Todutda (1908-1991), ambii profesori de muzica la Blaj (Todutd va deveni ulterior
profesor de compozitie si Rector al Conservatorului de Muzica din Cluj), Tudor Jarda (1921-2007),

profesor la Conservatorul din Clu;.

In episcopia din Lugoj existau coruri bisericesti bune, deoarece Lugojul era un centru
important al cintarii corale romanesti. Primul cantor care ar fi condus un cor al Catedralei Greco-
Catolice se numea Chepatanu sau Capetianu. Alti dirijori ai corului au fost: Josef Czeghs,
Leonhard Staab, Karl Wischnofsky, Franz Scherff, Vasile Jivanca, Stefan Walker, Beniamin
Densuseanu. In vremea episcopului Demetriu Radu (1897-1903), corul a obtinut un statut oficial,
o biblioteca muzicala proprie si un steag (sfintit). Tot acum (1901) s-a adoptat denumirea oficiala
a corului: Corul Vocal Romén Greco-Catolic ,,Lira*. Dirijor era invatatorul-cantor losif Miclau.
Sub conducerea acestuia au fost preluate in repertoriu nu numai lucrari bisericesti ci si laice, ce-i
drept mai ales de compozitori romani ortodocsi, iar corul a inceput sa cante si in afara bisericii, In

concerte. Sub dirijorul Ioan Ienea au avut loc primele lor turnee, au aparut primele lucrari ale unui

 Tamara Petrov, Un episod nefericit in istoria bibliotecii i arhivei Episcopiei Greco-Catolice a Lugojului
(1949-1953), in: Tamara Petrov, Viorel D. Cherciu (ed.), Bisericd §i societate in Banat, Editura Invierea, Timisoara,
2005, pp. 155-160.

70 Blaga Mihoc, Justitie si moralitate, Editura Logos *94, Oradea, 2000, p. 155.



compozitor greco-catolic (Iacob Muresianu) in repertoriu, iar in 1908 s-a Intemeiat un cor de copii.
Existau, deci, practic trei coruri: unul mixt, unul barbatesc la 4 voci si unul de copii. Se canta la
evenimente ale comunititii, serate muzicale si sirbatori cultural-bisericesti.”! Existau solisti care
se produceau si se jucau piese de teatru. Caracteristica este exprimarea lui Valeriu Sasu, ca
activitatea corului era pusi ,,sub controlul moralei*.”> Dupi cinci ani de intrerupere in timpul
primului razboi mondial, a inceput cea mai buna perioada a corului ,,Lira* sub conducerea lui loan
Bacau. Caracteristica pentru acesti ani este nu numai calitatea concertelor, ci si faptul ca se
colabora fara nicio retinere cu mult mai cunoscutul cor ortodox, ,,Reuniunea Romana de Cantari
s1 Muzica®, condus de Ion Vidu. Se participa la mari festivaluri corale (si in straindtate) precum si
la sdrbatori bisericesti si laice. Este cunoscut ca in 1922 la sfintirea Mitropolitului Alexandru
Nicolescu, la Blaj au cantat 54 de coristi. In centre precum Timisoara sau Alba Iulia, corul ,,Lira“
a oferit concerte de cea mai bund calitate, ludnd de asemenea parte la festivitatea de asezare in
scaun a episcopului Ioan Balan. Trebuie spus ca dupa Marea Liturghie, cu aceasta ocazie a fost
oferita spre divertisment opereta ,,Baba Héarca* de Alexandru Flechtenmacher. O alta observatie
este cd in 1937, intr-un concert de la Blaj, au fost cantate si lucrari de compozitori greco-catolici

(Francisc Hubic si Aurel Popovici-Racovita).

Dupa Al Doilea Razboi Mondial, corul ,,Lira® a mai concertat de cateva ori pentru a
disparea apoi impreund cu biserica de care apartinea. La 21 ianuarie 1990, greco-catolicii si-au
putut lua din nou in primire catedrala. Unii au avut greutati in a-si aduce aminte de raspunsurile
pe care trebuiau sa le dea preotului in cantare. Deja in 1983 functiona in cadrul Bisericii Romano-
Catolice un cor romanesc cu numele de ,,Preasfinta Inima a lui Isus“. Acum, odata libertatea
redobanditd, noua dirijoare Olimpia Dragan a marit formatia. Se folosea o carte de cantari din
Oradea, de dinainte de 1948. Cu incetul, repertoriul s-a diversificat prin lucrari de Francisc Hubic,
Nicolae Lungu, Gheorghe Cucu, Gavriil Musicescu, Celestin Cherebetiu, Ciprian Porumbescu etc.
Se poate vedea ca numai doi dintre acesti compozitori sunt greco-catolici. De acum, corul era
prezent in toate momentele vietii bisericesti: vizitatiuni pastorale, sfintiri de biserici sau de
episcopi. Intre alte evenimente s-a luat parte si la reinhumarea ramasitelor pamantesti ale lui

Inochentie Micu-Klein. De asemenea, s-a participat la festivaluri corale din Romaénia (si din

"l Valeriu Sasu, in: Constantin Tufan Stan, Societatea corald Lira din Lugoj, Editura Marineasa, Timisoara,
2005, p. 24.
72 Ibidem.



Timisoara). Mai amintim ca, corul catedralei din Lugoj condus de Olimpia Dragan poara numele

de ,,Coborarea Spiritului Sfant®...

Un alt cor pe care il amintim aici este cel al Vicariatului Greco-Catolic din Timisoara. In
anul 1993, Ordinul Misericordienilor a cedat comunitatii greco-catolice lacasul bisericesc din
strada Sf. Ioan. Initiativa Intemeierii corului a apartinut vicarului Nicolae Ovidiu Teodorescu.
Dirijoare a corului a devenit profesoara de muzicd Doina Bosca. Formatia a aparut pentru prima
datd 1n public pe 3 iulie 1993 la sfintirea bisericii ,,Sf. losif*“. Pana atunci fusese studiata si insusita
Liturghia de Tudor Jarda, o lucrare nu tocmai facild. An de an, corul participa la Liturghiile
ecumenice care au loc la Timisoara la sfarsitul lunii ianuarie. Aici se intalnesc greco- si romano-
catolici, ortodocsi, luterani, calvinisti, neoprotestanti de toate nuantele, dar si evrei. Ei primesc
binecuvantarea din partea celor care 1i pastoresc, apoi cantd succesiv, dar si impreund. De
asemenea, anual, corul ia parte si la ,,Zilele muzicii Sacre* care au loc in decembrie. Si la acest
festival concerteaza coruri ale diferitelor comunitati, dar pe scena Filarmonicii ,,Banatul®, fiecare

prezentand cantece de Craciun cunoscute din repertoriul romanesc si international.
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Coralul ca forma integrata in lucrarea Croix Jaune
de Mihai Pamfil Ungureanu

Dr. Felician Rosca

Introducere

Practica integrarii unui coral intr-o lucrare chiar miniaturala cum este Croix Jaune de Mihai
Pamfil Ungureanu o gasim in literatura dedicata orgii din perioada renascentista, unde in lucrarea
1l Transilvano de Girolamo Diruta, volum didactic dedicat principelui Sigismund Bathori Tn anul
1590, o gasim la compozitorii renascentisti precum Giovanni Gabrieli, Antonio Romanini, Andrea
Gabrieli, Luzzasco Luzzaschi, Paolo Quagliati, unde melodiile gregoriene, ca precursoare ale
coralului, au constituit baza cantului eclesiastic la orga.

Coralul protestant, ca imnodie din practica protestantd a cantarii comune liturgice, cunoscut
sub denumirea de Coral Luteran (de la Martin Luther) si mai apoi Coralul Calvin din perioada
reformatiunii Calvine (cu renumiti psalmi ai lui Claude Goudimel, cu renumita Psaltire hughenota
(1510) ca si contrapondere la cantarea catolicd gregoriand si psalmodia bizantina ortodoxa (ca si
continuatoare a psalmodiei israelite), toate sunt majoritar in forme vocale fard acompaniament de
orgd. Doar Cantul Gregorian si Coralul Luteran au primit forme instrumentale.

in perioada Barocului, in cadrul formelor muzicale sacre, precum Cantata, Oratoriul, ca si
continuatoare a formelor din Barocul clasic, consacrat la Johann Sebastian Bach, Georg Friedrich
Héndel, Antonio Vivaldi, Alessandro Scarlatti, Domenico Scarlatti, Georg Philipp Telemann,
Arcangelo Corelli, Tomaso Albinoni, Claudio Monteverdi, Jean-Philippe Rameau, Johann
Pachelbel si Henry Purcell gasim forma de coral integrata in lucrarile sacre ale acestor compozitori,
dar si ca lucrari de sine statatoare, precum renumitele Preludii de Coral din Orgelbuchlein al lui
Johann Sebastian Bach, Dietrich Buxtehude, Nicolaus Bruhms, Johann Pachelbel -etc.
In perioada clasicismului, la aceste forme muzicale se adaugd genul de Requiem. Textul de
Requiem a fost folosit deja in sec. al XV-lea de catre Johannes Ockeghem, mai apoi in liturghia
catolica 1si fac aparitia instrumentele muzicale, cu deosebire orga. Dar perioada de inflorire a
genului in clasicism Incepe odatd cu renumitul Requiem de Wolfgang Amadeus Mozart, si la
renumitii romantici Giuseppe Verdi, Hector Berlioz, Antonin Dvotak, Gabriel Fauré, Maurice
Duruflé si altii in creatiile lor. De remarcat forma imnica a temei din simfonia a 9-a de Ludwig
van Beethoven, melodie care a fost versificatd in multe din cértile de imnuri ale bisericilor
protestante contemporane, la fel cum renumitul Cor al robilor evrei din opera Nabucco a lui
Giuseppe Verdi a fost preluat si versificat in zeci de volume de imnuri crestine contemporane.

In general, imnologia contemporani, dincolo de preluarea in forma de citat a unor teme din
lucrari clasice, a preluat si melodii din domeniul muzicii de jazz, al muzicii usoare sau chiar a
muzicii populare. Ne reintoarcem oarecum la vechile practici italiene cand melodii de succes din
operele laice erau preluate si cantate in cadrul liturgic, fapt care a radicalizat mentorii pastrarii
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imnologiei si a formelor sacre din marea contrareforma a miscarii cecilianiste, cand orga a fost
suprimata ca instrument solistic sau chiar eliminata in practica de sorginte calvina radicala.

Iatd de ce lucrarea lui Mihai Pamfil Ungureanu este interesanta ca gen miniatural, cantabil
si finalizat de Felician Rosca cu un amplu coral la orga.
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Felician Rosca, grand orgue
Ensemble vocal Quartom
Gactan Sauyageau, ténor
Benoit Le Blang, baryton
Julien Patenaude, baryton
Philippe Martel, baryfon-basse

Eglisc Saint-Jean-Baptiste
Dimanche 20 mars 2010, 15h

Entrée libre - Cantribution volontaire
Diffusion sur grand éeran

F elician R osca, organisie

Felician Rosca est titwlaire de la chaire de professeur d’orgue & la Faculté
de Musique de I*Université de Timisoara en Roumanie.

Aprés de billantes études & I'Ecole Supérieure de Musique d'Oreada, o il
a suivi les legons de I'organiste et composileur Franz Xaver Dressler,
Felician Rosca a obtenu les plus hautes distinctions dans son pays
(Diplémé de I'Académie de Musique de Bucarest, Doctorat & I'Académie
de Musique de Cluj-Napoca, Premicr Prix du Concours National
interprétation en 1983 ot 1985, Président de la Sociéié d'Hymnologic de
Roumaiic, Directeur du Fonds de Recherche sur les orgues # tuyaux de
Roumanie),

Il a égal fondi ses études et rech musieales # 1"éanger
auprés de Milan Schlechta a Prague, de Lehotka Gabor 4 Budapest, et s"est
spécialisé dans la musique médiévale aupres de Sinon Peres i Paris.
Musicien de catrure internationale, il s'est produit en concert dans {outes
les grandes villes de Roumanie ainsi qua la Radio Nationale, et lors de
tournées aux USA, Canudy, Autriche, République Tehéque, Allemagne,
Russie, Moldavie, Hongrie, Danemak, Slovenic et bicn stir en Prance,

Quatuor vocal Quartom

Formé en 2008, le quatuor vocal Quartom propose des prestations ol la
musique classique s’acoquine a des airs populaires. Ses guatre membres

si différents qu'inséparables sont habités par une soif de transmelire
Teur joie de vivre et leur art au plus grand nombre.” A cheval entre le
monde de la musique classique ¢t de la musique populaire, ces quatre
cavaliers vocaux enchantent le public par la qualité et Poriginalité de leurs
performunces. Le professionnalisme, 1o versailité et les personnalités
magnétiques des membres de Quartom leur ont, dés Ta fin de Jeurs études,
permis de travailler avec plusieurs institutions et ensembles de grande
renomimée tels que les Jeunesses Musicales du Canada, Les Violons du
Roy, le Swdio de musique ancienne de Montréal, les ceuvres de
I'Orchestre symphonique de Montréal, de 1'Orchestre. Métropolitain du
Grand Montréal et de I'Opéra de Montréal

22 r
D rogramme
«Johann Sebastian Bach : Prélude et fugue en mi bemol majeur (BWW 552)
(1685-1750) A .

Gabriel Fauré : Salve Regina Op. 67 no.1 *
(1845-1924)

George Enescu : Prélude et fugue Style Ancien en do minor Op. 3
(1881-1955)

Francis Poulene : Quatres petiles pricre de Saint-Frangois d'Assise
(1899-1965) 1-Dame Sainte

Mircea Diaconescu : Chant pour ergue « in memoriam C. Franck »
(n.1950) ©

Tirancis Poulenc @ Quatres petites pritre de Saint-Frangois d'Assise
2- Tout Puissant
3. Seigneur, je vous en prie

Mihai Ungureanu : Croix Taune — premiére absolute
(n. 1954)

Franeis Poulenc : Quatres petiles priére de Suini-Frangois d'Assise
4- O mes tés chers fréres

Alexandre Guilmant : Prigre et berceuse
(1837-1911)

Gabriel Fauré : Ave Maria Op. 67 no.2 *

Andre Knevel : Toccata en sol mineur
(0. 1950) +

* solistes: Benoil Le Blane, baryion, Jacques Boucher, argue de chozur




Titlul lucrarii, Croix Jaune, a fost dedicat si el unei grupari religioase nascute in Anglia,
dar prezenti si in U.S.A. si Canada,”® a gruparii Quagerilor’®. Iar gruparea Croix Jaune are ca
misiune recrutarea de resurse umane specializate in domeniul sdnatatii, si servicii sociale In
Québec care promoveaza cercetarea Tn domeniul sdnatatii doar prin directii umaniste pacifiste. lata
de ce mesajul lucrarii muzicale este unul profund pacifist, umanist, cu o puternica tenta religioasa.
In consecintd, limbajul lucrarii este unul adecvat, in care muzicalitatea si expresivitatea
postromantica este prezenta in totalitate.

La aceasta lucrare, ca o contrapondere esteticd a fost adaugat de catre Felician Rosca un
final amplu in forma de coral, in care orga se desfasoara in toata amploarea ei sonora si care
echilibreaza si inchide partea extrem de melodica si expresiva a lucrdrii. Din contra, coralul este
sobru si amplu ca un soclu sonor pe care stau melodiile imnice din Croix Jaune.

Croix Jaune este o forma variationald in care avem o introducere urmatd de mai multe
variatiuni, care revin obstinant la o linie melodicd expresiva, ostinatd, sectionatd de pasaje de
saisprezecimi, ca niste ornamente de final, dar care genereaza o noua variatiune. Melodia este
ostinata, dar cu o temd formata din trei optimi la sopran si inchise mereu cu un mic grup de
saisprezecimi care sectioneaza melodia, dar o si amplificad in variatiile primei perioade.

Analiza lucrarii

Intreaga lucrare este scrisa in tonalitatea do minor, in masurd binara de 4/4, dispusa pe
formatul clasic al scriiturii pentru orga, pe doud manuale si pedalier.

Ca forma muzicalda avem o Introducere de 8 masuri, formata din doua fraze, in care prima
este 0 masura repetitivd, urmata de o a doua frazd in care vocea grava a basului este expusa
cromatic, iar linia melodicd formatd din doua secvente complementare are un ritm sincopat.
Primele doud masuri sunt in tonalitatea do minor, dupa care, odata cu aparitia ritmului sincopat in
vocea de bas avem un pasaj cromatic de 6 masuri, construit pe gripuri acordice, majoritatea cu
septime modulatorii si care se finalizeaza pe o pedala de Re bemol.

Deja din frazarile indicate in primele doud masuri se pregateste ritmul sincopat si armoniile
cromatice descendente, ca un prolog care ne anuntd un moment de debut important si care este
necesar sa fie pregatit muzical conform indicatiilor de frazare din textul muzical.

Aceasta parte este ca un scurt Preludiu introductiv, uzitat in cantarea comuna in care
organistul pregateste aparitia liniei melodice a imnului, si care in general este de dimensiuni scurte,
introductive la linia melodica ce urmeaza, dar care fixeaza ritmul si tonalitatea, ca un mare auftakt
introductiv, de cele mai multe ori cu o structurd improvizatorica.

3 https://www.linkedin.com/company/la-croix-jaune/about/ La Croix Jaune a pour mission de recruter des
ressources humaines spécialisées du domaine de la santé et des services sociaux au Québec. Nous effectuons la
promotion et la recherche pour vous selon vos criteres.

7 QUAKER, -A, quakeri, -e, s. m. si f. (Religie) Membru al unei secte protestante pacifiste si austere, intemeiate
in sec. XVII si raspandite in Anglia si in S.U.A. [Pr.: cuéi-car].
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Croix Jeaune

Mihai Ungureanu
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Dupa aceasta introducere avem prima aparitie a liniei melodice care este la vocea de sopran
in dialog cu vocea de tenor si in care vocea de alto este sustinitoarea isonului. Avem o structura
strofica formatd din grupari de patru masuri, de fiecare datd incheiata ca o cadenta strofica de un
pasaj descendent de saisprezecimi.
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De fapt sunt doua secvente diferite in care melodia este sectionatd de pasaje ornamentale
de saisprezecimi, in care melodia este repetitiva si pe parcursul lucrdrii moduleaza si creste ca
expresie muzicald. Motivele extrem de cantabile, ca ale unui cantec naiv, se fixeaza si rdman in
memoria ascultdtorului. Pasajele ornamentale nu fac altceva decat sa delimiteze fiecare strofa.

In strofa a 2-a ne reintoarcem la primul motiv muzical, dar care de aceasti dati moduleaza
ascendent si finalizeaza cu un ornament in tonalitatea re minor. De remarcat ca se foloseste acelasi
sablon de melodii pe optimi sectionat de un ornament de saisprezecimi, dar care acum este
amplificat la trei motive melodice modulatorii ascendent, inchise cu aceeasi tipologie de
ornamente descendente pe saisprezecimi.
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Strofa a treia este identica cu prima strofa. Este de fapt o rememorare a motivului muzical
initial care nu face altceva decét o Intoarcere ideatica a motivului obstinat al lucrarii. La aceasta
este addaugat un pasaj repetitiv in format sincopat, care se amplificd si cadenteazd In aceeasi
formula de saisprezecimi descendente, cu o cadenta pe un acord disonant construit pe nota Re, Re
bemol in pedalier si un acord de sol minor la vocile de sopran, suprapus cu un acord de La, Mi
bemol, Sol bemol la vocea de tenor. De remarcat amplificarea elementelor muzicale de la trei la
patru motive muzicale, fapt care, asezonat cu addugarea fireasca de registre, duce la amplificarea
melodica, sonora a lucrarii.
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Strofa a patra reia in forma de citat prima strofd cu diferenta cd acordurile de
acompaniament sunt amplificate cu acorduri ample 1n care septima are un rol determinant. Aceasta
strofa este o revenire la melodica initiald, care nu face altceva decat pregateste etapa culminanta.
De remarcat rolul pedalierului orgii, care sustine intreaga constructie armonica pe verticala.
Indicatia a tempo nu este altceva decat o mentionare in plus a revenirii la melodica initiala, in care
prima strofa este caracteristicd si marcheaza o etapa a constructiei componistice. Este de fapt
sectiunea de aur a lucrarii, in care motivul initial apare In forma de citat, dar intr-o amploare
amplificatd a acompaniamentului armonic. Desi este o miniaturad, compozitorul foloseste multe din
elementele constitutive ale imnologiei de facturd gregoriana, desigur intr-un limbaj mult
simplificat si adus intr-o forma expresivd postromantica.
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Strofa cinci reia motivul caracteristic, care devine ascendent pe diferitele trepte ale
acordului de sol minor si care cadenteaza pe o pedald de re bemol, suprapusa cu un acord disonant
pe la si un trison in Mi bemol major. In aceasti strofa este omis pasajul descendent de saisprezecimi
din finalul frazei si este inlocuit cu acordul deja amintit. De remarcat amplitudinea acordurilor de
acompaniament si rolul pedalierului, care in intregul frazei se formeazd ca o contra melodie,

amplificata.
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Strofa sase, ultima din seria tematicd, revine la tema de debut, dar cu o sonoritate mult
amplificata, in care registrele de ancii si mixturi 1si fac aparitia. Pedalierul este amplificat cu
registrul de Trombon16’ si se distinge ca o contra melodie puternica, de sustinere, care incheie
discursul strofic pe nota grava de DO, cu un ritm sincopat care preceda acordurile din finalul primei

parti a lucrarii.
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Finalul primei parti este format dintr-o serie de acorduri descendente, care cadenteaza pe
nota sol cu doua acorduri ample, de septima, urmate de nota Si si Do din pedalier si care preced in
mod firesc, pregatitor, melodia ampla de coral.

Coralul a fost compus de Felician Rosca si a fost cantat pentru prima data intr-un concert la
Lausanne, pe orga mare a catedralei, in anul 2020.
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El s-a nascut ca o contrapondere la motivele melodice postromantice. Este format din patru
fraze, din care trei au o cadenta in final, iar prima fraza are o semicadenta pe Si bemol. Tonalitatea
este do minor si masura de 4/4. Melodia de coral este permanent la vocea de sopran, iar celelalte
voci, inclusiv pedalierul, au rolul de acompaniament. Prima fraza are patru masuri, fraza a doua
tot 4 masuri, cu o cadenta pe Sol major. Fraza a treia cinci masuri, cu o cadenta pe La bemol major.
De remarcat aici melodia repetitivd, amplificata coborator in penultima masura a frazei. Fraza a
patra, ultima, preia motivul tematic din fraza trei, dar cu o cadenta plagald pe do minor.

De obicei acest coral poate fi repetat cu doud tipuri de registratie diferita, din care ultima
trebuie obligatoriu sa cuprinda intreaga amploare a orgii clasice.

Concluzie

Lucrarea Croix Jaune, inspiratd dintr-un element de apreciere religioasd, scoate in evidenta
partea lirica a imnologiei contemporane. Construita pe o succesiune de fraze complementare,
lucrarea se caracterizeaza printr-o melodicitate deosebita. In final, coralul nu face altceva decat
concluzioneaza intr-un mod amplu si sobru Intreaga lucrare.



Iata cum o forma muzicala simpla, de melodie care poate fi socotita de sorginte gregoriana,
poate fi atasatd si completatd cu un amplu coral la orgd. Prin amploarea lui, Coralul da
contraponderea necesard primei parti a lucrarii si o concluzioneaza intr-o modalitate magistrala.

Bibliografie
https://www.linkedin.com/company/la-croix-jaune/about/
Online Dex Quaker sinonim | definitie
https://www.dex.md » Definitie

https://fmt.uvt.ro//ungureanu-mihai/
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Teme muzicale clasice preluate in imnologia romaneasca neoprotestanta

Dr. loana Mia luga

Imnologia romaneascad neoprotestanta a preluat, inca de la primele editii de imnuri crestine

(inceputul secolului XX), teme clasice melodioase de certd valoare muzical - estetica din creatia

marilor compozitori cum ar fi: J. S. Bach, G. Fr. Haendel, F. Mendelssohn Bartholdy, J. Brahms, G.

Enescu si altii.

Aceste teme au fost in marea majoritate prelucrate armonic, transpuse in alte tonalitati decat

cele initiale, li s-a addugat un text poetic religios inainte de a fi incluse In volumele de imnuri

crestine, cu scopul de a fi intonate vocal de congregatia de crestini n timpul serviciilor divine

specifice de inchinare a bisericilor neoprotestante din Romania.

Am ales pentru a supune atentiei spre analizd un numar de opt astfel de teme muzicale

clasice pe care le-am regasit in volumul de Imnuri Crestine, aparut la Editura Viata si Sanatate din

Bucuresti in anul 2013.

Imnul nr. 3 - Spre slava Ta uniti! (George Enescu)

Spre slava Ta uniti!

Bucuresti, 2000.

Muzica Melodie Apare in Rapsodia Aranjament
traditionala roméneasca: | romdna nr. 2, op. 11 de
Mama lui Stefan de G. Enescu, din Gabriel
cel Mare 1901. Dumitrescu
Text Florin Laiu Apare In 100 de Noi imnuri crestine,

Imnul are o forma strofica alcdtuita dintr-o perioadd dubld de 16 masuri. Articulatia

muzicald este formata din patru fraze simetrice cu structurd patrata, avand urmatoarea configuratie:

antecedent, median, consecvent 1, consecvent 2 (4+4+4+4).

Motivul ritmico-melodic initial de doud masuri deschide fiecare din cele patru fraze, fiind adus pe:




v' tonica — fraza |
v" dominanti — fraza II
v’ tonicd, subdominantd, dominanti tonicd — fraza III

v’ tonicd, contradominanti, dominanta, tonica — fraza IV

3 Spre slava Ta uniti

Andantino

1. Spre sla-vaTa u - niti, [n-chi-na - re Ti-a-du-cem, Doamne,
2. Spre sla-vaTa ve-nim! Toa-td4 lau-da, o - noa-rea, cin-stea
3. Spre sla-vaTa u - niji, Din po-poa-re nc stringem  as-tizi,
4. Spre sla-vaTa u - niti, Te chemim, Spi-rit Sfant, in toa - te,

Cén - tim in cin-stea Ta, Dum-ne - ze - ul cre -a - tor
A - du-cem lui Hris - tos, Dum-ne - ze¢ - ul cre -a - tor,
Sin pa-ce tu-tu - ror A -rda-tdm un sin-gur cer!

Drep - ta - tea lui Hris - tos 84 dom-neas-cd-n lu-me  vrem!

Ex.nr.1

Aranjamentul lui Gabriel Dumitrescu este unul auster deoarece se limiteaza la treptele
principale. Basul pare a fi conceput ca o pedala pe pasaje lungi de doua sau chiar de patru masuri
(fie pe tonica sol, fie pe dominanta re). Aceasta ofera un suport stabil pentru linia melodica foarte
expresiva care la randul sau are o forma de arc 1n fiecare din cele patru fraze ale strofei muzicale.
In primele doui fraze sopranul este dublat de tenor in sexte paralele, iar in fraza a treia alto-ul este
cel ce-si asuma acest rol, urmarind linia melodici in terte sau sexte paralele. In acest fel melodia

este Intaritd si subliniata prin contributia uneia dintre voci.
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Textul este constituit pe suprafata a patru strofe, fiind ca tematica Ex. nr. 2
un imn de adorare inclus in sectiunea Inchinare si proslivire al volumului de Imnuri Crestine,
editia 2013. Tema versurilor circumscrie o arie foarte extinsa: ,,Guverne si popoare, Biserica si
neam‘ este nu doar o chemare la inchinare ci si o ruga pentru cei aflati la inchinare, ,,Ofera-ti harul,
Te rugam,/ Acestui neam de frati“ a caror misiune se contureaza in versul final, aceea de a
transmite ,,credinta dreaptd,/ A lui Avraam®. Totusi, fundamentul acestor versuri nu este altul decét
cel al doxologiei sugerat chiar din prima strofa: ,, Tatdlui marire si Fiului in veac, si-adevaratului

Duh Sfant“; urmatoarele trei strofe reiau si dezvoltd pe rand aceasta tema.

Imnul nr. 38 - Te-adoram cu bucurie! (Ludwig van Beethoven)

Te-adoram cu bucurie!

Corul : Freude, Apare in finalul Aranjament
Muzica | schoner Goétterfunken Simfoniei a [X-a, op. 125, | de Elam Ives Jr.
re minor de L. van | (1846, New York) si
Beethoven (1822-1824), | Edward Hodges
Mainz 1826. (1846, Boston,
Massachusetts);
armonizare
compozita.
Hery Jackson Apare in Imnuri Crestine, Editura Viata
Text van Dyke, 1907, si sandtate, Bucuresti, 2006 si in editie revizuita

The  Hymnal | si adaugitd din 2013.
(Presbyterian),
Philadelphia,
Pennsylvania, 1911

Traducere

Florin Laiu (1996)




Forma acestui imn poate fi inteleasa ca o succesiune de patru fraze muzicale cu functia de:
antecedentd, consecvent, median, consecvent. Un motiv muzical unic, pe care l-am denumit alfa,
std la baza Intregii piese.

Motivul de doua masuri in 4/4 este format dintr-o succesiune de patrimi ce evolueaza prin
mers alaturat urcand panad la o terta si coborand o cvarta, iar austeritatea acestuia contrasteaza cu

forta sa expresivd, capabild sa transmita acel ,,Freude“, care se transforma intr-un concept

universal.
38 Te-adoram cu bucurie!
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Ex.nr.3

Acest motiv muzical unic se transforma Intr-o sintagma sonora independenta, capabila sa
exprime Incarcdtura semanticd a textului literar-muzical indiferent de orice suport armonic sau
timbral/orchestral. Fraza mediana se compune pe baza unei contractii motivice, pe care am
denumit-o alfa 1; are loc o stilizare a motivului alfa, de la doud masuri la una singura si o evolutie
a acestuia, fara 1nsd a pierde nimic din forta sa expresiva. Articulatia muzicald se incheie cu fraza

consecventa.



Li-ber-ta-te si iu - bi-re, Si-gu-ran-td ne-ai a - dus,
Pa-sdri, co-dri, nor si ful-ger, Toa-te cdn-td sla - va Ta;
Tu ni-esti Ta-ta, Hrist ni-e Fra-te, Toti sun tem ai Tai co - pii,
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Ex.nr. 4

Textul imnului este structurat in trei strofe. Imnul se incadreaza in aceeasi sectiune a

volumului ca fiind unul de Inchinare si proslavire. Autorul respectd ideea de bazad care s-a

consacrat impreund cu aceastd melodie beethoveniana si anume: bucurie — libertate — siguranta. Se

leaga conceptul de pace cu cel de iertare, iar cel de ,.fraternitate* primeste conotatii largite: ,,Tu

ni-esti Tatd, Hrist ni-e Frate, Toti

suntem ai tai copii®

. Aici bucuria inchinarii implicd natura

,,Pasdri, codrii, nor si fulger, Toate canta slava Ta*“, dar primeste si conotatii cosmice, deoarece

cuprinde ,,Flori si stele, deal si vale,

Sfinti si-ntregul univers®.

Consideram ca poetul a reusit sa surprinda in putinele versuri ale acestui imn mesajul pe

care compozitorul surd 1l lansa lumii intregi, acum doua secole 1n ultima sa simfonie, un mesaj pe

care 1l gasim si azi de actualitate.

Imnul nr. 100 - Auzi ingerii in cor... (Felix Mendelssohn Bartholdy)

Auzi ingerii in cor...

Muzica
Vaterland, in

Gauen

Melodi

A

1a: Apare in

deinen | Festgesang, pentru cor
barbatesc si doud orchestre
de alamuri, de Felix
Mendelssohn  Bartholdy,

Leipzig, 1840.

Adaptata
de William Hayman
Cummings, 1857, in
Congregational
Hymn and Tune

Book, Londra 1857.




Text in limba Apare in Imnuri crestine, editia a Ill-a,
engleza Charles Wesley, | Bucuresti, 1919.

traducere libera Stefan
Demetrescu, Bucuresti,

1919.

Imnul provine dintr-o lucrare mai ampla compusa de Mendelssohn in 1840 pentru
aniversarea a patru secole de la aparitia tiparului lui Gutenberg, sdrbatoare care a durat patru zile
in acel an la Leipzig. Este relevant faptul ca la acel moment aniversarea a primit o conotatie atat
nationald cat si spirituala, facand o paraleld intre aceastda descoperire si pasajul biblic ,,S& se faca
lumina“ (Gen. 1, 3) — Fiat lux! (lat.), deoarece biserica luterana si-a fondat credinta pe cuvantul
scris.

Lucrarea denumitd Festgesag zum Gutenbergfest pentru cor barbatesc si doua orchestre
de alama reuneste patru parti.

Partea a doua - Vaterland, in deinen Gauen - este compusa pe aceasta temad, care la randul
sdu demonstreaza o similitudine evidenta atat in ce priveste melodia cat si structura armonica cu
Suita nr. 4 in re major pentru orchestrd, partea a patra - Gavotta de J. S. Bach. Compozitorul
englez William Hayman Cummings este cel care preia melodia din lucrarea lui Mendelssohn si 1i
atribuie versurile lui Charles Wesley cu tematica de Craciun: Hark! The Herald Angels Sing. Astfel

ia nastere unul din imnurile cele mai cunoscute cu aceastd tematica.

ISUS HRISTOS - INTRUPAREA.

100 Auzi ingerii in cor! "

Hark! The Herald Angels Sing
Allegretto ) R
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1 A-uzi In - ge-rii iIn cor, mne ves-tesc Mén-tu - i - tor
2. Cel din veci cuDum-ne - zeu, prea-mi -rit ca Fiu al Siu,
3. U - mi-lit, Hris-tos ve - ni, Cel Pro-mis din ves - ni - cii,
4. Doam-ne, Ti - e ne-n-chi - ndm si-n cre - din - {a Te-ag- tep - tm,
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Ex.nr.5



Textul in limba romand este rezultatul unei traduceri libere pe care poetul si pastorul
adventist Stefan Demetrescu o face la inceputul secolului XX dupa o versiune germand mai veche
din culegerea Zion-Lieder 1893. In final, imnul apare in editia a treia de Imnuri Crestine din 1919
a Bisericii Adventiste.

Forta acestui imn std in simplitatea armonica si expresivitatea melodiei care se bazeaza pe
un motiv de doud masuri. Acest motiv anacruzic se compune dintr-o serie de patrimi; totusi, pe
primii doi timpi ai masurii apare o patrime cu punct urmata de o optime, ceea ce il face si mai
impactant. Avem de a face cu fraze patrate cu structurd simetrica, ce se succed dupa tiparul atat de
cunoscut in muzicologia germana numit Barform, a carui fraze sunt: Stollen, Stollen, Abgesang,

cu o repetitie scrisa a ultimei, sumand astfel cinci fraze.

Voi, po - poa-re, tre-sdl - tati si cu in - ge-rii cén - tati,
Bu-cu - ri - e pro-cla - mati: pen-tru to{i cei a - pid - sati
Azi co - boa - rd Cel Sla - vit la tofi cei ce L-au do - rit,
Sd ne-a-juti sd bi-ru - im, si pu-tem sa Te pri - mim!

bgeo e oo

¥ T
L. I B |
B L : Il
I

iiferer §9

k-

Pen-tru o-mul pa-ca - tos S-a nas - cut I - sus Hris - tos!
S-a nds -cut E-ma-nu - el, ,,Dum-ne - zecu cu noi” e El!
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Ex. nr. 6

Conceptul care a stat la baza lucrarii lui Mendelssohn, destinata a fi interpretata in aer liber,

unde cele doua orchestre urmau a se imita, se demonstreaza si la nivel structural in melodia acestui

coral.

Imnul nr. 115 si nr. 116 pe aceeasi tema muzicala: O, frunte insdngerati! Sau La cruce vom

ramdne! (J. S. Bach)

O, frunte insdingerata! /

La cruce vom ramane!




Apare in  oratoriul

Muzica Melodie de Hans Leo | Matthiius- Passion, preluatd si
Hassler, in Lustgarten neuer teutscher | armonizata de Johann
Gesdng, Niirnberg, 1601. Sebastian Bach, BWV 244,

Leipzig, 1729

Salve caput cruentatum, imn
Text latin din Rhytmica Oratio, atribuit lui Apare in  Cdntarile
Bernard de Clairvaux, c¢. 1150 sau lui | Sperantei, Bucuresti, 1969.
Arnulf von Lowen, c. 1250; traducere
in limba romana

Aurora Ionescu, 1954, dupa
Paul Gerhardt, In Praxis Pietatis

Melica, editia a VI-a, Berlin, 1656.

Cele doua imnuri pe aceeasi melodie de coral sunt preluate din oratoriul Patimile dupa
Matei de J. S. Bach. Compozitorul utilizeaza coralul de cinci ori pe parcursul lucrarii sale, Tn doua
armonizari diferite, insd de fiecare data pe un alt text.

Melodia a fost compusd de Hans Leo HaBler pentru o poezie de dragoste ce a aparut in
colectia Lustgarten neuer teutscher Gesdng in 1601. Curand va trece pe un text religios si va face
parte dintr-o carte de imnuri luterane. In 1656, J. Criiger o simplifica si o adapteaza textului lui P.
Gerhardt cu titlul O Haupt voll Blut und Wunden, asa cum semnaleaza si sursa noastrd. Melodia
serveste in acelasi timp si pentru textul Befiehl du deine Wege din acelasi volum protestant. Bach
la randul sau preia ambele texte in oratoriu.

Imnurile noastre sunt preluate din oratoriul de Johann Sebastian Bach (ambele variante
armonice), una 1nsa fiind transpusa. La Johann Sebastian Bach totul capata semnificatii profunde,
iar suportul armonic in cazul unui coral cu multiple implicatii estetice, nu poate fi decat in

concordantd cu mesajul pe care il sustine.



O, frunte-nsangerata! 115

O, Haupt voll Blut und Wunden!
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Ex. nr. 7

Avem de a face cu o perioada dubla alcatuita din patru fraze de cate patru masuri, unde

prima fraza se reia cu text diferit si armonie identica, Tnsa a doua fraza desi repetd melodia aduce

schimbari la nivel armonic. Astfel primele doua fraze se desfasoara in la minor, cu o inflexiune la

relativa majora la prima cadentd, pentru ca apoi sd revind in minor. Fraza a doua debuteaza in do

major, tonalitate ce se confirma chiar la prima cadenta (in masura 10), dar va modula in re minor,

incheindu-se pe dominanta acesteia. Are loc o repetare a melodiei expuse anterior insa dupa o

modulatie cromatica spre sol major, tonalitate ce se confirma la cadenta din masura 14. In final

coralul se aseaza in do major dupa o modulatie diatonica.
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frun - te al - ti - da - t&d scidl - da-tdi-nfoc ce - resc,
In - du -1r3-Te de mi - ne, o, nu Te de-par - tal

ﬁ:ﬁﬂj_ﬂ__’ ==
&L e I\JI J—iﬂﬁfj—&—-—l@—l
e 1: i >
- - P r- .
Azi esti in-tu - ne - ca - td, dar eu Te pre-tu - 1escl...
fn - du-rda-Te si-m-par - te-mi mi - los - ti - vi-rea Ta!

2
n Tatin din Rhys
aux, ¢, 1150, sau lui Amnul

Meladia: HERZLICH TUT MICH VERLANGEN

Ex.nr. 8

Metrul: 7.6.7.6.0 Iambic

Desi apar diferente intre armonizarea coralelor, pilonii armonici si tonali sunt comuni in

ambele cazuri.



Autorii textelor surprind si reusesc sa redea destul de bine mesajul incifrat In muzica

acestor corale, urmarind evolutia de la sublim — suferinta, la inseninare — pace.

Imnul nr. 117- Glas de cer insdngerat! (J. S. Bach)

Glas de cer insangerat!

Melodie: dupa Apare in Armonizare
Muzica | Melchior Vulpius, 1609, | oratoriul  Johannes — | compozita dupa J. S.
in FEin shon geistlich | Passion, de Johann | Bach.

Gesangbuch, Jena, 1609. | Sebastian Bach, BWV
245, Leipzig, 1723.

Text Benone Apare in Cdantati Domnului, Anexa,

Burtescu, 1976 Bucuresti, 1977.

Din nou ne aflam in fata unui coral a cdrui existenta se leaga de J. S. Bach, insd melodia
apare intr-o carte de ,,cantece spirituale*: Ein schon geistlich Gesangbuch in 1609 la Jena, semnata
de M. Vulpius. Imnul de fatd este o armonizare compozitd dupd unul din coralele oratoriului

Patimile dupa loan si cel din cantata Sehet, wir gehn Jerusalem de Bach.

Glas de cer insangerat 117
Andantino
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Ex.nr.9



In cele saisprezece masuri, imnul compus in Fa major se desfisoara intr-o sferd tonala
ampla. In prima fraza coralul se stabilizeazi in tonalitatea de baza. In fraza a doua oscileaza intre
Fa major si relativa minora - reincheind cu o semicadentd in aceasta tonalitate. Fraza a treia
traverseaza pe parcursul a patru masuri diverse tonalitati: re minor, Fa major, Sol major, Do major,
ca apoi sa schimbe modul mergand in do minor. Va incheia cu o cadentd picardiand, punct de
legatura cu fraza a patra in Fa major, de care se leaga printr-un acord alterat, o dominanta secundara
care in loc sa se rezolve in re minor (treapta intai) merge spre fa major, tonalitate pe care nu o va
mai parasi.

Fraza a treia constituie punctul culminant in ceea ce priveste gradatia tensiunii si densitatea
armonicd, dusd pand la extrem. Vocea basului tratatd cu atata grija pe tot parcursul coralului se
desfasoara fie prin mers contrar, fie In decime paralele cu sopranul, pe principiul vechi de la
Tinctoris de punctus contra punctum, ceea ce ii da stabilitate si incheaga discursul. Trebuie sa
semnaldm chiar prezenta a catorva note melodice in bas cum ar fi intarzierea din masura 10, ca
apoi In masura 11, schimbarea modului (Do major — do minor) sa justifice mersul cromatic: Fa -
Mi, Mi b - Re ce descrie un passus duriusculus, una din figurile retorice ale Barocului, adesea

intalnitd in creatia bachiana.
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Ex.nr. 10



Acest mijloc de exprimare a durerii in discursul muzical isi va gasi corespondentul in
varianta de text romanesc a lui Benone Burtescu care scrie: ,,Pentru cei ce spini culeg / Chinul sau
sa fie Intreg?*. Iar in final poetul trece la persoana intai ,,Stau sub cruce si-nteleg: / Totul pentru

mine!“. In aceasta fraza finala se produce nu doar o impacare ci si o iluminare.

Imnul nr. 614 - Frumos si madret este aici (arie din Cantata tardineasca de J. S. Bach)

Frumos si maret este aici

Muzica Melodie Apare in Cantata Melodie
adaptatd dupa aria Es | tardneasci de Johann | adaptatda in The

nehme zehntausend | Sebastian Bach, BWV | Select Songster,

Dukaten. 2012, Leipzig, 1742. New Haven,
Connecticut,
1786.
Text Strofele 1-2, Apare in Imnuri crestine, Bucuresti,

autor necunoscut, Battle | 1910.
Creek, Michigan, 1893.
Prima traducere
in limba roméana Peter
Paulini, 1910;
Strofa a 3-a
Benoni Catana si Lucian

Cristescu, 1995.

La antipodul coralului protestant std un exemplu de lucrare cu caracter burlesc intitulata

initial ,,Cantate burlesque® de J. S. Bach, dar cunoscuta azi sub numele de Cantata taraneasca.



Compozitorul surprinde atmosfera sugeratd in textul lui Picander si o reda printr-o muzica care
inspira sarbatoarea, dansul, bucuria petrecerii, In general, ca suport al unei idile intre cele doud
personaje: taranul — Bauer (voce de bas) si Mieke — Béuerin (voce de sopran).

Imnul este plasat chiar pe aria de bas Es nehme zehntausend Dukaten, unde nevoia se

impleteste cu ironia pentru chamberlan-ul ce Incasa zece mii de ducati zilnic si primea o cupa buna

de vin.
614 Frumos si maret este-aici!
Allegretto Wie herrlich und schon ist es hier!
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1. Fru-mos si mai-ret es-te-a-ici Cind toti in Sa-bat ne-a-du - nim,
2. Din i-nimicin-tdm mul-{u-mind Cu psalmi din Si-on ne-n-ce - tat,
3. Fru-mos si mi-ref es-te-a-ici Cand lui Dum-ne-zeu ne-n-chi-nam,

.
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Cu =zel si se-tosi ¢d - u-tdnd Din Scrip-turi me-reu sa-n-va - tam.
A - ce-lui ce-a-tiAt ne-a iu - bit Ci-n dar méan-tu - i - reane-a dat!
Cand da-ruri I-a-du-cem spo-rit Si cand cu iu-bi-re Iu - crim!

Ex.nr. 11

Simplitatea si multumirea se reflecta atat in melodia de arpegiu frant ca si in armonia redusa
la minim: tonica, subdominanta, dominata, tonica. Basul nu face altceva decat sa puncteze sunetele
de baza ale acordurilor 1n stare directd. Totusi melodia este incorporata intr-o carte de imnuri chiar
din secolul XVIII. Peter Paulini o traduce si o adapteazd in 1910 pentru volumul de Imnuri

Crestine.

Imnul nr. 684 - Ziua trece usor! (Wiegenlied — Johannes Brahms)

Ziua trece usor!




Muzica Melodie Wiegenlied , Op. 49, nr. 4, pentru Aranjament
voce $i pian de

de Johannes Brahms, 1868. Gabriel
Dumitrescu, 2005.

Text Camelia Apare in Cdntece de Companioni,

Stoichita Ban, 1999. Bacau, 1999.

Ne aflam in fata unui cantec de leagdn dedicat de catre Brahms unei iubite prietene, la
nasterea celui de-al doilea fiu al acesteia. Lucrarea conceputa pentru pian si voce inspird duiosia
si caldura unui cdmin care a primit pe cel mai firav membru al sau.

La baza acestui cantec sta un singur motiv muzical aflat in diverse ipostaze.

Ziua trece usor 684
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1. Zi-ua tre - ce u - gor, ste-le-n cer se a - prind,
2.In-tu - ne - ri-cul greu, noap-tea re-ce-a ve - nit,
3. Li-nis - tit, poti ve - dea cd -td pa-cei sub zari
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Ex.nr. 12

Imnul nr. 797- Iar cad frunzele padurii... (melodie irlandeza - care este regasita identic in

Aria- romantd a Marthei din opera Martha de Friedrich von Flotow)

Iar cad frunzele padurii




Apare 1n  aria:
Muzica Melodie Romanta Marthei din opera
traditionala irlandeza Martha de F. Von Flotow
Traducere
Text Nicolae Jelescu Apare in Imnuri Crestine, Bucuresti,
2013.

Sursele sunt atat de diverse Incat aproape orice linie melodica foarte cantabild se poate
transforma intr-un imn. De data aceasta este vorba de un cantec popular irlandez The Groves of
Blarney citat si orchestrat de Flotow in opera sa Martha, ca aria personajului principal intitulata:
Letzte Rose, wie magst du (Trandafir batut de bruma) din actul II.

Imnul evoca nostalgia toamnei ca pretext pentru a ilustra cat de trecdtoare si perisabild este

existenta umand, concluzionand: ,,Hotaraste-te indata, Calea lui Isus s-apuci‘.

797 Iar cad frunzele padurii
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Ex.nr. 13

Atat melodia cat si armonia acestei miniaturi este redusa la minim. Este practic imposibil
sd se exprime o idee muzicala cu resurse mai putine decat in cazul de fata.

