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BIZANTINOLOGIE

Kekragariile lui
Petros Lampadarios Peloponnesios
Exegeza inedita

Diac. Virgil loan Nanu

Kekragariile: scurta introducere

Muzica bizantina a cunoscut inca de timpuri doua
modalitati de cantare a imnelor liturgice: antifonica si
responsorica. Ritul catedral dezvoltat in marile bazilici bizantine
presupunea un repertoriu amplu de antifoane, intonate
alternativ de corurile din cele doua strane. Unul dintre cele mai
cunoscute si mai frecvente, ramas in uz pana astazi, este
antifonul al doilea al Vecerniei, alcatuit din psalmii 140, 141,
129 si 116. Versetele primilor doi psalmi se Tincheiau cu
raspunsul Eéodxovody pov, Kipie iar ultimele doud versete ale
psalmului 141 dimpreuna cu versetele psalmilor 129 si 116 se
continuau cu stihiri. Antifonul, al carui nume era dat de inicipitul
psalmului 140", era introdus de protopsalt sau de canonarh?.

! Psalmul 140 este atribuit regelui-profet David si contine o rugaciune
in care acesta il implora pe Dumnezeu sa-1 fereasca de cuvinte si
fapte rele, de partasia cu cei nelegiuiti si de cursele pe care acestia i
le intind. Sfantul loan Hrisostom mentioneaza ca ,este un psalm
obscur pe care toii 1l canta fara sa-l inteleaga, dar Pariniii au hotarat
sa-l rosteasca seara pentru leacul de purificare ce se afla in el”. Cf.
Septuaginta, vol. 4/I, Colegiul Noua Europa si Editura Polirom,
Bucuresti/lasi, 2006, p. 331, comentariu infrapaginal 140.

% Juan Mateos, S.J., Utrenia bizantina, traducere, prefata si note de
Cezar Login (coordonatorul colectiei), colectia ,Liturgica”, Editura
Renasterea, Cluj-Napoca, 2009, p. 57.
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Acesta, stand in mijlocul bisericii, anunta titlul psalmului si canta
refrenul corespunzator’. Apoi cele doua coruri, incepand cu cel
din dreapta, cantau alternativ fiecare verset din antifon, ihcheiat
cu refrenul indicat de protopsalt®: corul din dreapta versetele cu
numar impar, cel din stanga versetele cu numar par®.

Antifonul ,, Kdpte éxéxpaka”

Anuntarea antifonului: Kopie, é&xéxpafa mpog o€,
elgdxovadv pov.

Refrenul: Etogxovaédy pov, Kdpre.

Corul I: Kbpre, &xéxpaka mpog o€, sigdxovady wpovu:
[pboyeqg 17 Quvij tg deNoetdc LoV €V TG XEXPAYEVOL UE TPOG
os. Elgdxovaby pov, Kdpie.

Corul 1I: Katevbuvdijtw 7 mpooeuy? pov g fuptopa
gvomioy  gov, Emapotg @Y YELp®v pov fuota  Eomepuvi.
Elogxovoéy pov, Kbpes.

! Slujba de searad in Biserica Ortodoxa, traducere de Cezar Login,
Editura Patmos, Cluj-Napoca, 2008, p. 99. Vezi si Juan Mateos, S.J.,
op. cit., p. 57.
% Nu ar fi exclus ca in intonarea scurtelor refrene sa fi fost antrenat Si
poporul credincios, cel putin macar in prima faza a muzicii bizantine Tn
care, conform muzicologilor, cantarea era eminamente silabica. O
datd cu complicarea liniilor melodice prin thesis-uri si chironomii
savante, cantarile au inceput sa fie notate in repertorii distincte,
rezervate fie corului (Asmatikonul), fie solistilor (Psaltikonul).
® Acest mod de cantare — anuntare, refren, cantare alternativa cu
refren - a fost consemnat pasager si fragmentar in diferite surse, dar
in primul rand el a ramas intiparit in structura si expunerea textului
poetic al psalmilor, asa cum au fost colportati de-a lungul timpului de
manuscrisele liturgice. Exista chiar unele studii sau editji liturgice
moderne care redau acest tipar pentru incipitul unui antifon. Pentru
studii, vezi Nicolai Uspensky, op. cit., pp. 106-108. Pentru editii
liturgice, vezi Anthologhion di tutto I'anno, volume |, traducere din
paleogreaca in italiana de Maria Benedetta Artioli, Lipa srl, Roma,
1999, p. 149.
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In practica muzicala bizantina, primele dou& versete se
canta diferit de urmatoarele, fiind compuse fintr-o maniera
dezvoltata. Din acest motiv s-au individualizat din corpul
psalmului, fiind cunoscute drept kekragarii (xexpay&ptov) sau
strigdri, dupa incipitul primului verset'. Gradul sporit de
complexitate al melosului corespunzator celor doua stihuri a
facut ca ele sa fie singurele din palmul 140 consemnate in
manuscrisele vechi si notate cu neume. Doar tarziu, la
Tnceputul secolului al XIX-lea, avem prima varianta a psalmului
alcatuita (sau, cel mai probabil, consemnata dupa traditia orala
constantinopolitana) de Petros Byzantios Protopsaltes (11808).
Pana atunci ele au circulat prin traditia orala.