Un singur motiv muzical — alfa, std la baza unei succesiuni de cinci fraze similare. Se pune
in valoare expresivitatea sextei ascendente din prima mdsurd a motivului initial, care se
estompeaza in motivul urmitor. In fraza a treia sexta migreaza intre anacruza si timpul intai. In
ultimele doua fraze intervalul revine la locul initial in mdsura, dar se deschide la octava in ultima

aparitie (masura 17). Ritmul punctat pune in evidenta si mai mult expresivitatea sa.
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Ex. nr. 14
Concluzie

Nu ramane decat sa constatam diversitatea surselor, atat in ce priveste originea melodiei
cat si cea a textului, asa cum reiese din aceste cateva exemple. Din punct de vedere tematic, unele
imnuri pastreazd inca o legdturd cu textul initial. Este cazul imnurilor provenite din coralul
protestant care au fost preluate direct din oratoriul lui Bach, iar Tn mai mica masura a imnului /ar
cad frunzele padurii. Chiar si In imnul Ziua trece usor se resimte parfumul cantecului de leagan
pe care compozitorul a intentionat si-1 puni pe note. In alte situatii textul imnului se afl la polul
opus fata de continutul si expresia textului lucrarii din care a fost preluat, asa cum reiese din imnul
Frumos si maret este aici. Aici expresia idilica si tonul usor ironic al fragmentului din cadrul
cantatei din care provine, se metamorfozeaza prin intermediul unui text nou si conferd un plus de
prospetime si chiar bucurie actului Inchinarii.

In cazul imnurilor Spre slava ta uniti si Te-adoram cu bucurie avem de-a face cu o
tematica total diferita de cea originara si un aranjament muzical care desi respecta expresivitatea

si suportul armonic al lucrdrilor din care au fost extrase, totusi s-a recurs la o simplificare



inevitabila si o adaptare care sd asigure functionalitatea pieselor transformate in imnuri. Forta
expresivd a acestora se transmite in special la nivelul melodiei, care aici confera imnurilor
monumentalitatea de care este nevoie in anumite momente ale inchinarii. In final nu putem trece
cu vederea aportul atitor autori care au contribuit la conceperea acestor miniaturi muzicale,

precum si drumul adesea sinuos pe care aceste lucrari l-au urmat de-a lungul timpului.
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Thirty Years of the Evangelical Lutheran Hymnal in Slovakia’
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Rezumat

Treizeci de ani de imn evanghelic luteran in Slovacia

In 2021, prezbiteriul pastoral al Bisericii Evanghelice care apartine Confesiunii din
Augsburg (ECAC) Slovacia au infiintat un Comitet imnologic, a carui sarcina a fost sa revizuiasca
si sa extinda Cartea de imnuri a Bisericii Evanghelice Luterane Slovace. La inceput, Comitetul
imnologic slovac a decis sa efectueze o ancheta sociologica, in care utilizatorii de imnuri sd-si
poata exprima opiniile si sd-si Impartaseasca experienta cu privire la utilizarea Cartii de imnuri
actuale. Cu aceasta ocazie, Comitetul imnologic al CEAC a pregatit un chestionar, care a fost
distribuit prin platformele media CEAC. Chestionarul a fost trimis fiecarei congregatii -
comunitati. Datele au fost colectate timp de saptezeci si doud de zile, din 20 octombrie 2021 pana

in 31 decembrie 2021.

Chestionarul a fost destinat pastorilor si muzicienilor bisericesti (organisti si dirijori). A
fost disponibil si pentru publicul larg, care si-a putut impartasi experienta cu privire la noua Carte

de imnuri.

Sondajul Comitetului imnologic contine doudzeci si sapte de Intrebdri. Intrebarile sunt
solicitante si complexe, dar asa este si munca la noua Carte de imnuri. In numele Comitetului
editorial adresam multumiri sincere tuturor celor care au fost perseverenti si au completat intregul

chestionar!
Caracteristicile respondentului la chestionar

Cei mai activi respondenti au fost de la Superintendenta Sari§-Zemplin, Liptov-Orava si
Bratislava; 43,1% dintre respondenti locuiesc in mediul rural, 33% locuiesc in orase mici, iar

23,9% au declarat ca lucreaza intr-un oras. Educatia muzicald a respondentilor a variat. 43% au

5 Study was realised with support of Ministry of education, science, research and sport of Slovak Republic
VEGA 1/0331/20-23.



declarat cd sunt autodidacti in muzica, fapt pentru care nivelul lor de educatie muzicala a fost greu
de evaluat. 33% erau absolventi ai scolilor primare de arte. 14,22% au declarat ca nu au studii
muzicale. 3,2% au fost absolventi ai conservatoarelor si 1,83% au declarat ca sunt absolventi de
universitdti cu o diploma in muzicd. 85% dintre respondenti cantd in mod regulat la Serviciile
Divine. 13,3% canta ocazional la Serviciile Divine. 0,9% nu canta deloc. Rezultatele pastorilor din
acest index sunt alarmante. 3,9% dintre ei cantd la Serviciile Divine ocazional si 2% nu canta

imnurile deloc.

In afara Serviciilor Divine, 27,5% dintre respondenti cantd regulat, 64,2% cantd ocazional
si 8,3% nu cantd deloc. Ei au declarat diverse ocazii pentru a canta. Acestea au inclus cantatul cu
ceilalti membri ai congregatiei la sesiunile biblice, intdlnirile de rugaciune, in coruri etc. Pastorii
au declarat in principal vizitele pastorale, vizitele la casele de batrani, lectiile de educatie
religioasd, distribuirea Cinei Domnului in casele oamenilor si inchinarea domestica. Unii
respondenti au declarat ca au cantat la Serviciile Divine difuzate la televiziune, in special in timpul

pandemiilor de Covid.

44% dintre respondenti au declarat ca au folosit si alte surse de imnuri in afara de Imnul
luteran slovac. Printre acestea au prevalat cantecele de laudd pentru tineret, fara alte precizari.
Interesant este ca oamenii incd mai folosesc pana si imnurile vechi acasa. Cel mai des mentionat a
fost imnul legendar Cithara Sanctorum al lui Georgius Tranoscius (1636), dar si Zpévnik
evangelicky [Imn evanghelic luteran] (1842) s-a clasat destul de sus. Cartea de imnuri pentru copii
si tineri folositd la pre-confirmare, K tronu slavy [La Tronul Gloriei], s-a clasat pe locul al treilea.
In al patrulea rand au venit sursele online de diferite stiluri. Multi oameni cautd imnuri pe

YouTube.

In Slovacia, luteranii folosesc chiar si imnuri si antologii de imnuri din striinitate. In mod
surprinzdtor, printre acestea predomind imnurile care nu provin dintr-un mediu lingvistic apropiat
de slovaca. Cele mai frecvent utilizate sunt imnurile germane evanghelice luterane Evangelisches
Gesangbuch, predecesorul sau fiind Evangelisches Kirchengesangbuch si Cartea de imnuri a

Bisericii Evanghelice Libere din Germania, Feiern und Loben.

Popularitatea imnului evanghelic luteran



In intrebarile in care respondentii au fost nevoiti si afirme avantajele imnului actual, ei au
devenit adesea nostalgici cu privire la imnurile vechi, pe care si le amintesc din copilarie. In
general, totusi, oamenii au spus ca s-au obisnuit cu noua Carte de imnuri folosita in ultimii treizeci
de ani. Astazi, inca, o Carte de imnuri nu este doar o carte. Nu este nici macar o relatie cu imnul
luteran traditional ca idee, ci mai degraba o relatie cu exemplarul pe care 1l au si 1l folosesc in mod

curent.

Intrebarea 13a a fost: ,,Ce vi place in Imnul evanghelic luteran?* Ca principald apreciere

respondentii au afirmat diversitatea imnurilor.

La intrebarea 14, ,,Ce ati schimba in noua Carte de Imnuri ?”, oamenii au dat raspunsuri
contradictorii. Dar majoritatea respondentilor au spus c@ nu vor sa schimbe nimic in noua Carte de

imnuri.

Totusi unii respondenti ar exclude imnurile spirituale, canoanele, psalmii si ,,imnurile vechi din
noua Carte de imnuri. Majoritatea dintre ei, insa, nu ar dori sa nu fie nici un imn exclus din noua

Carte de imnuri.
Popularitatea imnurilor

Quot capita tot sententiae. Sunt atatea opinii cati oameni sunt. Ceea ce este un avantaj pentru unii
poate fi un dezavantaj pentru altii. Problemele aduse de respondenti vor fi tratate de catre Comisia

de imnologie, care va lua in considerare fiecare opinie.

Pe baza rezultatelor, putem concluziona ca cele mai populare imnuri ale luteranilor evanghelici
slovaci din secolul al XXI-lea sunt cele din traditia de limba engleza, din secolul al XIX-lea. In
plus, imnurile de origine germana sunt predominante. Imnurile de origine slovaca, scandinava sau
latind anticd sunt Intr-o proportie mai mica. Imnurile poloneze si cehe sunt reprezentate la

minimum.

Oamenii au fost destul de rezervati in raspunsurile la intrebarea ,,Precizati cinci imnuri din noua
Carte de imnuri (ELH) care nu va atrag si tot atatea pe care le apreciati. Spuneti de ce le apreciati®.
In cea mai mare parte, au dat un raspuns in text liber. Cel mai frecvent mentionat a fost 7eba dnes

chvalime [Te Deum] (185).

Practica congregationala



Intrebarile blocului al treilea al chestionarului s-au concentrat pe utilizarea practicd a
imnurilor de catre congregatii. Intrebarea 16 a fost: ,,Specificati cinci imnuri in ELH pe care nu le
folositi sau le folositi doar la minimum. De ce?*“ Respondentii laici au declarat cd au cantat orice
a ales pastorul. Dacd nu cunosc imnul, incearca sa-l invete. Problemele apar atunci cand pastorul

nu canta, ceea ce s-a dovedit a fi deosebit de negativ in mai multe cazuri.

Pastorii au precizat un numar de imnuri care nu sunt folosite In congregatia lor. Acestea au
fost Tn mare parte cele mai putin cunoscute. Fiecare congregatie este insa unica. Ceea ce nu este

folosit undeva este folosit in alta parte si invers.

Cantorii au declarat, de asemenea, o gama larga de imnuri nefolosite in congregatiile lor.
Ei au spus ca principalul motiv pentru care nu le foloseau erau pastorii, pe care 11 considerau
responsabili pentru selectarea imnurilor pentru Serviciile Divine. Cantorii au afirmat ca decizia

apartine atat pastorilor, cat si nedorita practica a laicilor de a invata imnuri noi.
Imnuri cu mesaj si aspect general

O generalizare des intdlnita in raspunsurile respondentilor a fost aceea ca cei In varsta
canta, cei tineri nu. Respondentii au incercat sd gaseasca motivele acestei situatii. Ei au declarat

cel mai adesea:

. lipsa de dorinta a tinerilor de a canta
. educatie muzicala slaba
. educatie religioasa deficitara.

Totusi, acest fenomen ar trebui privit intr-un context mai larg. Este mai degrabd un
fenomen sociocultural decat o problema cu traditia. Exista un declin general al cantarii in randul

tinerei generatii.

Rezultatele chestionarului sugereaza ca argumentul care spune cd acestea sunt imnuri care
in principal le plac tinerilor nu este complet adevarat. Mai degraba ca o problemd generala, este
tensiunea dintre tendintele traditionale si carismatice din biserica, care nu sunt neaparat legate de

varsta respondentilor.

Folosirea Cartii de imnuri



Intrebarea daca utilizatorii Cartii de imnuri au intampinat probleme in utilizarea acesteia a
primit raspunsuri in diferite moduri. Dar majoritatea oamenilor sunt obisnuiti cu noua Carte de

imnuri $1 au spus cd nu au probleme 1n folosirea ei Tn mod curent.
Activitatea corurilor

72,9% dintre respondenti au declarat ca au un cor a fost activ in congregatia lor. 27,7% au
afirmat contrariul. Corurile isi iau cel mai adesea partiturile de pe internet, sau dirijorii le rotesc

intre ei.
Acompaniamentul la orga

Intrebarea 25 a vrut sa afle ce materiale sunt folosite de cantori pentru acompaniamentul
imnurilor in timpul Serviciilor Divine. Cea mai disponibild si mai des folositd a fost Evanjelicka
partitiira [Partitura evanghelicd luterand], scrisd de Miroslav Bézlik si Karol Wurm. In general,
cantorii folosesc tot ce este disponibil si care raspund nevoilor muzicale din comunitatile

evanghelice luterane slovace.

(traducator Andreea-Paula Gherca)

In 2021, the competent bodies of the Evangelical Church of the Augsburg Confession
(ECAC) in Slovakia set up a Hymnal Committee, whose task is to revise and expand the
Evangelical Lutheran Hymnal. At the outset, the Hymnal Committee decided to conduct a
sociological survey, where hymnal users could express their opinions and share their experience
with the use of the current hymnal. This Evangelical Lutheran Hymnal was published in 1992 and
it will celebrate its thirtieth jubilee in Divine Service. It is appropriate to take stock of what the
Evangelical Lutheran Hymnal has brought to the spiritual life of Lutherans in Slovakia, what it has
achieved, and what needs to be improved in it. For this occasion, the Hymnal Committee of ECAC
prepared a questionnaire, which was distributed through the media platforms of ECAC. It was
published on the official website of the Evangelical Church of the Augsburg Confession in
Slovakia, on the pages of the Eastern District and the Western District, and on the respective
Facebook pages, with repeated invitations to fill it. The questionnaire with the invitation was sent
out to each congregation. The data was being collected for seventy-two days, from 20 October

2021 to 31 December 2021.



The questions were formulated by the Hymnal Committee in a way that they reflected the
Lutheran reality. The questionnaire was meant for pastors and church musicians (organists and
conductors). It was available also to the general public, who could also share their experience with
the hymnal.

The survey of the Hymnal Committee contained twenty-seven questions. On average, the
respondents needed ten to thirty minutes to fill it. 22.5% of the respondents filled the questionnaire
in thirty to sixty minutes. The questionnaire was opened by a thousand four hundred and eighty
visitors. Only 14.7% of the respondents answered all the questions. The questions were demanding
and complex, but this is what work on the new hymnal is like, too. To get relevant information
about the situation with the Lutheran Hymnal and with congregational singing, an on-the-spot
methodology was used. On behalf of the Hymnal Committee, we sincerely thank all who persisted

and filled out the whole questionnaire!

Respondent Characteristics

The most active respondents were from the Sari§-Zemplin, Liptov-Orava, and Bratislava
Superintendency. 43.1% of the respondents live in rural areas, 33% live in small towns, and 23.9%
stated they worked in a city. Respondents of all age groups participated in the survey. The largest
age group was between thirty-six and forty-five years of age.

The musical education of the respondents varied. 43% stated they were autodidacts in
music, and their level was hard to assess. 33% were graduates of primary schools of arts. 14.22%
declared they had no education in music. 3.2% were graduates of conservatories and 1.83% stated

they were university graduates with a degree in music.

Appendix to Part 1 of the Questionnaire: Respondent Characteristics



Superintendency

W Myjava H Povazie M Bratislava M Dunaj-Nitra m®Hont
H Novohrad H Zvolen H Rimava H Turiec H Liptov-Orava
H Tatry H Gemer H KoSice m Sari$-Zemplin

Age Group

MW Below 15

m 15-25

" 26-35
" 36-45
= 46-55
m 56-65
m66-75
B . -
— I



Position in the Congregation

B Pastor M Organist M Conductor M Layperson M Other

Musical Education

W Autodidact  ® Primary School of Arts  ® Conservatory B Other

85% of the respondents regularly sing at the Divine Services. 13.3% sing at the Divine Services
occasionally. 0.9% do not sing at all. The results of the pastors in this index are alarming. 3.9% of
them sing at the Divine Services occasionally and 2% do not sing the hymns at all. The answers
of the laypersons in several places in the questionnaire pointed out that their pastor does not sing
the hymns at the Divine Services. Consequently, it becomes hard for the people to learn the new

hymns.



Outside the Divine Services, 27.5% of the respondents sing regularly, 64.2% sing
occasionally, and 8.3% do not sing at all. They stated various occasions for singing. These included
singing with the other members of the congregation at Bible sessions, prayer meetings, in choirs
etc. Pastors stated mostly pastoral visits, visits at nursing homes, religious education lessons,
distribution of the Lord’s Supper in people’s homes, and domestic worship. We were happy to
learn about the large number of domestic worship sessions stated by the respondents. Many people
opt for singing as a form of prayer, and it is also part of their daily meditations. Several people
said they sang “just like that”, for enjoyment and encouragement, in the mornings and evenings,
or during holidays like Easter and Christmas. Some respondents stated they sang at the Divine

Services broadcast on television, especially during the Covid pandemics.

Singing at Divine Services

B Regularly mSometimes m Never

Singing outside Divine Services

H Regularly ®Sometimes ™ Never

44% of the respondents stated that they also used other sources of hymns besides the Slovak
Lutheran Hymnal. Among these, youth songs of praise without any further specification prevailed.

Interestingly, people still use even the old hymnals at home. The most frequently mentioned one



1.

was the legendary hymnal Cithara Sanctorum of Georgius Tranoscius (1636), but the Zpévnik
evangelicky [Evangelical Lutheran Hymnal] (1842) also ranked quite high. The hymnal for
children and pre-confirmation youth, K tronu slavy [To the Throne of Glory], ranked third. Fourth
came online sources of various character and origin. Many people search for hymns on YouTube.

They also mentioned websites like https://songs.worshipleaderapp.com/ or the Salesian

http://www.mladeznickyspevnik.sk. The last one of the top five sources used besides the

Evangelical Lutheran Hymnal is the Evangelical Lutheran Funeral Book.

In Slovakia, Lutherans use even hymnals and anthologies of hymns from abroad.
Surprisingly, hymnals which do not come from a language environment close to Slovak prevail
among these. The most frequently used ones are the German Evangelical Lutheran hymnal
Evangelisches Gesangbuch, its predecessor Evangelisches Kirchengesangbuch, and the hymnal of
the Evangelical Free Church in Germany, the Feiern und Loben. The other hymnals used are those
of the Evangelical Lutheran Churches of the USA, the Lutheran Service Book and With One Voice.
These are followed by hymnals from the Czech environment, the Evangelicky kancional
[Evangelical Lutheran Hymnal] of the Evangelical Lutheran Church of Silesia and the Svita [It
Dawns] hymnal. From among hymnals in foreign languages, the Polish Spiewnik Ewangelicki

[Evangelical Lutheran Hymnal] also appeared in the answers.

Sources of Hymns apart from the Evangelical Lutheran
Hymnal

ElmE?2 E3m4m5

Unspecified youth songs of praise


https://songs.worshipleaderapp.com/
http://www.mladeznickyspevnik.sk/
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Tranoscius

K tronu slavy [To the Throne of Glory]

Online sources

Evanjelicky funebral [Evangelical Lutheran Funeral Book]
Piesne Sionské [Hymns of Sion]

Zpévnik evangelicky [Evangelical Lutheran Hymnal]
German Evangelical Lutheran hymnals

Hymnals of Evangelical Lutheran Churches in the USA

. Choral hymns

. Evangelicky kancional [Evangelical Lutheran Hymnal] (SCEAV)

. Spevnik podl'a Bozej mapy [Hymnal According to God’s Map] (R. Dovala)
. Svita [It Dawns]

. Reformovany spevnik [Reformed Hymnal]

. Spiewnik Ewangelicki [Evangelical Lutheran Hymnal] (PL)

. Pasie [Passions]

. Hymns from Taiz¢

Popularity of the Evangelical Lutheran Hymnal

In questions where the respondents had to state the pros of the current hymnal, they often
became nostalgic about the old hymnals and the hymns they remember from their childhood. In
general, however, people said they got used to the new hymnal in these past thirty years. From
history, we know that hymnals have always enjoyed an honourable place in people’s homes.
Today, still, a hymnal is not just a book. Even contemporary Lutherans have a very personal
relationship to their hymnals. It is not even a relationship to the Lutheran hymnal as a concept, but
rather a relationship to the specific copy they own. This often involves a family history, or
memories of their ancestors or close ones. There were many comments like the hymnal brings up
memories of their grandparents. It is appropriate to consider some sparing methods of how to
expand the hymnal without excluding the current one from practice.
Question 13 was: “What do you like in the Evangelical Lutheran Hymnal?” As its main pro, the
respondents stated the diversity of the hymns. They appreciated that “old and new, fast and slow,

joyful and sad” etc. hymns can all be found in the hymnal. The contents of the hymnal were viewed



positively, too. On the one hand, the arrangement of the hymns. Also, the content of the texts of
the hymns. The texts themselves were evaluated as high-quality ones. Criticism applied to their
poetic rendition, the discrepancy between the musical and the textual accents, the length of the
syllables (notes), and the intervallic structure of the melodies. They highly appreciated that all the
hymns in the hymnal are notated. In this respect, they praised the last, fifth edition of the
Evangelical Lutheran Hymnal of 2015, where the hymns are graphically wrapped in a way that
there is always one hymn per page, and it is not necessary to turn the pages while singing.

The appendices of the hymnal are also important for the users. Most respondents

appreciated that, besides the hymns, the hymnal contained prayers, the sequence of the Divine
Services, Luther’s Small Catechism, and excerpts from the Augsburg Confession. As for its design,
they liked especially the size of the hymnal. After more than a century of the dichotomy of
Tranoscius vs Zpévnik, people appreciate that finally a single hymnal is used by all the
congregations.
For Question 14, “What would you change in the ELH?”, people gave contradictory answers. Most
respondents said they would not change anything. The other extreme demanded an expansion of
the hymnal in the first place. Some users would add new hymns. Some were for youth songs of
praise, or hymns for bands, some wanted new hymns in the traditional sense. Then there was a
group who would welcome in the hymnal even old hymns from Tranoscius or from the Zpévnik,
which were excluded from the Evangelical Lutheran Hymnal. As for their themes, they demand
hymns for the Lord’s Supper, a wider selection of Kyies and Credos (also more melodies to them),
children’s hymns, hymns for festive occasions (they mentioned the commemorative day of the
Reformation, Peter and Paul, baptism, wedding etc.). From among the liturgical parts, especially
the pastors would welcome new antiphons, and they also mentioned versicles. An expansion of
the prayer part of the hymnal came up, too.

Some respondents would exclude the spirituals, canons, psalms, and “old hymns” from the
hymnal. Most of them, however, would not like to see any hymns excluded from the hymnal. Users
also suggested several improvements that would make the hymnal more user-friendly. These were
mostly technical matters, such as a larger font, thicker paper, more bookmarks, a few blank pages
for notes at the end of the hymnal, headers/footers. All these are already present in the latest (2015)
edition of the hymnal. It would be appropriate to consider changing the cover itself or adding more

colours to the cover. According to most of the respondents, the cover appears too awkward and
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would be more suitable for a funeral. People frequently pointed out the lengthiness of the hymns,
too. They also had objections against the musical rendition of the hymnal. The music of the hymnal
should be revised, partly by modifying the melodies. There were also requests to make the
melodies more like their original forms and to unify the score with the hymnal. The respondents
would welcome even four-part arrangements of the hymns and chord symbols. A relatively radical
request to replace some of the hymns cannot be avoided, either. The following mantra was quite

often mentioned: “remove old hymns and add up-to-date ones”. This demand is hard to meet.”®

The Popularity of the Hymns

Quot capita tot sententiae. There are as many opinions as there are people. What is a pro
for some may be a con for others. Several answers of the respondents regarding the pros and cons
of the hymnal were contradictory. The issues brought up by the respondents will be dealt with by
the Hymnal Committee, which will take a stance on them. Question 10 was: “Specify five hymns
from the ELH which resonate with you and say why you appreciate them”. Each hymn mentioned
by the respondents was included. The list of the most frequently mentioned ones is as follows:
Hrad prepevny [Ein Feste Burg] (263)
Smiet’ Zit’ pre Krista [To Dare to Live for Christ] (475)
Skala vekov [Rock of Ages] (474)
Sla svetom laska [Love Went through the World] (642)
Nebesky Boze, Tvorca vsehomira [O, store Gud] (628)
Ticha noc [Stille Nacht] (60)
Viac bazne daj [More holiness give me] (496)
Ked’ zasvitnu ranné zore [When Dawn Breaks] (374)

K Tebe, 6, Boze moj [Nearer , My God, to Thee] (519)

. Pane, prudom svojho pozehnania [Lord, I Hear Showers of Blessing] (633)

76 What are “old hymns” and what are “up-to-date” ones is food for thought. According to the results in terms of
the popularity of the hymns, the most popular one is a sixteenth-century hymn and the remaining most popular
hymns were composed before 1900. On the other hand, there is Uz svitd v diali [It is Already Dawning in the
Distance] (388), for example, with the highly topical theme of the life of a Christian in the city in the twentieth and
the twenty-first centuries. The hymn is typical for the wave of Scandinavian authors of the 1950s and 1960s trying to
reach urban people. The popularity of the hymn declined, however.
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0, prid’, 6, prid’, Emanuel [O Come, O Come, Emmanuel] (14)

Vzécna to a vel'kd radost’ [What a Friend we Have in Jesus] (652)

Boh nas je laska [Our God is Love] (229)

Jezisi, ty si od vekov [Jesus, You are From the Ages] (243)

Za ruku ved’ ma, Pane [So nimm den meine Hénde] (484)

Hospodin sam je pastier [Elohim Himself is the Shepherd] (512)

Taky hl'a som [Just as I Am] (643)

Vitaz nad smrtou [Conqueror of Death] (150)

Cas radosti, veselosti [Time of Joy and Merriment] (41)

V srdciach nech nam radost’ hori [Allways Cheerfull] (649)

Predivna moc [Wonderful Power] (637)

Anjelov spev ¢ujme krasny [Hark! The Herald angels sing] (39)

Vojdite, plesajme [Come In, Rejoice] (605)

O, krestania, pod'me [Adeste Fideles] (52)

Kiez viac Ta milujem [More Love to Thee] (461)

Based on the results, we may conclude that the most popular hymns of Slovak Evangelical

Lutherans in the twenty-first century are those from the nineteenth-century English-speaking

tradition. In addition, hymns of German origin dominate prominently. Hymns of Slovak,

Scandinavian, or ancient Latin origin are in a smaller proportion. Polish and Czech hymns are

represented to the minimum. With respect to the dating of the hymns, the most popular ones range

from the sixteenth to the twentieth centuries. The above-mentioned nineteenth century prevails to

a significant extent. As for their themes, hymns for the Children’s Divine Services and Bible

Lessons prevail, followed by Christmas Carols and those in the Following Jesus Christ section.
People were quite reserved in their answers to the question “Specify five hymns from the

ELH which does not appeal to you and say why you appreciate them”. Mostly they gave a free-

text answer in the sense that such hymns are not there in the hymnal. Then there were answers like

hymns with high pitches, or old hymns. In answers that specified concrete hymns, no hymn

reappeared significantly. The most frequently mentioned one was Teba dnes chvalime [Te Deum]

(185).

Congregational Practice



The questions of the third bloc of the questionnaire focused on the practical use of the
hymns and the hymnal by the congregations. Question 16 was: “Specify five hymns in your ELH
which you do not use or use only to the minimum. Why?” Lay respondents stated they sang
anything the pastor selected. If they do not know the hymn, they try to learn it. Problems arise
when the pastor does not sing, which turned out to be the case in several instances.

Pastors specified a number of hymns not used in their congregation. These were mostly
the less known ones. Each congregation is unique, however. What is not used somewhere is used
elsewhere, and vice versa. With a few exceptions, it is hard to find overlaps in the pastors’ answers
regarding the unused repertoire. Canons (656) and psalms (657) appear to be definitively the most
problematic hymns. Also, they are the least used ones in practice, according to the answers.
Another problematic hymn is the Te Deum, Teba dnes chvalime [Te Deum] (185); the Credo, My
vSetci verime [We All Believe] (196), was also frequently mentioned. Tu je ticho [There is Silence
Here] (302) also figures among the often mentioned unused hymns. Understandably, one-time
hymns, meant for occasions like the dedication of a new church or the hundredth anniversary of a
congregation, are also little used ones. The reason most frequently stated by the pastors for not
using a hymn is that it is too difficult. Another reason, according to the pastors, are the cantors,
who either do not want or do not know how to play them. The use of the hymns is negatively
influenced also by their length. It is comforting to know there are pastors who used everything or
were trying to use the most diverse range of hymns possible. They stated they received positive
feedback from the believers and that people can learn even the unknown songs by time, and they
came to like even the hymns which appeared to be difficult at first glance.

Cantors also stated a wide range of unused hymns in their congregations. They said the
main reason for not using these were the pastors, whom they regarded responsible for selecting the
hymns for the Divine Services. The cantors stated both the pastors’ and the laity’s unwillingness
to learn new hymns. They also pointed out that it suits a lot of people if the same hymns are sung
over and over again, since they “do not have to make any effort”. Besides canons, psalms, and
one-time hymns, the cantors often stated spirituals, evening hymns, and funeral hymns.

The above answers reveal that it is often the people that are at the background of the issues
with the hymnal. Where there is a will there is a way, and where there is no will, not even a

Grammy Award winner can help.



The next question referred to the keys of the hymns. The keys in the Evangelical Lutheran
Hymnal suit 54.1% of the respondents. For 43.6% of them, the hymns are too high. 2.3% viewed
the hymns too low. The questionnaire also dealt with the attitude of Evangelical Lutherans to the
melodies and the texts of the hymns as independent units. The melodies were mostly viewed very
positively. People mentioned several times that a faster tempo would suit them more, but this is a
question of rendering. The texts of the hymns were also viewed very positively. Of course, there
were comments on them, too. People would welcome a more modern vocabulary. Some pointed

out theological discrepancies.

Hymns from a Generational Aspect

A common generalisation discernible in the answers of the respondents was that the older
people sing, the young ones do not. The respondents tried to find the reasons for this situation.
They most often stated:
unwillingness of the youth to sing
poor musical education
poor religious education
people no longer sing together in their families
education of the future pastors at the Evangelical Lutheran Theological Faculty of Comenius
University.

This phenomenon, however, should be viewed in a broader context, not only as singing in
Lutheran churches. It is a sociocultural phenomenon rather than an issue with tradition. There is a
general decline in the younger generation’s singing. This phenomenon was already noted by the
hymnal committee in Finland. In the past, people used to be more open to singing and it used to
be natural for them to sing. This was because there were no other technical possibilities to
distribute music apart from singing and playing musical instruments. A decline in singing
opportunities can be seen already with the middle generation, which experienced a technological
boom in the 1970s and 1980s. Today’s generation of young people has been surrounded with
reproduced music from its early childhood. They can saturate with music and arts without playing
or singing anything. In the past, it used to be necessary to sing and play an instrument, whereas
today, wireless speakers and phones will do. Singing in public is perceived as stepping out of one’s

comfort zone. This, however, does not mean that hymns have no place in their lives. It is only that



they are more used to listening, i.e. to passive reception. The Finnish committee concluded that
people switched from active singing to passive listening. It is appropriate to look for ways to
approach even this (new) type of believers and unforcedly integrate them into the happenings at
the Divine Services.

Several people noted, however, that it is mainly the cantor’s task to participate in the
singing. If he is good and chooses the right tempo and harmonization, all sing alike. Young people
in general stated that they minded the slow tempos, which also reveals that it is a performance
issue rather than an issue with the hymn repertoire itself.

The topic around which disputes arise is expected to be the conflict between the old and
the new approach to the rendition of the Divine Services and of spirituality in general. On one
hand, there is the traditional approach of singing accompanied by the organ. On the other hand,
there are songs in pop music style with guitar and percussions. The survey revealed that the vast
majority of the respondents is for a traditional rendition of the Divine Services. In one of the
previous questions, somewhat less than 23% stated that they used the youth songs of praise, too,
besides the Evangelical Lutheran Hymnal. The results of the questionnaire suggest that the
argument saying that these are hymns which mainly young people like is not completely true.
Rather than a generational issue, it is the tension between traditional and charismatic trends in the
Church, which are not necessarily linked to the age of the respondents. Charismatically oriented
respondents voiced radical ideas, such as: “throw old the old hymns, change the liturgy” etc. They
said they sang hymns from any sources, of any Church. This type of believers focuses solely on

the form of the hymns, regardless of their content.

Using the Hymnal

The question whether the users of the hymnal experienced any problems in using the hymnal was
answered in various ways. Most of the people are used to the hymnal and they said they had no
problems. As for pitfalls in its use, people mentioned problems in finding the concrete parts of the
hymnal, such as antiphons, the liturgy of the Lord’s Supper etc. Colour coding the various sections
in the hymnal would help. Some mind that the sheets are too thin. The respondents brought up the
issue with older editions, where the notation and the text are not on the same page. The demand to
shorten some of the hymns and add thematic registers also came up repeatedly. Creating a high-

quality mobile application and an audio recording of the hymns is also a challenge.



Activities of Choirs

72.9% of the respondent stated that a choir was active in their congregation. 27.7% stated
the opposite. The choirs most often get their sheet music from the internet, or the conductors rotate
it among themselves. The repertoire of the choirs includes Zborové spevy [Choral Hymns],
arrangements from the Evangelical Lutheran Hymnal, hymns from the youth hymnal, hymns from

Taizé, classical music etc.

Organ Accompaniment

Question 25 wanted to find out what materials are used by the cantors for the
accompaniment of the hymns during the Divine Services. The most available and most frequently
used one was Evanjelicka partitura [Evangelical Lutheran Score], written by Miroslav Bazlik and
Karol Wurm. In general, the cantors use whatever is available. They also use scores which have
not been published officially but are available on the Internet (Jan Buncak’s Score, Cantors’
Hymnal). Some cantors stated they actively used their own arrangements, improvized
harmonizations according to the melodies in the hymnal, or played only based on the chord
symbols. The “Other” category included various materials which the cantors received from the
instructors of cantor training courses organized by the Committee for Church Music and

Hymnology.
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Evanjelicka partitura [Evangelical Lutheran Score/, 1992 (Miroslav Bazlik — Karol Wurm)
Organovy sprievod [Organ Accompaniment], 1999 (Jozef Farkas)
The cantors’ own arrangements
Organovy sprievod k Evanjelickéemu spevniku [Organ Accompaniment to the Evangelical
Lutheran Hymnal] (Jan Buncak)
Other
Partitura [Score], 1956 (Julius Letiian)
“Kantorsky spevnik” [Cantors’ Hymnal]
Velka partitura [Large Score], 1936 (Juraj Chorvat)
Organovy sprievod k piesnam Evanjelického funebrala [Organ Accompaniment to the Hymns of
the Evangelical Lutheran Funeral], 2003 (Jozef Farkas)
Supplements
Origin of the TOP 25 Hymns
Martin Luther, 1529
Maria Royova, 1906
T: Augustus Toplady, 1776/ M: Thomas Hastings, 1830
T: (?) / M: Adolf Lohman, 1936 (Nun, Briider, sind wir frohgemut — originally a Marian hymn)
T: Carl Boberg, 1885/ M: Anonymous, Sanningsvitnet, 1889
T: Joseph Mohr, 1818/ M. Franz Gruber, 1818
T: Philipp Paul Bliss, 1873/ M: Norwegian/Swedish folk
Franciszek Karpinski, 1792
T: Sarah F. Adams, 1841/ M: Lowell Manson, 1856

. T: Elisabeth Codner, 1860/ M ?
. T: Latin origin, arr. by John Neale, 1851/

M: Latin origin, arr. by Thomas Helmore, 1854

T: Joseph Scriven, 1855/ M: Charles C. Converse, 1868
Maria Royova, 1906

T: J. Dietrich (?), 19th cent. / M: Achtliederbuch, 1524
T: Julie V. Hausamann, 1842/ M: Friedrich Silcher

T: Jiti Strejc, 1587/ M: C. Goudimel, 1551

T: Charlotte Elliott/ M: William B. Bradbury, 1849



18.
19.
20.
21.
22.
23.
24.
25.
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: J. Meyer (?)/ M: Georg Friedrich Handel, 1747

: Benedikt Sz6l116si, 1655/ M: Michael Praetorius, 1610
: Fanny Crosby, 1885/ M: Robert Lowry, 1873

: Dietrich Bonhoefer/ O. Abel (?), 1959

: Charles Wesley, 1739/ M. F. Mendelssohn, 1840

: 7 95/ M: Hebrew folk

: John Francis Wade, 1743/ Latin origin

: Elisabeth Prentis, 1856/ M: Robert Lowry, 1871



Current challenges of hymnological research in Slovakia.

PhD Peter Ruscin

Rezumat

v _ ee o

Provociri actuale ale cercetirii imnologice in Slovacia

Inceputurile cercetirii imnologice in Slovacia dateaza de la inceputul secolului al XIX-lea.
Aceastd cercetare s-a dezvoltat destul de dinamic la sfarsitul secolului al XIX-lea si in prima
jumatate a secolului al XX-lea. O noua generatie din anii 1990 nu avea experienta imnologilor mai
in varstd, asa cd a inceput aproape de la zero.

Astazi, dupa mai bine de doua secole de la inceputurile imnologiei slovace, inca ne lipsesc
sinteza de baza despre imnurile slovacilor, precum si ale germanilor care trdiesc pe teritoriul
Slovaciei. Printre alte motive, problema se afla in obiectul de cercetare insusi. In trecut, catolicii
si luteranii slovaci cantau imnuri in ceha sau in ceha slovaca, majoritatea de origine ceha. Autorii
slovaci de imnuri au scris si in limba ceha pana in secolul al XIX-lea, iar in biserica luterand pana
la mijlocul secolului al XX-lea.

Ar putea parea ci slovacii ar putea recurge la cercetirile imnologice cehe. In ultimii 30 de
ani, aceasta cercetare a progresat mult mai rapid in Republica Ceha decat in Slovacia. Dar imnurile
slovace erau diferite. Bazele de date imnologice cehe existente sunt de putin ajutor pentru
imnologia slovaca.

Cercetarea sursd in Slovacia progreseaza lent, intrucat doar cativa cercetdtori, imprastiati in diverse
institutii, se ocupa de imnologie. Ei sunt in mare parte muzicologi sau muzicieni bisericesti. In
acest moment, existd o lipsd de initiative de cercetare in imnologie din stiinta literara slovaca si
etnologie. Desi teologii sunt interesati de rezultatele cercetarilor imnologice, bisericile
semnificative nu sunt interesate de proiectele stiintifice imnologice. Ei sunt interesati in special de

imnologia aplicata sau de prelucrarea imnurilor datorita pregatirii de noi cantari bisericesti.

Provocari
Viziunea mea despre imnologia slovaca este putin unilaterala, deoarece ma concentrez pe

istoria muzicii. Eu percep imnul ca fiind o parte a istoriei noastre culturale, care transcende



traditiile specifice bisericii si granitele etnice. Astfel, nu neg importanta tuturor departamentelor
de imnologie sistematicd. Cu toate acestea, calitatea cercetarii sursd disponibila in editii publicate
sau baze de date online este o garantie cd nu vom descoperi ceea ce a fost deja descoperit.

Am putea rezuma provocdrile actuale ale cercetarii imnologice din Slovacia in mai multe domenii:
- Crearea unei editii si a unei baze de date de melodii si versuri ale cantecelor spirituale din
surse slovace;

- Editii moderne ale surselor istorice cheie ale cantecului spiritual (nu numai slovac, ci si
german) de pe teritoriul Slovaciei;

- Cercetarea baladelor din tipografiile slovace si cartile de imnuri.

Proiectul EMHS

Proiectul de publicare a melodiilor imnurilor slovace incepe deja sa fie implementat. Prima
parte a serieci EMHS (Editio Melodiarium ex Hymni Slovaciae) este in curs de pregatire la Institutul
de Muzicologie al Academiei Slovace de Stiinte din Bratislava. Primul volum al EMHS va contine
melodii din tiparituri pana in 1674. Al doilea si, eventual, al treilea volum vor contine noi melodii
ale tiparirilor din 1681 pana in 1798. Aceastd parte a editiei (melodii din sursele tipdrite) este
destinatd a fi un sistem inchis. Inseamna ca primul volum include toate versiunile tiparite si
variantele melodiilor sale de la tiparirile ulterioare pana in 1798. Speram ca acest prim volum va

fi pregétit in termen de doi ani.

Alte domenii de cercetare

Desigur, acest proiect este doar primul pas catre publicarea sintezelor de bazd ale
imnologiei slovace. Existd putine sperante de imbunatatire pand acum pentru a doua zona — editiile
moderne ale surselor imnologice majore. Motivul este lipsa de cooperare intre istoricii literari si
muzicologi. Aparent, proiecte similare par a fi neatractive pentru majoritatea cercetarilor (efort
mult, rezultate putine), sau nu au incredere in proiectele interdisciplinare si in finantarea acestora.
O zond interesanta de cercetare la nivel de etnologie, stiinta literara si muzicologie sunt baladele
cu versuri religioase. Aceasti zond a fost neglijati in Slovacia pana acum. In ultimii ani,
etnomuzicologul slovac Hana Urbancova a analizat tipurile melodice ale mai multor balade de tip

broadside (campanii de calomnie) si variantele acestora in traditia orala.



Imnurile micilor biserici protestante au fost pand acum subiectul cercetarilor

compozitorului slovac Ivan Valenta. Acest muzician si-a fadcut munca de pionierat crednd o
concordantd de melodii din imnurile Bisericii Baptiste Slovace, a Bisericii Evanghelice Libere
(Cirkev bratska), a Bisericii Apostolice (denominatia bisericii penticostale slovace), a miscarii
Crucii Albastre si a Bisericii Adventiste de Sapte Zile. In cercetirile sale, Ivan Valenta a fost
motivat de lucrarile pregatitoare ale noului imn luteran din Slovacia, mai intai in limba slovaca
(publicat in 1992).
Cercetarea stiintifica a imnurilor in bisericile ortodoxe a fost pand acum subiectul lingvistilor si
slavistilor slovaci. Ei au cercetat surse din estul Slovaciei si zonele de granita din vestul Ucrainei.
Ei caracterizeaza aceste imnuri drept ,,paraliturgice®, datorita cantarii lor mai ales in afara liturghiei
bisericesti. De asemenea, au publicat versuri ale acestor imnuri paraliturgice din unele surse
manuscrise.

Vita brevis, ars longa, occasio praeceps, experimentum periculosum, iudicium difficile.
Viata este scurta si arta lungd, oportunitdtile trecitoare, experimentele periculoase si judecata
dificila. In trecut, toti imnologii importanti slovaci au publicat doar o mica parte din cercetarile
lor. Jan Mocko, Ludovit Izak, Jan Durovic, Boris Balent, Karol Wurm. Toti au lasat cea mai mare
parte a lucrarii lor in manuscris. Erau alergatori singuri care nu aveau colegi de munca rezonabili
langa ei. De aceea cercetarea imnologica din Slovacia se confrunta astazi cu provocari atat de mari.
Credem ca istoria nu se va repeta de data aceasta.

(traducator Andreea-Paula Gherca)

Introduction
The beginnings of hymnological research in Slovakia are dated back to the first decade of the
19th century.”” This research developed quite dynamically at the end of the 19th century and in

the first half of the 20th century.’® Later came the decline during the communist regime, because

77 The first published hymnological work containing an historical overwiev of 77 authors of czech/slovak hymns
from Hungary was Paméti Cesko-slovenskych basniritv aneb versovcii kteryz se budto v Uherské zemi zrodili, aneb
aspon v Uhrich zivi byli. Vac, 1806, [The Memories of czecho-slovak poets who were either born in Hungary or at
least lived in Hungary, Vac, 1806] from Bohuslav Tablic (1769-1832). Faksimile-Edition: Brtan 1974.

8 The synthetical work about the history of slovak lutheran hymns was published by Jan Mocko (Mocko 1909-
1912). The most important studies about slovak catholic hymnal Cantus Catholici from 1655 were published in 1930s
(Vilikovsky 1935, Weiss-Négel 1935). In the same time, the results of new researches of old slovak luhteran hymns
were published, by slovak lutheran theologian Jan Durovi¢ (Durovi¢ 1939., Durovié 1940.).



specialised hymnological works could not be published.” A new generation from 1990s lacked
the experience of older hymnologists, so it started almost from the beginning.®’

Today, after more than two centuries since the beginnings of Slovak hymnology, we still lack
basic synthesis about the hymns of Slovaks as well as Germans living on the territory of Slovakia.
Among other reasons, the problem is in the research object itself. In the past, Slovak Catholics and
Lutherans sang hymns in Czech or Slovakized Czech, many of them of Czech origin. Slovak
authors of hymns also wrote in the Czech language until the 19th century, and in the Lutheran
church even until the middle of the 20th century.®!

It might seem that Slovaks could draw on Czech hymnological research. In the last 30 years,
this research progressed much faster in the Czech Republic than in Slovakia. But the Slovak hymns
were different — in text variants, different melodies of anonymous origin and, of course in different
repertory including hymns from Slovak authors. Contemporary Czech hymnologists only partially
reflect Slovak authors of hymns.?? Existing Czech hymnological databases and synthesis include
only a small part of sources from Slovakia.®* The only czech musicological online database of

).8 For

hymn melodies is focused on older periods (especially the 16th, partially the 17th century
Slovaks, however, the second half of the 17th century, as well as the 18th and 19th centuries, are
much more important. Most of our sources come from this period.

Source research in Slovakia is progressing slowly, as only a few researchers, scattered in
various institutions, deal with hymnology. They are mostly musicologists or church musicians.
There is a lack of hymnology research initiatives from slovak literary science and ethnology at this
time. Although theologians are interested in the results of hymnological research, significat

churches don’t support hymnological scientific projects. They are especially focused in applied

7 The last hymnological work in Slovakia containing the melodies of Cithara Sanctorum and Cantus Catholici
from Ladislav Burlas was published as a part of musicological monography (Burlas-Fiser-Hotejs 1954, pp. 52-95,
209-334). This Edition is not complete and has many errors. Karol Wurm, a church musician and a leading Slovak
organologist pointed them out in his rewiew of this publikction (Wurm 1956).

8 Richard Rybari¢, a Slovak music historian who has at least partially deal with hymnology, died 1989. Karol
Wurm, who never published his hymnological researches in a form of monography, died 1992.

81 The last Edition of Slovak lutheran hymnal in Czech language (Zp&vnik evangelicky) was published 1971.

82 In his encyclopedic book on Old Czech hymnographs, Jan Kouba presents only 3 entries about authors from
Slovakia (Upper-Hungary). Kouba 2017. 20-22; 384—-388; 427-442.

83 The database of czech hymns Hymnorum thesaurus bohemicus, prepared by Antonin Skarka, includes 9 slovak
hymnals from the 18th century. Online: http://www.clavmon.cz/htb . Access: April 2022. Jan Malura in his main
hymnological work refers to 9 slovak hymnals from 17th and 18th Century. Malura 2010. 285-286.

8 Slovak hymnals were'nt included in the musicological online-database Melodiarium Hymnologicum
Bohemiae. The database of melodies from 42 czech hymnological sources includes only 3 Czech hymnals from the
17th Century. Online: http://www.musicologica.cz/melodiarium/sources.php Access: April 2022.



http://www.clavmon.cz/htb
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hymnology or hymn processing due to the preparation of new church hymnals. As a result, the
»investment debt* in basic research is growing, in economic terms. We need to prepare and make
available key sources and databases that should have been avilable to international hymnological

research many years ago.

The Challenges

The hymn is an important part of our cultural history, which transcends the specific church
traditions and ethnic borders. We focus our view primarily on the historical development of the
hymn and singing of hymns. This practice had significant impact on composed classical music,
too. The quality of the source research aviailable in published editions or online databases is
a garantee that we will not discover what has already been discovered.

We could summarize the current challenges of hymnological research in Slovakia in several areas:
Creating an edition and database of melodies and lyrics of hymns from Slovak sources
Publishing of Editions of more important historical hymn sources (not only Slovak, but also
German) from the territory of Slovakia®

Research of broadside ballads from the Slovak printings and hymnbooks

Research of older hymns of small Protestant churches and revival christian movements in
Slovakia®®

Research of the hymns and church singing in the orthodox churces of the Eastern Rite

EMHS Project

The project of publishing melodies of slovak hymns is already beginning to be implemented. The
first part of the EMHS series (Editio Melodiarum Hymnorum Slovaciae) is being prepared at the
Institute of Musicology of the Slovak Academy of Sciences in Bratislava. The introductory, multi-
volume part of the series will contain melodies from notated printings by authors from Slovakia,

that were published between 1571 and 1798. It includes total 17 printings with melodies:

85 From musicological point of wiew, three lutheran german manuscript hymnals from Spi§ are of much
importance — Cubica Hymnal (after 1677), Hymmal of Nicolaus Simonides (1683) and Hymnal of Matthias Kruczay
(early 18th Century). They include about 500 hymns, more than 200 in 4- 5- or 6-part choral arrangements. More
about their repertory: Hulkova 1988. Rus¢in 2018.

8 Juraj Potlcek, a slovak bibliographer, included some of the hymnals of small churches in his hymnological
bibliography (1585-1965), In his work, he lists only hymnals without notes. Potacek 1967. no. 577-611.



1. Jana Sylvana Pisné nové na sedm Zalm Zalmu kajicich ijiné Zalmy [New Songs on Seven
Penitent Psalms and other Psalms from Jan Sylvanus] (Prague, 1571), 18 melodies

2. Pisné nové na sedm zZalmii kajicich i jiné Zalmy od Jana Sylvana z Teyna Horsovskyho (2nd
Edition, Prague, 1578), 19 melodies

3. Vavrinec Benedicti: Aliguot Psalmorum Davidicorum Paraphrasi (Prague: Nigrin, 1606), 8
melodies

4. Tranoscius: Cithara Sanctorum. Pisné duchovni staré i nové [Cithara Sanctorum. Old and new
Hymns] (Levoéa: V. Brewer, 1636, 1st Edition), 188 melodies®’

5. Cithara Sanctorum. Pisné duchovni staré i nové (Levoca: V. Brewer, 1653, 4th Edition), 188
melodies®®

6. Benedikt Szollosi: Cantus Catholici. Pisné katholické [Cantus Catholici. Catholic Hymns].
(Levoca: Vavrinec Brewer, 1655, 1st Edition), 196 melodies

7. Cithara Sanctorum. Pisné duchovni staré i nové (Levoca: Samuel Brewer, 1674, 8th Edition,
edited probably by Jeremia$ Lednicky), 230 melodies

8. Nicolaus Hausenka: Cantionale rituale Caeremoniarum Ecclesiasticarum (Vienna: Johann
Christophorus Cosmerovius, 1681), 10 melodies

9. Cithara Sanctorum. Pisné duchovni staré i nové (Levoca, Samuel Brewer, 1684, 10th Edition,
edited by Daniel Sinapius), 258 melodies

10. Cithara Sanctorum. Pisné duchovni staré i nové (Levoca, Samuel Brewer, 1696, 12th Edition),
116 melodies

11. Cantus Catholici. Pisné katholické (Trnava: Typis academicis, 1700, 2nd Edition), 191
melodies

12. Elia§ Mlynarovych: Pisnicni kniZecka obsahujici v sobé rozlicne... duchovni pisnicky
[Bookcase of Songs containing various... hymns] Levoca, Family Brewer, 1702, 28 melodies

13. Elids Mlynarovych: Pisnicni knizecka... Kezmarok, M. G. Vitriari, 1702, 2nd Edition, 28

melodies®’

8 No complete copy of the first edition has been perserved. Gresova 2020 pp. 99-103.

8 This edition is included due to the addition of missing melodies from incomplete copies of the first edition.

8 This edition contains the same melodies as the first from 1702, only new lyrics are added. Kendrova 2011 pp.
41-44, 44,



14. Anton Emst Kopp: Melodien alten und neuen Lieder (2nd Part of the Hymnal Glaubiger
Kinder Gottes Englische Singschule from Johann Dietrich Herrichen), Ulm, 1717, 179 melodies
with general bass

15. Jan Glosius: Etan hlasité prozpévujici anebo pisnicky nabozné [Loud Singing Etan or Religious
Songs], no place of print, 1727, 87 melodies

16. Jan Glosius: Etan hlasité prozpévujici anebo pisnicky nabozné (Bratislava, Patzko, 1783, 2nd
Edition), 87 melodies

17. Adam Skultéty: Melodyatura aneb Partytura (Brmo: J. S. Siedler, 1798), 527 melodies with

general bass

The first volume of EMHS will contain melodies from the printings up to 1674. The second and
eventually third volume will contain new melodies of the printings from 1681 to 1798. This part
of the edition (melodies from the printed sources) is intended as a closed system. It means that the
first volume includes all printed versions and variants of its melodies from the later printings up
to 1798, too. All melodies will be numered continously according to the order in the soruces. Their
other versions in the same source or in the later sources will be marked by letters next to the melody
number. Basic information about its origin and occurence in international databases will be added
to each melody, as well as all text incipits of hymns related to this melody in the slovak printed
sources.”® The first volume of EMHS is planned to be published in 2024. It will contain 398

melodies and their variants from later printings.

Other Areas of Research

Of course, this project is only the first small step to preparing the basic works of current Slovak
hymnology. There is a little hope for improvement so far for the second area — modern editions of
major hymnological sources. Only two editions of hymns (psalm paraphrases) from the slovak
hymnals without melodies were published so far.”! The reason is a lack of cooperation between
literary historians and musicologists. Apparently, similar projects seem to be unatractive to most

researches (much effort, little results), or they distrust the interdisciplinary projects at all. Some

% Rus¢in, Kendrova 2018, pp. 110-111.

%l Only a small part of lyrics from slovak hymnals was published in modern editions so far. Complet Edition of
psalm paraphrases from Sylvanus was published by Minarik (1982), pp. 192-286; Edition of the first Slovak Calvinist
Psalter from 1752 by Zubko, Zeiiuch, Lapko, Maringak (2020).



musicological monographies by Marta Hulkova, Zlatica Kendrova, Peter Rus¢in have recently
been published.’? They may have been the basis for such editions.

An interesting area of research at the level of ethnology, literary science and musicology are the
broadside ballads with religios lyrics. This area has been neglected in Slovakia so far. In recent
years, the Slovak ethnomusicologist Hana Urbancova has analyzed some melodic types of
broadside ballads — Virgin Mary legends, and their variants in the oral tradition.”®> The Catalog of
broadside ballads published 12 years ago by ethnologists Eva Krekovicova and Cubica Droppova,
as well as the bibliography of Slovak pilgrimage and fair printings which was published in the
1990s are very helpful in further research.”

The hymns of small Protestant churches have so far been the subject of research by slovak
composer Ivan Valenta. This musician did his pioneering work by creating a concordance of tunes
from the hymnals of Slovak Baptist Church, Brothers Church (Free evangelical Church in Czech
Republic and in Slovakia), Apostolic Church (Slovak pentacostal church denomination), the Blue
Cross movement and the Seven-day Adventist Church. In his research, Ivan Valenta was motivated
by preparatory work on the new lutheran hymnal in Slovakia, first in Slovak language.”> He is
currently a member of the comissions for the preparation of new hymnals of Brothers Church
(Cirkev Bratska) and of Evangelical Church of Augsburg Confession.”® The results of his research
were used as a basis for new adaptations of hymns. Only few of them were published (Valenta
1995, Valenta 1999).

Scientific research of hymns in the orthodox churches has so far been mainly the subject of Slovak
Linguists and Slavists. They have researched sources from eastern Slovakia and the border areas

of western Ukraine. Slovak Slavists characterize these hymns as ,,paraliturgical®, due to their

%2 The Monography of Cubica Hymnal with incipits of melodies was published by M. Hulkova (1988), the
monography of oldiest manuscript catholic hymnal by P. Rus¢in (1999), lutheran hymnal from Glosius by Z. Kendrova
(2004),another lutheran hymnal from Elias Mlynarovych by Kendrova (2011), catholic hymnal Cantus Catholici by
Rusc€in (2012) and the lutheran hymnal from Tranoscius partly by A. GreSova (2020), pp. 91-146.

9 Urbancova 2010, pp. 126-145.

% Droppova, Krekovi¢ova 2010; Klimekova, Ondrouskova, Augustinova, Domova 1996.

% Evanjelicky spevnik. [Evangelical hymnal] Bratislava, Tranoscius, 1992.

% The Hymnal Comission of Slovak Lutheran Church (Evangelical Church of Augsburg Confession), online:
https://www.ecav.sk/generalny-biskupsky-urad/spevnikova-komisia-ecav-na-slovensku Access: April 2022.

The Hymnal Work group of Brothers Church, online: https://www.cb.sk/index.php/zlozky/odhas Access: April
2022.



https://www.ecav.sk/generalny-biskupsky-urad/spevnikova-komisia-ecav-na-slovensku
https://www.cb.sk/index.php/zlozky/odhas

singing mostly outside the church liturgy. They also published lyrics of these paraliturgical hymns

from some manuscript sources.”’

Conclusion

Vita brevis, ars longa, occasio praeceps, experimentum periculosum, iudicium difficile. Life is
short and art long, opportunity fleeting, experimentations perilous and judgement difficult. In the
past, all major Slovak hymnologists have published only a part of their research. Jan Mocko,
Cudovit 1zak, Jan Durovi¢, Boris Bélent, Karol Wurm. They all left most of their work in
manuscripts. They were alone runners who didn’t have reasonable co-workers next to them. That
is why today hymnological research in Slovakia faces such a great challenges, especially if the
research areas are much broader than in the past. We believe that history will not repeat itself this

time.
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Félix-Alexandre Guilmant si creatia sa liturgica
L’organiste liturgiste

Drd. Cristina Deiana Struta

Alexandre Guilmant a influentat dezvoltarea scolii franceze de orga. A fost un organist
remarcabil, realizdnd numeroase turnee in Europa si America care l-au facut renumit, promovand
repertoriul liturgic si laic pentru orga. S-a dedicat studiului orgii realizand numeroase concerte de
orga, spre deosebire de colegul sau Charles-Marie Widor care a fost mai degraba un continuator

al lui Cesar Franck, ca si compozitor, pedagog si organist.

Alexandre Guilmant s-a nascut in Boulogne-sur-Mer (n. 21 februarie 1844 - d. 12

martie 1937), a descoperit inca de copil orga iar cu ajutorul lui Aristide Cavaille - Coll a realizat
o excursie de studii in Belgia, unde a lucrat cu Jacques Nicolas Lemmens. In Belgia a stat o luni
de zile iar in aceastd perioada a lucrat zilnic cu Lemmens si a studiat 6-8 ore pe zi. Dupa aceasta

perioada s-a intors acasd unde l-a succedat pe tatdl sdu ca si organist la Biserica Saint- Nicolas.

Guilmant - organistul concertist si Guilmant - organistul compozitor liturgic

Cele opt sonate pentru orgd, desi mai putin inovatoare, sunt legate de simfoniile lui
Charles-Marie Widor pentru orga, in timp ce colectiile de muzicad liturgica din L ‘organiste
practique si L organiste liturgiste au fost o resursa de repertoriu pentru organistii care aveau acces

mai putin sau chiar deloc spre lucrari editate.

Desi Guilmant a avut o cariera distinsa ca organist concertist, contributia sa ca organist liturgic
este mult mai interesanta si va fi obiectul acestei lucrdri. Timp de 30 de ani a fost organist la La
Trinité (1871-1901), in acest timp a atras atentia asupra sa prin improvizatiile sale: Preludii,
Ofertoire, Postludiu in timpul liturghiilor si lucrari in timpul vecerniilor. Guilmant a oferit un stil
diferit de improvizatie, pe melodii bisericesti fatd de cele deja cunoscute si folosite de restul

organistilor.


https://ro.wikipedia.org/wiki/21_februarie
https://ro.wikipedia.org/wiki/1844
https://ro.wikipedia.org/wiki/12_martie
https://ro.wikipedia.org/wiki/12_martie
https://ro.wikipedia.org/wiki/1937

Creatia liturgica a lui Alexandre Guilmant se datoreaza perioadei in care a fost organist la
La Trinité unde in timpul slujbelor obisnuia sa ofere improvizatii inedite. S-a hotarat sa isi noteze
improvizatiile deoarece foarte multi organisti ai vremii nu reuseau sd improvizeze si astfel cu

ajutorul cartilor lui Guilmant cantau lucrarile lui in timpul slujbelor.

In ceea ce priveste latura sa pedagogica, la clasa de orga in momentul in care Guilmant a
preluat-o se armoniza pe stil vechi, notd cu nota, melodia. O schimbare majora realizatd de
Guilmant a fost inlocuirea stilului vechi, cu un stil in care sa existe doar acorduri pe notele
principale si 1n acest fel permitea celui care improviza o mai mare libertate. Necantand fiecare nota
a melodiei intr-un acompaniament, organistii ofereau doar tonul si acorduri pe notele principale
lasand cantaretii sd preia melodia si sa o facd mult mai liberd si mai improvizatorica, acordurile
avand rol de pilon armonic. Cu aceastd schimbare Guilmant si-a incurajat studentii sa sustind si sa

nu copleseasca sau sd conduca obligat cantaretii sau corul.

Cele mai cunoscute lucrdri pentru orga din creatia lui Alexandre Guilmant sunt sonatele
sale, insd si lucrarile sale mici sunt la fel de importante, fiind vorba in acest caz de cele 130 de
piese bazate pe cantece gregoriene. Ele nu sunt la fel de cunoscute, fiind de mici dimensiuni si
neavand elemente de virtuozitate, astfel cd nu au intrat in repertoriile de concert. Dorinta lui
Alexandre Guilmant a fost sa creeze un repertoriu catolic care sa se contrapund si sd oglindeasca
preludiile de coral luterane. Majoritatea lucrarilor apar in volumul L ‘organiste liturgiste. Este de
asemenea de remarcat faptul ca, in timp ce L organiste practique si Pieces dans differents styles
au fost publicate mai devreme, publicarea L ‘organiste liturgiste s-a facut mai tarziu, lucrarile
nefiind compuse cronologic, astfel ca prima piesa este publicatd in volumul al cincilea, iar a doua
in volumul al optulea. Guilmant a folosit albumul L ‘organiste liturgiste pentru a experimenta o
mai mare varietate a imnurilor din repertoriul organistilor liturgici. Cele mai timpurii piese din
aceasta colectie au fost in mare parte imnuri pentru orgd, cu toate acestea, lucrarile ulterioare din
colectie includ ofertorii si alte lucrdri mai mari pentru orga solo. Inspirat de lucrarile
compozitorilor din perioada barocului german, Guilmant a tratat melodia de cantus firmus
interpunand ornamentatia barocului pentru a evidentia melodia. Masura si tonalitatea acestor
melodii reflecta estetica cantdrii simple, lucrarile din anii 1880 si 1890 fiind in special modale si
nonmetrice. Cu toate acestea, compozitorul nu a abandonat stilurile sau ideile moderne, de fapt le-

a combinat cu interesul sau pentru scolile mai vechi de compozitie. De exemplu, in Communion



din L 'organiste practique a folosit o structura compozitionala modernd, dar a incorporat si cantecul
simplu. El a facut, de asemenea, pasi inovatori, cum ar fi combinarea a doua melodii de cant intr-
o singura piesd, o practicd pe care o regdsim in lucrarea intitulata Sortie pour les fétes de la Ste

Vierge (1874) care contine doud cantece Ave Maris Stella diferite.

Ex. 1 Alexandre Guilmant: L Organiste liturgiste, Cartea 1, Ave Maria, masurile 1-19
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Ex. 3 Alexandre Guilmant: L ‘organiste liturgiste, Cartea 1, Fuga, masurile 1-9
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Avand 1n vedere cantecele folosite asa cum au fost ele adunate de Benjamin van Wye,

multitudinea de imnuri folosite de compozitor este izbitoare. De la bun inceput acest lucru este

evident, prima piesd fiind bazatd pe imnul pentru vecernie din sarbatoarea Bobotezei, un cantec



specific. Al doilea se bazeaza pe un fragment din Al/leluia. Aceste alegeri adauga credibilitate
teoriei originilor in improvizatiile de la La Trinité, deoarece indica faptul cd aceste cantece i-au

fost sursd de inspiratie pentru improvizatii.

In general, pentru piesele din Pieces dans differents styles si L organiste practique sunt
mai generice alaturi de cele doud amintite mai sus, si gdsim piese bazate pe imnuri ale celui de-al
patrulea mod (Iste Confessor, Ecces sacerdos magnus, Ave Maris Stella, Ecce panis angelorum).
In cea mai mare colectie, L organiste liturgiste, Guilmant foloseste la scard larga cantecele, in

articolele scrise intre 1865 si 1899 specificand serviciul sau serviciile pentru care piesele sunt

potrivite.

Ex. 5 Alexandre Guilmant, Pieces dans differents styles, Deux Versets et Amen sur |” hymne Iste

Confessor, masurile 1-4

Piéces dans différents styles pour orgue, vol.4,0p. 18, no 4

Deux Versets et Amen
sur [CAymne « Iste confessor »
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Ex. 6 Alexandre Guilmant, Pieces dans differents styles, Verset et Amen pour [’hymne Ave Maris

Stella

Piéces dans différents styles pour orgue, vol. 12, Op. 45, no 2 (1875)

Verset et Amen
pour ["hymne « Ave maris stella »
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In articolele si tezele lui Benjamin van Wye si Edward Zimmerman in cartea Muzica de
orga franceza de la Revolutie la Franck si Widor, se ofera studii mai detaliate despre L’ organiste
liturgiste s1 despre evolutia stilului si abordarii liturgice a lui Gigout. Aceste volume oferd o
perspectiva asupra stilului lui Guilmant fata de necesitatea schimbarii in interpreatrea imnului. Au
fost eforturi mari sustinute de Gigout si Guilmant pentru a crea un repertoriu modal care sa stea
alaturi de cantece si, in cele din urma, un repertoriu bazat pe cantece pentru a imbogati liturghia

catolica.
Concluzie

Guilmant a trait pana in anul 1911, dar cariera sa de organist liturgic s-a incheiat in 1901.

Nu este o coincidentd ca, creatia sa de muzica liturgicd s-a oprit la inceputul secolului cand



concentrarea s-a mutat in altd parte. Cu toate acestea Guilmant a produs un repertoriu vast si demn
pentru organistul liturgic si aceastd misiune de a crea un repertoriu catolic va fi preluata in secolul

XX de citre alti compozitori, in special de Charles Tournemire.
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Hymnological perspectives on past, present, and future

in three recently-composed hymns.

Douglas Constable

Rezumat

Imnurile se regasesc intr-o gama larga de forme literare si muzicale. Consider ca acel teren
ferm pe care poti sa gandesti imnologic nu este usor de gsit. In aceasti prezentare, voi lucra cu o
conventie larg raspanditd conform careia imnurile crestine sunt organizate in mod obisnuit in strofe
metrice si cd intentioneaza, direct sau indirect, sd glorifice Sfanta Treime.

Planuiesc sa aplic categoriile trecut, prezent si viitor luand in considerare trei piese dintr-o
colectie Strength and Tenderness - 101 dintre imnurile, cantecele si poeziile mele - publicatd anul
trecut. Voi ardta, mai intdi cum a fost reimprospatat un imn medieval, tratdndu-l cu noi intrari
muzicale si lirice; in al doilea rand, cum un imn $i mai vechi a oferit o trambulind muzicala si
culticd pentru crearea unui imn legat de contextele seculare contemporane; si in al treilea rand,
cum reflectarea asupra unei imagini celebre din Noul Testament a condus la realizarea unui imn
care invitd comunitatea crestind sa fie o corporatie intim holistica, astfel incat acest imn sa fie
privit dintr-o perspectiva viitoare.

M-am alaturat Hymn Society din Marea Britanie si Irlanda in 1997, iar in Introducerea
volumului Strength and Tenderness am scris ca multe dintre imnurile pe care le-am compus pana
atunci erau destinate sa fie interpretate pe scend, mai degraba decét de catre congregatii. In Hymn
Society, am constatat ca cea mai mare parte a lucrdrilor mele nu reprezintd ceea ce era in general
acceptat drept ,,cantec congregational®.

Ma refer, mai intai, la numarul 53, ,,Mary, weep not*. Primele doua strofe ale acestei piese de patru
versuri citeaza cuvant cu cuvant din traducerea lui Laurence Housman a unuia dintre cele trei texte
latine compuse pentru Sarbatoarea Sfintei Maria Magdalena de Philippe de Gréves, cancelarul
Eparhiei Parisului, care a trait din 1165 pana in 1236. In imnul englezesc, imnul este afisat la cant
simplu in Modul II. La noua ani, ca si corist am absorbit un repertoriu mare de imnuri, dar nu si

pe acesta, pana cand, la treizeci de ani, l-am descoperit din nou.



Am transformat acest cantec intr-o melodie plind de suflet pentru femeile din comunitatea in care
locuiam la acea vreme. In 1996, am crezut ci piesa ar putea deveni un imn congregational prin
adaugarea a doua strofe noi care contemporizeazd caracterul apostolic al marturiei Sfintei
Magdalena despre Hristos. Cuvintele addugate pareau sa facd toatd versurile sd danseze de pe
pagina si am considerat cd decorul muzical trebuia sd permita si vocilor cantaretilor s danseze.
Am incercat sa pastrez caracterul feminin al intregului punand primele doud versuri pentru femei
la unison, dar am introdus o armonie in patru parti pentru cele doud versuri noi. Am addugat o nota
de interpretare ca ,,0 bataie usoara de tamburind ar putea spori perceptia acestui imn ca dans®.

Dintr-o perspectiva imnologica, versiunea mea de ,,Mary, weep not™ cautd sa valideze

textul antic si decorul sdu simplu, addugand straturi textuale si muzicale de interpretare fard a
ignora originalul. Numarul 64 din Strength and Tenderness preia, de asemenea, un text latin antic
cu un decor simplu, dar 1l foloseste pentru a crea o noud lucrare, scrisa in 2001; este o piesa care
reflectd ceva din secularismul occidental contemporan.
Lecturile memorabile ale Scripturii pentru Duminica a cincea a Postului Mare, ,,Duminica
Patimilor®, includ legamantul lui Dumnezeu cu Noe (si, prin extensie, cu toatd omenirea), profetia
oaselor din Ezechiel 37 si invierea lui Lazar in Ioan 11. Nu a fost usor sa potrivesc aceste aspecte
cu imnul asociat traditional cu aceasta zi: VEXILLA REGIS ,,The royal banners forward go*, in
traducerea lui John Mason Neale. In imnul englezesc textul apare setat la Modul 1, dar in zilele
noastre se cantd adesea pe GONFALON ROYAL al lui Percy Buck, o melodie care se potriveste
admirabil contextului original al imnului.

In timpul vietii mele de adult am constatat un declin remarcabil al cunostintelor biblice si
al ritualurilor crestine in societatea engleza. Pentru cei mai multi oameni, Saptaméana Mare trece
in mare parte neobservata. Confruntat cu apropierea celor mai solemne zile ale anului crestin, m-
am simtit Intristat; iar caracterul plangator (pentru urechile mele) al VEXILLA REGIS pérea sa
surprinda perfect acea dispozitie. Dar eram sigur ca nu va fi de folos textului meu, pentru ca nu
este si nu va fi cantat pe scard largd. Am scris o melodie VEXILLA NOVA, cu o armonie
atmosferica in patru parti. Transformarea nu era inca finalizata; a raimas povestea invierii lui Lazar
strigdnd sa incadreze lirica nou creatd. Pentru a incepe strofa finala, Intr-o traducere de Neil
Douglas-Klotz, m-am inspirat de imaginile introductive ale rugaciunii ,, Tatal nostru®.

A treia piesa din prezentarea mea este numarul 86 ,,Acest trup, Doamne, este al meu si al

tau®, scrisd in 2002. Impulsul de a o scrie a fost un sentiment ca in Bisericd recunoastem metafora



Htrupul lui Hristos® numai in termeni externi; si doud notiuni mi-au mutat acum atentia spre
interior: unele dintre ,,Queer Theology* a lui Elizabeth Stuart si o imagine din ,,Raj Quartet* al
romancierului Paul Scott; intr-un context induiosdtor de adecvat, in care romancierul scrisese
despre ,,harul trupului®.

Lirica incepe cu inchindtorul care madrturiseste coerenta trupului sau cu fiinta lui
Dumnezeu. Descrierea este detaliatd anatomic: ,,acest muschi... acest os datat, / aceste membre,
aceste organe si aceastd fatd“. In mod esential, inchinitorul continui afirmand ci ,,aceasta celula,
/ acest puls, aceasta iubire incarnata, este mai mult: / intrupati suntem. Locuim / toti prezenti, unul
in miezul celuilalt.” Invitatia catre bisericd este sa recunoastem ca mila lui Dumnezeu ne cheama
la 0 mai mare intimitate unii cu ceilalti — atat cu prietenii, cat si cu strdinii — decat consideram de
obicei potrivit.

Constient cd, avand sansa de a citi aceste versete, multi ar putea fi surprinsi, ca sd nu spun
inspaimantati de implicatiile lor, mi-am dat seama cd, din neatentie, am ,,demistificat* o intelegere
conventionald a ,,trupului lui Hristos*. Asa cd mi-am propus sd scriu un decor muzical care sa
corespundd cu aceastd teologie psiho-sociald neconventionald; si asa-numitele note ,,albastre*
aplatizeaza gradele trei si sapte ale gamei majore. Primele patru note — ale melodiei anunta clar ca
muzica ar putea fi acasa intr-o sald de dans, unde un saxofon alto ar permite melodiei sa rasune
chiar mai expresiv decat majoritatea vocilor umane.

Primele doua versuri sunt cantate la unison si al treilea si al patrulea sunt in armonie in cele patru
parti. Din start, armoniile sunt neconventionale; ele sunt la fel de exploratorii ca si descrierea din
text a complexei coerente a corporatiei crestine. In calitate de scriitor al acestui imn, pana cand nu
sunt Tndrumat altfel, cred cu tarie in integritatea lui.

Din aceste motive, ,performabilitatea” devine un criteriu imnologic. Atunci cand subiectul
aspirational al acestui imn este de asemenea luat in considerare, performabilitatea capatd o
dimensiune viitoare. Performabilitatea concentreaza toate preocuparile noastre cu privire la
evaluarea multi-fatetatd a imnurilor: imnurile sunt validate prin interpretare in cultul public, o

samanta care asteaptd sezonul si momentul potrivit pentru a rodi.

(traducator Eliza Claudia Filimon)



I should like to thank Professor Rosca for his invitation to contribute a paper to this
conference. I do not consider myself a hymnologist, although I have long appreciated
hymnological endeavour. I am myself an occasional composer of hymns.

Hymns come in a range of literary and musical forms. To me, that means that firm ground
on which to think hymnologically is not easy to find. In this discussion, I shall work with a
widespread convention that Christian hymns are commonly organized in metric stanzas, and that
they intend, directly or obliquely, to glorify the God the Holy Trinity.

I plan to apply the categories of past, present, and future in considering three pieces from
a collection Strength and Tenderness - 101 of my hymns, songs and poems - published last year. |
will show, first: how a medieval hymn was refreshed by treating it with new musical and lyrical
inputs; second, how an even older hymn provided the musical and cultic springboard for creating
a hymn related to contemporary secular contexts; and third, how reflecting on a celebrated New
Testament image led to the making of a hymn that calls the Christian community to be an
intimately wholistic corporation; and that allows this hymn to be viewed from a future perspective.

I joined the Hymn Society of Great Britain and Ireland in 1997, and in the Introduction to
Strength and Tenderness 1 wrote that many of the hymns I composed before then were intended
for performance on stage rather than by congregations. Some of these were nonetheless sung by
congregations, and I received expressions of appreciation for nearly all of them. In the Hymn
Society, I found that most of my work to date did not conform to what was generally accepted as
‘congregational song’. I am supposing that’s not merely a subjective judgement: when reflecting
on the part played by editorial committees and by worship-leading ‘gatekeepers’ in the choosing
of hymns, I think that at least two the three I shall unfold are unlikely to be sung in public worship.

I turn, first, to number 53, ‘Mary, weep not’. The first two stanzas of this four-verse piece
quote word for word from Laurence Housman’s translation of one of the three Latin texts
composed for the Feast of St Mary Magdalen by Philippe de Gréves, Chancellor of the Diocese of
Paris, who lived from 1165 to 1236. In the English Hymnal the hymn is shown set to plainchant
in Mode ii. Beginning as a nine-year old chorister, I absorbed a large repertoire of hymns, but not
this one, until, in my early thirties, I met this one while idly browsing the hymnal. Since then I’ve

heard it twice: once when a friend to whom I shown it included it in a broadcast talk; then thirty



years later, in a broadcast of Choral Evensong. Perhaps it is because hymns are not much sung to
plainchant nowadays that this one is evidently largely unknown

I put this hymn’s haunting plainchant nto Common Time, and it became a soulful melody
for women in the community where I lived at the time. In 1996 I thought the piece could become
a congregational hymn by adding two new stanzas that contemporise the apostolic character of St
Magdalen’s witness to Christ. The added words seemed to make the whole lyric dance off the
page, and I judged that the musical setting needed to enable the voices of the singers to dance as
well. I tried to preserve the feminine character of the whole by setting the first two verses for
women in unison, but it was no less important to highlight the all-embracing character of the
Church’s witness by introducing four-part harmony for the two new verses. I added a performance
note that ‘a lightly beaten tambour could enhance the sense of this hymn as a dance.’

From a hymnological perspective, my version of ‘Mary, weep not’ seeks to validate the
ancient text and its plainchant setting by adding textual and musical layers of interpretation without
detracting from the original. Number 64 in Strength and Tenderness also takes an ancient Latin
text with its plainchant setting, but uses it to create a new work, written in 2001; it is a piece that
reflects something of contemporary Western secularism.

The momentous Scripture readings for the fifth Sunday of Lent, ‘Passion Sunday’, include
God’s covenant with Noah (and, by extension, with all humankind), the prophecy of the dry bones
in Ezekiel 37, and the raising of Lazarus in John 11. I couldn’t easily see how these fitted with the
hymn traditionally associated with this day: VEXILLA REGIS ‘The royal banners forward go’, in
John Mason Neale’s translation. That lyric, by Venantius Fortunatus (¢530-c609), was written to
celebrate the festive arrival in Poitiers of a relic of the true cross, a gift to Queen Radegund from
the Emperor of Byzantium. In the English Hymnal the text appears set to Mode i, but it is nowadays
often sung to Percy Buck’s GONFALON ROYAL, a tune that admirably fits the hymn’s original
context.

During my adult life there has been a remarkable decline of Bible knowledge and Christian
rituals in English society. I had seen that for most people Holy Week and Passiontide would pass
largely unnoticed. I found myself writing ‘Our peoples from your covenant stray, with no sure
guide...” and following this with an address to the Living God: ‘Can they, can we, sick, dry bones,
live? ... Can self-declared free-choosers know / self humbling ...?” Faced with the approach of the

most solemn days of the Christian year, I felt plunged into lamentation; and the (to my ears)



plaintive character of the plainchant of VEXILLA REGIS seemed to catch that mood perfectly.
But I was sure it it would not serve my text, for as plainchant it is not and would not be widely
sung; it needed to be re-cast. And so I wrote a tune VEXILLA NOVA, with accompanying
atmospheric four-part harmony

The transformation of VEXILLA REGIS was not yet complete however; there remained
the story of the raising of Lazarus crying out to frame the newly-created lyric. To begin the final
stanza, in a translation by Neil Douglas-Klotz’, I drew on the inspiring opening images of the ‘Our
Father’ in what may have been Jesus’ own Aramaic:
O Thou, the Breath, the Light of all, / with you we stand, without we fall.

Your voice can mend the crack of doom, / so call us, praising, from this tomb.

The third piece I’d like to show in close-up is number 86 ‘This body, Lord, is mine and
yours’, written in 2002. The impetus to write this was a sense that in the Church we acknowledge
the metaphor of ‘the body of Christ” only in external, organizational terms; and two notions now
shifted my attention inwards: some of Elizabeth Stuart’s ‘Queer Theology’, and an image from
novelist Paul Scott’s ‘Raj Quartet’; in a touchingly appropriate context, he had written of ‘the
body’s grace’. That phrase had lodged in my memory from a decade previously when Rowan
Williams had published an influential pamphlet that took Scott’s phrase for its title. It all led me
to consider internal aspects of interdependence in the corporation of the Christian Church.

The lyric begins with the worshipper confessing the co-inherence of their body with the
being of God. The description is anatomically detailed: ‘this muscle ... this dated bone, / these
limbs, these organs, and this face’. Crucially, the worshipper proceeds by asserting that ‘this cell,
/ this pulse, this love en-fleshed, is more: / incorporate we are. We dwell / all present, in each
other’s core.” The prayer that concludes the hymn, and that explains why the hymn exists, is that
‘we may in all things wholly rhyme / with mercy’s God, pay love’s full price.” The invitation to
the church — too easily spoken of by church-goers as ‘the church family’ - is to recognise that
God’s mercy calls us to more intimacy with each other — with friends as well as with strangers -
than we normally consider appropriate.

Conscious that, given the chance to peruse these verses, many worshippers might feel taken
aback, not to say appalled by their implications, I realized that I had inadvertently ‘queered’ a

conventional understanding of the corporate ‘body of Christ’. So I set out to write a musical setting



that corresponded with this unconventional psycho-social theology; and so-called ‘blue’ notes
were ready to hand for the purpose: blue notes flatten the third and seventh degrees of the major
scale. The first line — and especially the first four notes - of the melody clearly announce that the
music could be at home in a dance-hall, where an alto saxophone would allow the melody to sing
even more expressively than most human voices.

I set the first two verses to be sung in unison, and then, because the full-body-ness of the
corporation demands to be articulated, the third and fourth verses are in four-part harmony ; the
bass part carrying the melody in the last verse. From the start, the harmonies are unconventional;
they are as exploratory as is the description in the text of the complex co-inherence of the Christian
corporation. As the writer of this hymn, until otherwise guided, I believe strongly in its integrity;
but I can imagine many congregations and their ‘gatekeepers’ would think it wholly unsuitable for
them, on pastoral as well as musical grounds.

For these reasons ‘performability’ becomes a hymnological criterion. When the
aspirational subject matter of this hymn is also taken into account, performability acquires a future
dimension. And it is, perhaps, performability that focuses all our concerns with the many-faceted
evaluation of hymns: hymns are validated by being performed in public worship (as are other
works of arts and culture). If they are not performed, how should we think of their status? Is an
unperformed hymn, however earnestly and reverently offered, in effect a ‘waste product’ from
global competition to manufacture ‘performable’ hymns? Or could it be like a seed waiting

underground until the year and the season for it to shoot forth and begin to bear fruit?



Imnul Universitatii de Medicina si Farmacie ,,Carol Davila®“ din Bucuresti

Dr. Mircea Penescu

Aceastd minunatd lucrare desemnatd a fi imnul renumitei Universitati de Medicina si
Farmacie ,,Carol Davila“ din Bucuresti a fost creata integral — text poetic $i muzica — de reputatul
medic Prof. Univ. Dr. Mircea Penescu, presedintele Fundatiei Nationale ,,Medicina si Muzica® si

concertmaestrul Orchestrei Medicilor din Bucuresti.

Textul poetic este structurat in forma consacrata cuplet-refren si reprezinta un admirabil
omagiu adus prestigioasei institutii romanesti de invatdmant superior medico-farmaceutic
infiintate in 1857 de ilustrul medic roman de origine italiana Carol Davila. Format la Universitatea
din Paris si stabilit in 1853 in Romania, ,,Carol Davila a fost organizatorul serviciului militar
medical pentru armata romana si al sistemului de sanatate publica al tarii. Davila, impreuna cu
Nicolae Kretzulescu, a inaugurat invatamintul medical din Romania in 1857, prin infiintarea Scolii

Nationale de Medicina si Farmacie.” (apud Wikipedia).

Imnul Universitatii ,,Carol Davila“

Iubita noastra Universitate,
De-un veac si jumatate stralucesti
Dand Romaniei sfanta sanatate

Si far fiind stiintei romanesti.

Cu Hipocrat ca mentor si parinte
Te-ai ridicat pe culmi de negandit
Si-ai altoit pe vechi invataminte

Descoperiri din evu-ntinerit.

Ai dat atatia medici de renume

Pe frontispiciul templului tau sfant,



Batrana facultate, tanar nume,

Vei dainui mereu pe-acest pamant.

Refren:

Vivat, crescat, floreat,
Sanatatii stea,

Vivat, crescat, floreat,

‘6'

,,Carol Davila

Discursul muzical amplifica dimensiunea poetica, proiectandu-i emotionantul mesaj intr-
un flux melodic nobil si 1ndltator, de mare accesibilitate. Structura armonicd se bazeaza pe o
succesiune de cadente perfecte in cuplet, cu o ineflexiune spre subdominanta urmata de o revenire

la tonalitatea initiala in refren.

Se insereaza lucrarea primita ca partitura in format PDF



Troparul sfantului mare mucenic Dimitrie. Izvoratorul de Mir

Dr. Serban Nichifor

Troparul (termen derivat din limba greaca, respectiv din cuvantul ,,tropos* avand multiple
semnificatii, de la sensul general de ,,mod de a fi*, la cele muzicale de ritm, melodie si mod
melodic) este o rugdciune ortodoxa cu caracter imnic, dedicata unei sarbatori sau unui sfant.

Compus pentru Biserica Sfantul Dumitru Posta — Paraclis Universitar din Bucuresti, ce il
are ca patron pe Sfantul Mare Mucenic Dimitrie, [zvoratorul de Mir, acest tropar este structurat n
forma consacrata a psaltichiei romanesti, avand o configuratie monodica pe glasul 3, cu o posibila
adaugare a unor structuri isonice precizate in partitura.

Sfantul Mare Mucenic Dimitrie, Izvoratorul de Mir s-a nascut la Salonic in anul 270.
Familia aristocrata din care provenea i-a asigurat o educatie aleasd. Angajat in armata romana, el
a sustinut o intensa activitate de propagare a crestinismului, fiind denuntat si suferind o moarte
martirica in anul 306, in contextul persecutiilor anticrestine declansate de Tmparatul Galerius.
Conform istoriei hagiografice, el a fost intemnitat in subsolul unei bai publice. De aici el 1-a
binecuvantat pe tanarul crestin Nestor, ce se decisese sa il ucida in lupta pe gladiatorul pagan Lie,
protejatul imparatului. Invingitor, Sfantul Nestor a fost decapitat ca rizbunare, la comanda
imparatului, pe data de 27 octombrie — cu o zi inainte Sfantul Dimitrie fiind ucis cu sulitele de
ostasii lui Galerius.

Textul troparului evocd in minunate metafore aceasta pagind din istoria sacra:

,Mare aparator te-a aflat intru primejdii lumea, purtatorule de chinuri, pe tine cel ce ai biruit pe
pagani. Deci precum mandria lui Lie ai infrant, si la lupta indraznet ai facut pe Nestor, asa Sfinte
Dimitrie, pe Hristos Dumnezeu roaga-L sa ne daruiasca noud mare mila.*

Moastele Sfantului Mare Mucenic Dimitrie, Izvoratorul de Mir sunt pastrate la Biserica

Sfantul Dimitrie din Salonic — orag aflat sub patronajul lui spiritual.

Praznuirea lui se face pe data de 26 octombrie.

Se insereaza lucrarea primita ca partitura in format PDF



Salve David!

Coruri, imnuri si cantari religioase in oratoriul Die Konige in Israel de
Wilhelm Franz Speer

Dr. Franz Metz

Multe dintre capodoperele muzicii universale au o istorie captivantd, sau au devenit celebre
abia dupa o prima auditie surprinzatoare. Altele au disparut din programele de concert si au fost
redescoperite abia dupd ani de zile. Epoca modernd, mai ales secolul al 20-lea, a adus cu ea o noua
exeprienta tristd: multe capodopere muzicale nu au putut fi cantate, pentru ca au apartinut
tezaurului cultural al unei anumite etnii sau unui anumit grup religios. Acest destin a avut si
oratoriul Die Konige in Israel, compus de timisoreanul Wilhelm Franz Speer (1823-1898): a fost
compus in anul 1881, a fost dedicat Societatii Filarmonice din Timisoara, prima auditie a avut loc
in ziua de 15 aprilie 1882, dupa care a disparut intr-o arhiva uitata si prafuitad. Aproape 140 de ani
mai tarziu, aceasta lucrare va fi prezentata iar publicului timigorean.

Din Boemia la Lugoj si Timisoara

Wilhelm Franz Speer s-a nascut in 24 ianuarie 1823 1n localitatea Friedland (Boemia, azi
Republica Cehad), parintii au fost Karl Speer si Apollonia Hartmann. Despre studiile sale muzicale
nu avem multe informatii. Stim numai ca a fost absolventul renumitei scoli de organisti din Praga,
iar in anul 1855 a fost angajat ca profesor de pian la Lugoj. In anul 1857, capitlul diecezei de Cenad
(Timisoara) l-a numit organistul catedralei iar magistratul orasului liber regal Timisoara I-a numit
organist al orasului. In anul 1871 a fost numit capelmaestrul Domului, ca urmasul lui Moritz
Pfeifer, care a decedat in 13 iulie 1871. Aceasta functie o va ocupa pana in anul 1893.

In seara zilei de 21 octombrie 1871, cAnd in berdria lui August Pummer (in casa cu doui
bufnite) s-a infiintat Societatea Filarmonica din Timisoara, Speer a fost ales impreuna cu
capelmaestrul teatrului, Heinrich Weidt, ca dirijor al corului. Pana in anul 1889 va dirija aceasta
corala fmpreuna cu Martin Novacek si Karl Rudolf Karrasz. In perioada aceasta, Wilhelm Franz
Speer a ridicat permanent nivelul culturii muzicale din oras, interpretdnd multe oratorii importante:
in anul 1880 Creatiunea de Joseph Haydn, in 1884 Elias s1in 1891 Paulus de Felix Mendelssohn-
Bartholdy. Intre acestea a risunat in anul 1882 pentru prima dati oratoriul siu, Die Kinige in
Israel.

In luna decembrie 1898 a fost instiintatid Societatea Filarmonica din Timisoara printr-o
telegrama trimisa din localitatea Zara / Zadar (azi Croatia), ca in ziua de 16 decembrie 1898 a
decedat fostul capelmaestru timigsorean Speer. Nu cunoastem cauza, pentru care prin anul 1893
Speer impreuna cu sotia sa vor parasi Timisoara, stabilindu-se la Zadar. Nici un ziar local nu a
anuntat decesul sau si in nici o arhiva a unei societati muzicale din Zadar nu gasim vreo compozitie
de a sa. Probabil ca voia sa-si petreaca ultimii ani izolat si retras, departe de patria sa Boemia si de
locul sau de activitate Timisoara. in registrul deceselor al parohiei St. Anastasia (in croati: Sv.
Stosi) din Zadar, este notat decesul sau in limba italiana: ,,Maestro di capella musicale a
Temesvar®.

Speer s-a ocupat si cu studiul istoriografiei muzicale din Banat, dar nu s-a pastrat nici un
articol din acest domeniu. In anul 1862 a publicat in ziarul Temesvarer Zeitung o serie de articole
pe tema Alte und neue Musik. In anul 1870 au aparut mai multe serii cu titlul Einige Kapitel iiber



die Stellung der Tonkunst im Staate (Cateva capitole despre situatia muzicii in tard). Speer a
participat in multe concerte ca pianist sau ca acompaniator in cadrul unor concerte de muzica de
camera. In anul 1863 si-a publicat o metodd de pian in 6 caiete: Praktische Anleitung zum
Klavierspielen. Cea mai mare parte a creatiei sale ocupa insa muzica religioasa, din care ne-au fost
pastrate numai cateva opusuri: Weihnachtsmotette (1873), mai multe lucrari religioase pentru
liturghie (Offertorium, Graduale), vreo 6 Misse compuse pentru cor, solisti, orga si orchestra, un
Requiem (1877, dedicat Societatii Filarmonice din Timisoara) si nu in ultimul rand oratoriul Die
Konige in Israel (1881). In afara de acestea a mai compus opera comici in 2 acte Der Dorfbarbier.
Acest libret a fost publicat in anul 1820 de catre actorul Joseph Weidmann la Viena, compozitorul
Johann Baptist Schenk (1753-1836) a compus un Singspiel cu acelasi titlu. Speer noteaza in
autograful acestei opere: ,,Aceasta opera nu am scris-o pentru a fi reprezentata in public, ci numai
pentru a ma exersa in domeniul instrumentatiei si compozitiei. W. F. Speer.*

Oratoriul Die Konige in Israel

Libretul oratoriului Die Konige in Israel a fost scris de catre preotul din Aachen, Wilhelm
Smets (1796-1848) in anul 1836, fiind comandat din partea Festivalului muzical din Aachen si din
partea compozitorului Ferdinand Ries. Smets a fost fiul actorului si judecatorului Johann Nikolaus
Smets von Ehrenstein si a actritei Sophie Schroder. El a participat la rdzboaiele impotriva armatei
lui Napoleon, a fost actor la Viena, invatator la Koblenz, a studiat incepand din anul 1819 teologie
la Miinster, a fost hirotonisit preot in anul 1822, iar in 1844 a devenit preotul catedralei din Aachen
siin 1848 a participat ca delegat la parlamentul din Frankfurt.

Compozitorul Ferdinand Ries (1784-1838) a fost un elev al lui Ludwig van Beethoven la
Viena, pe care l-a ajutat in copierea stimelor pentru oratoriul Christus am Olberg (1803), prin care
a luat aceasta lucrare ca exemplu in compunerea oratoriului Die Konige in Israel. Deja in anul
1836 1n cadrul Festivalului muzical din Diisseldorf s-a prezentat pentru prima data oratoriul Paulus
de Mendelssohn, un pretext pentru care si Festivalul din Aachen a vrut si prezinte o lucrare
asemanatoare. Wilhelm Smets a ales pentru acest prilej o tema din Vechiul Testament, prima carte
a lui Samuel: perioada de trecere de la stapanirea regelui israelit Saul la cel al regelui David. Tema
aceasta a folosit-o deja Héndel pentru oratoriul sau Saul, dar de data aceasta va sta David 1n centrul
lucrarii (,,Heil David, Heil dem Herrscher!*). Pentru sfarsitul oratoriului, Smets a conceput un cor
amplu ,,Halleluja“, dar Ferdinand Ries s-a speriat de aceasta. Acesta a scris unui prieten: ,,In
legatura cu corul final Halleluja!, care compozitor nu tresare cand citeste acest cuvant, gadndindu-
se numai la Halleluja de Handel?* Libretistul a schimbat de aceea textul corului final, dandu-i un
nou sens.

Wilhelm Franz Speer a cunoscut probabil oratoriul lui Ferdinand Ries, si totusi a compus
pe acelasi text 44 de ani mai tarziu propria sa varianta. Prin metrica textului se poate obeserva o
anumitd asemanare intre aceste doua opusuri muzicale. Dar, daca la Ries gasim fugi corale mai
largi i mai multe parti pur orchestrale, Speer a scris in stilul noii epoci din anii 1880, cu coruri de
mare efect si cu armonii $i mai avansate. Daca amandoi compozitorii folosesc coruri duble, coruri
decat celor din Aachen.

Ca ,,Introduzione* a scris Speer o scurtad si meditativa uverturd, un fel de Auftakt la primul
cor festiv, in care regele David este intampinat cu glorie. Urmeaza prima arie, in care David 1si
interpreteaza victoriile sale cu ajutorul Domnului. Dupa aceea anuntd razboinicii lui sosirea lui
Saul. David evita conflictul direct cu Saul si lasd acest lucru filistenilor, care lupta contra
isrlaelitilor. Corurile filistenilor sunt cu foarte mare efect compuse, introduse cu fanfare si timpani:



,--.Nun siegen unser Gotter, Dagon und Astaroth! Dar chiar si lamentarile celor doi copii, fiica
Michol si fiul Jonathan — amandoi 1n legatura prieteneasca si de iubire cu David — nu pot schimba
atitudinea razboinica a lui Saul. Filistenii castigd batalia cu armata lui Jonathan, care cade pe
campul de lupta si Saul se arunca in propria spada. In timp ce Michol deplange moartea tatilui,
David inconjoara trupele filistenilor, care au fost invinsi si se retrag.

Prima parte a oratoriului se incheie cu un dublu cor (corul israelitilor, corul filistenilor),
finalul partii a doua se incheie cu un cor amplu, care cuprinde doua fugi si este Tmpartit intr-un cor
de femei si unul de barbati. Speer reia motivele din primul numar (,,Heil dir*), care le leaga cu un
mare talent cu textul final: ,,...ein Vorbild dessen, der kommen wird, und der da ist!“ Prin aceasta,
textul Vechiului Testament primeste o esentd mesianica si dimensiuni crestine.

Speer a reusit prin mijloace putine sa scrie niste coruri de mare efect (de exemplu numerele
12 si 19): de la masuri unisone (,,S0 lasst Trompeten schmettern und Schlachtenruf erschallen)
pana la intercalari sonore si ritmice de mare efect (,,Schmetternde Horner, rauschende Zimbeln,
sausende Speere, wuchtiges Schwert®). Cvartetul (nr. 13) si cvintetul (nr. 18) sunt operistic scrise
si diferitele voci solistice (Michol, Jonathan, Vrdjitoarea, Saul, Samuel), cu toate ca isi pastreaza
caracterul lor specific, in diferitele combinatii se topesc intr-o sonoritate omogend, plind de
frumusete. Cronicarul concertului din 15 aprilie 1882 compara aceste parti cu o opera italiana.

Prima auditie a oratoriului 1882

Anul 1882 a adus cu el un deosebit jubileu: 25 de ani, de cand Wilhelm Franz Speer
activeaza ca organist si capelmaestru la Domul din Timisoara. Cu aceastd ocazie, Societatea
Filarmonica din Timisoara i-a interpretat pentru prima datd marele oratoriu Die Konige in Israel.
Aceasta lucrare este cea mai ampla de acest gen compusa vreodata in Banat. Speer si-a terminat
compozitia in ziua de 30 iunie 1881. Traducerea titlului original din limba germana ar fi:

De fapt prima auditie ar fi trebuit sd aibe loc in ziua de 1 aprilie 1882 n marea reduta a
orasului, dar aceasta s-a amanat pe ziua de sambata, 15 aprilie 1882. Cu aceasta ocazie au fost
tiparite pentru public si caiete in format mic cu intregul text al oratoriului. Ziarul Temesvarer
Zeitung 1-a numit pe compozitorul Wilhelm Franz Speer un centru al culturii muzicale din
Timisoara, care a oferit prin aceasta orasului un adevarat monument: ,,Compozitorul, care este n
cele mai largi tinuturi foarte apreciat, si-a dedicat toatd forta si tot talentul pentru acest opus.
Societatea Filarmonica din Timisoara il onoreaza in acest fel pentru jubileul sau muzical de 25 de
ani, i-a studiat cu mare harnicie lucrarea. Speer a devenit in acest timp de un sfert de veac centrul
muzical al Timisoarei.* Intr-un alt articol se publica date biografice despre Speer si se enumara
cateva din creatiile sale: ,,Sarbatoritul nu este un necunoscut pe taramul compozitiei. Un sir intreg
de lucrari mai mari $i mai mici, interpretate peste tot cu mare succes, au facut de multi ani, ca
numele lui sé fie cunoscut.*

Prezidiul Societatii Filarmonice s-a straduit sa-1 omagieze pe compozitorul si capelmaestrul
Speer asa cum se cuvine, doar a fost considerat ca o personalitate marcantd in viata muzicald din
orag. Din pacate nu au reusit Tn anul 1872 sa-I sustina suficient pe compozitorul si capelmaestrul
Heinrich Weidt, care a parasit orasul.

Timp de mai multe luni de zile inaintea concertului, Tn nenumarate repetitii s-a studiat acest
oratoriu, cu toate ca mai aveau loc in paralel si multe alte activitati. Speer a dirijat in fiecare
duminica in cadrul liturghiei din Dom cate o missa pentru cor, solisti, orga si orchestra, muli dintre
instrumentisti au venit de la orchestra muzicii militare din oras. Orchestra regimentului timigorean



era una dintre cele mai bune din tot imperiul austro-maghiar. Capelmaestrii lor erau de obicei
muzicieni foarte bine instruiti, cu studii muzicale absolvite la Viena, Budapesta sau Praga.
Aproape in fiecare concert vocal-sinfonic sau numai simfonic din orag, muzicienii orchestrei
militare erau intotdeauna activi.

Concertul din ziua de 15 aprilie 1882 a fost un mare succes: ,,Sarbatoritul a fost Intampinat
la intrarea lui pe scena cu o fanfara. Societatea Filarmonica i-a pus pe pupitrul de dirijor o coroana
splendida, ale carei cocarde erau in culorile nationale maghiare.*“ Aproape dupa fiecare din cele 27
de numere ale oratoriului publicul a aplaudat. Mai ales corurile au avut un succes enorm la public:
,Centrul acestei lucrari se afla in corurile de mare efect si in partile cu ansamblu.* Toate partile
solistice au fost interpretate de artisti autohtoni: Michol (sopran) a fost cantatda de R. Horstmann,
Vr3jitoarea din Endor (alt) de Hermine Maresch, Jonathan (alt) de J. Wolafka, regele David (tenor)
de Eduard Lowenherz, Saul (bariton) de August Pummer, Abner (bas) de A. Luif. La sfarsitul
concertului, Speer a fost chemat cu aplauze lungi de mai multe ori pe scena.

Nu numai ziarul german Temesvarer Zeitung a scris cronici despre acest concert, si ziarul
maghiar Délmagyarorszagi Lapok a publicat o scurtd cronica. Dupa aceasta stire, trebuia sa cante
si basul Lungu, care din pacate in ultima clipd trebuia inlocuit din cauza unei raguseli cu Luif.
Dupa acest concert, Speer a mulfumit intregului ansamblu al Societatii Filarmonice din Timisoara
pentru acest important eveniment:

,,Catre Societatea Filarmonica din Timisoara!

Ma simt profund onorat si obligat s spun Societatii Filarmonice mulfumirile mele sincere pentru
interpretarea oratoriului meu cu ocazia jubileului de 25 de ani. Pentru toatd simpatia Voastra care
mi-ati oferit-o, pentru prietenia si fratia care mi-ati dat-o, pentru splendida coroand de lauri care
mi-ati inmanat, pentru toate aceste distinctii. Va multumesc profund.

Puteti fi convinsi, ca de fiecare datd daca ma gandesc la aceasta festivitate, Societatea Filarmonica
va sta pe primul loc. Sa infloreasca, sa creasca si sa traiasca Societatea Filarmonica!

Timisoara, 1 mai 1882

W. F. Speer*

Aceasta prima auditie a oratoriului Die Kénige in Israel din ziua de 15 aprilie 1882 a fost
unica prezentare in public cunoscuta pana in ziua de 4 martie 2022, cand Filarmonica Banatul a
interpretat aceasta lucrare. Partitura acestei lucrari, legata intr-un volum amplu, cu coperta de
culoare rosie si cu litere aurite, a primit dupa concertul din anul 1882 un numar de inventar si a
fost depusa in bogata arhiva a Societatii Filarmonice. In anul 1947, dupi ce toate asociatiile au fost
desfiintate de noul regim comunist, a fost depozitata toata arhiva Societatii Filarmonice in spatele
marii orgi Wegenstein din biserica Millenium din Fabric, unde abia in 1981 a fost descoperita. Cu
mare noroc si prin aventuroase actiuni, aceastd arhiva a putut fi salvata de la sechestrarea ei prin
organele de stat. Si abia dupa aproape 140 de ani va rasuna iar aceasta capodopera muzicala, acest
oratoriu biblic, uitat si ignorat pe nedrept pentru timisoreni. O capodoperd muzicald dedicata
oragului si Societatii Filarmonice din Timisoara deopotriva.



Ipostaze ale imnului in repertoriul pentru Saptamana Patimilor
de Leonhard Paminger

Drd. Mihaela Gabor

Premise

Primele decenii ale secolului al XVI-lea sunt marcate de aparitia unui context stilistic si
estetic nou. Creatia muzicala a acestei etape se afld la intersectia mai multor factori: practica
muzicii de curte in paralel cu cea liturgicd din marile biserici si catedrale care solicitau in
permanentd noi creatii. Pe fondul gindirii umaniste se face simtit suflul reformei lutherane ce
repune in discutie idei, valori, atitudini si fapte. Se contureaza un nou usus liturgic, cel lutheran,
care la randul sau favorizeaza confluenta traditiei polifonice franco-flamande cu cea germanica.

In acest cadru istoric si stilistic isi desfisoara activitatea compozitorul si teologul austriac
Leonhard Paminger ce reuseste sa integreze o traditie muzicala pe care o transfigureaza in creatia
sa. Lucrarea de fatd urmareste aducerea in atentie a catorva realizdri valoroase ale acestuia
facilitdnd accesul la trei exemple de imnuri aproape necunoscute din repertoriul compozitorului,
Vexilla regis, Salve lesu Christe si Patris sapientia, lucrari destinate a se interpreta In Sdptdmana

Patimilor.

Leonhard Paminger (1495-1567) personalitate marcanta a vremii sale

Compozitor, poet si teolog austriac (Aschach an de Donau, 25 martie 1495 — Passau, 3 mai
1567), Leonhard Paminger®® este un reprezentant de seami al primei generatii de compozitori
protestanti niscuti la finele secolului al XV-lea si format in spiritul gandirii umaniste a vremii®.
Genial autodidact, cu o cultura si o educatie aleasa si-a desfasurat activitatea la Passau in cadrul

scolii de pe langd ministirea augustiniand Sankt Nikola!'®.

%8 Numele de familie initial Piminger, a fost latinizat in Pamingerus, aparand sub diverse forme: Pamminger,
Paming, Panninger. MGG adopta varianta germand cu ‘d’, In timp ce New Grove il va scrie cu ‘a’, iar publicatiile
recente o adopta pe cea din urma.

% Intre 1513 si 1516 este student al Universitatii din Viena si membru al corului catedralei Stephansdom.

100 A indeplinit diverse functii in cadrul institutiei, de la cea de maestru (1517) pani la cea de rector (1529).
Aceasta pozitie insd o va pierde 1n anul 1557 cand va adera la credinta protestanta, raimanand in postul de secretar
pana la sfarsitul vietii.



A pistrat o permanenti legiturd cu mari personalititi ale vremii'’! mentinand o profundi
prietenie cu teologul Veit Dietrich, cu Melanchthon si cu Luther.
Din creatia sa ampla si foarte divesificata s-au pastrat patru colectii de motete intitulate

Ecclesiasticarum cantionum'%?

, care au fost tipdrite postum, un manuscris si cateva lucrari
cuprinse in diverse colectii.
Privire asupra repertoriului

Volumul al doilea de motete se deschide cu un repertoriu de 50 de lucrari la patru, cinci si
sase voci destinate a fi cantate intr-un moment special al anului liturgic, in sdptamana premergétore
sarbatorii Pastelor intitulata in volumul facsimil: De Passione Domini lesu Christi.

Repertoriul se prezintd sub forma de stime adoptand o scriiturd denumitd ulterior notatie
romboidali albd!'®®. Pentru analiza si studiul acestuia este necesari transcrierea sa intr-un format
de partiturd care sd reuneascd toate vocile. Transcrierea desi necesard implicd anumite
inconveniente la nivel grafic deoarece este nevoie de adaptarea figurilor ritmice proprii scriiturii
mensurale la grafia actuala, iar la nivelul textului se impune completarea acelor segmente marcate
in facsimil cu semnul de repetitie, unde nu exita indicatii clare asupra asezarii exacte a silabelor,
in timp ce pe plan muzical este necesard notarea alteratiilor care erau aplicate in epoca de catre

cantareti.

Ipostaze ale imnului

Reforma protestanta aduce cu sine schimbari profunde si in domeniul muzicii. Structura
mesei va fi revizuitd din punct de vedere teologic pentru a fi adaptata noilor concepte proprii
bisericii protestante, dar fara a exclude utilizarea limbii latine, in special in acele biserici din
orasele universitare unde aceastd limba era studiatd. Pe de altd parte s-a mediat pentru integrarea
comunitatii credinciosilor in serviciul liturgic, astfel Incat sa participe activ la Inchinare prin cant.

Se reia de altfel o traditie germand conform céreia la ocazii speciale (Craciun, Pasti, Rusalii)

101 A facut parte din cercul personalitatilor aflate in jurul Printului-episcop Wolfgang I von Salm (1514-1555),
simpatizant al reformei, alaturi de teologii Jakob Ziegler, Kaspar Brusch, filozoful Johann D. Philonius, cancelarul
Aurelius Renninger etc.

102 Aceste volume au fost publicate in anii 1573 si 1580. Ele sunt editate si prefatate de Sophonias, fiul
compozitorului. Contin motete la patru, cinci si sase voci. Ordonate dupa calendarul liturgic, acestea acopera in forma
polifonica intregul Antifonar ocupand primele trei volume cu un total de 573 de lucrari. Cel de-al patrulea volum
include o Psaltire polifonica, intreaga serie totalizand un repertoriu de peste sapte sute de motete. Partea restanta a
creatiei, respectiv sase volume ce urmau sa fie tiparite, s-a pierdut.

103 Aceastd semiografie presupune trasarea doar a conturului notelor.



adunarea participa prin cantarea asa-numitelor Leise, imnuri care initial aveau o functie
extraliturgica. Luther merge mai departe si integreaza definitiv cantul credinciosilor in serviciul
religios - Gottesdienst, facand din acesta un pilar fundamental.

Inca din primele decenii ale reformei lipsa repertoriului ii va determina pe compozitorii
protestanti sa apeleze la diverse surse: la melodiile gregoriene, la cele de Leise sau la melodii
celebre de cantece profane!® si nu in ultimul rind se compun piese noi'®.

Ulterior se va simti nevoia unui repertoriu de lucrdri polifonice destinate corului, cu
menirea de a acoperi nu doar nevoile bisericilor care dispuneau de o formatie corald, ci vor
indeplini si o functie pedagogica, aceea de a veni in Intdmpinarea institutiilor de invatdmant nou
create — Lateinschule, cu scopul de a forma tandra generatie.

Pe linia acestei noi orientdri ce-si face loc in muzica religioasd sustinutd de un solid
fundament teologic si estetic se inscrie Paminger. Din punct de vedere al scriiturii se observa faptul
ci el a utilizat cu miiestrie tehnici contrapunctice deprinse de la compozitorii neerlandezi'% atat
de influenti in epoca, insa fara a pierde originalitatea. Aportul sau in genul imnului il vom evidentia
prin cele trei creatii amintite mai sus.

Constructia acestor motete se contureaza in jurul cantus-firmus-ului, melodie de referinta
care poate fi introdusa in tenor, in discantus sau poate fi distribuita intre toate vocile. In cazul
lucrarilor alese spre analiza aceastd melodie imprumutata va fi tratata fie ca o succesiune de note
lungi Tnsotitd de un contrapunct liber in restul vocilor, sau va aparea sub forma de canon. Originea
melodiei de imn (sau care se va adopta ca imn) utilizatd drept cantus firmus, va face obiectul

studiului nostru, precum si tehnicile de compozitie aplicate pentru fiecare lucrare in parte.

Vexilla regis

Vexilla regis este un motet compus de Paminger pe baza unui imn al carui versuri in metru
iambic sunt scrise de catre Venantius Fortunatus (ca. 530-609) cu ocazia sosirii unei relicve a crucii
la Poitiers in anul 569. Imnul se deschide cu versurile: ,,Vexilla regis proedeunt, / fulget crucis

mysterium.

104 Este cazul cantecului Innsbruck, ich muss dich lassen care devine O Welt, ich muss dich lassen.

105 Cea mai cunoscutd este creatia lui Luther Ein feste Burg.

1% In mod indirect a fost discipolul compozitorului franco-flamand Heinrich Isaac (1450-1517) din a carui
capodopera Choralis Constantinus (ciclu de motete compuse pe cantus firmus pentru catedrala din Constanza) se
pastreaza o copie in manuscris realizatd de L. Paminger.



Textul este conceput special pentru Vinerea mare fiind un imn procesional, dar poate fi

cantat pe parcursul intregii sdptimani incepand din Duminica floriilor!?’

. Acesta face parte din
liturghia orelor fiind cuprins in slujba de vecernie. Existd doud variante de text care incep cu acelasi
vers. Compozitorul o alege pe cea care continud cu versurile ,,quo carne carnis conditor /
suspensus est patibulo®, limitandu-se doar la prima strofa dintr-un total de opt ale acestuia.

Imnul imbraca forma unui motet la patru voci, compus in forma de canon recurent — canon
cancricans (canonul racului) ce are la baza un cantus firmus insotit de o linie melodica construita
in contrapunct dublu cu cea datd. Aceastad tehnica presupune initial compozitia a doud voci cu o
structura care sd permitd inversarea lor, ceea ce presupune intonarea vocilor si de la final spre
inceput, creand o forma muzicald ce se desfdsoara in jurul unei axe de simetrie.

Insa Paminger merge mai departe reflectand grafic la nivel de notatie aceasta tehnici atat
de indragita in epoca. Compozitorul ilustreaza sensul textului ,,fulget crucis mysterium* utilizand

doua portative pentru a reprezenta ansamblul de voci in foma de cruce.
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Ex. 1. Vexilla regis, facsimil.

107 Se cinta de asemenea cu ocazia sarbatorilor dedicate crucii din data de 3 mai si 14 septembrie din calendarul
liturgic al bisericii catolice.



Insasi Tinctoris in dictionarul sau Terminorum musicae diffinitorium (1495) da o definitie
foarte sugestiva canonului: ,,canon est regula voluntatem compositoris sub obscuritate quadam
ostendes*!%, Si dacd acesta reflectd din obscuritate vointa compozitorului, inseamni ci initial
canonul este invaluit In mister. Momentul in care se dezvaluie este cel al cantarii propriu-zise.
Teoreticianul J. Burmeister in tratatul sau de retoricd muzicala Musica poetica (1606) o denumeste
,fuga imaginaria®, adica un canon care nu se vede dar se descopera in actul interpretarii.

Cat despre melodia de referintd, compozitorul face apel la o varianta de imn gregorian mai
putin cunoscutd. Ea rdmane in modul dorian cu finala pe sunetul re avand un ambitus de sexta.
Aceasta varianta a melodiei gregoriene cantata in sudul regatului germanic poate fi localizata intr-
un volum de imnuri manuscris ce dateaza din secolul XIV!® si provine din ministirea Sf.
Gheorghe din Praga. Imnul apare cu indicatia Dominica in Passione Domini nostri''® fiind destinat
a se canta In duminica anterioara Floriilor conform calendarului liturgic catolic.

Forma motetului in oglinda data de canonul recurent face ca un total de 36 de masuri (intr-
o transcriere pastrand proportiile de 1:1) sa se divida exact in doud (18+18) dupa grafia in forma
de cruce a partiturii din facsimil.

In motet cantus firmus-ul apare in vocea superioard, discantus fiind segmentat prin
intermediul unor masuri de pauze in cinci unitati, fiecare cu o extensie diferita, astfel incat sa

favorizeze suprapunerea melodiei de imn cu recurenta sa.
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Ex. 2. Vexilla regis, discantus, transcriere.

198 Tinctoris, Johannes. Terminorum musicae diffinitorium, din 1495, Capitulum tercium, disponibil online:
https://imslp.org/wiki/Terminorum_musicae_diffinitorium_(Tinctoris, Johannes), ultima accesare 30.03.2022.
109 Qursa: Cz-Pu (Praha) XII E 15¢, Carte de imnuri in manuscris, sec. XIV, folio 30V.

10 T ocalizare: ID 008410, web: cantus.uwaterloo, ultima accesare 30.03.2022.



https://imslp.org/wiki/Terminorum_musicae_diffinitorium_(Tinctoris,_Johannes)

Paminger reda in partitura facsimil un verset biblic din Vulgata care se afld in Ioan 6,37
ultima parte: ,,...qui venit ad me non eiciam foras®, ,,...pe cel ce vine la Mine nu-l voi izgoni afara®)

conform traducerii lui Cornilescu), un citat cu valoare simbolica.

Salve Iesu Christe

Prin intermediul acestui exemplu se pune in evidentd o altd ipostaza a imnului foarte
relevantd Tn epocd. Aceasta are la baza procedeul de adaptare a anumitor piese din repertoriul
monodic, acolo unde textul nu corespundea din punct de vedere teologic cu doctrina bisericii
luterane. Este cazul pieselor care evoca figura Mariei in oricare din formele sale. Astfel textul
antifonului Salve regina capdta o cu totul altd semnificatie in urma unei interventii prin care

sintagma regina Mater se substituie prin lesu Christe, sau advocata nostra devine mediator noster.

Antifon Imn

Salve regina Salve Iesu Christe

Salve regina, Mater misericordiae, Salve  Iesu  Christe, Rex

vita dulcedo et spes nostra salve. misericordiae.

Ad te clamamur exules filii Evae.

Ad te suspiramus gementes et flentes

in hac lacrymarum valle.

Eia ergo advocata nostra,

illos tuos misericordes oculos ad nos
converte

et Iesum, benedictum fructum ventris
tui,

nobis post hoc exsilium, ostende.

O clemens, o pia, o dulcis Virgo

Maria.

Vita dulcedo et spes nostra, salve.

Ad te clamamus exules filii Evae.

Ad te suspiramus gementes et
flentes,

in hac lacrymarum valle.

Eia ergo mediator noster,

illos tuos misericordes oculos ad
nos converte.

Et tandem benedictum vultus
Patris tui,

nobis post hoc exilium ostende.

O clemens, o pie, o dulcis Iesu

Christe.



In felul acesta o tema mariana primeste in noul usus luteran o semnificatie cristocentrica,
o schimbare semnificativa cu mari implicatii teologice si spirituale, deoarece restabileste figura
celui care mijloceste si salveaza. Datorita textului sau cu rima liberd Salve regina poate indeplini
functionalitatea similard unui imn. Aceasta versatilitate a sa a facut sa fie adaptat cu usurinta si
inclus 1n cartea de imnuri protestante.

Paminger preia atat textul cat si melodia gregoriana pe care o aseaza in vocea tenorului
slujind drept cantus firmus. In aceasta lucrare polifonicd se opteazi pentru un cantus firmus in
valori de note lungi cum sunt cele de brevis, cu putine subdiviziuni ritmice. Ele apar in masurile
premergatoare cadentelor s1 marcheaza sfarsitul unei sectiuni, respectiv strofe, unde se recurge la

note de semibrevis cu rolul de a dinamiza finalurile.
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Ex. 3. Salve Iesu Christe, cantus firmus — primele trei fraze, facsimil si transcriere.

Din cele doua melodii existente pentru Salve regina, una in tono solemni (melodia
ornamentatd) si cealaltd in cantus semplici Paminger opteaza pentru prima, in modul inti dorian,
a carei expresivitate se preteaza unei importante zile de sarbatoare.

Si aici se observa diferente semnificative intre varianta adoptata de compozitor si melodia
de referinta. De fapt ne aflam in fata unei variante specifice zonei in care acesta se afla. S-a putut
localiza aceasta piesa intr-un volum de responsorii adaptate atat liturghiei catolice cat si celei
luterane !,

Motetul este scris la sase voci DDAATB unde discantus-ul si altul sunt divizate, iar basul
urmeaza linia melodica a tenorului in valori similare cu acesta.

In conformitate cu structura textului, motetul se compune din opt sectiuni care se deschid
omofonic cu intrarea a minim patru din cele sase voci. Acestea la randul lor evolueaza prin
contrapunctarea libera a melodiei originare — cantus firmus, uneori cu un tip de scriiturd ce adopta

valori mari. Lipsa imitatiilor favorizeaza intelegerea textului.

L Responsoria, quae annuatim in veteri Ecclesia de Tempore, Festis, et Sanctis cantari solent, Petreius,
Norimbergae, 1550. fol. 148r.-150r. https:/www.digitale-sammlungen.de/de/view/bsb11105372?page=321



https://www.digitale-sammlungen.de/de/view/bsb11105372?page=321

In aceasta lucrare compozitorul adopta o postura conservatoare atat in utilizarea cantus
firmus-ului pe care nu-l va ritmiza, cét si prin conducerea vocilor concepute a invesmanta melodia

data, utilizand la minim resursele limbajului polifonic.

Patris sapientia

Imnul este destinat a se canta in cadrul liturghiei orelor din Vinerea mare, fiecare strofa a
sa corespunzand unui moment al zilei de la utrenie (lat. matutinum) pana la rugaciunea din timpul
noptii (lat. completorium). In cele opt strofe ale sale sunt narate pe rand suferintele Mantuitorului.
Motetul Patris sapientia reprezintd un stadiu al imnului cu o istorie relativ scurta. Textul este in
fond o rugaciune 1n versuri cu rima. Atribuit cardinalului Egidio Colonna (Aegidius Romanus,
1247-1316,) acesta a fost scris in jurul anului 1310.

Prima strofa evoca prinderea lui Isus in versurile:

Patris sapientia, veritas divina,

Christus homo captus est, hora matutina,
a suis discipulis notis derelictus,
iudaeis est venditus, traditus et afflictus.

Imnul apare frecvent in surse ce provin din zona de sud a Germaniei si Austriei, fiind
comun atat in manastiri cat si in Inchinarea individuala. Circuld in numeroare traduceri in dialecte
germanice, dar apare frecvent si in limba ceha. Va fi inclus in cartile de imnuri protestante in anul
1531 cu textul tradus in limba germana in douad variante de catre Michael Weisse (1488-1534) mai
exact In volumul congregatiei numite Fratii moravi. Varianta Christus der uns selig macht este
adoptata si in volumul luteran''?. In ceea ce priveste melodia, aceasta provine de asemenea din

spatiul Boemiei, datdnd din a doua jumatate a secolului al XV-lea.

112 dupa: https://musical-life.net/kapitel/patris-sapientia.



https://musical-life.net/kapitel/patris-sapientia
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Ex. 4. Patris sapientia, cantus firmus.

Paminger in motetul siu de la numarul nr. 34''® preia textul in latind sub care copiazi si
varianta in germana impreund cu melodia. Aceasta apare in tenor servind drept cantus firmus in
valori de semibrevis, dar si ritmizat acolo unde tesatura polifonica o cere.

Cantus firmus-ul este o melodie frigicd a cérei structurd va determina evolutia intregii
lucrari din punct de vedere modal. Sunetele pe care se realizeaza cadentele interne sunt cele
specifice frigicului: mi, sol, la, do. Insi compozitorul pariseste tiparele modale marcand prin
cadenta sunetul re din bas in masura 30. Aici apare o cezura dupa versurile ,,gefiihrt vor gottlos
Leut” (,,condus inaintea nelegiuitilor) pe acest sunet strdin modului frigic. Acesta corespunde

unei cadente.

'3 Intre cele 50 de motete figureaza un ciclu de noua piese intitulate Patris sapientia cuprinse intre numerele 34
si 42, opera lui Paminger si a fiilor acestuia.
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Ex. 5. Patris sapientia, masurile 1-10, compozitor L. Paminger, transcriere M. Gabor.

Finalul motetului este marcat de o cadenta ce se prelungeste, un supplementum care acopera

sapte masuri, osciland intre sunetul /a, urmatorul ca importantd dupa tenor, si finala mi. Intr-un

sens acest complement cadential pune in evidentd textul in latina care evoca suferintd — ,.et

afflictus®, in timp ce textul german este orientat mai mult spre implinire — ,,wie denn die Schrift

saget®.
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Ex. 6. Patris sapientia, masurile 48-54, compozitor L. Paminger, transcriere M. Gabor.

Bach insusi armonizeazd melodia imnului Patris sapientia in lucrari pentru orgd (BWV
620 si BWV 747), precum si in oratoriul Johannes-Passion, impreuna cu textul Christus der uns

selig macht.

Concluzii

Exemplele analizate au ilustrat trei ipostaze prin care un gen cu cel putin doua milenii de
existenta le-a traversat intr-un secol al reformelor: de la melodia de imn care se preteaza recurentei,
la imnul adaptat unor principii teologice si estetice in schimbare, pand la imnul de factura
protestanta ale carui radacini se gasesc intr-o epoca anterioara reformei, dar care se fixeaza in
repertoriul luteran si pastreaza ambele texte, atat pe cel latin cat si pe cel german.

Suflul nou adus in arta secolului al XVI-lea s-a datorat in bund masurd noii viziuni
teologice, revizuite si fundamentate pe scrierile sfinte. Reforma protestanta va schimba cu timpul
modul de abordare al muzicii, nu doar in serviciul liturgic ci si sub aspect structural, fiind un punct

de inflexiune ce va da curs unei schimbari de paradigma.
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Influente in imnologia din bisericile neoprotestante

Zanfir Doina Lavinia

Scriitoarea Ellen White afirma ca muzica a fost facuta sa serveasca unui scop sfant, sa
inalte gandurile spre un tel curat, nobil si Tnaltator si sa trezeasca in suflet consacrare si recunostinta

fatd de Dumnezeu.

Omul si muzica

Una dintre cele mai nalte forme ale artei, constituita din cunoscutele ingrediente precum
ritm, melodie, armonie si timbre - Muzica - este extrem de subtila, reusind sa patrunda in cele mai
intime trairi ale omului. In functie de prezenta si echilibrul elementelor sale principale, muzica
poate fi linistitoare sau Invioratoare, innobilatoare sau profanatoare, filozofica sau chiar orgiastica
(vezi modul in care practicarea ritualurilor unor culte mistice din antichitate ducea la dezlantuiri
pasionale ce nu mai puteau fi controlate).

Muzica are o fortd ce se reflectd in modul in care influenteaza emotiile noastre. Este
motivul pentru care o indragim si pentru care a devenit un insotitor aproape permanent in multe
din activitatile noastre. Dupa felul in care o alegem, muzica poate fi una dintre sursele noastre
majore de binecuvantare sau un factor care sd ne impinga puternic spre razvratire.

Puterea de influentd a muzicii a fost recunoscuta incd din antichitate; inteleptii vremii si-
au exprimat Ingrijorarea cu privire la influenta muzicii folosind pentru clasificare termeni precum
muzica buna si muzica rea. Un Invatat confucionist scria astfel: ,,Muzica are drept scop sa-1
trezeasca pe om sa se intoarcad de la rau si rautate... Pentru schimbarea si imbunatatirea
obiceiurilor, nimic nu este mai bun decat muzica*.''*

Din opera lui Confucius este cunoscut citatul care spune astfel: ,,Muzica uneste tata cu fiu,
si stapanitor cu preot in armonie, si face ca toti oamenii sa fie apropiati si dragi unii altora. Pentru
aceasta au intemeiat vechii regi institutiile muzicale. Cand in templul ancestral conducatorii si
preotii, cei suspusi si cei umili ascultd muzica impreund, nimeni nu va fi dezbinat si

nerespectuos*. !

114 Wing-Tsit Chan, The Great Asian Religions, The Macmillan Company, 1971, p. 130.
115 Jdem, p. 131.



Filozoful grec Platon recomanda ca statul sa se ocupe doar de muzica aducatoare de
influenta spre bine iar cea aducatoare de influentd rea sa fie interzisa. Cu timpul, aceasta idee a
ajutat la stabilirea teoriei Ethos-ului, teorie care spunea ca muzica are puterea de a trezi multime
de emotii in sufletul ascultdtorului, prin aceasta putand fi influentate anumite comportamente. I s-
a atribuit muzicii functia de modelatoare a caracterului uman, sustinand ca aceasta poate influenta
spiritul uman spre actiune, poate slabi puterea vointei sau poate aduce ascultdtorul intr-o stare de
extaz pe care nu o poate controla.

Aristotel a sustinut cd ritmul si melodia oferd imitatii ale sentimentelor umane precum
sobrietate, tristete sau entuziasm, iar acestea produc o schimbare in sufletul ascultatorului.

Grecii credeau cd anumite game sau moduri sunt barbatesti, puternice, altele fiind
considerate ca avand un efect de promovare a emotiilor de extaz si pasiune. Unele moduri erau
considerate feminine si lascive iar altele triste si jalnice.

Pe parcursul secolelor au existat oameni care si-au exprimat ingrijorarea cu privire la
puterea de influenta a muzicii asupra spiritului omului si folosirea improprie a talentelor muzicale.
Unul dintre ei a fost Martin Luther care atrdgea atentia cu privire la gresita folosire a muzicii si era
foarte convins ca diavolul foloseste acest talent divin pentru propriile sale scopuri pacatoase.

Etnomuzicologul si antropologul Alan Parkhurst Merriam, in cartea sa ,,Anthropology of
Music* spune ca toate culturile au muzica $i o folosesc ca un mijloc de exprimare a acelor idei §i
emotii inexprimabile pe alte cdi obisnuite i relevante. In muzica sunt cuprinse sentimente speciale
si generale cum ar fi: exaltarea, durerea, dorinta sau pasiunea, bucuria in miscare, dar in acelasi
timp si excitatie sexuald si o multime de alte emotii.

Chiar si Biblia aminteste despre efectul tdmaduitor al muzicii asupra omului. Cititorul
Bibliei 1si aminteste de regele Saul care atunci cand a suferit din cauza unor simptome puternice
de depresie a fost ajutat de muzica interpretatd de David, aceasta refacand echilibrul emotional al
lui Saul. Intrucat la civilizatiile trecute era un lucru obisnuit ca medicii sa foloseasca muzica drept
arta tamaduitoare, nu este surprinzator faptul cd prietenii lui Saul, sfatuiti probabil de medicul
regelui, au ales sa apeleze la muzica pentru tratarea regelui, Incercand sd-i aduca mangaiere si
alinare.

A asculta muzica inseamna nu doar sa o auzi, ci mai mult, sa-i raspunzi. ,,Stimulii muzicali,
atunci cand intra in corp, trec mai Intai prin talamus care se afld sub creier. Aceasta inseamna ca

atunci cand noi ne aflam la distanta potrivita de sursa muzicii astfel incat sa o auzim, suntem fara



putere in incercarea de a o Tmpiedica sd se inregistreze in mintea noastrd. Astfel cd a asculta
muzicd, in mod constient sau inconstient, este o experientd emotionala. Pe masura ce ascultam,
secretiile glandulare modifica emotiile noastre si simtamintele noastre si produc ceea ce psihologii
au numit un raspuns afectiv.

Cand un muzician interpreteaza o piesd face tot ce-i std In putin{d pentru a realiza
comunicarea cu publicul sau si pentru a-1 determina pe fiecare ascultator sa simta ceva din ceea ce
traieste el prin acea muzica. Prin folosirea anumitor tehnici de interpretare cum ar fi articularea,
frazarea, schimbarea tempo-ului, volumului, timbrului, tonalitatii, stilului etc., interpretul asigura
participarea emotionald a ascultitorului, oferind astfel sens si placere experientei auditive. In timp
ce au loc toate acestea, incep sa se transmita tipare de gandire, si cum gandurile inspird actiuni,
muzica poate fi rdspunzatoare pentru anumite comportamente.

Participarea la activitdfi muzicale, ca interpret sau ca ascultator, produce in corp un numar
de fenomene fiziologice care sunt tipice modificarilor care apar in timpul episoadelor emotionale
de orice fel. Rezultatele unor prime studii efectuate cu scopul de a Intelege mai bine efectele
muzicii asupra corpului omenesc aratd ca respiratia si circulatia sanguina sunt influentate de
muzicd. Se constatd o schimbare in distribuirea sangelui si de asemeni modificari in proportia de
zahar in sange. Sub influenta muzicii se schimba reflexele pupilare si se modifica formele
circumvolugiunilor creierului. Este modificat atat ritmul respirator cat si metabolismul. Cum aceste
schimbadri au loc in corp, o persoand poate fi stimulatd sau inhibata, functie de felul de muzica pe

care o ascultd si de gradul de adaptare a organismului la stimuli*.!!¢

Muzica — intermediu intre om si Creator

In dorinta de a-L lduda pe Dumnezeu, inci de la creatiune omul a ficut din muzici o parte
a Inchinarii sale.

,Crestinul are nevoie de ajutorul poetic al imnurilor si de exaltarea muzicii pentru a face
crestinismul sa prinda viata cu splendoare. Cine, de exemplu, nu a experimentat emotiile profunde

care sunt evocate de frumoasa muzica religioasa a Craciunului? Vestea bund a vietii, mortii,

116 paul Hammel, Crestinul §i muzica lui, p. 13.



invierii si intoarcerea promisd a Domnului nostru 1si gaseste expresia cea mai inaltd Tn muzica
glorioasd si imnurile de multumire ale bisericii noastre.*!!’

Muzica are o putere de comunicare ce o intrece pe cea a vorbirii. Prin cuvinte putem
transmite dorinte, sperante, credintd, bucurie, intristare si o0 multime de alte sentimente. Dar daca
sim{im nevoia de a vorbi mai liber decat ne permit cuvintele despre emotiile personale, vom apela
la muzica. Deseori, muzica ne ofera o libertate emotionala care nu se obtine usor pe nici o alta
cale. Mai mult, muzica ne ajuta sa fim mai receptivi la mesajul lui Dumnezeu.

John Strietelmeier, in cartea sa The Layman, Church Music and the Musician spune ca
,Muzica este acel limbaj aflat dincolo de limba prin care Dumnezeu ne spune mai mult decat poate
spune in cuvinte si prin care noi Ii putem raspunde mai pe deplin decat permit niste simple cuvinte.
Dar aceasta limba, ca orice limba, trebuie Invatata... Limba muzicii noastre trebuie sa reflecte intr-
o cat mai mare masura cu putinta calitatea de Creator, Mantuitor si Sfintitor a Dumnezeului nostru.
Aceasta inseamni ci muzica bisericii trebuie si fie creatoare, mantuitoare si sfintitoare.*!'®

Rolul muzicii in viata religioasa este sa-1 ajute pe om sa descopere sensul vietii pe care
apoi sa-1 comunice si altora. Din punct de vedere omenesc, muzica asigurd o cale spre adevar. lar
Dumnezeu are la randul Sau un scop prin arta muzicii: ,,Sa-1 gdseascd pe om si sa-1 cheme inapoi
la Sine.«!"?

Muzica ne ajuta sa ne intelegem pe noi ingine si lumea: cine suntem, de unde venim, de ce

suntem aici si unde mergem. De milenii omul cauta raspunsuri la aceste Intrebari vitale si muzica

este un excelent instrument pentru o asemenea instruire.

Muzica in biserica

Stantul Augustin, In comentariul sau asupra Psalmului 148, scria astfel: ,,Stiti ce este un
imn? Este a canta spre slava lui Dumnezeu. Daci Il laudati pe Dumnezeu si nu cantati, acela nu
este un imn. Daca veti canta si nu-L veti lauda pe Dumnezeu, acela nu este un imn. Daca veti canta
orice care nu inseamnd a aduce slava lui Dumnezeu - desi in cuvinte lauzi - acela nu este un

imn «120

7 Paul Hamel, Music in the Church, Revista The Ministry, Maryland, General Conference of Seventh-day-
Adventist Church, Iunie 1973, p. 11.

118 paul Hammel, Crestinul §i muzica lui, p. 34.
119 Carl Halter, God and Man in Music, Saint Louis, Concordia Publishing House, 1963 p. 69.

120 Carl F. Price, What Is a Hymn?, Papers of the Hymn Society - V1, 1937, p. 3



Un autor latin anonim din secolul IV spune despre cantarea religioasa ca trebuie sa fie
adusa cu respect, teama §i umilinga a vocii. Aristide Quintilian afirma ca felul muzicii nu este
plicerea ci slujirea virtutii. in secolele VI si VII idealul muzicii in biserica era excluderea plicerii
senzoriale si cultivarea unor stari spirituale de sublim (vezi muzica gregoriand).

Reformatorii Wicliffe si mai tarziu Luther recomandau abordarea unei muzici care sa fie
selectata din capodoperele marilor maestrii ai muzicii universale, care sa nu stimuleze placerea
simturilor.

Vincenzo Galilei recomanda compozitorilor de muzica bisericeasca sd accepte in primul
rand calduzirea ratiunii atunci cand compun, iar urechea sd i1 se supuna acesteia, subliniind cd
placerea incercata de ureche, diversitatea §i noutatea sunetelor nu trebuie sa fie criterii muzicale
de luat in seama. Nu pldcerea senzoriala este judecatorul adevaratelor valori, ci ratiunea.

Muzica sacra este limbajul sufletului, capabil de a comunica stéri, sentimente si emotii de
mare finete pe care cuvantul nu le poate cuprinde; de aceea ea trebuie sa apeleze la mijloace de
exprimare decente. Insa, aceastd muzica nu poate face exceptie de la legile generale ale muzicii
culte care privesc mijloacele de expresie si efectele acestora asupra psihicului uman, iar factura ei
nu trebuie sa fie inferioara muzicii culte a omenirii sub pretextul ca este insotitd de cuvinte sfinte
si cd acestea conteaza in primul rand. In acest caz nu am mai vorbi despre muzici sacra ci despre
versuri sacre. Cuvintele nu pot sfinti muzica, nici nu pot mari valoarea acesteia. Daca ea este
mediocra sau scrisd de amatori, asa va suna si aga va ramane, cuvintele ramanand de regula pe plan
secundar.

Se stie ca muzica clasica, culta, a omenirii s-a dezvoltat din cea bisericeasca, luandu-si de
aici idealurile estetice, criteriile valorice, maestria componistica, gusturile muzicale si nu invers.
Biserica este aceea care a contribuit la formarea limbii culte a popoarelor europene prin traducerea
si raspandirea Bibliei in limba vorbita de acestea. Secole de-a randul biserica a fost lacas de cultura
in sensul cel mai 1nalt al acestui termen. Aici s-au format muzicieni si melomani, aici s-a invatat
scrisul, cititul, arta oratoriei si a poeziei. In bisericd au activat muzicienii cei mai ilustrii din
intreaga istorie a muzicii, mulfi dintre ei fiind chiar preoti. Aici s-au ndscut marile capodopere
apartinand muzicii sacre. Este potrivit sa fie amintit ceea ce a spus Haendel cu ocazia prezentarii
oratoriului sdu Mesia: ,,nu am dorit sa-mi distrez ascultatorii ci am dorit sa-1 fac mai buni®.

Secolele XVIII si XIX au adus un suflu nou, plin de prospetime in cantarea bisericeasca.

Conducdtorii bisericilor protestante si neoprotestante au fost in mod deosebit preocupati de rolul



muzicii in inchinare. S-au facut eforturi pentru a se edita carti de imnuri si lucrari prin care membrii
bisericilor erau invatati asupra modului cel mai corect de a se apropia de Dumnezeu prin cantare.

In 1900 scriitoarea crestind Ellen White si-a exprimat ingrijorarea cu privire la calitatea
muzicii din biserica adventista: ,,Niciun fel de cuvinte nu pot sa arate binecuvantarea Imbelsugata
a adevaratei inchinari. Cand fapturile omenesti canta cu sufletul si cu mintea, cantdretii ceresti
preiau melodia si se alaturd in cintarea de multumire. Acela care a revarsat asupra noastra toate
darurile care ne fac in stare sa fim impreund — lucratori cu Dumnezeu, asteapta ca servii Sai sa-si
cultive vocea, asa incat sa poatd vorbi si canta intr-un fel pe care toti il pot intelege. Nu cantatul
cu voce puternicd este necesar, ci intonarea clard, pronuntarea corectd si exprimarea distincta.
Capacitatea de a canta este darul lui Dumnezeu si trebuie sa fie folosita spre slava Lui... Muzica
poate sd aiba o mare influentd spre bine, si totusi noi nu facem tot ce putem In acest domeniu al
serviciilor de inchinare. In general, se cAnta dintr-un indemn ocazional sau pentru ocazii deosebite,
iar alteori aceia care cantd sunt lasati sd cante gresit, iar muzica isi pierde efectul corespunzator
asupra mintii celor prezenti. Muzica trebuie sd fie frumoasa, emotionanta si plina de putere. Vocile
sa se inalte in cantece de lauda si consacrare. Daca este posibil, folositi instrumente muzicale care

sd vi ajute, iar armonia plind de slavi si se inalte spre Dumnezeu ca o jertfd bine primita.*!?!

Reflectii asupra influentelor nedorite asupra muzicii de inchinare

Decéderea artei muzicale bisericesti s-a produs odata cu introducerea in cadrul serviciului
de cult a unor productii de genul usor, cu caracter distractiv, sub pretextul cd acestea exprima
bucurie, zel misionar, exuberantd si exaltare crestind, curaj in lupta cu pacatul sau fericirea
eliberarii de povara faradelegii.

Spre sfarsitul secolului XIX si inceputul secolului XX muzica de cult neoprotestantd
americand suferd o modificare a caracterului ei solemn sub influenta jazz-ului si a muzicii usoare
in special, astfel incat in discursul muzical se apeleaza exagerat la ritmuri sincopate, la contratimpi,
la ritmuri dansante, desenul melodic devine tot mai cromatizat, cu intervale melodice mari care
complica melodia, se abuzeaza de acordurile micsorate sau cele cu septimd, modelul urmat fiind
cel al muzicii de divertisment. Genul religios negro - spiritual ce apartine populatiei de culoare
devine foarte cunoscut si abordat tot mai des de catre formatiile muzicale din bisericile

neoprotestante.

121 Ellen G. White, Evanghelizare, Silver Spring, SUA, Ellen G. White Estate, 2021, pp. 485-486.



Daca in ultimele decenii ale secolului XX in biserica adventista din Roméania a existat o
reintoarcere spre muzica bisericeasca adevarata, muzicienii bisericii cautand sa se apropie de
idealul a ceea ce Tnseamna imnul in biserica, astdzi constatdm ca in majoritatea bisericilor cantarea
dansanta bogat ornamentatd de cromatisme, adicd un fel de romantd moderna, uneori acompaniata
de chitare electrice, instrumente de percutie sau orga electronica, este o prezenta nelipsita.

Pentru ca mare parte din tinerii bisericii pe care o frecventez spun oarecum acuzator ca noi,
muzicienii adventisti cu ceva ani de experienta nu suntem deschisi la nou si ca suntem inclinati sa
criticdm genurile muzicale atat de indragite de tineri, am organizat Intalniri muzicale cu scopul de
a-1 sprijini in cautdrile lor pe tdramul muzicii - cautari dupa idealul muzical al cantarii bisericesti
dar si pentru auditiile personale ale tandrului crestin. Impreuna cu grupul de tineri am cautat cateva
informatii despre muzica pop, supranumitd noua religie americand. O simpla cautare pe Wikipedia
ne spune chiar la inceput: ,,Muzica pop reprezinta un gen muzical si este cea mai consistenta parte
componentd a muzicii corespunzatoare culturii de masa de-a lungul secolului XX, continudndu-se
pana in prezent. In majoritatea cazurilor, structura muzicii pop este una lejera, pe ritmuri agreabile,
adeseori dansante. Subiectele predilecte pentru genul pop sunt: dragostea (implinita sau
nu), libertatea, reusita s. a.*'??

La intélnirile noastre am propus spre studiu cartea cu titlul ,,Crestinul si muzica lui*
apartinand autorului Paul Hammel. Anumite afirmatii ale unor scriitori sau cantareti de muzica
pop sau rock gasite in aceasta carte ne-au cutremurat:
scriitorul si jurnalistul Nik Cohn, considerat de unii critici ca fiind parintele criticii muzicii rock,
spunea despre cantaretul Johnnie Ray ca a fost Joan Botezatorul scenei rock urmat de Elvis Presley
- Mesia al ei. Ce asociere!
un artist de rock, luand apararea muzicii rock pe baza implicarii publicului in ea, descria tinerele
fete care ascultau rock ca pe niste martore ale revenirii lui Hristos, afirmand ca pentru tinerii din
timpul nostru muzica este centrul vietii lor, cea care i insoteste pe parcursul ritualurilor pubertatii
si indragita mai mult decat o religie, ea fiind in stare a-i aduce pe ascultdtori in pargul unui extaz
de nedescris.

Tinerii bisericii au aflat cum de-a lungul istoriei au existat diferite culte care au practicat
un amestec de religie, muzica si sex. In antichitate muzica a fost deseori folosita pentru a-i stimula

pe oameni pana cand acceptau si doreau sa se angajeze 1n practici rele asociate cu ritualuri de

122 Muzica Pop, https://ro.wikipedia.org/wiki/Muzicid pop, ultima accesare 20.03.2022.
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fertilitate. Muzica era folositd pentru a crea climatul emotional necesar ritualurilor religioase
caracterizate prin imoralitate si de multe ori violenta. Lumea antica era straina de muzica sub forma
ei ca artd. Pentru ei muzica era o parte organica a vietii de fiecare zi, legata de toate problemele
omenesti, de la nastere si paAna la moarte. In religiile-mistere orientale rituarile constau din dansuri,
muzica nepamanteand cantata la flaute frigiene si siriene care induceau o stare de extaz in timpul
careia preofii se autoflagelau si indeplineau orgii sexuale. Caracteristicile acestor religii erau:
castrarea preotilor care se consacrau unei zeitdti feminine, muzica extatica a oboiului, invocarea
spiritelor si proorocia.

Aceasta combinatie de ritualuri s-a dezvoltat cel mai mult la greci cu cateva secole Tnainte de
Hristos si avea ca punct central inchinarea la Dionisos, zeul vinului si al fertilitatii. In aceste
ceremonii religioase erau venerate simbolurile sexuale iar muzica si dansurile imorale erau lucruri
obisnuite.

Un martor ocular, istoric, raporteaza astfel activitatile cultului trac al lui Dionisos:

»Avea un caracter complet orgiastic. Petrecerea se tinea pe varfurile muntilor, noaptea, in
mijlocul luminilor tremurande si slabe ale tortelor. Se auzea o muzica puternica si nelinistita:
izbitura chimvalelor de bronz, mugetul surd ca de tunet al timpanelor si printre ele strabatea
unisonul innebunitor al flautului cu tonuri joase... Excitati de aceastd muzica salbatica, corpul de
inchinatori dansa tremurand, tipand si jubiland. Nu distingeam nici un cantec; din pricina violentei
dansului nu se mai putea cAnta ceva normal.*!??

Aceste fenomene aveau loc deseori in istoria Greciei si au supravietuit sub o forma sau alta
multe secole, fiind imprumutate de egipteni si romani.

Istoria biblica relateaza si ea cum la porunca lui Dumnezeu 3000 de oameni au fost omorati
pentru ca s-au ldsat in voia placerilor acompaniati de muzicd in timp ce se Inchinau unui zeu fals.
In timp ce israelitii se inchinau vitelului de aur ridicat de Aron, muzica a avut o parte insemnata in
promovarea nebuniei lor i a comportamentului imoral, asa cum s-a intamplat mereu la ceremoniile
religioase pagane. Chiar si atunci cand s-au inchinat zeului Moloh, cand copiii erau jertfiti in foc,
muzica era folositd pentru a mari frenezia sacrificatorilor §i ca actiunile lor sd pard pline de

devotament.

123 Erwin Rhode, Psyche- The cult of souls and the belief in immortality among the Greeks, Londra, International
Library of Psichology, Philosophy and Scientific Method, 1925, p. 257.



Am audiat impreund cu tinerii bisericii din care fac parte piese din repertoriul pop si rock.
[-am supus unui experiment: sd Incerce sd aseze un text crestin pe melodia acestor piese si sa se
intrebe daca aceastd asociere ii poate conduce in Inchinarea lor fatd de Dumnezeu pastrand starea
de confort spiritual. Rdspunsul a fost evident.

Multi conducatori de biserici, in disperarea de a nu-si pierde tinerii enoriasi, au permis sa
fie abordate in cadrul serviciilor de inchinare muzici influentate tot mai mult de genuri muzicale
care nu pot si nu trebuie sa fie asociate cu inchinarea adusa lui Dumnezeu. Pe nesimtite, imnurile
frumoase, clare, simple dar cu o incarcatura spirituald capabila sa apropie pacatosul de Creatorul
lui, au fost inlocuite cu melodii ieftine, galdgioase, insotite de acompaniamente tipdtoare si
disonante care mai degraba iti indeparteaza gandul de la Dumnezeu.

Paul Hammel in revista The Ministry din iunie 1973: ,,Unii ar putea argumenta cd, pentru
a-1 determina pe tinerii nostri sa-si cante credinta, ar fi necesar sd incetdim sa ne rezumam la
folosirea imnurilor noastre utilizate Tn mod obisnuit si sa le inlocuim cu muzicd asociata cu
tendintele noii generatii. Pe de altd parte, dacd se invatd o muzica noud, de ce aceasta trebuie sa
fie compusd de muzicieni amatori care se mandresc cu un fundament muzical redus sau chiar cu
lipsa Iui? Dintre toate melodiile imnurilor folosite de Luther, doar ceea ce a fost superior a
supravietuit. La fel ca atunci, doar cele mai bune dintre noile melodii de imn introduse acum in
repertoriul bisericesc vor supravietui. Poate fi dificil in prezent sa presupunem care dintre acestea
sunt valoroase din punct de vedere muzical astfel incat sa supravietuiasca si sa fie cantate de
generatiile urmitoare, dar un muzician avizat ne va spune ci ele vor fi foarte putine.“!?* Cu toate
acestea, ar fi neintelept sa respingem toata muzica gospel, cum la fel de neintelept ar fi ca sd o
acceptam 1n Intregime. Consider cd trebuie sa fim dispusi sd ludm cele mai bune exemple ale
imnurilor noi care par si vorbeasci cu elocvent tinerilor. In acelasi timp, nu trebuie sd abandonim
repertoriul imnurilor vechi, ci sa le pretuim, pentru ca sunt valoroase si cu sens in cresterea noastra
crestina.

Muzica este o fortd de nebanuit! Ea este capabila sa ne schimbe emotiile i sentimentele
atat de puternic, Incat inhibitia dispare si noi devenim vulnerabili la orice ispitd. Sub influenta unei
muzici rele mii de oameni au comis crimele cele mai rele posibil, si in tot acest timp s-au simfit

religiosi si foarte buni.

124 Paul Hammel, Music in the Church, Revista The Ministry, Maryland, General Conference of Seventh-day-
Adventist Church, Iunie 1973 ,p. 13.



Revenind la genurile pop si rock, subliniem cd sunt descrise deseori, de cétre cei ce le
practica, drept experiente religioase. Un scriitor compara atmosfera unui concert dansant al
formatiei Fillmore cu aceea a unei Intruniri de trezire religioasa.

Wikipedia ne spune cd Rock and roll este un stil muzical care isi are originile in Statele
Unite ale Americii, stil muzical care combind blues-ul, jazz-ul, muzica stil country si cea gospel.
Muzica Rock apeleaza la instrumente precum chitarele electrice, chitara bass, instrumente cu
claviatura si instrumente de percutie. Initial termen folosit in nautica, ,,rock and roll“ face referire
la legdnarea unei ambarcatiuni pe valuri. La inceputurile ei, muzica gospel si jubilee au cooptat
termenul, folosindu-I in sensul de a fi legdnat in bratele Domnului. Premiera folosirii termenului
o regasim pe un disc imprimat in 1916, cu titlul ,,Camp Meeting Jubilee*.

Dezvoltarea muzicii rock’n ‘roll se observa in perioada 1940-1950. Aceastd muzica era un
amestec a doua traditii: ritm si blues negru cuplat cu melodii romantice, sentimentale ale albilor -
ritm negru cu sentimente albe. Scriitorul si jurnalistul Nik Cohn scrie: ,,Ceea ce era nou la aceasta
muzica era agresivitatea, sexualitatea si zgomotul absolut, iar toate acestea proveneau din ritmul
ei. Acesta era ritm (bitaie) mai mare si mai puternic decat inainte doar pentru ci era amplificat.*!?®

Astazi existd muzica crestind rock, ragga rock, rock psihedelic cu un aflux de instrumente
exotice si sunete electronice.

Tineretul de azi se indreaptd spre stelele rock pentru orice: dragoste, pace, speranta,
comunicare, avand impresia ca In altd parte nu este nimic. Ei urmeaza muzica simtindu-se bine,
gasind raspuns la problemele lor, muzica rock folosind texte ce abordeazd o multitudine de
subiecte. La inceputul anilor 1970, compozitorii de muzica rock au dat impresia cd au un interes
deosebit pentru subiectele religioase; dar acest lucru se intdmpla nu pentru ca starurile erau
preocupate de religie, ci pentru a avea priza la un public cat mai larg.

Se naste intrebarea: unde tinteau toate starurile care au promovat aceasta muzica? Bob
Dylan spunea: ,,Un cantec este o experientd. Cel care compune cantecul si cel care il interpreteaza
simte ceva; ideea este sa te facad si pe tine sd simti acelasi lucru sau ceva asemanator. Si poti sa
simti fird sa stii (cunosti, experimentezi) ce este.*!?® Oare ce fortd era in umbri?

Rock-ul este un stimulent deosebit din pricina multiplelor simturi la care apeleaza, si vor

fi putini aceia care 11 vor nega influenta senzuala. Este evident faptul ca-i face pe multi sa se simta

125 Paul Hammel — Crestinul si muzica lui, p. 72.
126 paul Williams, Outlaw Blues, New York, E. P. Dutton & Co., 1969, p. 63.
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bine, si ca scenele si sunetele asociate cu ele sunt atragatoare pentru milioane de oameni. Poate fi
0 ispita si pentru crestini fiind invelit in vraja si promisiuni.

In dorinta de a-i atrage pe oameni si de a-i retine pe membrii, bisericile au sacrificat
principii, apeland la noi forme de a prezenta Cuvantul lui Dumnezeu, permitand alterarea muzicii
crestine cu influente tot mai puternice ale muzicii rock.

,L.umea muzicii rock este cu totul impotriva credinfei crestine, amenintand supravietuirea
acesteia. Muzica rock nu este in principal un gen muzical, ci reprezentarea unei religii umaniste $i
amenintarea pe care o exercitd asupra religiei crestine se manifesta prin faptul cd ea indeparteaza
centrarea credintei de la Dumnezeu catre sine insusi, minimalizand si chiar negand revelatia divina
a religiei crestine. Folosirea muzicii rock 1n inchinarea crestind este periculoasa pentru ca
transforma serviciul de inchinare intr-o lume a fanteziei dominata de autosatisfactie, de implinirea
placerii personale, de acel sentiment de a te simti bine, ca fiind mai importante decat adorarea unui
Dumnezeu sfant.“!?’

Am insistat mult asupra muzicii rock considerand ca este cea mai periculoasa influenta
negativa asupra tinerilor crestini dar si asupra muzicii pe care acestia o preferd a fi cantata in cadrul
bisericii; cu toate acestea, muzica zilelor noastre mai are o multime de capcane de care cel rau se
foloseste cu multa pricepere si cu viclesug, in asa fel incat multi tineri (si nu numai) sa fie abatuti
de pe calea corecta a inchindrii, implicit de pe calea spre cer. Ei pot fi foarte usor pacaliti; in timp
ce au impresia ca sunt buni crestini, ca-I dau slava lui Dumnezeu prin cantecele lor, ei se inchina
spiritului rau al lui satana.

Din categoriile muzicii religioase precum cea de concert, liturgicd, comerciala si
evanghelisticd cu scop misionar, ne oprim putin asupra celei din urma, numita si muzica Gospel.
Nascuta tot pe tardm american, muzica gospel era cantatd in secolul XIX in campaniile de
evanghelizare. Fiecare mare predicator neoprotestant avea un cor al lui cu un dirijor care il Insoteau
in timpul campaniilor de vestire a evangheliei si de redesteptare.

Muzica gospel in traducere simpld inseamna vestea cea buna a evangheliei; este muzica
bisericeasca a comunitatilor crestine afroamericane, fiind puternic influentatd de muzica jazz si
blues. Precursorul acestui gen muzical a fost muzica negro spiritual, un alt termen de clasificare

pentru aceasta fiind cel de muzica popcrestina.

127 Sigilda Graur, Influenta conceptului de Dumnezeu asupra muzicii sacre, p. 4.
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Consider cd este nepotrivit ca in locul in care trebuie sa venim cu reverenta, locul in care ne
apropiem de Creatorul nostru, sd cantam o muzica ce se adreseazd mai degraba trupului decat
mintii. [ar unele genuri muzicale asta fac, chiar daca sunt frumos imbracate in cuvinte de lauda.

Tot mai multi tineri, dar si suficienti adulti, in dorinta de a se desprinde de cotidianul
stresant si de a gasi relaxare si pace, invaluiti Intr-o muzicd nepdmanteana care te poarta parca
prin alte sfere, se abandoneaza unui gen muzical apartinand curentului New Age. Muzica New
Age este caracterizata ca fiind fara de sfarsit, cu linii melodice nedefinite, ce nu pot fi retinute usor,
cu fraze insistent repetitive, cu armonii ciudate si mereu schimbatoare si mai ales cu o putere
extraordinard de a induce stari de tristete, de deprimare, ajungdnd uneori pana la dorinta de

renuntare la viata.

Un gind de incheiere
Nici o fiintd omeneasca, cu saracia de intelepciune si intelegere demne de mila pe care le-
a obtinut in cateva decenii de viata, nu poate spera sa-1 intreaca in infelepciune pe distrugétorul de
suflete, care abia asteaptd sa ne aiba de partea sa in orice actiune a noastra. De aceea, 1n tot ce
facem, chiar si in felul de a ne inchina prin muzica, sd urmam sfatul pe care ni-l da inteleptul
Solomon in Proverbe 3, 5-6: ,,Increde-te in Domnul cu toati inima ta i nu te bizui pe intelepciunea
ta! Recunoaste-L in toate caile tale si El iti va netezi cararile. Numai atunci poate fi crestinul sigur
ca atat gandurile sale, cuvintele sale dar si muzica pe care o va canta vor fi primite de Dumnezeu.
,,Gata imi este inima sa cante, Dumnezeule! Voi canta, voi suna din instrumentele mele; aceasta
este slava mea! Desteptati-va, alautd si harpa! Ma voi trezi in zori de zi. Te voi lduda printre

popoare, Doamne, Te voi canta printre neamuri!* Psalmul 108, 1-3.
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Simeon Noul Teolog, ,,Jmnele iubirii dumnezeiesti® si compozitia
protopsaltului constintean Marian Bostan

Dr. Ardelean loan

Simeon Noul Teolog si ,,Jmnele iubirii dumnezeiesti*

Stantul Sinod al Bisericii Ortodoxe Romane a proclamat anul 2022 drept Anul omagial al
rugaciunii in viata Bisericii si a crestinului si Anul comemorativ al sfintilor isihasti Simeon Noul
Teolog (la Tmplinirea a 1000 de ani de la trecerea lui la Domnul), Grigorie Palama (300 de ani de
la nastere) si Paisie de la Neamt, de numele celor trei sfinti legdndu-se trei perioade de revigorare
sau innoire spirituald din istoria Bisericii.

Sfant mai putin cunoscut, Simeon Noul Teolog a fost unul dintre marii practicanti ai
isihasmului'?® in Biserica Ortodoxd, o personalitate puternicd, care a inteles cd ne putem regisi ca
suflete doar inaltdndu-ne prin lucrare la dumnezeiasca dragoste, care este Dumnezeu. A avut parte
de o existentd zbuciumatd si de o posteritate schimbatoare, pledoaria sa inflacdrata pentru
experienta misticd a unirii cu Dumnezeu in lumina, ca punct de plecare a oricarei vorbiri despre
Dumnezeu, castigandu-i discipoli fideli, dar si adversari si denigratori perseverenti.

S-a néscut, 1n jurul anului 949, intr-o familie nobild din Constantinopol. Cu toate ca era
pregatit pentru o cariera juridica, de tanar a fost preocupat de taina cunoasterii lui Dumnezeu in
rugaciune smeritd neincetatd, el intrdnd inca din adolescentd in contact cu viata monahala la
Manastirea Studion, unde l-a avut drept calauzitor duhovnicesc pe Cuviosul Simeon Evlaviosul.
De depus votul monahal o va face Tnsd mai tarziu, in jurul anului 980, la putin timp dupa aceea

fiind hirotonit preot si devenind egumen al manastirii. In urma unor intrigi, ultima parte a vietii a

128 Isihasmul desemneazd lucrarea tainicd de curdtire de patimi a crestinilor ortodocsi, care are in centrul ei
repetarea neincetata a rugaciunii lui lisus si dorinta de linistire interioara. Doua repere teologice importante, care au
inspirat pe crestinii ortodocsi in viata de linistire interioara, de isihie, au fost scrierile Sfantului Dionisie Areopagitul
si ale Sfantului Simeon Noul Teolog (1 1022) in Sfantul Munte Athos, unde unii monahi s-au dedicat vietii
contemplative, in liniste desavarsita (gr. isihia - liniste). Metoda sau practica isihasta se realiza astfel: calugarii dedati
acesteia se retrageau in locuri singuratice si — prin concentrarea gandului la rugaciune — se ridicau la un inalt nivel de
percepere a realitdtii, mai presus de impresiile simturilor si de tot ceea ce ii inconjura, ajungand s vada prin
contemplatie lumina dumnezeiasca necreata, pe care Sfintii Apostoli Petru, Iacov si loan au vazut-o pe Muntele
Taborului, la Schimbarea la Fata (Matei 17, 1-8; Marcu 9, 2-9; Luca 9, 28-36), realizand astfel o mai mare apropiere
de Dumnezeu. Aceasta lumina stralucitoare nu este fizica, ci dumnezeiasca. Isihastii rosteau continuu aceasta scurta
rugaciune, numitd Rugaciunea inimii sau Rugéciunea lui lisus: ,,Doamne, lisuse Hristoase, Fiul lui Dumnezeu,
miluieste-ma pe mine pacatosul® (sau sub alte forme, intotdeauna scurte, asemanatoare: ,,Doamne, lisuse Hristoase,
miluieste-ma*). https://ro.orthodoxwiki.org/Isihasm (accesat la data de 27.02.2022).
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petrecut-o in exil, aproape de Chrysopolis, unde a intemeiat un schit. A murit in anul 1022, Biserica
aducandu-i prinosul de cinstire 1n fiecare an la 12 martie.

La 1000 de ani de la adormirea sa in Domnul, o anumita nedreptate ce s-a facut memoriei
Sfantului Simeon Noul Teolog, prin ignorarea operei si a vietii sale, astdzi este reparatd, iar
personalitatea sa isi reocupd locul cuvenit in rdndul marilor sfinti ai Bisericii, el fiind unanim
considerat astazi drept teologul mistic prin excelenta al Bisericii bizantine, Simeon aratand in
scrierile sale importanta vederii luminii necreate a slavei dumnezeiesti, ca lucrare a harului, a
trezviei si a rugaciunii neincetate, totul exprimat cu un inalt simt poetic. In ultimele decenii Imnele
sale se bucura de un interes crescand, fiind o lecturd favorita a crestinilor doritori de desavarsire
duhovniceasca, ravnitori sa se aprindd de focul Duhului si lumina lui Hristos.

In ,,Slujba Sfantului Cuvios Simeon Noul Teolog® sunt elogiate cu deosebire meritele sale
de imnolog, el fiind numit ,,trambitd a indumnezeirii®, ,,Juminator al lumii®, ,limba Bisericii cea
dulce griitoare®, ,,organ al Duhului®, ,,alduti a darului, ,,rindunea mult cantitoare®. '%°

Colectia ,,Imnele iubirii dumnezeiesti®, In numar de 58, adevarata capodopera a literaturii
vechi patristice, cu admirabile pasaje pline de incarcaturd duhovniceasca si model de vietuire
crestind, dezvolta o Teologie a lacrimilor de o rard profunzime, a carei valoare std mai ales in
faptul ci textul izvoraste dintr-o neindoielnica si tainica experiere a lui.'>® In ,,Imnele* sale Sfantul
Simeon vorbeste despre ,,lacrimile de mantuire®, care curata Intunericul mintii si conduc cétre
lumina dumnezeiasca, el rugandu-se lui Dumnezeu sa-i lumineze intunericul si sd-i straluceasca
lumina Sa cea dumneziasca. El vede lacrimile nu doar ca pe un rod al pocaintei, ci ca pe un element
indispensabil al ei. Dupa el, capacitatea de a varsa lacrimi nu depinde de firea noastra, ci de buna
noastrd vointa. Este un dar de la Dumnezeu dat tuturor celor ce arata prin fapte o asemenea vointa.
Ca efect al lacrimilor de pocdintd, Simeon numeste eliberarea de patimi si vederea luminii
dumnezeiesti. Pentru el, vederea lui Dumnezeu nu reprezintd un fel de rasplatd datd dupd moarte,
ci un lucru care incepe de aici, de pe pamant, ca un element esential al vietii crestine, chiar daca

plinatatea sa nu va fi atinsa decat n veacul viitor.

129 Slujba Sfantului Cuvios Simeon Noul Teolog, Bucuresti, Editura Institului Biblic si de Misiune Ortodoxa,
2022.

130 Experiere, experientd (lat. experientia), totalitatea cunostintelor pe care oamenii le dobandesc in mod
nemijlocit despre Dumnezeu, realitatea inconjuratoare in procesul practicii social-istorice, al interactiunii materiale
dintre om si lumea exterioard. (Dumitru Staniloae, Rugdciunea lui lisus si experienta Duhului Sfant, Sibiu, Editura
Deisis, 2003).



Versurile Imnului nr. 6 infatiseaza iubirea lui Dumnezeu pentru om, metoda folositd in
alcatuirea lor fiind cea a interogatiei retorice, forma clasica de captare a atentiei, implicit o
modalitate eficientd de convingere, cdci intrebdrile nu sunt puse pentru a obtine raspuns, ci pentru
a-L proslavi:

,Cum esti Izvorator de foc, cum esti si Apa racoritoare? (...) O, lubire care ne
indumnezeiesti (...)

Cum nimicesti striciciunea?

Cum faci dumnezei pe oameni, cum faci intunericul lumind, cum ridici pe cei din iad, cum
faci pe muritori nestricaciosi?

Cum atragi intunericul la lumina, cum biruiesti noaptea?

Cum luminezi inima, cum ma prefaci pe mine intreg?

Cum Te unesti cu oamenii, cum ne faci fii ai lui Dumnezeu, cum ne arzi cu dorul Tau, cum
ne strapungi fara sulifa?

Cum rabzi si cum suporti, cum nu rasplatesti indata, cum, fiind in afara de toti, vezi cele
ce sunt facute de toti?

Cum fiind departe de noi, vezi fapta fiecaruia? si incheie cu rugaciunea: ,,Da rabdare

robilor Tii si nu-i copleseascd necazul.“!*!

Compozitia protopsaltului constintean Marian Bostan pe versurile Imnului nr. 6
Muzicologul si bizantinologul Elena Chircev, intr-o lucrare prezentatd la Seminarul de
Imnologie din 2008, referindu-se la creatia in spiritul traditiei bizantine, subliniaza ca aceasta este
0 activitate constanta a slujitorilor bisericii din spatiul romanesc, gen ce continud sa se manifeste
si in prezent, interesul pentru muzica bizantind amplificAindu-se in contextul favorabil de la
sfarsitul secolului trecut. Creatia liturgica este ,,parte constitutiva a ritualului, si ca atare, trebuie
sd respecte anumite reguli, aspectul general, dar si detaliile structurale si interpretative fiind
determinate de rolul si locul pe care fiecare cantare il ocupa in cadrul serviciului religios. Aceste

reguli sunt pastrate si transmise prin traditie — orala si scrisd — care are un rol fundamental in

131 Sfantul Simeon Noul Teolog, Imnele Iubirii Dumnezeiesti, Bucuresti, Editura Institului Biblic si de Misiune
Ortodoxa, 2017, pp. 79-80.



Biserica Ortodoxa, iar cantarile si slujbele compuse 1n secolul al XX-lea sunt o confirmare in plus
a incercirilor de a reinvia si transmite mai departe vechea traditie.*!*?

Protopsaltul Marian Bostan, profesor la Seminarul Teologic Ortodox ,,Sf. Dionisie
Exiguul®“ din Constanta, se Inscrie si el in randul tinerilor interpreti si compozitori romani de
muzicd bizantind care duc mai departe idealurile si aspiratiile Tnaintasilor si contribuie la
dezvoltarea artei vocale bisericesti contemporane.

Absolvent al Seminarului Teologic Ortodox ,,Sf. Dionisie Exiguul* din Constanta, a
Facultatii de Teologie Ortodoxa din acelasi oras, specializarile Pastorala si Arta Sacra, cu masterat
in cadrul Universitatii Nationale de Muzica din Bucuresti si numeroase cursuri de perfectionare n
domeniul muzicii bizantine, a avut privilegiul de a ucenici pe langa bizantinologul si compozitorul
arhid. prof. univ. dr. Sebastian Barbu Bucur, la Manastirea Cheia de Prahova. Dupa o activitate
prodigioasd in mai mule coruri, devine membru fondator si dirijor al Grupului Bizantin ,,Sf. Ier.
Vasile cel Mare* din Constanta, cu care participd la numeroase slujbe religioase, atat in tara cat si
in strdinatate (Muntele Athos, lerusalim, Grecia, Anglia, Bulgaria). Obtine premii si diplome de
excelentd si inregistreaza mai multe Cd-uri cu muzici bizantina. In prezent activeazi ca profesor
de muzica psaltica la Seminarul Teologic Ortodox ,,Sf. Dionisie Exiguul® din Constanta si
protopsalt al Manastirii Vacarestii Noi din localitatea Lumina, jud. Constanta, unde incearca sa
formeze tineri laici si monahi psalti care sa participe activ la sfintele slujbe din manastire. Ca
interpret a fost invitat la workshop-urile Festivalului International de Muzica Bizantind de la lasi
si la multe alte concerte si slujbe religioase din tara si din strdinatate, iar In calitate de compozitor,
are deja o colectie de cantari la slujbele mai multor sfinti ai Bisericii, in special sfinti romani, si
imne Inchinate lui Dumnezeu si Maicii Domnului.

Compozitia prezentatd acum este scrisd in stilul bizantin, purtdnd, cum e si firesc, pecetea
specificului romanesc, ea valorificand practic mostenirea marilor psalti romani. Provocarea de a
compune pe textele catorva imne din colectia Sfantului i-am adresat-o eu, iar, intr-un dialog
ulterior, dansul imi marturisea ca a ales, deocamdata, Imnul numarul 6, deoarece are aceeasi tema
cu intreaga colectie, iubirea dumnezeiasca, dar si datoritd metricii prozodice, favorabile adaptarii

formulelor muzicale bizantine. '3

132 ¢f. Elena Chircev, Studii de imnologie, vol. IV, Timisoara, Editura Brumar, 2008, p. 11.

133 Dialog consemnat in data de 27.02.2022.



Relatia melodico-prozodica aleasa este una relativ stransa, de tip irmologic potrivit (argo-

)!3% pentru a pune mai usor in valoare textul poetic. In urma adaptarii textului la

sindomon
formulele melodice specifice muzicii bizantine, au rezultat cateva stihuri, care au la baza elemente
metrice ce au fost aduse la simetria echilibratd a formei si a sensului'®®. Principiul muzical
componistic Intrebuintat, numit model-secventa, foloseste, tot sub o forma de paralelism, alcatuiri
melodice ce se repetd de la un stih la altul, cu cateva variatiuni, avand la baza formule sau thesisuri
melodice ce se Incadreaza in canoanele si traditia muzicala psaltica.

Glasul ales pentru acest imn este glasul I diatonic, superior din treapta Ke (La), ce
moduleaza in glasul al V-lea (plagalul glasului I). Acest glas, cu spectru sonor inalt, pune in
valoare, in opinia compozitorului, iubirea dumnezeiascd, care este centrul atributelor lui
Dumnezeu, céci glasul I, asa cum afirma si Sf. Ioan Damaschin, naste in om inclinarea spre
doxologie (in intelegerea de forma de glorificare a transcendentei si maretiei lui Dumnezeu), iar
plagalul acestuia, glasul al V-lea, aduce in adancul inimii credinciosului simtdmantul pocaintei cu
bucurie, precum si o dorinta de innoire duhovniceasca. Aceasta intrepatrundere dintre autentic si
plagal creeazi, cu ajutorul ethosurilor,'*® echilibrul perfect intre dorinta omului de a-L slivi pe
Dumnezeu si starea de pocainta si de smerenie launtrica.

Primul stih devine model melodic pentru celelalte stihuri si este preponderent diatonic, cele
doud glasuri intrepatrunzandu-se. Al doilea stih prezintd o modulatie in plus fatd de primul, pe
cuvantul stricdaciunea, caruia cu ajutorul ftoralei cromaticului dur al glasului al VI-lea i se
contureazad un profil negativ, propriu sensului exprimat de cuvant. Stihul al treilea are si el o
modulatie diferitd fata de linia melodica stabilitd diatonica, pe cuvintele cum ridici pe cei din iad,
unde, cu ajutorul ftoralei cromaticului moale al glasului al II-lea, este pusa in evidenta starea de
beatitudine a omului smuls din iad. Al patrulea stih, asemenea stihului intai, nu are modulatii in
plus, tot stihul desfasurdndu-se in scara diatonicului. Stihul al cincilea debuteaza diatonic, insa pe
final, la cuvintele cum ne strapungi fara sulita, compozitorul a folosit ftoraua enarmonica hisar'?’
si aceasta pentru sublinierea textului poetic. Stihul al saselea, asemenea stihurilor intai si patru, nu

are alte particularitdti ci se Tncadreaza in arhetipul melodic stabilit de intrepdtrunderea celor doua

134 Rar-repejor.

135 Procedeu numit paralelism.

136 Caractere, insusiri.

137 In limba greaci este denumita si spathi, adica sulitd. Detalii, in Basilios Psilacos, Byzantine Ecclesiastical
Music: Chanting in the Eastern Tradition, Morrisville, NC, SUA, editura Lulu.com, 2010, pp. 96-97.



glasuri. Ultimul stih, preponderent diatonic, se remarca fata de celelalte stihuri printr-o cadentd

finala ceva mai ampla, specifica tactului stihiraric.

Concluzii

Contributia Sfantului Simeon Noul Teolog la tezaurul imnografic al Bisericii este de o
nepretuitd valoare si argumenteaza pe deplin supranumele de Cuvantdtor de Dumnezeu pe care
Biserica i l-a atribuit, cdci una dintre cele mai profunde marturii spirituale ale secolului al XI-lea
au fost Imnele iubirii dumnezeiesti. Mai mult decat orice, ele sunt o doxologie neincetata adusa lui
Dumnezeu si creatiei sale, noi cei de astazi avand datoria de a-1 urma si-al face cunoscut pe acest

imnograf, printre altele si prin compozitii de acest fel.

Multumiri
Mentionez cu satisfactie buna colaborare pe care o am cu domnul profesor Marian Bostan
in realizarea proiectului denumit Compozitii pe texte ale imnelor Sfantului Simeon Noul Teolog si

pentru care tin sd-mi exprim intreaga gratitudine.
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Aspecte si semnificatii muzicale ale convertirii personajului Nabucco din opera

cu acelasi nume de Giuseppe Verdi

Daniel-Alex Milencovici

Giuseppe Verdi, eroul muzicii romantice

Secolul al XIX-lea a fost un secol al redesteptarii nationale, in plan politic, dar si spiritual.
Reevaluarea muzicilor populare a determinat o Tnnoire a limbajului muzical european, prin
afirmarea modalismului. In contextul acesta, Vasile Iliut afirma ¢4 in actul componistic vor exista
,N01 sensuri, perspective si modernitati“, intr-o policromie stilisticd, ce a stat sub semnul
romantismului tarziu, oferitd de specificul si particularitdtile spirituale ale fiecarei natiuni.
Modalismul a adus o serie de innoiri, in paralel cu efortul compozitorilor de a continua marile
traditii ale muzicii universale.

Aceastd noud forma de expresie muzicala, extrem de variatd in continut, va convietui
alaturi de sistemul tonal-functional, din dorinta de afirmare a unui limbaj specific national, diferit
fatd de creatiile nationale, in special in a doua jumatate a secolului al XIX-lea.

Eroul romantic este un personaj plin de sperantd, dar cu multe iluzii esuate, care in ciuda
multor piedici si schimbari, tinde catre ideal. El ,.trebuie sd lupte impotriva stihiilor propriei sale
subiectivititi si afectivititi care, ficAndu-1 pasionat, ii submineazi luciditatea si hotirarea“!'*8. El
are o continua nevoie de a se destainui, de a-si elibera sufletul de povara vietiitumultoase care
graviteaza in jurul lui. Cautarea unui sens in viata il face sa traiasca experiente care il duc pe cele
mai Tnalte culmi ale intensitétii sufletesti. Deceptionat, acesta se refugiaza in naturd, fiind un alt
aspect al creatiei romantice. Natura — afirma George Balan — oglindeste sufletul artistului sau
serveste ca fond contrastant cu sentimentele acestuia.

Reactie la rigurozitatea clasica, romantismul, al carui reprezentant de frunte a fost si
Giuseppe Verdi, a introdus 1n arte o mai mare libertate de expresie, in creatiile romantice fiind
prezente liricul, fantasticul, pasionalul, in general trairile umane, care de multe ori sunt prezentate
exagerat. Chiar daca majoritatea structurilor formale sunt preluate din clasicism, acestea vor fi

exacerbate, potrivit trdirilor si sentimentelor, a unui program literar urmat si transpus in muzica.

138 George Bilan, [nnoirile muzicii, Editura Muzicala, Bucuresti, 1966, p. 87.



Giuseppe Verdi ramane in istoria muzicii eroul romantic care duce la apogeu opera
din Italia, dezvoltand noi valente ale acesteia. Inspirdndu-se din tradifie, cercetand elementul
patrimonial cultural pe care l-a mostenit, compozitorul, prin excelentd, doreste sa facd o
comparatie intre valorile crestine traditionale si ideologiile pagéane ale acelei perioade, mai apoi sa
redea identitatea nationala cu trasaturile specifice valorilor culturale in care credea. Astfel, el a
scris in jur de 30 de opere 1n jumatate de veac, iar muzica sa ddinuie si este interpretata pe toate
meridianele pdmantului pana in ziua de azi cu foarte mult succes.

Muzica sa este caracterizata printr-o melodicitate aparte, cu inflexiuni si cromatisme,
prefigurata de diferite stiluri pe care compozitorul le-a folosit si in care si-a pus amprenta unicitatii.
Cu totii, atunci cand 11 ascultdm muzica, cred ca recunoastem pagini intregi din intreaga literatura,
iar acest aspect se datoreaza simplitatii si maiestriei cu care Verdi isi construia fraza muzicala.

In muzica compozitorului romantic intdlnim aspecte autobiografice, existand de multe ori
un evident paralelism Intre viata si creatie. La Giuseppe Verdi trairile sale sunt trairile poporului
sdu, de unde si creatiile sale profund patriotice.

Nascut intr-o perioada tulbure din istoria Italiei, Giuseppe Verdi, prin creatiile sale, a
reusit sd aducd o sperantd poporului asuprit si o incurajare in lupta pentru afirmarea identitatii
nationale si realizarea unitatii.

Potrivit lui L. Escudier in Mes Souvenirs, Paris, 1863, compozitorul avea trei mari
pasiuni: dragostea pentru artd, sentimentul national si prietenia. Trei virtuti care l-au urmarit toata
viata, sub un singur semn — muzica! Toata creatia verdiand graviteaza in jurul vocii umane, si ne
referim nu doar la marele repertoriu de opera ci si la creatia sa pentru muzica vocal-instrumentald
si cea corala.

Putem Tmparti in cateva etape creatia de operd a marelui compozitor:

- un inceput glorios: Oberto, conte di san Bonifacio (1839), Nabucco (1841), Lombarzii (1843),
- lupta pentru eliberarea poporului italian: Ernani (1843), loana d’Arc (1844), I due foscari,
Macbeth (1846), Hotii (1847), Batalia de la Legnano (1848), Luisa Miller (1849);

- drama psihologica, un succes rasunator: trilogia - Rigoletto (1851), Trubadurul

(1852), Traviata (1853), apoi Bal mascat (1858);

- sub semnul dramatismului: Puterea destinului (1862), Don Carlos (1867), Aida (1872);

- noi orientari stilistice: Otello (1887), Falstaff (1893).



,Verdi ramane in istoria operei ca un dramaturg care se sprijind mai ales pe melodie, atat
in definirea caracterelor si a trairilor personajelor, cat si in Inclestarea dramatica, fara a neglija
celelalte componente ale expresiei muzicale — ritmica, armonia si timbrul“!*. Linia melodici este
de o frumusete emotionald, redatd printr-o armonie destul de simpld, dar care, in momente de
tensiune, redau o puternica expresivitate. Desigur, simplitatea liniilor vocale din creatia sa redau
un nou colorit odata cu inaintarea In varsta si in experienta a marelui compozitor. El ,,apeleaza la
linia melodica vocald simetrica sau la succesiuni libere, contopind adesea declamatia cu cantilena“
afirma George Pascu.

Giuseppe Verdi foloseste in creatia sa ca element de compozitie leitmotivul muzical.
Astfel, motivul principal din preludiul orchestral din deschiderea operei Traviata, se va relua
periodic, pe parcursul desfagurdrii actiunii operei. Acelasi procedeu este Intalnit si Tn opera La
forza del destino, in care se regaseste motivul destinului si exemplele ar putea continua.

Aparatul orchestral verdian nu are doar rol de acompaniator, ci el devine personaj de sine
statator care se implica in actiune, in travaliul melodic. Pe 1anga acest aspect, in creatia verdiana o
sd intalnim de foarte multe ori parti solistice ale diferitelor instrumente muzicale, detasate de
orchestra, dar cu rol fundamental in implicare si in accentuarea actiunii.

Un rol esential in opera verdiana il are corul. Momentele corale din operele sale, atat
de melodioase, incat, dupa o simpla auditie, ascultatorul poate fredona linia vocald. As enumera
cateva din corurile sale celebre: Viva Italia din opera Batalia de la Legnano, corul sclavilor din
opera Nabucco, corul tiganilor din opera Trubadurul, momentul coral care anunta triumful
egiptenilor din opera Aida, binecunoscutul Brindisi, corul tigancilor si cel al mattadorilor din opera
Traviata.

Scurt istoric al operei Nabucco

Nabucco este o opera in patru acte compusd de Giuseppe Verdi care aduce in prim plan
personajul principal al operei, Nabucodonosor, cunoscut din Biblie ca - Nebucadnetar - regele
Babilonului si care a trait in perioada 605 - 563 i. Hr. Astazi folosim varianta prescurtatd, dar
unanim cunoscutd a numelui sdu - Nabucco.

Libretul acestei opere a fost scris de Temistocle Solera, fiind inspirat din povestea biblica

a acestui rege si de piesa scrisd in anul 1836 de Auguste Anicet-Burgeois si Francis Cornue.

139 George Pascu, Carte de istorie a muzicii, vol. 1, Editura Vasiliana, lasi, 2003.



Opera a fost compusa 1n anul 1841, iar premierea absoluta a avut loc la Teatro alla Scala
din Milano la 9 martie in anul 1842.

Istoricul acestei opere incepe cu o intamplare neobisnuitd, cand Solera 1i oferise lui Verdi
un nou libret. Compozitorul marturiseste despre felul in care a compus opera Nabucco, spunand:
,,Pe drum, am simtit o tulburare inexplicabila, o imensa tristete, o durere ce imi frangea inima.
Odata ajuns acasa, am aruncat cu violentd manuscrisul pe masa si am ramas nemiscat in fata lui,
absolvit de ganduri. In cidere, manuscrisul se deschisese; privirea mea s-a oprit pe pagina din fata
mea si, din nu stiu ce intdmplare, am inceput sa citesc: ,,Va, pensiero, sull’ali dorate... Am
continuat lectura trecand mai departe, la versurile urmatoare. M-au impresionat foarte puternic, cu
atat mai mult cu cat cuvintele pareau a apartine Bibliei, pe care intotdeauna am citit-o cu placere.
Am trecut un fragment, apoi altul. Apoi, credincios deciziei de a nu mai compune, am inchis
manuscrisul si m-am dus la culcare. Dar Nabucco nu inceta sa-mi obsedeze gandurile! Nu reuseam
sd regasesc somnul, m-am sculat §i am citit libretul, nu numai o data, ci de doua ori, trei, de
nenumdrate ori; pot si spun ci in zori il stiam pe de rost...“!*°. Cu gandul la propria tari, in ambele
contexte, cel al evreilor §i a soartei propriului neam, Verdi isi dorea ca Italia sa triumfe prin redarea
libertatii de catre asupritorii acelei vremi. Cred ca pentru acea perioada, acest cor faimos putea sa
devind imnul national al Italiei pentru ca transmitea cel mai bine dorinta poporului de libertate.

Dorinta lui Verdi era ca in anul compunerii operei Nabucco, anul 1841, aceasta
capodoperd sa fie inclusd in repertoriul teatrului, dar din nefericire a primit un raspuns
negativ din partea impresarului.

Pentru noua operad, repetitiile au inceput la finele lunii februarie, iar dupa 12 zile de la
repetitia cu pianul, pe 9 martie 1842, la Scala, are loc premierea operei Nabucco, alaturi de
interpreti de renume, precum: Strepponi, Bellinzaghi, Miraglia, Derivis si dirijorul Tutsch. Intr-o
discutie dintre Verdi si impresarul Morelli s-a consemnat bucuria pe care marele compozitor o
simte in suflet dupa aplauzele furtunoase de la premierea operei: ,,Cariera mea artistica a inceput,
de fapt, cu aceasta opera! Si cu toate ca a trebuit s inving multe greutati, nu incape indoiala ca

Nabucco s-a niscut sub o stea fericiti*!*!

. Cronicile vremii afirma ca dupd primul act al operei
Nabucco, publicul prezent la Scala a sarit in sus, oamenii au inceput sa strige. Prezent 1n fosa de

la orchestra, Verdi a crezut cd opera sa este criticatd, dar dupa scurt timp a inteles ca opera sa este

140 Grigore Constantinescu, Giuseppe Verdi, Editura Didacticd si Pedagogica, Bucuresti, 2009, p. 14.
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grandioasa. Prezenta celor 3.600 de spectatori veniti la Scala sa asculte premiera operei sale, dar
si a multora celor care au vazut urmatoarele reprezentatii in celelalte orase din Italia, au facut ca
la vérsta de 28 de ani Verdi sa devini celebru. In vremea respectivi se auzeau pe strizile Italiei
melodiile fredonate de tineri si batrani, din opera Nabucco, iar in restaurante se servea friptura si
sos a la Verdi, iar la magazine existau cravate, palarii, diferite insigne cu a la Verdi.

Aceasta capodopera verdiana prezintd teme actuale ale perioadei in care Verdi a trdit. Pe
de o parte intalnim lupta poporului italian pentru libertate de sub jugul strdin, iar contextual, in
operda, apare tema biblicd care prezintd suferintele unui popor Inrobit si asuprit, dus in robia
babiloniana si chinuit pentru propriul crez. Pe marginea acestei dorinte dupa care tanjea poporul
evreu, Verdi dezvoltd o poveste de iubire adevarata intre evreul Ismael si fiica regelui Nabucco,
asupritorul poporului sfant. Naratiunea biblicd porneste de la o intrigd destul de complicata,
pentru cd lupta celor doua fete ale lui Nabucco, ajunse rivale pentru Ismael, se impletesc cu
pretentiile lui Abigaille la tronul tatalui ei. Ceea ce face ca aceastd opera sa aiba un final neasteptat
este profilul lui Nabucco care, la inceputul operei ataca crunt pe evrei, amenintdnd cu moartea si
distrugerea totala a bogatiilor, iar in finalul operei apare regretul acestuia si implorarea divina
pentru iertarea faradelegilor facute. Acest deznodamant aducator de purificare pentru Nabucco a
fost prefigurat de interventia lui Dumnezeu, cand acesta s-a autoproclamat Dumnezeu.

O importanta deosebita in aceasta opera este data corului care reprezinta poporul. Daca
in operele italiene corul avea rol doar de comentator al actiunii evenimentelor trdite de personaj,
in Nabucco, corul se pozitioneaza ca personaj principal prin implicarea directd in actiunea operei.
Spre exemplu, legatura directd cu uvertura in care se prezinta temele principale din opera pe care
le regdsim In momentele corale. Liniile melodice intalnite in creatiile corale din aceasta opera sunt
simple, cu caracter specific, iar In limbajul muzical al intregii opere se pot intalni trasaturi cu
melodica pe care Bellini o construia momentelor sale celebre din opere cu care a ramas cunoscut
in istorie, celebrele virtuozisme vocale interpretate dupa rigorile stilului belcanto. Daca vom
realiza o radiografie a celui mai celebru cor din opera, si, poate, din intreaga creatie verdiana,
Corul sclavilor, vom observa ca vocile canta la unison, sustinute de acorduri care redau o speranta
mesajului transmis, iar expresivitatea dinamica este cea care face diferenta. Prin acest procedeu
Verdi 1si face simtitd prezenta printr-un pp crescand pana la ff puternic si apoi revine din nou la
intensitatea initiald. In aceasta opera compozitorul depiseste acele clisee traditionale deja impuse

de stilul belcanto prin exprimarea unei vocalitati care duce glasul pana la drama muzicala.



Legatura stransd intre constructia firului narativ si intdmplarile istorice relatate in Biblie
sunt strans legate printr-un motto al fiecarui act in parte:

- actul I — Terusalimul. 4sa grait-a Domnul: voi da orasul pe mdna regelui Babilonului,
care-l va nimici prin foc, leremia XXXII;

- actul II — Hulitorul. Ci traznetul cerului va cadea peste cei rai, leremia XXX

- actul III — Profetia. lar fiarele salbatice ale desertului isi vor face vizuina in Babilon,
Ieremia LI;

- actul IV — Idolul sfaramat. Baal e infrant: idolul sau e sfaramat in bucati, leremia
XLVIIL

Verdi a dat glas operei Nabucco prin urmatoarele personaje care realizeaza constructia
actiunii: Nabucco, regele Babilonului (bariton); Abigaille, presupusa prima fiicd a regelului
Babilonului (soprand); Fenena, a doua fiicad a lui Nabucco (mezzosoprand); Ismaele, nepotul
preotului Zaharia, regele lerusalimului si tdnar ofiter indragostit de Fenena (tenor); Zaharia
(Zaccaria), profetul evreilor (bas); Ana, sora profetului evreu (soprand); Abdallo, paznic al
Babilonului (tenor).

Nabucco, ramane primul mare rol de bariton din creatia verdiana, redat prin tirania unui
rege care vrea sa domine §i sd fie Atotstapanul lumii, asa cum se proclama — Dumnezeu, in actul
al II-lea, devine un prizonier al propriei nebunii fiind tradat chiar de fiica sa, Abigaille. Fiind o
persoana egoista care luptd pentru putere, este caracterizat prin tenacitate, perseverenta. Pe plan
uman vorbind, putem sd observam trasaturi ale dragostei parintesti pentru fiica sa, Fenena. Dupa
pedepsirea lui de catre Dumnezeul Evreilor, el recunoaste suveranitatea acestui Dumnezeu,
implorand iertare. Este o opera care impune caracteristici de interpretare in stilul belcanto, cu fraze
lungi care sunt construite in jurul arpegiilor si a gamelor, cu melodii lirice, simple, dar incarcate
cu o virtuozitate care exprima stari dramatice.

Nabucco este o opera des intalnitd pe afisele multor opere de prestigiu din lume.

1.  Aspecte si semnificatii ale momentului de ,,convertire a lui Nabucco din actul IV

Giuseppe Verdi avea talentul de a observa tot ceea ce se intampla in perioada in care traia
si astfel integra evenimentele 1n creatiile sale. Astfel, la vremea respectiva el integra In opera sa
idei care apartineau temelor patriotice si eroice. Aceste teme erau atat pe placul compozitorului

cat si pe placul publicului larg care, dupa premiera cu Nabucco, a ovationat insistent creatia sa.



Opera Nabucco este caracterizatd, pe de o parte, de un dinamism redat prin integrarea
cursiva a personajelor in actiunea operei, iar pe de altd parte, simplitatea caracterizeaza liniile
melodice care sustin actiunea. Ele devin Ait-uri ale vremii noastre datoritd frumusetii constructiei
melodice si a usurintei de a le intona de un public larg care frecventeaza salile Operei sau de a le
recunoaste 1n diferite ocazii. Aceastd simplitate in Nabucco este redata atat prin caracterizarea
personalitatii personajelor aflate in actiune cat si de sentimente care fac parte din planul trairilor
afective ale oamenilor. De asemenea, este intalnitd si o caracteristica liricd prin care compozitorul
expune cu multa virtuozitate trairile personajelor.

Alice Mavrodin 1n cartea sa despre Verdi spune ca fantezia acestui mare compozitor este
caracterizatd In Nabucco de fraze largi, cu un cantec de mase, evoluand nobil si lin in jurul
arpegiilor i a gamei in care sunt scrise, cu melodii lirice care se sprijind pe stalpii tonalitatii, cu
melodii ce exprimd porniri violente prin salturi bruste si ritmuri punctate. De asemenea,
caracteristice sunt si corurile barbatesti la unison, foarte pregnante, care seamana ca atmosfera
intre ele. ,,Muzica lui Verdi poseda un extraordinar potential de miscare: fraze melodice simetrice,
sugestive, cu timpii intdi scosi puternic in relief, pulsatia ritmica sustinutd viguros, zvacnituri
regulate ale notelor cu punct, toate acestea contin un dinamism irezistibil, molipsitor.“!4> Aceasti
autoare spunea cd miscarea de care vorbea Verdi este ,,un fel de miscare colectiva in chip de
procesiune sau de mars®.

Unul dintre personajele principale ale acestei opere este Regele Nabucco, rol interpetat
de baritoni. Verdi foloseste acest personaj In opera sa pentru a scoate ulterior in evidenta imaginea
eliberarii poporului.

Nabucco este primul rol de anvergura din creatia verdiana pentru vocea de bariton.

Prizonier al propriei fiice, personaj aprig, pedepsit de Dumnezeu, pentru ca in nebunia sa
ii pedepseste pe evrei ducandu-i in sclavie, distruge Ierusalimul proclamandu-se Dumnezeu, acesta
reuseste 1n finalul operei sa isi inteleaga puterea umana recunoscand suprematia Dumnezeului
Evreilor. Observam un personaj in care se intrunesc trasaturi de caracter ce domina dorinta lui de
putere pentru a conduce celelalte popoare si de a i se supune, dar se observa si trasaturi ale unui
tata care-si iubeste propria fiica. Caracteristicile dominante ale acestui personaj le vom Intalni mai

tarziu si in trasaturile altor personaje verdiene.

142 Alice Mavrodin, Verdi, Editura Muzicald, Bucuresti, 1970, p. 45.



Din punct de vedere istoric, Nabucco este numelui regelui asirian al Babilonului -
Nabucodonosor al doilea, care a trait si domnit in jurul anului 600 i. Hr. A fost un rege care a
invins pe egipteni si a anexat Siria regatului sdu babilonian. A avut o influentd negativa asupra
evreilor, deoarece 1n anul 587 1. Hr. a cucerit Iudeea, iar in 586 1. Hr. a cucerit capitala acestora.
A fost regele care a deportat evreii si a distrus lerusalimul, reconstituindu-si regatul Babilon,
devenind un imperiu prin cuceririle sale: Asiria, Siria, Fenicia si [udeea.

Din punct de vedere religios, numele acestui rege apare in Biblie, in profetia facutd de
Ieremia. Gasim scris in aceasta carte la capitolul 29 profetia transmisd de Dumnezeu cétre leremia:
,,1atd cuprinsul epistolei pe care a trimis-o proorocul leremia din Ierusalim catre ramasita batranilor
din robie, preotilor, proorocilor si intregului popor, pe care-i daduse in robie Nebucadnetar, din
Ierusalim la Babilon...10. Dar iatd ce zice Domnul: ,,de indatd ce vor trece saptezeci de ani ai
Babilonului, Imi voi aduce aminte de voi si voi implini fati de voi fagaduinta Mea cea buni,
aducandu-vi inapoi in locul acesta*.!#?

Evenimentele pe care Verdi le introduce in opera sa in privinta regelui Nabucco,
sunt intdmplari reale pe care le gasim scrise in Biblie, profetii trimise de insusi Dumnezeu, cel al
Evreilor, al profetilor pe pamant. Nebucadnetar, personaj real, istoric, care marcheaza tragic
evenimentele vremii sale, dar care, in opera lui Verdi, pedepsit de Dumnezeu, reuseste sa aiba un
final fericit, transformandu-si sufletul prin proclamarea lui Iehova ca singurul Dumnezeu, astfel,
mantuindu-se de pacate.

In creatia verdiana, Nabucco este un personaj care creeazi actiunea operei si o dezvolta
prin toate aparitiile sale pe care le are ca personaj in relatie cu celelalte personaje ale operei.
Dorinta de libertate a poporului evreu sta in decizia proprie pe care Nabucco o poate lua, fiinduna
dintre temele importante ale operei care apare transpusa in muzica inca din uvertura si in jurul
careia graviteaza si a doua tema a operei, cea a nebuniei regelui, datorata faptelor pe care acesta
le-a comis, fiind un efect al unui suflet robit de aroganta si putere.

Fiind pasionat de evolutia acestui personaj, doresc ca in cele ce urmeaza sa acord o mai
mare atentie introducerii actului IV unde Nabucco intelege rolul lui in istorie §i importanta
suveranitatii divine, astfel proclamand Atotsuprematia lui Dumnezeu, implorandu-L pe acesta sa-

| ierte.
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Redam traducerea recitativului si a ariei Dio di Giuda din actul IV, moment esential, as

spune ,,mantuitor* pentru Nabucco:

Recitativul

- Son pur queste mie membra — Acestea sunt bratele mele, Ah! fra le selve non scorrea anelando
quasi fiera inseguita? — Nu alergam prin padure, gafaind ca animalul vanat.

- Ah sogno ei fu ... terribil sogno! - A fost un vis groaznic.

- Or ecco, il grido di guerra! — Ascultati, strigatul de luptd. Oh, la mia spada! — Sabia mea.

- Il mio destrier, che alle battaglie anela come fanciulla a danze! - Calul meu, insetat de batalie ca
o fata dornica de dansuri. Oh prodi miei! — O vitejii mei.

- Sionne, la superba cittade, ecco, torreggia ...— Sion, orag mandru care se inalta aici.

- Sia nostra, cada in cenere!... Trebuie sa fie al nostru. Sa cada in cenusa!

Voci — Fenena

- Oh sulle labbra de' miei fidi il nome della figlia risuona! - Oh, pe buzele supusilor credinciosi se
aude numele fiicei mele. Ecco! - lata!

- Ella scorre tra le file guerriere! - Vine alergand intre randurile de soldati.

- Ohimé! — Oh vai! Intrevad!

- Traveggo? - Perché le mani di catene ha cinte?...De ce are mainile inlantuite? Piange!... Plange!
Voci: Fenena a morte! — Moarte Fenenei.

- Ah, prigioniero io son- Ah! Prizonier eu sunt!

- Dio degli Ebrei, perdono — Dumnezeul Evreilor, iertare!

Aria Dio di Giuda

- Dio di Giuda! l'ara, il tempio - A Te sacro/i, sorgeranno... Dumnezeule al lui Iehova! Altarul,
templul tau sacru, se va ridica iar.

- Deh mi togli a tanto affanno — Salveaza-ma de chinul acesta. E i miei riti struggero — Si riturile
mele le voi distruge! Tu m'ascolti!... Ma asculti!

- Gia dell'empio rischiarata e l'egra mente! — Mintea pacatoasa a nemernicului se limpezeste.

- Dio verace, onnipossente - Dumnezeule adevarat si atotputernic.

- Adorarti ognor sapro. Porta fatal, oh t'aprirai!... Sa te adore fiecare va sti! Poarta fatala oh, te

vel deschide!



Nabucco este opera prin care Verdi ,,extinde formule ale operei belcanto* — o serie de
caracteristici regasindu-le in scriitura celor mai importante momente din operd — din
necesitatea folosirii unui ambitus care sa acopere atat artificiile vocale cat si trasaturile dominante
ale personajului.

Actul IV incepe cu un preludiu care se desfasoara in diferite miscari (4llegro, Marziale,
Allegro): introducerea, recitativul si aria lui Nabucco. Este de precizat faptul ca acest recitativ
este foarte complex din punct de vedere muzical, iar cuvantul are o importan{d majord in
exprimarea tradirilor prin mesajul muzical. Teatral, mesajul trebuie transmis diferit la fiecare
migcare in parte.

Aria ce urmeaza in actul IV este construitd din punct de vedere formal ca AB si este
compusa in tonalitatea Fa. Abordarea acestei arii necesitd o bund stipanire a tehnicii vocale, este
o arie de linie cu pasaje de virtuozitate, cu multe nuante care conduc linia melodica la o interpretare
expresiva, sobra, conform sensului cuvintelor si momentului din opera.

Dio di Giuda este o rugaciune pe care regele Nabucco o Tnalta catre Dumnezeul Evreilor
pentru a-1 ierta de pacate. Aceasta reprezintd o convertire a sa, 0 recunoastere a Suveranitatii
acestui Dumnezeu. Surprinzatoare este cadenta care introduce aria In sine §i care este realizatd de
flaut. Este o cadenta care reprezinta cainta personajului, momentul de reculegere pe care Nabucco
il are cu propria fiintd, iar cadenta interpretului din finalul ariei reprezinta siguranta pe care

Nabucco o are in salvarea lui Iehova, Dumnezeul poporului pe care il asuprea.
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Antonin Dvorak si cele 10 Cantece biblice opus 99

Dr. Silvia Sorina Munteanu

Introducere

Cu toate ca exista si muzicologi care sustin acest lucru, totusi Antonin Dvotak, nascut la 8
septembrie 1841 in Nelahozeves, pe raul Vltava, la nord de Praga, si decedat la 1 mai 1904, nu s-
a nascut in saracie. Tatal sau a fost carciumar, macelar si muzician amator $i nu numai ca nu a pus
obstacole in calea fiului sau in a urma o carierd muzicala, ba chiar si el si sotia lui l-au incurajat pe
aceasta cale. A studiat vioara si apoi a fost trimis la Scoala de orga din Praga, unde a absolvit la
varsta de 18 ani ca organist calificat si astfel a inceput viata sa ca muzician profesionist. A cantat
in diverse trupe, ca violonist. Una dintre orchestrele sale s-a transformat ulterior in orchestra
Teatrului Temporar, primul teatru in limba cehd din Praga, iar Dvotdk a fost numit violonist
principal. In aceasta perioada, a inceput si dea si lectii private de pian si a intalnit-o pe cea care
avea si 1i fie sotie. In noiembrie 1873, s-a cisitorit cu Anna. Din pacate primii trei copii ai lor au

murit in copilarie, dar au fost urmati de nasterea a sase copii sanatosi.

Istoric

In aceasta prima etapa a creatiei sale, dupa 1873, el a compus foarte mult, si mai ales a
invatat compozitie studiind partiturile compozitorilor celebri, in principal pe cele a lui Mozart,
Beethoven, Schubert, Liszt si Wagner. Poate din acest motiv, in aceastd perioadad, muzica lui
seamdand mult cu cea a lui Mozart, Beethoven si Schubert. Nu toate lucrarile sale din aceasta
perioadd sunt considerate valoroase, dar numarul lor este mai mult decat excedentar si dovedesc
imaginatie si inventivitate armonicd. Pe langd cantece si miniaturi, a compus o seama de lucrari
camerale, si cel putin o opera si un concert. Spre sfarsitul acestei ucenicii auto-impuse, stilul lui
Liszt si Wagner domina, desi Dvotfak inca isi incadreaza creatiile sale in forme clasice. Marea
reusita a acestei faze, este Simfonia nr. 1, despre care compozitorul spunea studentilor sai la
compozitie ca a pierdut-o intr-un incendiu. Din fericire, se dovedeste ca aceasta nu a fost pierduta,
ci doar ratacitd, iar astazi putem asculta aceastd capodoperd initiala, consideratd a avea un rol

crucial in dezvoltarea compozitorului.



In 1874, Dvoi4k a solicitat cu succes o subventie de la guvernul austriac, pe care a reusit
sd o obtind apoi, incd de doud ori. Castigarea a acestor trei burse de stat austriece pentru
compozitori, in ani succesivi i-a Imbundtatit starea financiara, dar cel mai important castig al lui
Dvorék a fost cd, acestea l-au adus si 1n atentia lui Johannes Brahms, unul dintre membrii juriului.
Brahms l-a placut si si-a convins propriul editor, Simrock, sd preia spre publicare muzica lui
Dvoték. In acest fel se pare ci a inceput cariera lui Dvorak in afara Cehiei.

Faza Wagner a fost destul de lunga, de aproximativ cinci ani. Lucrdri majore ale acestei
perioade includ Stabat Mater (1877), Simfoniile 4 si 6, Serenadele pentru coarde si pentru
sufldtori, Concertul pentru vioara si Dansurile slavone opus 46, care au avut un succes enorm.
Trebuie mentionat cd o parte din meritul n raspandirea muzicii sale, deriva si din politica vremii.
Au fost interzise atunci periodic, spectacolele compozitorilor cehi din cadrul Imperiului Austro-
Ungar. Concerte programate ale unor lucrari importante precum Simfonia a 6-a au fost anulate la
Viena. Cu toate acestea, in 1883, Joseph Barnby l-a invitat pe Antonin Dvoiak la Londra pentru a
dirija lucrarea sa, Stabat Mater. La varsta de 42 de ani, cariera lui Dvorak a urcat astfel o noud
treapta atunci cand a vizitat Londra, in martie 1884 pentru acest proiect. Englezii s-au indragostit
de muzica sa, iar dezvoltarea carierei internationale a lui Dvofak are legatura si cu aceasta vizita.
S-a intors curand la festivalul Three Choirs de la Worcester, in septembrie, unde Edward Elgar, in
varsta de 27 de ani pe atunci, a cantat sub bagheta lui Dvotak. Aclamatiile, plus apetitul englezilor
pentru lucrari corale, l-au facut sa revina. Si-a dirijat cantata dramatica Mireasa fantomei in 1885
la festivalul de la Birmingham, premiera din 1886 a oratoriului sdu Sfanta Ludmila a avut loc la
Leeds iar Requiem-ul sau din 1891 a fost o alta premiera la Birmingham.

S-a intors In Anglia de nca opt ori iar reputatia sa a fost suficient de mare pentru a atrage
atentia lui George Bernard Shaw, unul dintre cei mai importanti critici muzicali ai vremii. Din
pacate, marelui scriitor nu i-a placut muzica lui Dvofak asa cum nu o placea nici pe cea compusa
de citre Johannes Brahms. In alti ordine de idei, se pare ci regina Victoria l-a apreciat si i-a trimis
cadou sase porumbei, dupa ce a aflat ca Dvorék era columbofil.

In 1889, Dvoiak devine profesor de compozitie la Conservatorul din Praga. Cel mai bun
elev al sdu a fost, se pare, ginerele sdu, Josef Suk. Ca profesor, el a insistat ca elevii sdi sa aiba
tehnica de compozitie finisatd deja inainte de a le permite sa intre 1n clasa sa. El critica partiturile
studentilor, sublinia greselile si pasajele slabe dar 1si trata elevii ca pe niste colegi, insistand sa-si

gaseasca drumul, asa cum si l-a gasit si el pe al lui.



Cétiva ani mai tarziu, in 1892, Jeannette Thurber, o bogata sustindtoare a muzicii din
Statele Unite ale Americii, i-a oferit lui Dvofdk un post de director artistic si profesor de
compozitie la Conservatorul National de Muzica din New York, la un salariu de 15.000 de dolari,
practic, de doudzeci si cinci de ori mai mare decat primise la Praga. De asemenea, era clar ca
americanii sperau ca el sa ajute la crearea unui stil muzical ,,american®. Dvofédk si-a asumat cu
entuziasm aceastd sarcind. Acest lucru a inaugurat ceea ce putem numi faza ,,americand* a lui
Dvordk, in care a compus acolo Simfonia a [X-a ,,Din lumea noud®, Cvartetul de coarde nr. 12,
Cantata The American Flag si Cvintetul de coarde in Mib.

Dvorék a scris multe lucrari care sarbatoresc tara natald precum si lucrari care celebreaza Lumea
Nouad: de exemplu, Te Deum si Concertul pentru violoncel (dupa parerea muzicologilor, unul
dintre cele mai bune pentru acest instrument).

In aceastd perioada, Dvoiak devine din ce in ce mai interesat de simplificarea formelor
clasice. De fapt, intrase intr-o a doua faza nationalistd, in care elementele populare cehe sunt
complet absorbite si puse in slujba experimentelor sale formale. Imaginea lui, creata de unii
contemporani, ca un compozitor muzical spontan, instinctiv, nu rezista la analiza partiturilor sale,
foarte sofisticate din punct de vedere formal si armonic. Concertul pentru violoncel, de exemplu,
oferd o partitura de rara virtuozitate pentru solistul violoncelist, fara insa a-1 resorbi in masa
orchestrald. Examinarea partiturii dezvaluie o planificare extraordinard pentru a dezlantui puterea
orchestrei, tinand-o 1n acelasi timp cumva, in afara parcursului solistic. Johannes Brahms, care si-
a scris dublul concert cu doar cativa ani inainte, Tn 1887, se spune cd ar fi a exclamat: ,,De ce naiba
nu stiam ca se poate scrie un astfel de concert pentru violoncel? Daca as fi stiut, as fi scris unul de
mult!*

Cu toate acestea, avantajul financiar si scopul artistic asumat, concurau cu dorul de casa in
sufletul lui. Vacantele de vard in randul comunitatii vorbitoare de limba ceha din Spillville, lowa,
au ajutat, dar dorinta de a se Intoarce la Praga a crescut, iar cand o criza economica majora produsa
spre sfarsitul ultimului deceniu al secolului al noudsprezecelea a redus averea Thurber, Dvotak si
familia sa s-au intors la Praga. Aceastd mutare a inaugurat perioada finala a lui Dvorak, dominata
de poeme ca Spiridusul de apa, op. 107; Vrajitoarea de la amiaza, op. 108; Roata de aur, op. 109;
Porumbelul salbatic, op. 110 si Cantecul unui erou, op. 111. Primele patru dintre poeme se bazeaza
pe balade din colectia Kytice a folcloristului ceh Karel Jaromir Erben. Cdntecul unui erou se

bazeaza pe un program creat de Dvofak si se crede ca este autobiografic. A scris mai multe opere



(11) decat simfonii, dar doar Rusalka, Diavolul si Katerina - au fost puse 1n scend chiar si cu o
frecventd minima in afara Cehoslovaciei. In 1901 imparatul il numeste pe Dvofak membru pe
viatd al Camerei Superioare a Parlamentului. Se pare ca acest act a fost unul dintre gesturile prin
care impdratul a dorit sd-si demonstreze atitudinea prietenoasa fatd de natiunea ceha.

Din pacate, Dvotédk a avut parte si de detractori, asa-numita ,,Afacere Dvotak* fiind un
capitol rusinos din istoria muzicii cehe. Este legat de evenimentele declansate in anii 1910 de
Zdenek Nejedly, care avea sa devind ulterior unul dintre cei mai puternici reprezentanti ai
totalitarismului comunist in Cehoslovacia. Radacinile filozofiei sale ar putea fi cautate in locul sau
natal, Litomysl (n. 1878), locul de nastere si al lui Bedrich Smetana, si tocmai din acest motiv
devotamentul lui Nejedly fatd de Smetana era fara limite si dus pana la fanatism, astfel ca de dragul
acestuia, el a cautat sa-i elimine pe cei pe care ii considera oponentii acestuia (nu numai Dvorték ,
ci si Janacek, Suk si altii). Este Inca un mister de ce Nejedly 1-a ales pe Dvotak ca tinta principalad
a tiradelor sale. Se spune ca odata a fost respins ferm ca pretendent de fiica cea mare a lui Dvorak,
Otilie. Ceea ce pare mai probabil este cd Dvorak, prin importanta sa profesionald, i-a oferit lui
Nejedly exact tipul de adversar de care avea nevoie pentru a-si evidentia ,,lupta pentru Smetana*.
De-a lungul anilor Nejedly a scos o serie de publicatii despre teoria muzicii. in 1910 a infiintat
revista Smetana, inconjurandu-se 1n acest proces de un grup de avocati devotati care au lucrat ca
editori. Ei l-au criticat pe Dvotfak pentru ceea ce pretindeau ca este unilateralitatea lui, memoria
muzicald insuficientd, conservatorismul, lipsa de gust, eclectismul si chiar pentru efectele socante
si melodiile fade. Ei au vazut in muzica lui un ,,pericol cultural grav* care ,,deforma pe ascultétor,
manandu-1 1n directia primitivismului muzical®. Nici macar lucrari precum Simfonia Din Lumea
noud nu au scapat de critici absurde. Adeptii lui Dvorak si-au publicat propriul protest in 1912.
Printre semnatari s-au numarat Emanuel Chvala, Oskar Nedbal, Vitezslav Novak, Frantisek
Ondricek, Josef Suk. Anii urmatori au fost martorii unor lupte constante intre cele douad tabere,
culminand cu o disputa ridicola: ,,Este ori Smetana, ori Dvorak®.

Situatia s-a schimbat in 1915. Publicul nu a fost indiferent la ceea ce se petrecea si exista
un aer general de opozitie tot mai mare. Muzica lui Dvofdk a continuat sa figureze in programele
de concerte. Nejedly si-a dat seama cd era timpul sd se retragd oarecum si a decis sd-si indrepte
atentia in altd parte, indreptandu-si armele de data aceasta catre Leo§ Janacek. Dar nu a ajuns prea
departe. Janacek, aflat la apogeul carierei sale, a reusit sa se apere eficient impotriva acestor atacuri

absurde.



Multe s-au scris despre compozitor dar mai putine despre omul Antonin Dvofak. Potrivit
contemporanilor sdi, el suferea de agorafobie — ura spatiile deschise, pietele orasului, strazile
aglomerate si asa mai departe. Spre sfarsitul vietii, aceasta tulburare a devenit mai acuta, iar elevii
sdi au fost uneori nevoiti sa-l insoteasca in drumul sau spre casd de la Conservator. Una dintre
informatiile des citate despre viata privatd a compozitorului este legatd de dragostea lui pentru
trenuri, aparutd probabil in copildria sa, cand a asistat la constructia caii ferate care trecea prin
Nelahozeves. Era compozitor dar avea si pasiuni care nu includeau muzica. In timpul petrecut in
New York, plimbarile sale pana la gara, care era prea departe de locul in care stitea, au fost
inlocuite cu vizite In port si nu a trecut mult pana cand a stiut exact ce nava 1i va transmite scrisorile
copiilor sdi din Europa. Poate ca in spatele acestui interes profund pentru ceea ce era atunci
supremul progres tehnologic se afla fascinatia lui pentru masinile complexe impecabile, amintind
de structura complicatd a operei simfonice.

Dvorték este primul compozitor ceh care a scris concerte instrumentale. Cele trei concerte,
respectiv Concertul pentru pian 1n sol minor, Concertul pentru vioara in la minor si Concertul
pentru violoncel In si minor, sunt bijuterii muzicale, cantate frecvent in cadrul concertelor
simfonice. Poate cele mai cunoscute creatii vocale, raman celebrele Cantecele morave op. 20, 4
Piese pentru soprana §i tenor cu acompaniament de pian op. 29 si op. 32, lucrdrile corale, mai ales
cele cuprinse in ciclurile Ghirlanda de cantece populare cehe op. 41 si Ghirlanda de cdntece
populare slovace op. 43. Bineinteles, pentru a completa tabloul creatiei lui Dvoték, trebuie
amintite cele patru rapsodii slave, Dansurile slave, cinci uverturi, cinci poeme simfonice - Vodnik
(Geniul apelor), Palednice (Strigoiul), oratorii ca Sfanta Ludmila, cantate, un recviem, piese
pentru vioara, violoncel - cum sunt Romanta pentru vioara si orchestra, Rondo pentru violoncel si
orchestra.

Dvorék ramane marele compozitor ceh din secolul al XIX-lea - cu adevarat international,

remarcabil si exceptional in tot ce a compus, creatii simfonice, concerte, muzica de camera.

Analiza

Ciclul 10 Cantece biblice opus 99 (Biblické pisné), a fost scris intr-un interval de trei
saptamani in martie 1894, in timp ce compozitorul se afla la New York, folosind zece texte,
selectate de el, din Cartea Psalmilor. A fost compus initial pentru voce joasa si pian. Se afirma ca

motivul compunerii cantarilor biblice a fost determinata de stirile din Europa despre moartea unor



oameni care au insemnat mult pentru el: tatal sau, FrantiSek, si dirijorul Hans von Biilow care a
murit la 12 februarie 1894, dar nu exista nicio informatie verificata care sa sugereze asta.

Versiunea originald pentru pian a fost publicata pentru prima datd in cehd de Simrock in
1895, cu traduceri in engleza si germana. Tot inl1895, compozitorul a aranjat partile de
acompaniament la pian ale primelor cinci cantece si pentru orchestrd. Manuscrisul a fost pierdut
ulterior si a fost redescoperit si publicat abia in 1914, tot de Simrock. Al doilea set de cinci cantece
a fost orchestrat in 1914 de dirijorul Vilem Zemanek, iar mai tarziu din nou de compozitorii Jarmil
Burghauser si Jan Hanus, pentru a fi inclus intr-o publicatie a unei editii critice a operelor
compozitorului in 1955. Cdntecele biblice existda in multe alte aranjamente realizate de catre
diferiti compozitori: pentru soprand sau tenor, cu acompaniament de orga, si chiar in aranjament
coral.

Prima interpretare publica cunoscuta a acestor cantece a fost pe 26 septembrie 1895: a fost
doar partiald ,,Slys, 6 Boze, volani mé“. Nu se stie unde si cand a fost interpretata pentru prima
data Intreaga versiune originald cu acompaniament de pian, insa versiunea orchestrald a primelor
cinci melodii a fost prezentati in premiera la Praga pe 4 ianuarie 1896, de baritonul Frantidek Sir
si de Filarmonica Ceha dirijata de compozitor. La 19 martie 1896, Dvofak a mai dirijat un concert
cu aceleasi piese, in Queen’s Hall, Londra, unde solista a fost Katharine Fisk. Ciclul complet a fost
inregistrat de nenumarate ori de la introducerea discurilor LP la sfarsitul anilor 1940.

1. Oblak a mrdkota jest vitkol Neho
Nori si intuneric este titlul primului cantec cu text adaptat dupa psalmul 97 din Biblia din Kralice.
Nori si intunericul sunt in jurul lui: neprihanirea si judecata sunt locuinta tronului sau. Un foc
merge in fata lui, si arde vrajmasii sai. Fulgerele lui lumineaza lumea: pamantul vede si tremura.
Dealurile s-au topit ca ceara la prezenta Domnului, la prezenta Domnului intregului pamdant.
Cerurile isi canta neprihanirea, §i toti oamenii vad slava Lui.

Acompaniamentul este cel care contine leitmotivul pe care este conceputa linia vocala.
Dinamic, expresiv si plin de dramatism, acest leitmotiv, dincolo de expresia literara si cea vocala,
este cel care practic, isi pune amprenta pe intreaga arhitectura sonord. Vocea urmareste declamatia
literara impusa de subtext subliniind cu un parlando riguros, ideile in plenitudinea nuantelor de
forte, chiar pe salturi descendente. Intreaga piesd se constituie intr-o introducere solemni ce
descrie puterea Domnului in plind desfasurare.

2. Skryse ma a paveza ma Ty jsi | Tu esti adapostul si scutul meu



Tu esti adapostul si scutul meu si astept sa se implineasca Cuvantul Tau.

Plecati de la mine raufacatorilor, caci voi pastra poruncile lui Dumnezeul meu. Sprijina-ma
Doamne asa cum ai promis si am sa traiesc, nu lasa sa se piarda speranta mea. Tine-ma si mereu
in legea ta ma voi izbavi si de judecata ta ma voi teme.

Psalmul 119: 114-117, 119, 120

Acest lied introduce ascultatorul intr-o atmosfera plina de adoratie, mult mai luminoasa, cu
un acompaniament mixt, In care se mbind sustinerea cu dialogul si comentarea, marind prin
constructia armonico-melodica atat expresia literarad cat si pe cea a liniei vocale (masurile 7-8 si
20-21), unde textul literar in conexiune cu linia vocala si acompaniamentul creeaza o atmosfera de
pace si incredere.

3. S8lys, o6 Boze, slys modlitbu mou /Apleaca urechea la rugdaciunea mea, oh, Doamne!
Apleaca urechea la rugaciunea mea, oh, Doamne! Si nu te ascunde de ea. Eu in plangerea mea
am facut zgomot, Inima ma doare si frica mortii ma apasa. Tremur iar groaza m-a coplesit. De as
avea aripi ca un porumbel! Atunci as zbura departe la loc de odihna si in pustie as sta. Mi-ar
grabi scaparea din furtunad.

Psalmul 55:1,2,4/5,6,7,8

Acest al treilea cantec al ciclului ne transporta prin fluiditatea expresiva a frazelor de la
implorare la marturisirea durerii §i speranta refugiului in pustie, pentru a scapa de teroarea mortii.
Intreg esafodajul sonor, atit acompaniamentul cét si linia vocala, este conceput pentru a accentua
dramatismul si a sugera teama de moarte. Fiecare franturd de text literar este sustinutd de un
acompaniament sugestiv care marcheaza schimbarile oferite de subtext.

4. Hospodin jest muj pastyi / Domnul este pastorul meu
Domnul este pastorul meu. Nu am dorinte cdci el imi asterne pasuni verzi;, el ma conduce langa
ape linistite si pe cdile neprihanirii intru numele Lui. Da, desi umblu prin valea umbrelor mortii,
nu ma voi teme de nici un rau; cdaci tu esti cu mine; Psalm 23:1-4

Textul este adaptat dupa cunoscutul Psalm 23, un psalm al sperantei, chiar daca trecerea
prin valea umbrei mortii este inevitabild. Acompaniamentul de tip mixt, respectiv de sustinere si
comentator completeaza la modul ideal atét textul cat si linia vocald de o simplitate geniald prin
sugestivitatea lui. Atmosfera predominanta creata de linia vocala cu inflexiuni infantile subliniaza
in acest mod creativ faptul ca toti suntem copiii Tatalui si ne Incredintdm Lui.

5. Boze! Boze! Pisen novou! / Doamne, Doamne! Cdnta-voi tie un cantec nou!



Voi canta pe un instrument de zece coarde, tie lauda iti voi canta lauda. Si voi binecuvdnta numele
tiu pentru totdeauna. In fiecare zi te voi binecuvinta. Mare este Domnul, fie ldudat; iar mdretia
lui este de nepatruns. Voi vorbi despre cinstea slavita a maretiei Tale si despre faptele tale
minunate.
Psalmul 144:9 si1 145: 1-3,5,6

Cea de a cincea piesa, este un cantec inchinat gloriei, maretiei si bunavointei lui Dumnezeu,
foarte echilibrat ca structura sonord, cu un acompaniament simplificat, care Intrepatrunde organic
tesatura vocald scotand 1n evidenta forta textului sdu literar apartinand Psalmului 144.

6. Slys, 0 Boze, volani mé / Auzi oh, Doamne plansul meu!
Auzi oh, Doamne plansul meu! Asculta rugdaciunea mea. Cdci tu ai fost pentru mine addapost
impotriva vrajmasului. Voi ramadne in cortul tau pentru totdeauna; ma voi increde in apararea
aripilor tale. Oh, Doamne, Tu esti Dumnezeul meu, Te voi cauta, sufletul meu inseteaza dupad tine,
trupul meu tanjeste dupa tine intr-un pamant uscat si insetat. Astfel te voi binecuvdnta cdt voi fi in
viata: imi voi ridica madinile in numele Tau iar gura mea te va lauda cu buze pline de bucurie.
Psalmul 61:1,3,45163:1,4,5

Expresia plangerii si a devotiunii catre Dumnezeu, isi gaseste materializarea sonora intr-o
linie vocald sinuoasa insotitd de acompaniament in armonii rarefiate care par sa sustind
spiritualizarea vocii umane, simbolizdnd unirea cu Dumnezeu ca o indltare spre armonia si extazul
etern.

7. Pri rekach babylonskych / La rdaul Babilonului
Ldnga rdaurile Babilonului, acolo ne-am asezat, da, am plans, cand ne-am amintit de Sion. Ne-am
atdrnat harpele de salcii din mijlocul lor. Caci acolo cei care ne-au dus robi ne-au cerut un cantec;
§i cei ce ne-au risipit ne-au cerut veselie, zicand: Cantati-ne una din cantarile Sionului. Cum sa
cantam cantarea Domnului intr-o tara straina? Daca te uit, lerusalime, mana mea dreapta sa-si
uite indemadnarea. Psalmul 137: 1-5

In Psalmul 137, supranumit Psalmul surghiunului, vocea umani poartd in rolul ei de
narator o tristete incomensurabila, diferentele dinamice si agogice in fraza muzicala fiind de o
mare importantd in exprimarea trdirilor dramatice induse de text, acompaniamentul avand aici in
primul rand rol de sustinere si uneori de comentator in dialog.

8. Popatriz na mne a smiluj se nade mnou / Te intoarce la mine

Intoarce-te la mine si ai mila de mine; cdci sunt pustiit si napastuit. Necazurile inimii mele sunt



mari. Oh, scoate-ma din necazurile mele. Priveste necazul si durerea mea; si iarta-mi toate
pacatele. Pazeste-mi sufletul si izbaveste-ma. Nu ma lasa rusinii, caci imi pun increderea in tine.
Psalmul 25: 16-18, 20

Acest psalm al rugii, lamentarii si implorarii pentru izbdvirea sufletului, are o constructie
sonord simpld, in fraze descendente, recuperate perpetuu prin acorduri marcate care insotind
momentele de emfaza expresiva, construiesc blocurile armonice. Finalul, in trecerea la La bemol
major, este o expresie a eliberarii de sub puterea pacatului, prin credinta in Dumnezeu.

9. Pozdvihuji oct svych k hordm / Imi voi ridica ochii
Voi ridica ochii mei spre inaltimi, de unde vine ajutorul meu. Ajutorul meu vine de la Domnul, care
a facut cerul si pamantul. El nu va lasa piciorul tau sa se miste; cel ce te pazeste nu va adormi.
lata, cel ce pazeste pe Israel nu va adormi.
Psalmul 121: 1-4

In cel mai scurt cantec al ciclului, inceputul pastiseazi intr-o notd mai optimista articulatia
declamativa a primului cantec al ciclului, fara a prelua materialul sonor. Din nou vocea si textul
sunt cele care contin Incarcatura emotionald a liedului, zona mediand fiind sugestiva in crearea
unei expresii de incredere 1n puterea dumnezeiasca. Din nou acompaniamentul, conceput in blocuri
armonice sugestive, este unul de sustinere.

10. Zpivejte Hospodinu pisen novou / Cantati Domnului o cantare noua
Cantati Domnului o cantare noud, pentru ca a facut lucruri minunate: mana lui dreapta si bratul
sau sfant i-au adus biruinta. Faceti un zgomot de bucurie catre Domnul, tot pamantul; Cantati
Domnului cu harpa cu vocea, cu psalmul. Sa se auda marea si lumea §i cei ce locuiesc in ea. Lasati
puhoaiele sa se reverse si sa se bucure dealurile impreunda. Sa se bucure campul §i tot ce este in
el, atunci se vor bucura toti copacii din padure. Sa se bucure cerurile si sa se veseleasca pamantul.
Psalmul 98:1,4/5,7,8s196: 12/11

Dupa fraze cu nuantari emotionale de tristete, depresie si lamento, ultimul psalm este unul
al bucuriei, in care intreaga creatie cantd spre gloria Creatorului ei. Intre interventiile vocale,
stenice si fluide, arhitectura sonorad a acompaniamentului este repetitiva, esafodajul sonor fiind de
sustinere si dialog. Pianul este aici un partener cu egala contributie in comentarea subtextuala a
pasajelor vocale.

Imediat dupa ce au fost scrise si publicate, cantecele biblice au fost recunoscute drept unul

dintre cele mai bune exemple din repertoriul cantecului international si, in ciuda solemnitatii lor si



a faptului ca le lipsesc demonstratiile de virtuozitate vocald, acest ciclu ramane unul dintre cele
mai populare si cantate dintre creatii ale sale.
Cele peste 115 lucrari compuse de Antonin Dvotéak sunt tot atatea nestemate nepretuite in

tezaurul muzicii cehe si imbogatesc zestrea culturald a umanitatii.
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Documente corale inedite din arhiva Bisericii Reformate
Orasul Nou Oradea

Dr. Orosz Otilia

Argument

Activitatea si repertoriul corurilor de barbati din Eparhia Reformata de pe langd Piatra
Craiului se poate reconstitui dupa modelul celui din Biserica Reformata Orasul Nou Oradea. Acest
repertoriu — o culegere de partituri — a fost descoperit din intamplare in anul 2011, atunci cand s-
a sarbatorit aniversarea a 125 de ani de la fondarea Corului. Data fondarii a fost cunoscuta de pe
steagul corului (1886), insa istoricul, activitatea corului, modul de organizare, regulile interioare
si repertoriul coral — toate acestea au iesit la iveala numai dupd prelucrarea datelor din arhiva
bisericii. In arhiva Bisericii s-au descoperit nenumirate partituri, care nu au fost inventariate sau
sistematizate, doar au fost pastrate intre documentele vechi. Aceste documente au deschis calea
spre cunoasterea activitatii corale din ultimele decenii ale secolului al XIX-lea si primele decenii
ale secolului al XX-lea. Au fost gasite jurnalele corului, corespondenta, programele diferitelor
sarbatori, activitati caritative si procesele verbale ale probelor. O parte dintre documentele similare
se gasesc in Arhiva Nationala din Oradea. Cu ocazia acestei aniversari a fost publicat istoricul
corului in volumul Erém és énekem az Ur (Domnul este puterea si cintecul meu)'*. Analiza

detaliatd a acestui material coral s-a realizat in anul 2019.

Analiza documentelor corale din Arhiva Bisericii Reformate Orasul Nou Oradea

Luand in considerare faptul cd 1n perioada imediatd dupa formarea corurilor de barbati
incd nu existau partituri, sau editii a diferitelor piese corale bisericesti, in cele mai multe cazuri
dirijorii erau obligati sa realizeze prelucrari corale pe trei sau patru voci. Dirijorii acestor formatii
corale in multe localitéti erau si cantori bisericesti, respectiv invatatori-cantori dintr-o comunitate,
care in decursul studiilor din scolile pedagogice au dobandit o pregatire muzicald adecvata pentru
a putea face fatd acestor cerinte. Analizand jurnalul corului, in care s-au notat cu mare grija si
precizie diferitele ocazii la care corul s-a prezentat, impreuna cu repertoriul cantat, se poate deduce
si faptul ca de multe ori partiturile existente s-au Imprumutat altor coruri din orag sau dintr-o alta

localitate, neavand mijloace adecvate de multiplicare.

144 Orosz Otilia Valéria, Erém és énekem az Ur (Domnul este puterea si cantecul meu), Oradea, 2011.



Partiturile corale au fost scrise de mana. Metoda de multiplicare a fost copierea propriu-zisa
cu indigo sau sapirograf. Aceste coruri de barbati erau de 50 sau mai multe persoane, partiturile
trebuiau sa fie multiplicate intr-un numar mare. La aceasta faza de multiplicare au ajutat si membrii

corului (se gasesc semnaturi la sfarsitul partiturilor).
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Ex. 1. Cantec de inmormantare, partiturd pentru vocea tenor

Partiturile vechi, gasite printre multe alte documente de arhiva sunt organizate in mape, la
patru voci (Tenor I, Tenor II, Bas I, Bas II), respectiv in diferite dosare. Continutul acestor mape
incepe cu o pagina de titlu, scris de mana la patru voci de catre dirijor (Ex. 1.4.). Pe aceasta pagina
s-a notat si anul in care piesa a intrat in repertoriu. Data cea mai veche de pe partiturile existente
este anul 1897.

In decursul cercetirii acestor documente vechi s-a realizat inventarierea partiturilor,
incepand cu mapele corului de barbati, care cuprind cantecele bisericesti. Pe 1anga aceste cantece
existd numeroase partituri cu prelucrari de cantece populare, cantece patriotice, cantece laice ca

fragmente din opere, cantece populare cu acompaniament etc. Numarul partiturilor care cuprind



cantece laice este mai mare, decét celor bisericesti. Acest fapt contureazd importanta activitatii

corului in viata bisericeasca dar si in cea cotidiana.
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Ex. 2. Partitura unui cantec de Craciun din anul 189843

Dupa continut si tematica, partiturile se impart in urmatoarele grupe:
Piese corale dedicate diferitelor sarbatori bisericesti (Craciun, Anul Nou, Paste, Rusalii, Ziua
Reformei etc.)
Piese corale pentru Tnmormantari
Piese corale dedicate diferitelor ocazii laice (prelucrari de cantece populare, cantece patriotice, arii
din opere, piese corale cu acompaniament de pian etc.)
Piese corale dedicate pentru cor mixt (din perioada interbelicad).
Dintre aceste categorii, pentru cercetarea activitatii corale bisericesti a Corului de Barbati

se vor analiza documentele din primele doua grupe.

145 Cantecul de Criciun Krisztus Urunknak dldott sziiletésén (La nasterea Domnului nostru Hristos) dateaza din
anul 1744, textul a fost scris de Imre Pécselyi Kiraly, melodia a aparut prima data in Cartea de imnuri din 1744 din
Debretin. Strofa a 2-a este luata din Evanghelia dupa Luca, capitolul 2, versetul 14. Acest cantec se gaseste in diferite
variante in toate Cartile de imnuri reformate maghiare.



Analizand partiturile existente din aceste mape se poate deduce faptul cd majoritatea
prelucrarilor au fost scrise, compuse de cantorul bisericii. Primul dirijor al Corului de Barbati din
Biserica Reformata Orasul Nou Oradea — pe baza documentelor existente — a fost preotul Jozsef
Végh (in anul 1886), urmat de cantorul-organist Kéroly Juhész, iar incepand din anul 1896, corul

a fost dirijat de cantorul-organist J6zsef Gerencsér (1896 — 1923).
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Ex.3. Partitura Psalmului 125 (Jozsef Gerencsér, 1907)

Se poate remarca melodia psalmului cu valori de note egale, cum apare in Cartea de imnuri

din anul 1877, cea care a fost in folosinta in aceasta perioada.
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Ex.4. Partitura cantecului Magyar galyarabok éneke (Cantecul sclavilor maghiari de pe gale) din anul

1899 — pagina de titlu

Pagina de titlu marcheaza titlul cantecului, numarul paginilor pe care le contine mapa, numele
compozitorului (in acest caz prelucrarea a fost efectuatd de Sdmuel Pésztor), numele dirijorului care a
condus corul (Gerencsér Jozsef), data intrarii in repertoriu (27 septembrie 1899), respectiv pretul scrierii
partiturii (1 forint 50 de coroane). Pe pagina de titlu s-a notat si numarul de ordine al cantecului (85).
Toate paginile de titlu au fost stampilate, partiturile au constituit proprietatea corului. Fiecare cor din oras

a avut stampila proprie.
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Ex. 5. Partitura pentru cor de barbati la patru voci a cantecului 7érj magadhoz, draga Sion (Revino, Sion

indragit)

Acest cantec, compus pentru Ziua Reformei, vorbeste despre suferintele sclavilor de pe
gale. In perioada contrareformei, la data de 5 martie 1674, mai mult de 700 de preoti reformati au
fost citati in fata tribunalului din Bratislava si amenintati sd treacd inapoi la religia romano-
catolicd. Multi dintre ei nu au acceptat acuzatiile, acestea fiind ireale. Pedeapsa a 42 de preoti
dintre acestia a fost sclavia pe gale. Numai cativa dintre ei au supravietuit, dupa ce au fost eliberati
de capitanul olandez Michael de Ruyter la 11 februarie 1676. Suferinta si perseverenta lor a ramas
un exemplu in Biserica Reformata pentru totdeauna. Piesa corala este notata in tonalitatea la minor,

structura este homofonica. Sunt corecturi pe partiturd, initial la vocea bas II, la sfarsitul randurilor
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melodice au fost trecute ornamente, care ulterior au fost sterse.
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Ex. 6. Terj magadhoz, draga Sion (Revino, Sion indragit), pagina a 2-a

Aprecierea generala a repertoriului coral bisericesc si de inmorméantare

Dintre piesele corale ale celor 98 de mape numai pe unele s-a notat numele compozitorului si
anul in care a intrat in repertoriu. Dintre textele bisericesti gasim cateva prelucrari din Cartea de imnuri
din 1877 respectiv Cartea de imnuri din Ardeal, 1n total 16 imnuri. Aceste piese constituie partea cea mai
valoroasa a repertoriului. lata cateva exemple: Feltetszett gyonyorii napunk (A rasarit ziua minunata),
imn de Paste din secolul al XVI-lea, Tebenned biztunk eleitdl fogva (In Tine am avut nidejdea de la
inceputuri), prelucrarea Psalmului 90, varianta din Ardeal, Akik biznak az Ur Istenben (Cei care au
nadejde in Dumnezeu, Psalmul 125), Krisztus Urunknak dldott sziiletésén (La nasterea binecuvantata a
Domnului nostru lisus Hristos), cantec popular din 1744, Jézus, sziiletél idvességiinkre (lisus, te-ai nascut
la mantuirea noastra), Jovel, Szentlélek Ur Isten, lelkiinknek vigassaga (Vino, Duhul Sfant, consolatorul
sufletelor noastre), Evos var a mi Istentink (Cetate puternica este Dumnezeul nostru), cantecul scris de
Martin Luther, se gasesc ambele variante (varianta din Wittenberg si cea din Ardeal). Celelalte piese
corale au luat nastere sub influenta miscarii germane Liedertafel, cu un continut puternic emotional, pe
care se simte considerabil atmosfera perioadei romantice. Din majoritatea acestor piese corale se reflecta
sufletul credinciosilor din aceastd perioadd, cu o gindire pesimistd, cantand si plangand pierderile si

suferintele diferitelor evenimente istorice.



Janos Victor, redactorul culegerii Hozsdnna, editatd in 1901, in prefata a criticat profund trasdtura
negativa a muzicii maghiare din acea perioada, remarcand urmatoarele: ,,Poporului maghiar 1i place sa
cante. Adeseori vedem la anumite ocazii, cum cantd orice cantec, oricat de slab, cu texte slabe. Poporul
de la sate mai canta psalmii, cantecele de lauda, dar care este hrana muzicala a categoriilor sociale mai

invitate? Din pacate, de multe ori niste cAntece, care au efect ca si otrava'*®«.

,,Hrana muzicala“ a acestei societati era profund imbibata de efectul cantecelor strdine, de origine
germana, prezente atdt in muzica bisericeascd, precum si n randul cantecelor laice. Janos Victor, in
continuare remarci urmitoarele: ,,In familiile crestine trebuie si se cante, copiii, adolescentii sa simti
efectul adevirat si nobil al cantirii'’. Acest ideal s-a formulat putin mai tirziu de citre compozitorul si
folcloristul Béla Bartok, in lucrarea vocal-simfonica denumitd Cantata profana, ideal, de la care porneste
si dezvoltarea stiintei muzicii populare, folclorul: «Csak tiszta forrasbol...» (Numai din izvorul
curat...)'8,

Analizand acest repertoriu bogat, observam ca pe 1anga prelucrarile corale bisericesti la fel de mare
atentie si insemndtate primesc si piesele corale pentru inmormantari. Explicatia este faptul ca aceste
coruri de barbati au participat in mod regulat la Tnmormantéri, uneori si in localitatile din jur. La
solicitarea serviciilor funerare Weiszkovits din Oradea, corul de barbati a cantat la inmormantari pentru
onorariu. Un lucru de remarcat este faptul ca pe aceeasi melodie de multe ori gasim atét texte bisericesti,
cat si texte de Inmorméantare (conform tabelului anexat, gasim 87 de texte bisericesti si 62 de texte pentru
inmormantari).

Culegerile de cantece bisericesti folosite au fost urmétoarele!*”:

Ifj. Fovenyessy Bertalan, Nagy Karénektar (Culegere de piese corale), Editura Rozsnyay Karoly,
Budapesta, 1911.

Pasztor Samuel, Karénektar (Piese corale).

Veress Gabor, Gyaszdalok (Cantece de inmormantare).

Sz. Nagy Jozsef, Olah Karoly, Templomi és temetési karénekek (Piese corale pentru biserica si

inmormantari), Budapesta, 1876.

146 A magyar nép szeret énekelni, akarhanyszor van alkalmunk latni, hogy énekld kedvében felkap még silany

noétékat is, sildny szoveggel. A falusi nép még énekli a zsoltarokat, dicséreteket, de mi a miiveltebb osztaly zenei
taplaléka? Bizony, sok esetben olyan dal is, mely méreg gyanant hat“. in: Victor Janos, Hozsanna, 1901, Eldszo
(Prefata). Traducere de catre autorul acestei lucrari.

147 Keresztyén csaladjainkban kell, hogy legyen ének. Gyermekeink, serdiil ifjaink és leAnyaink hadd érezzék
az ének igazan nemesitd hatasat”. in: Victor Janos, idem. Traducere de cdtre autorul acestei lucrari.

198 Fragment din Colinda de vandatoare despre fiii transformati in cerbi.

149 Aceste culegeri sunt enumerate in jurnalul corului.



5. Barcsa Janos, Gyaszdalok (Cantece de inmormdntare).

In randul pieselor corale gasim si citeva piese pentru cor mixt. Acest fapt dovedeste existenta
unui cor mixt, care cu mare probabilitate a functionat numai cu ocazia sarbatorilor bisericesti.

Volumul Nagy Karénektar (Culegere de piese corale) editat de ifj. Fovenyessy Bertalan este
formata din cinci volume. Primul volum contine partiturile la patru voci de barbati. Celelalte patru
volume sunt concepute pe voci separate (Tenor I, Tenor I1, Bas I, Bas II). Intre compozitorii acestor piese
il gasim pe Jozsef Sziigyi, Béla Hodossy, Gabor Veress, Zoltan Ivanka, Jozsef Sz. Nagy, Lajos Hatvani,
Endre Zsasskovszky, Ottd Sarudy; profesori de muzica din scolile pedagogice, autorii a multor cantece
bisericesti s1 acompaniamentele acestora din cartile de corale.

Primul capitol contine prelucrari corale ale cantecelor din Carfea de imnuri, psalmi si cantece
de lauda, in total 41 de piese. Al doilea capitol este dedicat cantecelor de inmormantare in numar de 24

de piese, toate la trei voci.

Concluzii

Activitatea corurilor de barbati a avut o insemnatate deosebitd in viata comunitatilor la
sfarsitul secolului al XIX-lea si in primele decenii ale secolului al XX-lea. Forma de organizare a
corurilor era asemdnatoare consiliilor presbiteriale (presedinte, secretar, casier, notar), au scris
procese verbale la sedinte, respectiv jurnal al activitatilor. Aceste notdri au urmadrit foarte precis
toatd activitatea corului: prezenta la repetitiile de cor, participarea la inmormantari, la diferitele
evenimente culturale, respectiv bisericesti. Din partiturile si din jurnalele existente se poate deduce
activitatea corului, faptul cd au participat in egald masura atét la sarbatorile bisericesti, cat si la
cele laice ale comunitatii. Aceasta activitate complexa este caracteristica si celorlalte coruri de
barbati din aceastd perioada, asa cum reiese din istoricul celor mai vechi coruri ai Eparhiei
Reformate de pe langd Piatra Craiului.

A constituit o munca deosebita multiplicarea partiturilor, acestea de cele mai multe ori fiind
scrise de mana. Precizitatea, grija si responsabilitatea fatd de activitatea corald era exemplara.
Solicitarile orasului, a comunitatii de a lua parte la diferitele evenimente, sarbatori bisericesti,
participdrile la evenimentele culturale ale orasului au reprezentat obiectivul principal al corului.
Aceste evenimente se pot urmari dupa programele pastrate in jurnalul corului. Serbarile culturale
caritative, din donatiile carora s-a construit si orga Bisericii Reformate Orasul Nou din Oradea,

sunt dovezi ale responsabilitatii si devotamentului fata de biserica si comunitate.



Fiind membrii ai Reuniunii Corurilor Maghiare din Romania, au participat la numeroase
intalniri si concursuri. Aceste evenimente au intarit spiritul social si cultural intre membrii corului
si membrii altor coruri. Participarea la slujbele de inmormantare a insemnat un angajament, ceea
ce a contribuit la ridicarea nivelului acestor evenimente.

Piesele corale, care au fost interpretate in aceste decenii reflectd un spirit al perioadei
romantice, plin de momente grele, cu multe suferinte si incercari, dar reprezentau totodata perioada
de formare si consolidare a unei vieti cetitenesti dezvoltate si prin activitatile culturale la care au
luat parte, necesare pentru ridicarea nivelului de trai.

Dupa Primul Réazboi Mondial activitatea corurilor de barbati s-a schimbat radical,
formandu-se coruri mixte, cu un repertoriu mai valoros care a dus spre dezvoltarea artei corale

bisericesti si laice in urmatoarele decenii.
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Laszloffy Zsolt négy korusmiive

Dr. Kristofi Janos

Rezumat
Patru lucrari corale de Laszloffy Zsolt

Studiul urmareste initierea in atelierul de compozitie corala al compozitorului si dirijorului
Laszlofty Zsolt (n. Cluj, 1973), personalitate de seamad a vietii muzicale din Transilvania, dirijor
al corului Filarmonicii din Oradea si cadru didactic in cadrul Universitatii Crestine Partium din

Oradea, cu multiple activitati creatoare si interpretative de nivel national si international.

Pentru analiza am selectat patru lucrari: Imadsag [Rugdaciune), Messiasunk sziiletett [ Mesia
s-a ndascut], Téged, Ur Isten [Fragment Te Deum), Zold dg [Creangd verde]. Trei dintre ele au
aparut la Editura Partium in anul 2020 cu titlul Hdrom istenes ének [Trei canturi dumnezeiesti].
Pornind de la lucrarea Messiasunk sziiletett, conceputd pentru cor mixt de patru voci, destinat
inclusiv amatorilor, ajungem treptat la lucrarea Imddsag, pentru opt voci, de o complexitate

admirabild si accesibild numai ansamblurilor profesionale.

Lucrarea Messiasunk sziiletett [Mesia s-a nascut] se bazeaza pe cantecul de Craciun cu
acelasi titlu, cules si inregistrat de etnograful si folcloristul Kallos Zoltan, in comuna Lueta (judetul
Harghita). Fiind vorba despre o melodie din repertoriul popular religios de Craciun, prelucrarea
are un caracter vesel, de o facturda simpla, clasica, cu linii melodice cantabile, ceea ce o face
accesibila inclusiv corurilor de amatori. Utilizarea diferitelor elemente ritmice contribuie in mare
masurd la caracterul vioi al piesei, iar elementele de asimetrie si deplasarile de accente, prezente

indeosebi in partea a doua, sugereaza pe-alocuri prezenta latenta a muzicii de jazz.

Prima lucrare din colectia Trei canturi dumnezeiesti, aparuta la Editura Partium in anul
2020, poart titlul Téged, Ur Isten (Te Deum-toredék) [Fragment Te Deum]. Aceasta are la baza
cantecul congregational cu numarul 242 din Cartea de imnuri pentru reformati din anul 1948
aparuta la Budapesta, avand ca sursi colectia de cantece din anul 1574, semnati de Huszar Gal. In
compozitia lui Laszl6ffy sunt prelucrate primele trei strofe, in sol minor, cu un metru alternant de
trei patrimi si trei doimi. In prima strofd melodia este expusa in vocea de sopran, acompaniati

omofonic, evocand in parte sonoritatea organumului medieval. Pe de alta parte insa, diversitatea



armoniilor folosite delecteaza ascultatorul prin noutate si originalitate. Strofa a doua este
polifonicd, demonstrand o abordare contrapunctica de o maiestrie desavarsita. Aceasta sectiune —
ce corespunde unei ,,expozitii“ de fugd — conduce organic la strofa a treia, care readuce melodia
intr-un context omofonic, de data aceasta pe o cvartd ascendentd, in do minor. Densitatea
armoniilor din aceasta sectiune invoca gloria divina in plenitudinea ei, disonantele rezolvandu-se
spre sfarsitul strofei pe un acord de Do major. Lucrarea se incheie cu un ,,Amen*, cu elemente de

hemiola in vocile mediane.

Lucrarea Zéld ag [Creanga verde] are la baza un cantec congregational: ,,Mostan kinyilt
egy szép rozsavirag*, care se gaseste atat la catolici cat si la lutherani. Lucrarea porneste cu o serie
de imitatii pe materiale muzicale decupate din diferitele sectiuni ale cantecului. Primele doua
randuri din melodia originala apar in Intregime la vocea de sopran pornind din masura 12. Primul
rand este prelucrat in ipostaza omofonica, apoi pe parcursul randului doi revine pentru douazeci
de masuri tehnica imitativa, dupa care se reia discursul omofonic. Compozitorul foloseste divisi la
fiecare partida vocala care 1n cazul tenorului si basului va rezulta in cate trei voci, iar la sopran si
alt in cate doud. Ultima lucrare a celor Trei canturi dumnezeiesti a fost inspiratd de o rugaciune
notatd in Codicele ,,Gomory* care dateaza din anul 1516, textul purtdnd farmecul lexicului
maghiar arhaic. Compozitia conceputd pentru o formatie de opt voci este de o dificultate sporita,
a carei analize detaliate o regasiti In limba maghiard. Laszlofty foloseste cu maiestrie si cu o
indeméanare deosebitd scriitura contrapuncticd, care, Impreund cu limbajul armonic rafinat si
complex genereaza o sonoritate corald aparte — amprenta particulard a stilului sdu componistic

original.

(Traducere Dr. Krist6fi Janos)

Laszlofty Zsolt (sz. 1973, Kolozsvar) zeneszerzo talan nem szorul bemutatasra. Mint
karmester, karnagy, mentor és egyetemi oktatd nagy odaadassal, hivatastudattal végzi szolgalatat.
Eddigi kompozicioi koziil négy korusmiire szeretném rairanyitani a figyelmet. Az elemzett miivek
kivalasztasaban fontos szerepe van a jelen himnologiai konferencidnak, ugyanis az egyiket
gregorian gyokerl dallam ihlette, a masik kettét gytijtésekbdl szarmazéd népénekek, a negyediket

pedig egy kozépkori kodexbe lejegyzett ima. Keletkezési sorrendben ezek cimei: Imadsag,



Messidsunk sziiletett, Téged, Ur Isten (Te Deum-toredék) és Zold dg. A fokozatossag elvét betartva
a legkonnyebben eléadhato miitdl a legkomplexebb felé haladok.

A Messiasunk sziiletett cimli kardcsonyi népéneket 2005-ben gytjtotte Kallos Zoltan, Mihaly
Janos, Németh Istvan és Vakler Anna Lovétén'*", Balint Istvanné, Gabos Rozalia 6zvegyasszony
adatk6zl6 el6adasaban hallhaté a Zenetudomanyi Intézet adatbazisaban. Nyolc soros, rimes vers a
szovege, a dallam jellegzetessége, hogy egy sort kivéve (az utols6 eldtti) a dar dallam szomszédos
hangjai szolalnak meg egymas utan, kiilonboz6 ,.kanyarokat” lejtve. A hetedik sor pedig az
els6fokt dir harmas hangjait szo6laltatja meg az als6 kvinthangrdl indulva. Az elsé két sor dallamat
megismétli a harmadik €s a negyedik sor.

A korusfeldolgozasban két szakaszt dolgoz fel a szerzd. Karacsonyi népénekrdl 1évén szd,
fontos szempontnak tiinik a viddm hangulat, a kisér6 szolamok konnyen énekelhetd
dallamvezetése, a hangzés egyszertisége, mondhatni klasszikus stilusa. Ugyanakkor a kiilonb6z6
ritmikai elemek paradés alkalmazasa probara teszi az eldado korus képességeit. A népének dallama
mindkét szakasz esetében a szopran szolamban hallhatd. A mii a szopréan és alt sz6lammal indit
azonos hangrol, hogy a masodiktol tercben folytassédk az éneket. A tenor egy iitemmel késébb a
Messias felkialtassal visszhangozza a kezdd motivumot. A basszus még egy litemmel kés6bb tarsul
szintén Messids szoveggel, de ezuttal lentrdl felfelé tartd ellensz6lammal. A negyedik iitemben a
tenor atveszi a dallam inditdsat, melyet a szopran visszhangoz, majd tovabbvisz. A hetedik
iitemben az alt és tenor parosa tercmenetben vezet at a szakasz mésodik feléhez, s koti vele dssze.
A szakasz masodik fele refrénszertien megismétlddik. Ehhez az ismétlddéshez az el6bb is hasznalt
motivum vezet, ebben az esetben a tenor és basszus decimaparhuzamaval. Ismétléskor,
elkeriilendd a teljes azonossagot, az alt kiss¢ kromatizalt szolama, kiilon szinnel, a
kontradominanssal gazdagitja a harmoniamenetet. Az ének masodik szakaszanak harmonizaldsa
egyezik az elsdvel, de a szoveg altal igényelt komplikaltabb ritmusok még érdekesebbé teszik ezt
a részt. Az els6ben megszokott belépések a vartnal hamarabb szo6lalnak meg, ily mddon szinte
dzsesszes liiktetést kap a mii. Osszességében tekintve a feldolgozast gyiilekezeti énekkarok is
elsajatithatjak, s igy novelhetik népszeriiségiiket. A feldolgozasbol, melyet ezidaig még nem adtak

ki, a Magyar Radi6 Enekkara 2014-ben CD-felvételt készitett.

150 http://db.zti.hu/kallos/kallos.asp).



http://db.zti.hu/kallos/kallos.asp

A Partiumi Keresztény Egyetem konyvkiadassal és zenemiivek kiadédsaval is foglalkozé
kiaddja, a Partium Kiadd 2020-ban reprezentativ gytijteményt jelentetett meg Laszl6ffy Zsolt
korusmiiveibdl Harom istenes ének cimmel (ISMN 979-0-69490-152-3).

A Téged, Ur Isten (Te Deum-toredék) ennek elsé darabja. Keletkezése egy palyazati kiirasnak
koszonhetd, melyet a Kiralyhagomelléki Reformatus Egyhazkeriilet és a Magyarorszagi Eszaki
Evangélikus Egyhazkeriilet hirdetett meg 2007-ben orgonamiivek, illetve korusmiivek irasara.

A palyazaton Laszloffy Zsolt korusmiive dijazott lett, sajnos a mi kiadasa 2008-ban elmaradt.
2018. aprilis 15-én volt az 6sbemutatdja a nagyvaradi romai katolikus piispoki palotaban, a PKE
Vegyeskaranak eléadasaban Kovacs Géabor karnagy vezényletével. Az alabbi felvétel 15 nappal
késébb késziilt a székesegyhazban. ! es 152

Az 1948-ban kiadott Magyar Reformatus Enekeskonyv 242-es szamu éneke, amely Huszar
Gal nyoman keriilt a kotetbe, a Te Deum laudamus oOkeresztény himnusz magyar népének
valtozata. Az els6 harom szakasz keriilt feldolgozasra, mégpedig g-mollban. A négyszélamu
kérusmili partitardjat szemlélve feltlind, hogy a haromnegyedes ¢és haromkettedes iitemek
folyamatosan valtjak egymast litemenként. Az elsd szakaszban a dallamot a szopran hordozza, a
kiséret homofon, a hangulata részben az organumra emlékeztet, ugyanakkor az akkordok
valtozatossaga ¢s a disszonancidk alkalmazasa — melyeknek oldésa teljesen klasszikus modon
torténik — 0jszert, eredeti élményt nyujt. A masodik szakaszban a figaexpozicié szerkesztésének
mesteri fokat lathatjuk megvaldsulni. A tenor indit duxszal, az alt kvintvalasszal sztrettoban kdveti,
majd a szopran az ének masodik soranal csatlakozik szintén comessel, végiil a basszusban szolal

meg a téma dux formaban s a tenor 1ép be sztrettoban comes formaban.

150 https://www.reformatus.ro/hirvivo/2008-01-18.htm# Toc188427704
152 https://www.youtube.com/watch?v=aFj11KucGc¢cE
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A ,fugaexpozicid” szervesen vezet at a harmadik szakaszhoz, ami jbol homofon, &m az elsd
szakasztol eltéréen ¢ mollban, egy kvarttal feljebb halljuk a népéneket. Ez a megkdzelités
egybecseng a kozépkori magyar hagyomannyal, ahol a gregorian Te Deum utolsé részét az addig
énekelthez, ¢és az altalanos eurdpai szokdshoz képest, szintén feljebb énekelték négy hanggal. A
harmonidk stirisége ebben a zard szakaszban is, valdoban az Isten teljes dicsdségét jeleniti meg a
hallgat6 szamadra, s a szakasz végére C-durra tisztulnak az addig disszonans akkordok. A toredéket

egy Amen zarja, melynek soran a kozépso szolamokban a hemiola is szerepet kap.
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A Z6ld ag cimi feldolgozas alapja a Mostan kinyilt egy szép rozsavirag kezdetli egyhazi
népének, amely az Enekld Egyhaz cimii katolikus énekeskonyvben szerepel a 36-0s sorszam alatt,
illetve a Magyar Evangélikus Enekeskényvben az 551-es sorszammal. A szoveg tobbféle
dallammal is felbukkant — Kodéaly gyiijttt egy valtozatot Kaszon-Ujfaluban, Szalontin egy
masikat, illetve Volly Istvan a Dunantilon egy harmadikat — a népénektarakba Volly Istvan peregi

gyljtése kertilt (Dobszay: A magyar népének, 1995).



A korusmii keletkezéstorténete érdekes adalékokkal szolgdl. A Partiumi Keresztény
Egyetem zene szakos didkjai a BA tanulmanyaik befejezését egy koruskoncerttel tinneplik meg —
ez egyben a karvezetés targy zardvizsgaja —, melyre a legkiilonb6zdbb stilust és korszakokbol
szdrmaz6 miiveket készitenek eld. A 2019-2020-as tanévben Orosz Gabriella, végzds hallgatd
kérésére Laszloffy Zsolt komponalt egy feldolgozast erre a népénekre, mely az egyetem korusanak
képességeit vette figyelembe. A nemzetkdzi korusversenyeken részvevo egyiittes tobb elsé dijat,
illetve egy nagydijat tudhat magaénak, igy érthetd, hogy nehezebb szo6lamokat is el tud sajatitani.
A mil bemutatdja sajnos elmaradt a 2020-as jarvanyiigyi korlatozasok miatt.

A korusmii a népének sorainak kiilonb6z6 kivagataibol dsszeallitott imitacios résszel indul. A
harmadik sor utolso két szava (zdld ag) adja a cimet is, a dallam irdnyat megforditva a basszus
kezd fellépd kvinttel, melyre az alt valaszol az eredeti énekben szerepld lelépd kvarttal. Ezt a tenor

belépése koveti, de mar az ének fél sorat énekli ,,kibimbozott zold ag”™.
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Az altban halljuk eldszor a népének elsd szavait (mostan kinyilt), s ezzel egyidében a
szopran, a basszusbol mar ismerds motivummal koszont be. A ,kibimbozott zold ag” ¢és a
,rozsavirag” dallamai jelennek még meg ellenpontozd szélamokkal diszitve ebben a bevezetd,
fugatd jellegli részben. A 12-ik iitemmel kezd6édden hallhatjuk az ének els6 két sorat eldszor
egyben. Az els6 sorat homofon kisérettel (dallam a szopranban), a masodik sorban visszatér két
iitem erejéig az imitacid, majd az ,,egész vilag”-ra ujbol egyiitt zengenek a szolamok. Az elsd divisi
a basszus szo6lamban jelenik meg a ,,vildg” masodik szotagjara. A késdbbiekben minden sz6lam

szétvalik idénként, a szopran ¢és alt két, a tenor €és basszus harom szélamra. A 19-ik iitemtdl az



addigi két negyedrdl harom nyolcadra valt a metrum. Az ének harmadik és negyedik sorat a tenor
szolaltatja meg, (Betlehemben...) de a negyedik sor sztrettoban megjelenik a basszus szélamban,
mar a ,,.Betlehem” harmadik szdtagjanal (Kirdlynembdl...). Az alt a harmadik sort énekli a
tenorhoz képest egy kvinttel magasabban, a kezdést a ,,z01d 4g” kdz¢ iddzitve. A szopran a ,,zold
ag” motivummal, a basszus a negyedik sor szovegére irt dallammal ellenpontoz. A 29. litemben a
szopran veszi at a harmadik és negyedik sor dallamat, s az alt 1ép be sztrettoban, a basszussal
megegyezOen. Ebben a részben az ének utols6 hangkdze egész hang helyett félhang minden
szolamban, ezzel is elésegitve a tovabbhaladast, elodazva a lezaras érzetét. Ez a fugatd rész vezet
el a ff csticspontig, ahol a ,,kibimbozott zold ag” homofon ugyan, de a hangzatok kozott alfa-tipust
akkord is szerepel. Ezt a részt egy meditativ szakasz koveti, all6 harmoniakkal, a kiilonb6z6
sz6lamokban megszo6lalo rovidebb, hosszabb dallamidézetekkel az elsé harom sorbol. Itt keriil sor

a sz0lamok dupldzasara és triplazasara.
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Az 51. litemben reprizszerlien visszatér a 9-14. ilitemben megismert rész, majd a
,rozsavirag” kétszer megismétlodik kiilonb6z6 harmonidkba oltdztetve. A harmadik sor masodik
felével (kibimbodzott zold ag) zarul a kompozicio. A zar6 akkord, amely perdendosi jelzéssel van
ellatva a kovetkezd: h-e’-fisz’h’. Formdjat és az alkalmazott technikékat tekintve barokk, illetve
klasszikus stiluselemekkel taldlkozunk, a létrehozott hangzas ellenben félreismerhetetlentil
,,14sz16ffys”, koszonhetden az egyéni kontrapunktikdnak és akkordfiizéseknek.

A Harom istenes ének utols6 darabja az Imadsag cimet viseli. A Gomory-kodexbe 1516-

ban jegyzett ima ihlette meg a szerzdt, melyet alabb idézek:



,Atyaistennek hatalma, Erdsits meg engemet. Fiinak bdlcsessége, Tanits engemet. Szent Léleknek
szerelme, Vilagosits engemet. Es adjad énnekem Magadat ismernem, Mint tudod és akarod. Es te
uram Jézus Krisztus, Mindenkoron felettem légy, Hogy engemet &ldj. Ennalam légy, Hogy
engemet Orizz. Alattam 1égy, Hogy engemet elvigy, Utdnam légy, Hogy engemet oltalmazj. Ki
tokéletes Szenteharomsagba Elsz és orszagolsz 6rokiil 6rokké.”
Ennek a veretes szovegnek az énekkarra iiltetése mar nyolc szolamot kivant a szerz6tol, igy
minden szélamot duplaz: 2 S, Ms, A, 2 T, Br. B.

A szopran, mely az elsé megszolitast végigénekli, kezdi a miivet a kétvonalas c-vel, ez
ketté valik asz’ desz’’-¢, majd a ml alaphangnemét, az f-mollt hallhatjuk az altok és a tenor 1
belépésével. A tenor 2, bariton €s basszus a ,hatalma” szondl 1épnek be, s egészitik ki az egyre
szinesedd, H-alapu akkordot. Mintha csak az Atyaisten hatalma jelenne meg a grandiozus
undecima akkordban, mely ugyan sotto voce jelzéssel van ellatva, mégis, viszonylag hosszu
id6tartama (egy teljes 3/8-os iitem) és komplexitdsa miatt mély benyomast tesz a hallgatora,

rdadasul crescenddjaval ravezet a kérésre: ,,Erdsits meg engemet”.



Progresul muzicii sacre in provincie

Dr. Enyedi Istan

Putem vorbi de progresul muzicii sacre in provincie?

In general apare o inovatie undeva in lume si trece o anumita perioada pana ajunge la un
punct dorit. In cazul bisericii romano-catolice apare un decret, o hotirare la Roma si este nevoie
de un timp oarecare pana ajunge la o localitate sau regiune la marginea tarii. Oare sunt indeplinite
exemplar misiunile pe care le are institutia bisericii? Biserica are menirea de a reglementa viata
individului din punct de vedere social si moral. Dar nu putem omite nici latura culturala a activitatii
bisericii. Desigur, pe teritoriul tarii noastre, de-a lungul secolelor s-au perindat mai multe stiluri,
curente si, de ce nu, mode in activitati de muzica sacra.

Incerc sa inteleg prin progres o schimbare in bine datorita careia se ajunge la un rezultat
scontat ori se atinge un anumit scop. Dezvoltare in linie ascendenta, de la simplu la complex, de
la inferior la superior (ca) progresie. Aparitie si consolidare a noului. Prin provincie-definesc un
teritoriu sau localitate dintr-o tard situate in afara capitalei sau mai bine zis o unitate geografica

sau administrativa dintr-o tard; regiune, tinut, in cazul nostru regiunea de nord-vest a Romaniei.

Scurt istoric
Tinutul despre care vorbesc in jurul anului 1000 d. Hr. a apartinut teritoriului regatului
Ungar iar religia impusa de regimul feudal a fost religia romano-catolicd. Mai mult, in sediul
diecezei Satu Mare izvoarele vorbesc de colonisti bavarezi veniti cu prima regind a Ungariei,
Ghizela de Bavaria. Ipotetic presupun ci practicau ritul de apus cu muzica gregoriana. In judetul
Satu Mare, 1n localitatea Acas, existd o biserica ridicatd in anul 1175 unde era manastire de calugari
benedictini, deci practicau muzici gregoriana. In prima jumitate a mileniului IT avem informatii
ca a existat orgd in 1242, 1n catedrala din Agria (azi in Ungaria) de care a apartinut teritoriul studiat
si in Baia Sprie, In anul 1448, cand a fost daruit lui lancu de Hunedoara.
In secolul XVI are loc reforma lui Martin Luther, dar in regiunea noastri multimea
imbratiseaza calvinismul care scoate orgile din biserica. Recatolicizarea zonei se face incepand cu
anul 1712 cand incepe colonizarea svabilor de cétre contele Kérolyi Sdndor (1669-1743). Svabii,

colonizati cu aprobarea curtii din Viena (Carol al VI-lea, 1711-1740), trebuiau sa fie romano-



catolici, fiind o politicd de recatolicizarea a regiunii. Pand atunci, populatia trece la cantecele
strofice, adicd psalmii tradusi de reformatori maghiari. Tot in acest secol vor apare sporadic orgi
in biserici.

Incepand cu epoca moderna timpurie, savantul contemporan din Budapesta, Foldvary
Miklés Istvan vorbeste de liturghie de elita si liturghie minimala. ,,Catedralele, manastirile si
comunitdtile cu potential economic mai mare si-au permis sd sustind orchestre si coruri
profesioniste si s-au orientat de la muzica gregoriana spre muzica laica. In comunitatile mai sarace
nu era personal care si le cultive. In licasurile de cult de la tard sau provincii mai indepartate ori
se practica liturghia linistita (missa lecta, in care preotul nu spunea nimic cu voce tare, liturghia
reducandu-se la dialogul dintre el si ministrant) sau /iturghia cdntata (missa cantata in care
rugdciunile si prefacerea sunt cantate de preot iar cantorul si participantii raspund tot cantand) unde

erau raspandite cantecele strofice, ca in Europa Centrala, genul practicandu-se n «spatii libere».*

Activitatea lui Josef Nitsch in catedrala din Satu Mare
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Nitsch Jozsef (1829-1906) a venit la Satu Mare la invitatia episcopului Hdm Janos in anul

1859 cand a ocupat catedra de muzica la preparandie iar din anul 1861 devine si dirijor la catedrala.
Meritele deosebite pe linia muzicii sacre sunt relevate de legatura si corespondenta cu Franz Liszt
si Franz Xaver Witt. Compozitorul Franz Liszt a stapanit atat muzica gregoriand, fiind un crestin
activ si fidel catolicismului, cat si muzica instrumentald si vocala a inaintasilor Lassus si Bach.
Preotul Witt se calduzea dupa mottoul: ,,Nu dorim noi altceva decit si aducem aportul in
realizarea practica a directivelor muzicii sacre prescrisa de biserica. Liturghia sacra trebuie
feriti de deformiri si instriiniri.“ In acest spirit a pornit Josef Nitsch miscarea de reforma a
muzicii sacre ,,Sfanta Cecilia“ sau cecilianismul. (Cecilianismul a fost o miscare pentru
reformarea muzicii bisericesti in sanul Bisericii Romano-catolice). Societatea in Satu Mare a luat

fiintd Tn anul 1870. Au avut un sediu cu sald de concerte cu orga proprie, 2 manuale si pedalier



fabricata de Rieger Otto la Budapesta, dupa 30 de ani de existentd, in anul 1900. Impreuni cu
preotul Haller Ernestin au devenit promotorii acestei miscari in Ungaria.

Josef Nitsch a publicat articole despre muzica religioasa in revista Népiskola (Scoala
popularad, n. a.), si in Heti Szemle (Cronica saptamdnald, n. a.). A mai colaborat si la alte reviste
cu articole de pedagogie muzicala si studii de muzica sacra.

Compozitiile sale constau din: Preludii, Graduale, Olffertorii, Cantece religioase.

In scoala s-a ocupat nu numai de cantecul vocal ci si de cel instrumental. Xaver Witt in
revista lui, Musica sacra, a publicat programul de un an al Gradualelor si Ofertoriilor cantate la
catedrala, dand ca exemplu de urmat, precum si in revistele germane Fliegende Bldtter fiir
Katholische Kirchenmusik. Tot n aceasta epoca s-a raspandit, sau mai bine zis, s-a introdus
volumul de cantece bisericesti ,,Katolikus egyhazi énektar* editat la Agria in anul 1855. Este
o culegere de 232 de cintece cu acompaniament pentru orga, partea muzicala elaborata de
fratii Zsasskovszky Ferenc si Endre, iar textul ingrijit de Tarkanyi Béla. Aici as dori sa remarc
existenta cadentelor intre randurile strofelor. Desi s-a interzis folosirea lor, in unele localitati a
persistat pand in mijlocul secolului XX. O incercare de modernizare a cantecelor in bisericd a

propus si episcopul budapestan prin editarea in anul 1888 a antologiei 'Bogisich Mihaly: Oseink

A

buzgdésaga imak- és énekekben I-I1.' in doua volume. Autorul isi propune ca prin aceste cantece

si rugdciuni sa Intdreascd credinta si devotamentul fatd de biserica a tineretului ajuns in ispita
vremii, adica goana dupa avere si lipsa de spiritualitate a epocii.

Totusi, Nitsch nu a ajuns la succesul dorit si vroia sd plece din Satu Mare datoritd
»sejurului insuportabil®, intarzierea infiintarii Scolii de Muzica si alte probleme. Era dispus sa
ocupe un post si in afara regiunilor vorbitoare de limba germana, numai sa aiba un trai decent.
Pana la urma el a organizat si aniversarea de 25 de ani de existentd a societdtii in anul 1896. Scoala
de Muzicd municipald s-a infiintat in anul 1903. Pentru merite deosebite, in 1904 a fost decorat cu

Crucea de aur. A murit in anul 1906, la Satu Mare.

Modernizari in secolul XX

Secolul XX a debutat cu o viatd muzicala infloritoare pentru un oras de provincie, totusi
centrul unei regiuni destul de mare. Viata cotidiana a fost complet schimbata de ororile Primului
Rézboi Mondial. Unele scoli confesionale au intrat in patrimoniul statului roman, cum a fost cazul

Liceului Catolic Regesc, devenit ulterior Liceul ,,Mihai Eminescu®.


http://lexikon.katolikus.hu/Z/Zsasskovszky.html
http://lexikon.katolikus.hu/T/T%C3%A1rk%C3%A1nyi.html
https://www.antikvarium.hu/index.php?type=search&kc=%C5%90seink%20buzg%C3%B3s%C3%A1ga%20im%C3%A1k-%20%C3%A9s%20%C3%A9nekekben%20I-II.&sz=Bogisich%20Mih%C3%A1ly&he=0&jk=0&reszletes=1&oldalcount=1&interfaceid=102
https://www.antikvarium.hu/index.php?type=search&kc=%C5%90seink%20buzg%C3%B3s%C3%A1ga%20im%C3%A1k-%20%C3%A9s%20%C3%A9nekekben%20I-II.&sz=Bogisich%20Mih%C3%A1ly&he=0&jk=0&reszletes=1&oldalcount=1&interfaceid=102

Pe plan mondial, papa Pius al X-lea, in 1903 editeaza ,,Motu proprio: TRA LE
SOLICITUDINI®. Pius al X-lea este cunoscut pentru cd s-a opus
viguros interpretdrilor moderniste pentru Doctrina catolicd, promovand reformele liturgice si
filozofia si teologia scolastica. Ca simplu capelan, episcop si patriarh, Giuseppe Sarto a promovat
muzica sacra; ca papa a dispus sa fie folosit pretutindeni cantul gregorian si a tiparit carti de cant.

Regulamentele au indreptat spre muzicd mai traditionald si au criticat viziunea catre
productii moderne, orchestrale, la Liturghie. De-a lungul secolului al XIX-lea se dezvoltase o
miscare de reforma liturgicd, inclusiv studii dedicate practicii bisericesti timpurii si cantului
gregorian. Jurisdictiile locale au implementat schimbari independente de directia Vaticanului. La
inceputul carierei sale, Papa Pius a predat seminaristilor cursuri de muzica liturgica si cantari. El
a Indepartat femeile din corurile bisericii si a incetat folosirea trupelor (Orchestrelor, n. a.). A facut
o propunere de 43 de pagini. O sectiune din acel document, substantial neschimbata, a emis-o zece
ani mai tarziu, la mai putin de patru luni dupa ce a devenit papa, ca Tra le sollecitudini. Institutul
Pontifical de Muzica Sacra a fost infiintat in 1910 sub numele de Scoala Superioara de Muzica
Sacra. Portile scolii s-au deschis la 3 ianuarie 1911. La 10 iulie 1914, printr-un rescript al
Secretariatului de Stat al Vaticanului, scoala a fost numita pontificala si i s-a acordat facultatea de
a conferi grade academice.

In aria studiata, aceste masuri au fost propagate prin scolile confesionale din Satu Mare.
Au functionat separat o scoald de invatatori pentru baieti, unde au predat calugdrii iezuiti, $i una
de fete, unde au predat calugdritele din ordinul Surorilor Milostive, unele cu doctorate facute la
Sorbona. Educatia muzicala 1n aceste scoli era una deosebita.

In anul 1931, Harmat Artur si Sik Sandor au publicat Volumul Szent vagy, Uram, Sfint

esti Doamne, cu melodii de inspiratie gregoriana si folclorica. Acestea interziceau stilul rubato iar
la acompaniament cereau interpretare n /egato. Aceste cantece se popularizau in scoli, dupa
spusele matusii mele, Enyedi Ana, elevii erau adunati n sufragerie (cantina scolii, n. a.) unde
prima datd repetau textul cantecului apoi melodia. Copiii au fost ldsati dupa ce fiecare a cantat
singur la usd cantecul Invatat. Tot asa, preotii, duminica repetau cantecele cu enoriasii. Prin
Decretul 810/1949, al Consiliului de Ministri, se desfiinteaza toate ordinele si congregatiile cu
activitati social-educative. In fruntea listei erau ,,Fratii Scolilor Crestine™. Activitatea lor rodnic
in planul muzicii sacre a fost inlaturatd. Majoritatea invatatorilor cantori au imbratisat cariera

pedagogica, renuntand la serviciul din biserica datorita situatiei pecuniare.


https://hmn.wiki/ro/Modernism_in_the_Catholic_Church
https://hu.wikipedia.org/wiki/Harmat_Art%C3%BAr
https://hu.wikipedia.org/wiki/S%C3%ADk_S%C3%A1ndor

A doua jumatate a secolului XX

In anul 1965, preotul romano-catolic Barna Josif a inceput si mi initieze in sfera muzicii
bisericesti. A terminat Facultatea de Teologie in Budapesta, a fost hirotonit preot de episcopul
Zadravecz Istvan la 24 decembrie, in timpul asediului capitalei. A avut ca profesor de muzica pe
Schmidhauer Lajos. In toatd cariera sa ca preot, pe prim plan era educatia muzicali. Szendrey
Jozsef mi-a marturisit cd, ajuns in anul 1957 preot in Micula, a Inceput sa-i Invete atat pe copii cat
si pe adulti cantecele publicate in Szent vagy Uram. A avut un armoniu propriu si cat a stat in
Micula a invétat baietii sd cante la instrument. A fost foarte exigent cu muzica de la serviciile
divine. Se spune ca prima inmormantare la Micula a fost in comunitatea rroma; neavand cantor, i-
a intrebat: ,,Ce cantec bisericesc cunoasteti pentru Tnmormantare?*, iar ei au raspuns, ,,colinda®, la
care el le-a zis: ,,COLINDATI!*.

Simtul de ,,dascal* i-a fost foarte iscusit. Ora de religie se Incepea cu invatarea cantecelor
programate pentru duminica. Copiii trebuiau sa citeasca textul de mai multe ori, in cor. Cand toata
lumea citea cursiv textul, era pus un elev cu auz muzical perfect sa cante melodia de cateva ori.
Dupa aceea, dirijand, 1i punea sa cante. Daca se ajungea la performanta doritd, se trecea la
urmatorul cintec. Lectia teoretica era scrisa pe planse mari pe care le agata in fata pe suporturi. La
fel, trebuia cititd de mai multe ori iar apoi trebuia sa fie scrisa. La iesire, se verifica caietul. Ora
urmitoare, se verifica daci lectia era invitatd. Invaticeii de la armoniu erau pusi, cu randul, si
acompanieze cantecul multimii. A fost o veritabila calificare la locul de munca.

In anul 1972 am ajuns in Satu Mare la liceu. Aici am avut primul contact cu orga, la
biserica ,,Calvaria®. Organist a fost fratele Felix, fost invatator in scoala confesionala. In anul 1977
am ajuns student la Cluj Napoca, unde m-am imprietenit cu organistul si dirijorul bisericii ,,Sfantul
Mihail“, Geréd Vilmos. Au urmat cinci ani de ucenicie, in care am invatat foarte mult despre
muzica sacrd. Profesori universitari, oameni cu credintd, mi-au asigurat cdrti de specialitate,
indrumandu-ma sd invat dirijat coral si cantatul la orgd. Trebuie remarcat faptul cd in aceastd
perioada s-a lucrat la Budapesta pentru elaborarea antologiei de cantece sacre pentru serviciile
divine. Trimiteau studii pe care domnul dirijor le facea publice in cercul muzicienilor si au avut
loc, intr-adevar, dezbateri stiintifice pe anumite capitole. A fost o adevaratd scoald clandestina
conlucrarea unor profesori ca Benedek Kalméan - orga, Guttmann Mihai - teorie, forme muzicale,

dirijat, Angi Istvan - estetica muzicala, Almasi Istvan - folclor muzical. Dacd Filarmonica avea



concerte sdptamanale, o data pe luna se organiza si concert de orgd (de reguld prima zi de luni) in
biserica reformatd de pe strada Kogdlniceanu. Biserica cu o singurd nava si de o acusticd
extraordinara, orga modestd cu doud manuale si 24 de registre totusi avea un efect muzical
deosebit.

Participarea la concerte se realiza in grup, dupa spectacol urmau analiza programului si
interpretdrii. Pentru un tandr venit de la tard a fost ceva imbucurator. Nemaivorbind de faptul ca

discipolii mai avansati ajutau foarte mult la studiul orgii.

Etalon in muzica vocala

Cred cd in anul 1981, de 15 August am luat parte la vecernia din biserica ortodoxa din
Turt (judetul Satu Mare). A fost o multime foarte mare, abia m-am putut strecura in naos. Biserica
era plind de femei si tinere. Au cantat cantece Mariane din tot sufletul, intr-un singur glas. Impresia
s-a mai repetat la Porumbesti, de Craciun, Tn anul 1987, cand simteam ritmul cantecului in piept.
La fel, toatd lumea era angrenata in cantec. Femeile si tineretul cantau linia melodica in registrele
acute. Doamnele mai 1n varstd cu o octava mai grav si totul avea la bazd vocea barbatilor. A fost
un efect sonor foarte impresionant.

Am avut ocazia de a petrece Craciunul in anii studentiei la Leipzig. In seara de 24
Decembrie a fost concertul de sarbatoare la biserica ,,Sfantul Toma*“. Am fost surprins ca in
Republica Democratd Germana functiona Liceul ,,Sfantul Toma®. Nu pot sd descriu in vorbe ce
am auzit de la corul scolii, nu numai ca si calitate a muzicii dar si realizarea piesei. La serviciul
divin de la miezul noptii biserica a fost plind de evlaviosi si toatd lumea canta, ba chiar au pus o
carte de rugdciune si in fata mea, iar la strofa a [I-a am intra si eu ,,in hora®.

Tot in acea perioadd, domnul dirijor Geréd Vilmos m-a trimis la Leghia (judetul Cluj) sa
cant la orga, fiindca venea episcopul de Alba Iulia, Jakab Antal, sd miruie tinerii din comuna. La
impartasanie, desi am cuplat toate registrele orgii de tdria cntecului, glasul oamenilor acoperea
sonoritatea instrumentului.

Andante — poate cele mai multe cantece interpretate de multime au acest tempo.
Organistul trebuie sd simtd pulsul multimii. Nimic nu poate fi mai convingétor ca alegerea masurii
corecte pentru acest tempo, decat Insotirea carului mortuar cu cosciug si cantand Psalmul 50 (Nr.
52 in Szent vagy Uram) cu toate strofele ei de la un capat al satului pana la celalalt, unde-i cimitirul,

si ai de parcurs mai multi kilometri.



Cred cd am documentat destul de clar de ce pledez pentru cantatul multimii. Dupd
Decembrie 1989, am crezut ci am scipat de toate ingradirile contra religiei. In anul 1990 am ajuns
la Satu Mare, unde, la catedrala romano-catolicd din oras, a fost dirijor si organist fratele meu,
Enyedi Francisc; dar am avut si un verisor capelan la biserica franciscanilor (,,Hildegarda®), care
m-a ademenit acolo sd ma ocup de corul bisericii si de grupul de tineret. Sub indrumarea fratelui
meu am introdus cantarea patimilor, in perioada Pastelui, cu cor mixt la 4 voci. Pe langa misa
compusa de Szigeti Kilian, s-au mai cantat si mise de alti compozitori (Kodaly Zoltan, Bardos
Lajos, Halmos Laszl6 si Werner Alajos), de asemenea si corale pe 4 voci de J. S. Bach si de
compozitorii mai sus amintiti. Datoritd profesorului de muzica Fejér Kalman, care a avut un
discipol in Germania (German Péter), Editura Peters a trimis toate tipariturile propuse la casare in
Satu Mare. Marinimos, fratele meu Francisc, sub supravegherea domnului profesor, a inceput sa
le raspandeasca 1n dieceza si la scolile de muzica din tara.

De Craciun a Invatat prima parte a Oratoriului de Craciun a lui J. S. Bach si a invitat
instrumentisti de la Filarmonica Satu Mare, iar episcopul a fost atentionat sa nu iasa de la altar la
sfarsitul serviciului divin. A fost ceva nou in Satu Mare, publicul nu a incetat sa aplaude pand nu
au dat si un bis. Orga catedralei, construitd in anul 1925 a fost intr-o stare deplorabild. Au adus o
orgi electronicd Viscount cu doud manuale si pedalier. Impreund cu Filarmonica s-a inceput,
astfel, organizarea de concerte de orga. Josef Gerstenengst nu a vrut nicicum sa cante la
instrumentul electronic, fiind ultimul organist care a concertat inainte de reparare. Asemenea lui
Josef Nitsch si Enyedi Francisc a fost obstructionat in activitate, desi au facut deviz pentru
repararea orgii diferite firme, nu s-a alocat suma. A inceput sa predea orga la liceul confesional,
dar acolo a fost mai degraba preferata chitara. Episcopul a cerut din occident instrumente pentru
muzica usoard, aceasta fiind favorizatd pentru instruirea tineretului. Mahnit, dupd 6 ani de

activitate, Enyedi Francisc a emigrat in Ungaria.

Semiotica si semantica muzicii sacre

Dacé pornim de la axiomele elaborate de loan Bradu Iamandescu - ca inteligenta umana
este direct proportionald cu muzica clasicd, iar muzica necorespunzatoare produce pagube
iremediabile in personalitatea umana -, si afirmatia muzicianului rrom orb din Belgia, cd ce nu se

poate exprima cu vorbe se cinta, ajungem la concluzia ca participarea activa a credinciosilor la



serviciile divine se desavarseste prin cantec. ,,Cel care canta se roaga de doua ori® (Sfantul

Augustin) 1156-1158
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Metoda de orgd in colectia lui Barna Jozsef.
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ALbas Culegere de cor pe mai multe voci



Orga de la biserica reformata Ilisua



Soarta partiturilor vechi
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Genul de coral in creatia lui Cesar Franck

Darius Sala

Argument

Prin prezenta lucrare, imi propun sd analizez lucrarile compozitorului César Franck
dedicate orgii si sd exemplific procedeele de compozitie folosite de acesta. César Franck nu ia
exemplul lui Bach care preia melodii de corale si le integreaza in creatiile lui, ci compune sectiuni
cu caracter coral folosind idei si metode proprii iar acest fapt il face usor de identificat in lumea
muzicala.

Compozitor de origine belgiand, César Franck a scris 12 lucrari pentru orga solo, lucrari
pe care le-a impartit in 3 editii: ,,6 piese®, ,,3 piese* si ultima colectie fiind ,,3 corale®. Un lucru de
mentional la César Franck este faptul ca in nici o piesa scrisd pentru orgd, nu gasim tipologia si
scriitura clasicd de coral la 4 voci. Ceea ce Franck foloseste in schimb este, de foarte multe ori, o
melodie, fie ea acompaniati sau de sine stititoare, sau armonie purd. In piesele pe care le voi
analiza, vom descoperi varietatea tematica folositd de compozitor dar si procedeele pe care acesta
le foloseste pentru a crea melodii cu un caracter deosebit si desavarsit.

Un prim lucru de mentionat este ca ciclul de ,,6 Piese®, scris Intre anii 1860-1862, a aparut
ca un mare ajutor muzicii de orgad franceze care, la acea datd, aproape ca isi pierduse intregul
caracter iar publicul nu o mai vedea ca muzica decat in cadrul bisericii. Prin cele 6 lucrari, César
Franck a revitalizat muzica de orgd si a scos-o din cadrul liturghiei, punand-o cap de afis in
concertele pe care acesta le-a sustinut, atat in biserica unde era organist titular dar si la inaugurarea
de noi instrumente.

Fantezie in Do

Prima lucrare din ciclul de ,,6 piese pentru orga“ si prima lucrare cu caracter programatic
scrisd de César Franck pentru orgd. Lucrarea se imparte in 3 mari sectiuni, fiecare diferita ca si
caracter fatd de celalalte.

In prima parte a lucririi, avem o melodie linistiti, calmi, care sugereazi un peisaj din
naturd. Melodia se pastreazd si se amplificd odatd cu intrarea pedalierului, acesta din urma
adaugand o dimensiune sonora mai adanca si profunda la lucrare. Crestem din nou ca intensitate
cand melodia initiala se repetd pe manualul principal, sugerdnd apropierea unui eveniment
nefavorabil si care va perturba linistea.
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Ex. 1. Masurile 1-8

In partea a 2-a a lucririi, vedem un caracter opus complet partii 1, sugerand o furtuna sau
ploaie care s-a abatut peste peisajul linistit. Tonalitatea fa minor si cele 2 teme care intrd intr-un
contrapunct definesc aceasta sectiune a lucrdrii. Schimbul de tonalitati si de pozitie a temelor
adauga un plus la caracterul elegiac.
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Ex. 2. Masurile 65-68

Dupa un scurt intermezzo, ultima parte a lucrarii este un Adagio in tonalitatea initiala,
folosind material din prima parte, cu o substantiala variere tematica dar si la acompaniament.

Adagio.
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Ex. 3. Masurile 206-213

Grand Piece Simphonique



Este cea mai lunga piesa din primul ciclu de lucrari, fiind dedicata compozitorului Charles-
Valentin Alkan. Desi lucrarea este scrisa intr-o singura parte, poate fi impartita in 3 segmente.

Prima parte este un Andantino serioso in tonalitatea fa# minor. Lucrarea incepe cu o
introducere in care se prezintd materialul tematic ce va predomina intreaga lucrare. Tema
principala este cantatd de doud ori pe manualul principal, primind raspuns de la Quasi ad libitum
de pe manualul expresiv.
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Ex. 4. Masurile 1-9

Dupa un climax in introducere, apare primul subiect din sonata care leaga toata lucrarea ca
si 0 tema ciclica.
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Ex. 5. Masurile 64-73

Un subiect asemandtor coralului este introdus in tonalitatea La Major dupa o extindere
contrapuncticd a primei teme, ca In forma traditionala de sonata. Partea de recapitulare incepe cu
tema initiald la pedalier, fiind urmata de tema 2 in tonalitatea fa# minor.

Partea a 2-a a lucrarii incepe cu o melodie gratioasa, schimband deseori intre manualul
pozitiv si manualul expresiv.
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Ex. 6. Masurile 261-266

Concluzia acestei melodii este intrerupta de un scherzo, plin de saisprezecimi care deriva
din tema ciclica. Sfarsitul scherzo-ului, care si acesta este in formd ternara, ne conduce spre o
recapitulare scurtatd a melodiei din Andante.

Partea a 3-a a lucrarii Incepe cu o recapitulare a temelor din sectiunile precedente, similar
cum face Beethoven in Simfonia 9.

Beaucoup plus largement qu’a la page 5.
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Ex. 7. Masurile 472-478

Ca si la Beethoven, un recitativ la pedalier se formeaza din motive ale temei de sonata, care
leaga reaparitia temei de la inceput, tema scherzo-ului si tema din Andante. Un crescendo lung
pregdteste intrarea triumfald a temei principale din prima sectiune a lucrarii, acompaniat de un
pedalier virtuoz in optimi.

Lucrarea se termina cu o fugd, din nou bazata pe inceputul temei principale, cu o coda
lunga si caracater ludic.
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Ex. 8. Masurile 502-505
Preludiu, Fuga si Variatiuni

Aceastd lucrare este prima pe care am studiat-o de la acest compozitor, deschizaindu-mi
calea spre muzica romanticd franceza si spre specializarea in aceastd muzicd in timpul
masteratului. Asa cum spune si titlul, este o lucrare 1n 3 parti: un preludiu, o fuga si variatiunile,

intre preludiu si fugd fiind un mic intermezzo cu rol de legatura.

Preludiul incepe cu o melodie cu caracter melancolic in tonalitatea si minor. Dupa 5 masuri,
aceasta trece in tonalitatea dominantei, iar dupa inca 5 masuri revine in tonalitatea de baza,
stabilindu-se astfel inca de la inceput relatia I-V-I care consolideaza o tonalitate. Se observa
imediat ideea de melodie acompaniatd, metoda componistica des intalnita la Franck, aici mana



dreaptd are melodia pe tot parcursul preludiului iar mana stdngd si pedalierul au rol de
acompaniament si de a umple armonia.
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Ex. 9. Masurile 1-5

Masurile 51-59 contin un intermezzo care face legatura intre Preludiu si Fugd. Tonalitatea
in aceste 9 masuri este una foarte ambigua: desi la cheie avem si minor, prima coroand este pe
treapta a VII-a cu septima in si minor, urmatoarea fiind Si Major cu septima, relatie V7-I pentru
masura 55, unde avem mi minor. Coroana finald este Tnsa pe acordul de dominanta cu septima
pentru si minor, tonalitatea in care va debuta fuga lucrarii.
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Ex. 10. Masurile 51-59

Fuga acestei lucrari este o scriitura standard cu influente romantice, avem insd si momente
de muzicalitate in cateva locuri. Primul episod de acest fel apare n masura 86 cand tema fugii este
la pedalier. Avem aici o scriiturd de tip armonic unde cele 3 voci merg acordic, ca si cum ar fi intr-
un coral la 3 voci iar tema fugii este la vocea de bas.
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Ex. 11. Masurile 86-94

Ultima aparitie a melodiei acompaniate apare in masura 129 si tine pana la finalul fugii.
Avem aici elemente din sectiunile precedente intalnite In fugd dar si un crescendo general, element
care marcheaza finalul acestei parti.
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Ex. 12. Masurile 129-140

In partea de variatiuni, Franck expune intdi ideea motorie care va misca intreaga sectiune.
In 6 masuri, pornim din tonalitatea si minor si mergem descendent pana pe acordul de dominantd
care practic da startul variatiunilor.

|

Ex. 13. Masurile 141-146

Fata de preludiu sunt cateva schimbari de melodie, prima dintre ele o gasim in masura 168
-169 unde cadenta se face in si minor in loc de re minor ca in preludiu. A doua schimbare o vedem
in masura 170 unde melodia merge ascendent dar de pe sunetul fa# si nu do#. Practic, de la masura
170 si pana la finalul lucrarii, melodia este transpusa in tonalitatea de baza. Pentru ultima revenire
a temei, Franck foloseste o cadentd I-VI-IV-I, slabd ca tensiune de rezolvare dar incarcata de
sentiment. Ultima intrare tematica este in masura 182 si este o transpunere exactd a ultimelor 7
masuri din preludiu, Franck optand pentru o cadenta picardiana ca final de lucrare.



se® PL
R s A

E- ,— :

Ex. 14. Masurile 182-190

Pastorala

Inca de a inceputul lucrarii, trebuie sd recunoastem faptul ca masura de 3 patrimi este una
fictiva si primul timp din a doua masura nu este tare. In primele 4 masuri, organizarea armoniei si
a motivelor muzicale fac posibild reconstruirea unei metrici de 2 sau 4, cu masura 4 avand o situatie
incerta.

Andantino.

# ~
k- o - 4 =3 :ﬁ:’:
he i 2NCY 2 S g P 1 o
b8 y AR 4 | = | T r oy T s L 4 oy @ g T g & W g g
T 1 1 1 & 1T 1 ¥ ANAY.A I i & - [ 3
R = i EE o '
. —_—
fetr i -
g — - o — mp—| ||
:@F y— T 1 - | L #ﬁ:b: - | T
G L s e s = e B || (GRS = B S £ 6
' J B A <
" — ~
-3 S 4 - I T
Y — } : +
LS f = f El
A N ! -

Ex. 15. Masurile 1-4

Odata cu aparitia celui de-al doilea motiv de coral, vedem ca ritmul revine la normal, dar
se pastreaza un nivel de ambiguitate, terminand cu o cadenta pe dominanta. Aceastd claritate de
rezolvare a ritmului nu rdmane mult timp deoarece o repetare a motivului melodic provoaca din
nou confuzie. Nuanta de pp ne face sd ne gandim la aceasta repetare ca un ecou al primei parti,
desi avem o schimbare in linia basului. Contrasubiectul in do# minor, care imediat urmeaza,
reproduce exact aceeasi situatie, in alt context armonic, ancorand aceasta nesiguranta metrica si
mai bine 1n urechea ascultatorului.

A doua sectiune a lucrarii este complet diferita ca si caracter de prima, contrastand atat prin
ritm dar si ca metodd de cantare. Caracterul este unul de dans, melodia este datd de progresia
armonica a acordurilor.
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Ex. 16. Masurile 41-50

Avem si pasaje lirice unde melodia reapare la sopran iar acompaniamentul nu mai este atat

de pronuntat, tot discursul muzical diminuandu-se ca intensitate, ajungand in nuante de pp.
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Ex. 17. Masurile 89-94

, trecand apoi la linia de

acompaniament, sopranul continuad cu material tematic pasajele de legatura din prima parte a

lucrarii.

H

temei initiale

In ultima parte a lucrarii avem o revenire a
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Ex. 18. Masurile 147-154

Totodatd vedem si o revenire a motivului acompaniator motoric la mana dreapta, acest
moment fiind ultimul de melodie acompaniata din intreaga lucrare.

Priére
Priere este a 3-a lucrare de César Franck studiatd de mine si este poate cea mai profunda

de pana acuma. Piesa este plind de tragic dar si de sperantd, tragicul fiind sentimentul care va
triumfa in final.

Lucrarea debuteaza cu un ,,preludiu de 32 de masuri scris in cea mai mare parte acordic,
dar cu melodia la vocea de sopran, fiind relativ usor de urmarit si ascultat. Priere, in traducere,
inseamna rugaciune iar acest inceput poate simboliza o rugdciune sau chiar clipele grele prin care
trece compozitorul in momentul compozitiei lucrarii. Sentimentul de tristete nu dispare nici in
masurile ce urmeaza, se creeaza o mare cadentd V-I in masurile 32 (timpul 3)-40.
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Ex. 18. Masurile 1-16

Melodia din masura 42 incepe sa prinda putind culoare de optimism, avem pe alocuri
acordul de Do# Major dar Franck opteaza sa mearga din masura 46 la treapta a VI-a a tonalitatii.
Din masura 51 avem pentru prima data folosirea formulei de triolet, formula ritmica pe care Franck
o va folosi din abundenta pe tot parcursul lucrarii.

. e - — | n DR
S====r=rbce Lol Rgé"é
: e
T T T PSidl g
, P
T —— Tefte | 0P o aePo y — J_,.I J
D e e gL e P
GO T
SRR s e e
—_ - > LA L4 o __o S



P, FENNED..§ - P ony IV ). |
?5 P : — — et by e 4o
R A =] L | AR
Crese |. _ _ _ l'lll.ll P .
M PR L N
S = Sss=== —— e —
i .
e ey e : . —
S— t = t — /'v é-x_/

Ex. 19. Masurile 41-51

Melodia ramane la vocea de sopran si in aceasta sectiune, vedem folosirea de poliritmie in
masurile 53, 56-59, masurile 60-62 fiind o coda la aceasta sectiune, actionand totodatd ca si o
cadentd pentru masura 63 unde ne aflam pe acordul de dominantd al tonalitétii Sol# Major.
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Ex. 20. Masurile 52-62

Vedem in masurile 63-78 cum tema este prezentata intdi la mana dreaptd (variatd din
masurile 71-74, preluatd apoi tot variat de pedal dar pe final) facand trecerea apoi la pedal,
acompaniamentul este realizat de formula de triolete.
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Ex. 21. Masurile 63-70

Din masura 79 melodia intrd Intr-un crescendo care va culmina cu momentul sublim din
masura 84, aceastd tema In tonalitatea Sol# Major care porneste de aici si tine panad in masura 96
dar si acompaniamentul de la ména stanga si pedalier fac acest moment sa fie unul plin de lumind
si senindtate, ca si cum totul se va termina fericit.
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Ex. 22. Masurile 79-96

Franck insa, prin discursul muzical ce incepe din médsura 98 precum si diminuarea in volum
a melodiei, ne face sd ne indoim de o solutionare a conflictului interior, coroana din masura 113
ne face clar acest lucru.

Din masura 114 si pana in masura 148 avem, tipic scriiturii lui Franck, un intermezzo in
care avem o tema noud si proprie acestui pasaj. Aceastd tema se cantd pe manualul expresiv al
orgii cu registrul sonor de trompetd. Se renuntd la acest registru in masura 120, revenindu-se pe
manualul principal. Ce vedem incepand din masura 120 este un pasaj cromatic cu caracter sumbru,
care devine din ce in ce mai tensionat, eliberandu-se partial in masura 125 pe coroana.
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Ex. 23. Masurile 114-125

In masurile 126-135, primul timp, avem o repetare a ideii de tema-pasaj sumbru, tema fiind
alterata si in altd tonalitate, cu o alungire tonalda modulatorie de 4 masuri. Din masura 140, cu
masura 139 avand rol de introducere, avem o reminiscentd a temei initiale, aici in tonalitatea La
Major, se face rapid insa trecerea inapoi in tonalitatea de baza iar din masura 146 revenim in do#
minor, Franck readuce primele 3 masuri din tema initiald dar le variaza pentru a cadenta pe treapta
a VlII-a, pregatind urmatoarea sectiune a lucrarii.
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Ex. 24. Masurile 139-148

Din masura 149 incepe un pasaj care ne va readuce inapoi la tema initiald. Acest pasaj este
mai mult un anunt care marcheaza finalul sectiunii precedente.
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Ex. 25. Masurile 149-158

Tema initiala revine din masura 159 dar intr-o sonoritate mai plind, notele grave trecind la
pedal si acompaniamentul devenind mai variat si divers, unele idei de scriiturd pe care le-am vazut
in prima parte a lucrdrii se repeta si aici, observam folosirea din abundenta a formulei de triolet si
a poliritmiei din masura 175 si pana in masura 189, cel mai mult intdlnit de mine pana acum la
Franck.

. Trés-expressif et trés-soutenu. . L
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Ex. 26. Masurile 159-168

Se sugereaza din nou o atmosfera de rezolvare a conflictului din masura 212 cand revine
tema care incepe in masura 84, transpusa aici in tonalitatea omonima dar revine la o sonoritate

sumbra din masura 228.
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Ex. 27. Masurile 211-228

Masurile 234-236 sunt ultimele in care avem seninatate tonala, Do# Major disparand
complet dupa asta.
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Exemplul 11. Masurile 234-236

Din masura 240 si pana la finalul lucrarii, avem un ultim episod tragic, impartit si el in 2
parti, prima parte este un mers mai melodic din tonalitatea do# minor in fa# minor si a doua este
ca un ultim discurs al acestei lucrari, melodia se afla pe manualul expresiv iar acompaniamentul
este complet acordic. Sonoritatea de final este una foarte moale, nuanta de ppp se va simti, dar
oboiul de pe manualul expresiv va fi cel care rezoneaza cel mai tare ultimele momente ale acestei

piese.
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Ex. 28. Masurile 240-255

Final

SENESEE EEES== = == nr
_ R ) ppp
- W T\r’jt‘;’:‘ff Tm‘R;‘\T. \i e - = S — ;7%\{_1(_?_7.’ ==
¥ & I

Final este o lucrare de virtuozitate, foarte interesanta din punct de vedere al scrierii. Primul
lucru observabil imediat la inceputul lucrarii unde avem o tema la pedalier intr-o sonoritate aproape
in tutti, organistul isi arata virtuozitatea si tehnica de cantat la pedalier.
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Ex. 29. Masurile 1-27

Aceastd tema de la pedalier se transpune apoi la manuale, adoptind la un moment dat
formula de triolet; se variaza apoi si tema initiald, care este trecutd prin diferite tonalitati.

Al doilea segment din lucrare este in tonaitatea Do# Major, muzica are un caracter armonic,
revenind 1n stilul de melodie acompaniata.
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Ex. 30. Masurile 123-130

In urmatoarea sectiune muzicald, se adoptd un ritm motoriu dat de triolet, atat la melodie
cat si la acompaniament, schimbanduse in Re Major apoi in Sol Major, intorcandu-se apoi in
tonalitatea de baza.
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Ex. 31. Masurile 163-168



Sectiunea de dezvoltare este tipicd lui Franck si lucrarilor sale in formd ABA. Pe tot
parcursul dezvoltarii, melodia pastreaza ritmul motoriu, densitatea discursului muzical crescand
constant, aparand in unele segmente tema initiald la sopran.

In ultima parte a lucrarii, se reia parte din tema initiald la pedalier si acompaniamentul
acordic la manual, dand sentimentul de crescendo general care culmineaza pe acordul de tonica.
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Ex. 32. Masurile 359-371

Dupa un arpegiu ascendent, lucrarea se termind triumfal In Sib Major si intr-o sonoritate
plina si sonora.

Fantezie in La

Aceasta lucrare este in tot ansamblul ei, un lamento scris de compozitor in memoria celor
douad provincii Alsacia si Lorena, pierdute de Franta in razboiul Franco-Prusac din 1870-1871.

Lucrarea incepe cu un motiv de 6 note, primele 3 enuntand acordul de La Major, care apoi
se repetd, fiind urmate de inca un motiv de 2 masuri, repetat si el. Aceste 2 repetitii se combina si
formeaza o melodie de 8 masuri care reapare pe tot parcursul lucrarii.
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Ex. 33. Masurile 1-8



Dand impresia unui cantor care este intr-un dialog cu un cor la 4 voci, partea de inceput se
va transforma in ceva mai wagnerian spre sfarsit.

Urmatoarea sectiune a lucrarii incepe din masura 47 unde avem clar ideea de melodie
acompaniata, sopranul fiind aici in tonalitatea la minor. Nuanta se schimba fata de inceput, aici
avem p fatd de f.
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Ex. 34. Masurile 47-51

Din masura 87 avem din nou o schimbare de caracter a lucrarii, tonalitatea sugerata ar fi
Do# Major deoarece pedalierul care incepe Tn masura 87 are nota mi# pe timpul 2. Vedem insa ca
aceasta sectiune este foarte cromatizatd, avem inclusiv alteratii de dublu diez.
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Ex. 35. Masurile 87-93

Din masura 102 avem o noud sonoritate, Franck sugereaza folosirea registrului de Vox
Humana, un registru care este special conceput pentru a imita vocea umana. Muzica se muta pe
manualul expresiv si primeste indicatia dolce pentru a fi cantata cat mai legat si frumos.
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Ex. 36. Masurile 102-106

Revenirea temei principale a lucrarii se face Tn masura 198 si intr-o schimbare de tempo
fatd de Inceput, aici indicatia este Tres largement tatd de Andantino. Melodia la inceputul acestei



ultime parti are un caracter mai mult armonic decat melodic, scriitura nu este foarte cromatica, rar
aparand dublul diez.

Tréslargement
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Ex. 37. Masurile 198-205

Din masura 214 si pand la finalul lucrarii se revine la tipologia de melodie acompaniata,
cu acompaniamentul sub forma de triolet in masurile 214-229, saisprezecimi In masurile 230-253
si acordic de la 254 si panad la final. Chiar daca lucrarea este in tonalitatea La Major, Franck de
multe ori a sugerat pe parcursul ei tonalitati minore precum mi minor, la minor, fa minor, do#
minor, cadenta V-I din masurile 261-263 cu masura de pauza dintre ele sugereaza stabilirea 1n
tonalitatea la minor. Cadenta finald se realizeaza in la minor, lucrarea terminandu-se opus ca si
caracter fatd de cum a inceput.

Cantabile

Cantabile este a doua lucrare din ciclul de ,,3 Piese* si ultima pe care am studiat-o de la
acest compozitor, lucrarea avand un caracter foarte linistit si melodios. Tonalitatea este Si Major
iar melodia este preponderent la vocea de sopran. Vedem folosirea registrului de Oboi si Trompeta
pe manualul Expresiv, coloristica sonora des intalnita la Franck. Acompaniamentul este realizat
de manualul positiv si de pedalier.
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Ex. 38. Masurile 1-5

In masura 27, tema merge la mana stanga si acompaniamentul la ména dreapta. Tonalitatea
din aceasta sectiune este Fa# Major, vedem ca melodia este variatd, avem diminuarea ca procedeu
componistic folosit, dar i cromatizarea este mai proeminentd in aceasta sectiune.
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Ex. 39. Masurile 25-29

Masurile 43-50 formeaza un pasaj de legatura iar din masura 51 avem din nou o melodie
dar vedem ca ia un caracter mai mult acordic decat melodic, acompaniamentul este cel care este

mai dinamic.
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Ex. 40. Masurile 43-50

Urmatoarea intrare tematica are loc In masura 65 unde vedem ca melodia este derivata din
masura 16, aici fiind transpusa, revenind deci la formula melodica de la inceputul lucrarii unde

sopranul este vocea principala.
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Stez la tirasse du G.O.

Ex. 41. Masurile 65-70

Din masura 78 nuanta piesei trece in pp, vedem ca si indicatie de registratie scoaterea
registrului de trompeta de pe manualul expresiv si vedem o pedala care se formeaza din masura 81
pe sunetul si n pedal si fa# la méana stanga, lucru care sugereaza finalul piesei.
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Ex. 42. Masurile 78-84

Cadenta de final este una ciudata melodic si armonic, Franck se foloseste de doua pasaje
cromatice descendente, sugerand pe timpul 1 al masurii 87 un acord de dominanta, care insa rapid
se dizolva intr-o armonie cromatica ce rezultd in final cu acordul pe treapta I din masurile 88-89.
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Ex. 43. Masurile 85-89

Piece Heroique

Aceasta lucrare este a patra pe care am studiat-o din creatia pentru orga de Cesar Franck.
Este o piesa foarte interesantd tematic, prima datd cand intdlnesc motivul de mars militar la acest
compozitor.

Piesa incepe cu o masura de optimi in ritm staccato si cu nota fa# tinuta lung deasupra. S-
ar putea da de inteles ca melodia va porni de pe fa# dar nu este asa, cdci in masura 2, la mana
stangd, avem tema principald a piesei. Cu un caracter sumbru si impunator, tema porneste de pe
sunetul si, merge ascendent pana se stabilizeaza pe dominanta, apoi coboara tot pe dominanta dar
la octava inferioard. De la inceput putem spune deci cd si aceastd piesd este una din genul de
melodie acompaniata pe care Franck o va dezvolta la maximul potential.
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Ex. 44. Masurile 1-7

Din masura 8 se reia tema initiala dar din masura 10 incepe prima variere a acesteia. Se
continud asa pana in masura 14 unde rolurile se inverseaza: melodia trece la mana dreapta si
acompaniamentul la stanga.
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Ex. 45. Masurile 14-19



Din masura 22 si pana in masura 33 se revine la formula melodica de Inceput, tema lucrarii
revine la ména stanga.

Urmatoarea sectiune de melodie acompaniata incepe in masura 47 si tine pana In masura
64, din masura 65 tema principala revenind. Aceastd sectiune se poate imparti in doua parti: prima
consta din masurile 47-52, primul timp. Aici avem un pasaj ascendent pe dominanta si un pasaj
descendent pe acordul de treapta III cu septima. Deasupra acestui arpegiu, avem motivul punctat
de la inceputul lucrarii, motiv care trece de la mana stanga la mana dreapta.

Otez anches P,
pp = 91

Ex. 46. Masurile 47-52

A doua parte a acestei sectiuni incepe din masura 52, timpul 2, unde avem o melodie la
vocea de sopran si un acompaniament cromatic ascendent, sugerdnd o crestere sonord spre o
culminatie, lucru care se va intdmpla in masura 57 dar imediat se realizeaza un diminuendo in
madsura 58 si se continua asa, cu mici schimbari de volum 1n masurile 60 si 61, pana in masura 64.
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Ex. 47. Masurile 52-59

Urmatoarea sectiune cu caracter coral din aceastd lucrare Incepe in masura 80 cu o
introducere de o masura cantata la pedalier. Tonalitatea se schimba, ne aflam in Si Major,
sonoritatea este una moale in nuante de mf. Vedem cum melodia este in mare parte scrisd pe
structurd acordicd, cu optimile facand legatura intre progresiile armonice din fiecare segment
melodic, delimitate de interventia pedalierului.
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Ex. 48. Masurile 80-84

Din masura 94 apare formula de triolet care va ramane pana in masura 106. Tot din masura
94, putem remarca faptul ca melodia ia un caracter mai elegiac si nostalgic, pierzdndu-se insa in

masura 105 prin progresia armonica care ne conduce spre cadenta V-1 in tonalitatea Si Major din
masurile 107-108.
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Ex. 49. Masurile 94-99

Urmatoarea sectiune de melodie acompaniata incepe din masura 109, fiind precedata tot
de o misuri in care pedalierul face din nou un joc intre nota si si fa#. In aceasti sectiune observam
ca tonalitatea se schimba odata la 4 masuri: se Incepe in Si Major, apoi in masura 113 suntem in
tonalitatea si minor, iar in masura 117, Re Major.
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Ex. 50. Masurile 108-120



Masurile 121-128 formeaza un fel de coda a acestei sectiuni. Tonalitétile din aceasta coda
nu le putem bine defini deoarece este o discrepantd intre mana dreapta si acompaniament, creandu-
se o tensiune melodicd, culmindnd cu acordul de dominanta cu septima din masura 128, care
pregateste urmatoarea sectiune muzicala.

Masurile 129-138 le putem considera un intermezzo intre ce a fost pana acuma i revenirea
variata a temei principale, aici avem cumva o reamintire a ceea ce a fost i ce va urma sa vina, idei
din tema principald sunt prezente in linia sopranului pe tot parcursul sectiunii.
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Ex. 51. Masurile 129-138

Din masura 139 si pand in masura 163 tema principalda a lucrdrii revine dar
acompaniamentul este destul de variat, figura de saisprezecimi apare pe tot parcursul acestei
sectiuni de ,,dezvoltare* tematicd, urmand ca din masura 151 sd avem acompaniament acordic,
materialul de aici este o variere a celui prezent in masurile 14-21.
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Ex. 52. Masurile 139-150



Coda din masurile 159-163 nu face altceva decat sa readuca tema initiald dar in varianta
prescurtata si variata, pregitind cadenta pe dominantd in masura 163.
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Ex. 53. Masurile 159-163

In ultima parte a lucrarii, masurile 165-190, avem o revenire a ideii tematice gasite in partea
a doua a lucrarii, melodia fiind numai in acorduri in aceasta ultima parte. Primele 4 masuri reexpun
aceastd idee tematicd urmand insd imediat dupd coroand incepe sa fie variatd, mergand in
tonalitatea Sol# Major.
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Ex. 54. Masurile 165-172

Avem dupa un motiv tematic in Sol# Major si apoi transpunerea acestuia in sol# minor,
urmand un solo de pedalier In care regdsim motivul punctat de mars de la inceputul lucrarii, aici
augmentat ca valori de note.
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Ex. 55. Masurile 179-183

Din masura 183 avem coda lucrarii, progresia armonicd este II7-I-IV-I, deci din nou o
cadenta slaba din punct de vedere al tensiunii de rezolvare, dar folosita foarte des de Franck.
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Ex. 56. Masurile 184-190
Coral in Mi Major

In aceasti lucrare, Franck ne invitd si descoperim relatia dintre motivele muzicale intr-o
forma care este practic o tema urmati de 3 variatiuni. In acelasi timp, alterarea aproape hipnotici
dintre cele trei manuale ale orgii, toate aceste aspecte foarte bine notate 1n partitura, sugereaza un
simbolism asociat cu fiecare manual.
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Ex. 57. Masurile 1-8

Lucrarea incepe cu o registratie meditativa, Franck prezinta tema intr-o armonie la 5 voci,
toata scrisad cu intinderea vocald a unui cor. Aceste prime 15 masuri in tonalitatea Mi Major sunt
apoi repetate si variate in Sol Major, urmat fiind de o schimbare de registratie pentru o melodie
corald de 18 masuri, cantata foarte moale, raimanand cea mai recunoscutd melodie din intreaga
lucrare.

Initial, prima variatiune abia se recunoaste, impartaseste doar inceputul din linia basului
din tema principalda, schimband caracterul prin saisprezecimi. Se termina la fel ca si tema
principald, cu o prezentare aproape exacta a melodiei de coral.



RECIT 6tez Voix humaine_Mettez fonds de 8 Hautb. et Tromp.
SWELL Vox humana in_Draw foundation Stops, Oboe & Trumpet.

e e P crraear.. fEm
P - I N ® g 4 ) . bl - oo R W g g | =y & JI =
ANS"A 1 & r A - d I 3 & g = - — - I X A —
Y ) *;/ ~—
_ — —
ol L T r 'y Prar
“ FJ\ J J = o olna?ole o, = -
T BY T A ALY L 1= I~ 1<
hd [T BN /N0 /N0 [ 1 T il
- }1 I 1
i f
POSITIF Flite 8, Bourdon ~—~}
CHOIR Flute and Stop diap.8
" ] .
SRR — f = ] ] — —
e a— —— » y m—— - e — t —
= - . - = T
PEDALE Flite 8 et 16
PEDAL Flute 8 and 16
L~
5 et e k .‘IF-I"IFI F fgn.?.t..- N:
£ ioa e i i 1w bgt ! :ﬁ‘r——'
{

B T 1 : T | te fg“
Y ] r A
1 i f 1 i I T ] e 5
A ﬂH} - e— T i  ——— i It
1 T
— 4
# t T i T — f——)
0 >
St r—= : = ; —— e
his G 7 -  — T —He 5|
| - 1

Ex. 57. Masurile 65-72

A doua variatiune incepe dupa un maestoso foarte sonor, cu caracter de fanfara, si o
dezvoltare canonica a unei noi idei melodice pe saisprezecimi. Aceasta noua idee continud sa se
dezvolte, facand loc intr-un final melodiei de coral care de data acesta se repetd o data, apoi din
nou la pedalier.
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Ex. 58. Masurile 126-129

A treia si ultima variatiune intrd pentru scurt timp intr-o formuld de triolet, anuntand apoi
cea mai puternica si plind de volum enuntare a melodiei de coral.

>
g
]
=
S

\ .
N , e s e T e e S e e B
1 pr—— I — P f— W S
I.IJ\D r -Jl- F—{Li i -— iu-}_]l-’ tdte—a—o——¢ 5-4' i
Z iq #r f r ¥ B R
P —_— ihf
- - | 1) ) DT
L B r 2 H » :’n‘. = ﬂ Ci— £o
i o 1.2 f #f i » i - 7 s e
T T T i | T T It ﬁ:
T T T I I T V
% f — — —
—]
= —& = 2 —]




a

N fﬁ

t, dintre cele trei corale, forma general
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Ex. 60. Masurile 1-16
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Tonalitatea temei nu ramane aceeasi, ci se schimbd pentru a ajuta la pastrarea armoniei
prezente la manuale.
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Ex. 61. Masurile 33-44

Desi forma de passacaglie este strictd in ceea ce priveste dezvoltarea tematica, aceasta
lucrare seamanad la forma cu Passacaglia si Fuga in do minor de Bach, dar cum vedem la multe
lucrari de Franck, muzica sa este distincta si vorbeste cu o voce personala.

Similar cu Passacaglia de Bach, tema apare si la vocea de sopran, intr-un tempo lent.
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Ex. 62. Masurile 148-161

Pe parcursul lucrarii, tema passacagliei ajunge in tonalitati indepartate precum mib minor,
fa# minor.
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Ex. 63. Masurile 195-198
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Ex. 64. Masurile 211-214
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predominanta a coralului este si minor, Fanck trece in finalul lucr

£

tonalitatea omonima, creand un pasaj coral cromatic instabil tonal, care se rezolva, printr

Desi tonalitatea
V-I pe acordul de tonica.
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Ex. 65. Masurile 273-288

Coral in 1a minor

Piesa incepe intr-un ritm de foccata, putin neobisnuit la Franck, dat fiind faptul ca celelalte
lucrari pentru orgd incep fie grandios (Final, Fantezie in La) fie nostalgic/melancolic (Coralul I,
Cantabile, Preludiu, Fuga, si Variatiuni, Fantezie in Do si Cantabile) sau chiar dramatic (Priere,
Piece Heroique, Coralul 2 si Grand Piece Simphonique). Coralul 3, prin forma de foccata de la
inceput, ne sugereaza un stil improvizatoric, tipic perioadei baroce si, odata cu scoala franceza de
orgd, al organistilor francezi care vor deveni adevarati artisti in acest domeniu.

Quasi allegro
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Ex. 66. Masurile 1-5

Asa cum am spus in introducere, Franck nu utilizeaza forma clasica de coral in lucrarile
sale. Prima data cand putem vorbi de un gen de coral este de-abia din médsura 30 si pand in masura
47. Melodia se muta pe manualul 3, manual care este prevazut cu o pedald de expresie pentru a
regla volumul sunetului. Armonia este una la 4 voci, simpla de inteles, dar in unele locuri foarte
cromatica.
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Ex. 67. Masurile 28-47

Al doilea moment coral Incepe din masura 56 si continud pana in masura 79. Primele 4
masuri sunt asemanatoare cu primele 4 din sectiunea precedenta, tonalitatea aici fiind mi minor. A
doua idee tematica apare din masura 61, dupa cadenta in mi minor. Avem aici o idee tematica noud
care va fi dezvoltatd in masurile 74-77. Armonia este mult mai cromatizata fata de prima sectiune
corala, revenirea in tonalitatea la minor incepe din masura 72 dar asteptdm 4 masuri pana cand
ajungem la cadenta din masurile 78-79.
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Ex. 68. Masurile 56-79

Urmatorul moment important din lucrare incepe in masura 96 de pe timpul 4. Aici avem o
melodie pe manualul 3 si un acompaniament creat de mana stanga si pedalier. Tonalitatea la
inceput 1n aceastd parte a doua a lucrarii este La Major, dar melodia, fiind foarte cromatizata,
creeaza o tensiune cu privire la claritatea unei tonalitati.
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Ex. 69. Masurile 96-100

In masura 107 vedem pentru prima dati folosirea pasajului cromatic descendent, o figura
melodica pe care Franck o va folosi din abundenta.
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Ex. 70. Masurile 107-108

In masura 122, Franck readuce tema dar, intr-o surpriza totald, in tonalitatea Do# Major,
pastrand textul muzical. Dupd un pasaj cromatic de 2 masuri si jumadtate, avem, in masura 127
tonalitatea sol# minor care rapid trece, insd, in fa minor in masura 129.
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Ex. 71. Masurile 122-129

Observam revenirea pasajului cromatic descendent in masura 134, care in masura 135
devine ascendent si merge spre tonalitatea Re Major in masura 136. Aceeasi idee urmeaza dar
transpus In Re Major urmand ca din masura 139 sa ne aflam in Mi Major dar pentru scurt timp
pentru ca din masura 140 si pana in masura 144 primul timp suntem din nou Tn mi minor.
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Ex. 72. Masurile 133-140

Ultima aparitie a melodiei acompaniate incepe din masura 157 in tonalitatea Sol# Major si
se bazeaza pe materialul tematic din prima sectiune corald, mana dreapta are melodia si din nou
mana stanga si pedalul acompaniaza. Acelasi lucru se Intdmpla si din masura 164, cu diferenta ca
aici tonalitatea este Sol Major.
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Ex. 73. Masurile 156-161

asura 173 unde din nou tema este la mana dreapta, material
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Ex. 74. Masurile 171-178

Odata cu arpegiul din masura 190, discursul muzical incetineste, fiind prezentate elemente

H

a, cadenta

a picardian

t

asurile 190-193. Lucrarea se termind pe o caden

A

, In m.

finala nefiind una clasica de V-1,

H

din sectiunea corala 2

pta a IV-a pentru a cadenta.

Franck foloseste trea;
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Ex. 75. Masurile 189-199
Concluzie

Desi 1n creatia pentru orga a lui César Franck nu regdsim forma explicitd de coral sau imn
religios, totusi caracterul profund religios al intregii sale creatii pentru orgd ne sugereaza
incadrarea acesteia In genul imnic, in care regasim linii melodice, pasaje armonice, melodii
acompaniate Incadrate in forme specifice ale artei organistice.

Analiza prezentatd este un argument in acest sens, iar stiinta imnologiei ne ajuta sa cunoastem si
sa patrundem mai profund in muzica lui César Franck.

Analizand toate lucrdrile pentru orga de César Franck, am putut observa diversitatea
mijloacelor componiste pe care acesta le-a utilizat in creatia sa dedicata orgii: de la melodia simpla
la melodia acompaniatd, de la acorduri simple la sonoritdti pline si cutremuratoare, de la ritm
simplu la poliritmie, de la nuante aproape inaudibile la intensitatea maxima a instrumentului, de la
motive muzicale simple la lucrari cu caracter programatic, compozitorul folosindu-se de toate
mijloacele pe care le avea la dispozitie pentru a crea o muzica cu totul si cu totul deosebita,
ajungand o mare personalitate Tn lumea muzicii de orga.
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	Clasificarea stilistică a melodiilor prelucrate

	Valențe și aspecte tradiționale românești
	în creația religioasă a lui Tudor Jarda: Liturghia valahă
	Dr. Alexandra Magazin
	Una dintre liturghiile care poartă numele Sfântului Ioan Gură de Aur este lucrarea pentru cor mixt de Tudor Jarda35F  (1991) care constituie, după cum mărturisește compozitorul, „o liturghie greco-catolică. Eu am spus că așa ceva nu este; este o litur...
	Această capodoperă reprezintă o sinteză dintre tradițiile muzicii religioase ale trecutului, folclorul românesc autentic și muzica secolului XX. În acest sens, Zeno Vancea argumenta: „din punctul de vedere al stilului mai trebuie adăugat că un element...
	Prima audiție a Liturghiei valahe, în varianta pentru cor de voci egale, a avut loc la Târgu Mureș, în septembrie 1991, interpretată în cadrul Festivalului de muzică sacră. Încercând să redea în cuvinte atmosfera interiorizată a acestei piese, Tudor J...
	Stilistica și limbajul Liturghiei permite interpretarea acesteia atât de către un ansamblu coral cu pregătire elevată, cât și de către un cor de amatori. Intenția compozitorului a fost tocmai aceea de a crea o liturghie pe care o poate interpreta oric...
	Arhitectonica lucrării, dictată la nivel macrostructură de derularea/rânduiala slujbei religioase, este alcătuită din contrapuneri contrastante din punctul de vedere al organizării texturale: discurs omofon-armonic, segmente monodice, dublări în terțe...
	Liturghia Sfântului Ioan Gură de Aur de Tudor Jarda este alcătuită din răspunsuri liturgice, antifoane și axioane, fiind gândită ca nivel de dificultate, de la simplu la complex. Lucrarea debutează cu răspunsurile Doamne îndură-te spre noi care au la ...
	Ex. 1 – Liturghia valahă, răspunsul 1 și 2, măs. 1-3, 4-5
	Remarcăm abundența de indicații dinamice, fapt ce demonstrează precizia cu care autorul dorește să se interpreteze lucrarea, prin creșteri mici de nuanțe, care să nu impieteze asupra atmosferei de smerenie și rugăciune. Formulele ritmice din răspunsu...
	Ex. 2 – Liturghia valahă, răspunsul 3 și 4, măs. 6-7, 8-9
	Tudor Jarda speculează în răspunsul al șaptelea ciocniri de secunde, toate încadrate de fapt în acorduri cu septimă și nonă, în timp ce vocea inferioară realizează o pedală.
	Ex. 3 – Liturghia valahă, răspunsul 7, măs. 17-18
	Primul Antifon - Binecuvântează reprezintă o îmbinare dintre melosul folcloric și ehurile psaltice care, contopite, își pun amprenta asupra parametrului melodic al liturghiei. Salturile vocilor sunt utilizate cu precauție, pentru a sublinia caracterul...
	Ex. 4 – Liturghia valahă, Antifonul 1 – Binecuvântează, măs. 5-8 (sopran): corespondențe cu glasurile bizantine
	Ex. 5 – Liturghia valahă, Antifonul 1 – Binecuvântează, măs. 5-8
	Ligia Toma-Zoicaș subliniază însă și aspecte importante în ceea ce privește valorificarea melosului psaltic și a celui folcloric, parametrul melodic din Liturghia valahă a lui Tudor Jarda prezentând următoarele particularități: „caracterul modal, de u...
	Îngemănarea dintre sugestia folclorică și melosul psaltic se regăsesc și în Antifonul II – Unule născut, în care însă balanța înclină spre muzica de strană. Acest fragment prezintă o formă tristrofică cu repriză dinamizată, ce debutează cu un prolog:
	Ex. 6– Liturghia valahă, Antifonul II – Unule născut, Prolog, măs. 1-4
	Strofa A evocă muzica de strană, prin unisonul vocilor feminine, ce evoluează pe isonul de cvintă perfectă (fa – do), intonat de către tenori și bași. Acesta este un procedeu la care autorul apelează frecvent în lucrarea sa, tocmai pentru a pune în ev...
	Ex. 7 – Liturghia valahă, Antifonul II – Unule născut, Strofa A, măs. 4-9
	Compozitorul construiește o gradație din punctul de vedere al dificultății tehnicilor de interpretare corală; adoptând o scriitură contemporană, dar  nicidecum  una de avangardă, Tudor Jarda conturează prin discursul muzical o trecere treptată de la s...
	Ex. 8 – Liturghia valahă, Antifonul II – Unule născut, Strofa A, măs. 9-15
	Incipitul strofei B, face trimitere la cântarea de strană din zona Ardealului și a Banatului, iar alterarea coborâtoare a treptei a V-a a modului mi eolic subliniază sonor ideea de răstignire și moarte a lui Iisus Hristos. Nuanța de f utilizată, uniso...
	Ex. 9 – Liturghia valahă, Antifonul II – Unule născut, Strofa B, măs. 17-27
	Cea de-a treia strofă, A1, are la bază un discurs de tip omofon, vocile sunt distribuite într-o relație strânsă, sprijinind prin sunete semnificația Sfântei Treimi. Când textul face referire la componența Trinității, Tudor Jarda schimbă distribuția ac...
	Ex. 10 – Liturghia valahă, Antifonul II – Unule născut, Strofa A1 și Coda, măs. 28-40
	Astfel, în Veniți să ne închinăm, Tudor Jarda folosește anumite licențe de scriitură care nu sunt specifice limbajului tonal-funcțional, spre exemplu, începutul insistă pe treapta I și dublează terța acordului în Si b major. Treapta a III-a în terțcva...
	Ex. 11 – Liturghia valahă, Veniți să ne închinăm, măs. 1-5
	Cari pe Heruvimi sau Heruvicul este deobicei o cântare melismatică în stil papadic, dar în contextul Liturghiei valahe reprezintă un imn important „cu legături abia perceptibile în stilul melismatic originar, construit în funcție de înțelesul textulu...
	Ex. 12 – Liturghia valahă, Cari pe Heruvimi, măs. 1-18
	În cadrul reprizei dinamice, autorul apelează la o imitație în stretto, în care prelucrează motivul melodico-ritmic Toată grija cea lumească, aducând astfel un binevenit contrast de scriitură cu momentele anterioare, de substanță omofonică:
	Ex. 13 – Liturghia valahă, Cari pe Heruvimi, măs. 39-47
	Un exemplu asemănător de contrapunctare îl regăsim în Ca pe împăratul, dar de această dată, Tudor Jarda îmbină imitația celular-motivică (ATB), iar în continuarea motivului utilizează pedala ca mijloc de expresie ce determină crearea efectului de iso...
	Ex. 14 – Liturghia valahă, Ca pe împăratul, măs. 6-14
	Remarcăm ideea de Trinitate în două fragmente a unor două imnuri diferite, Pe Tatăl – Cu vrednicie, în care compozitorul utilizează aceleași tipuri de acorduri, precum și profilul melodic, cu mici modificări ritmice datorate prozodiei:
	Ex. 15 – Liturghia valahă, Pe Tatăl, măs. 1-9.
	Ex. 16 – Liturghia valahă, Cu vrednicie, măs. 5-9
	Dacă punem în paralel cele două exemple muzicale, vom observa că Triada Tatăl-Fiul-Sfântul Spirit formează în planul superior, la sopran, un tricord la-si-do ce formează la rândul lui, intervalul de terță mică care este egal cu trei semitonuri. Cifra ...
	Ex. 17– Liturghia valahă, Pe Tatăl și Cu vrednicie, măs. 1-9 și măs. 5-9
	Tudor Jarda evidențiază cât mai natural textul litugic și adaugă măsuri alternative în unele situații. Partea centrală a Liturghiei este considerat imnul Sfânt care are o formă tristrofică cu repriză și are ca scop pregătirea tainii prefacerii. Strofa...
	Ex. 18 – Liturghia valahă, Sfânt, măs. 12-18
	Astfel, vocile evoluează liber, iar polifonia se disipează armonic prin unison și octave. În prima secțiune a imnului Să se umple gurile se utilizează tehnica responsorium și tutti. În cazul nostru, partida bașilor dețin rolul de responsorium.
	Ex. 19 – Liturghia valahă, Să se umple gurile, măs. 1-6
	În Să se umple gurile, finalul este aproape identic cu cel al Ca pe împăratul în care motivul Aleluia evoluează în mixturi de terțe și cvinte paralele:
	Ex. 20 – Liturghia valahă, Să se umple gurile, măs. 19-26
	Ex. 21 – Liturghia valahă, Ca pe împăratul, măs. 14-22
	Fie numele Domnului reprezintă imnul care conclude Liturghia Sfântului Ioan Gură de Aur de Tudor Jarda. Scriitura este primitivă și face referire la cantus gemellus, tip de cântare în terțe paralele specific Evului Mediu:
	Ex. 22 – Liturghia valahă, Fie numele Domnului, cantus gemellus, măs. 1-7
	Acest tip de cântare antifonică este redată prima dată de partida vocilor masculine, continuată de partida vocilor feminine. Motivul ciclic al acestei Liturghii valahe este evidențiat prin unisonul Doamne îndură-te spre noi, care apare în incipitul lu...
	Ex. 23 – Liturghia valahă, Fie numele Domnului, măs. 16-21
	Concluzii
	Muzica corală religioasă românească a cunoscut o dezvoltare substanțială în secolul XX. Majoritatea creatorilor de muzică corală religioasă s-au axat în lucrările lor pe ethosul muzicii bizantine, preluând elemente melodico-ritmice sau texte din repe...
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