KEKRAGARIILE LUI PETROS LAMPADARIOS
S| ALE LUI PETROS BYZANTIOS

Primele kekragarii cu notatie paleobizantina le intalnim
in repertoriul Psaltikonului. Spre finalul secolului al XIV-lea ele
au trecut in Akolouthii, apoi in repertoriul mai complex al
Antologhionului® in care se vor gasi pana in a doua jumatate a
secolului al XIX-lea. Dupa caderea Constantinopolului in cadrul
Stihirarului, iar mai apoi al Antologhionului, incepe sa se
contureze un nou repertoriu — Anastasimatarul - continand
cantarile Tnvierii la care se vor adduga mai tarziu kekragariile,
dogmaticele si pasapnoariile®. Tn cursul secolului al XVli-lea
Anastasimatarul n variantd completd® s-a desprins de

! Adriana Sirli, Repertoriul tematic al manuscriselor muzicale bizantine
si post-bizantine (secolele XIV-XIX). Anastasimatarul, Editura
Muzicala, Bucuresti, 1986, p. 18, nota 10.

2 Adriana Sirli, op. cit., p. 17.

® Adriana Sirli, op. cit., p. 18. Conform acesteia, Anastasimatarul a
fost completat cu cele trei categorii de cantari generale in perioada in
care acesta s-a transferat din Stihirar in Antologhion.

4 in asa numita varianta completa, Anastasimatarul continea:
kekragariile, stihirile kekragariilor, stihirile Anatolice, Dogmatica,
stihirile Stihoavnei, Pasapnoariile, Stihirile Anatolice si stihirile
Eotinale. Adriana Sirli, op. cit., pp. 17-18.
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Antologhion si a preluat Propedia, devenind autonom, si
totodata un veritabil abecedar muzical pentru psaliii incepatori.
Astfel, incepand cu aceasta perioada, kekragariile se vor gasi
deopotriva in Anastasimatar si in Antologhion.

Secolul al XVlll-lea a fost marcat de aparitia noului stil al
Marii Biserici care va fi bogat reprezentat atat in Anastasimatar,
cat si in Antologhionul Stihirar. Acesta din urma va fi despartit
incepénd cu Petros Lampadarios Peloponnesios (1730-1778),
in Doxastar (Slavele praznicelor) si Stihirar sau Idiomelar
(stihirile praznicelor)!. Noutatea a fost dublatd de diversitate,
existand de-a lungul acestui secol mai multe variante ale
Anastasimatarului, complete sau fragmentare, ca de altfel si
mai multe randuri de kekragarii aflate Th uz la un moment dat.
Muzicologul grec Vasilios Vasiliou enumera in teza lui doctorat
nu mai putin de 10 autori de kekragarii, fara a mai socoti
variantele anonime sau pe cele numite nafpliotika si agioritika-
ekklesiastika °.

! Petros Lampadarios este primul care regrupeazi continutul

Antologhionului Stihirar si extrage idiomelele doxastika intr-un volum
individual. Tn 1831 Chourmouz Chartofylakos tipareste 2vAdoy7
tSeouélwy..., o Antologie idiomelar care continea idiomelele
praznicelor si sfintilor mai importanti, volumul Iui completand
Doxastarul lui Petros Lampadarios. Vezi XovpupouZiog Xaptogpulaxog,
2uAdoyy tStousdwy xat amolvtixtwy xat aAAwv TLvwv usAwy Ttwy
Seamotixwy xat Gcountoptxwy opTwy Xat TWY E0PTAYOUEVWY XYLwY,
év 17 Tiemoypagta Todx As Kdotpo Kat Yiot, Kwvotaviivouroewg,
1831.
> Theodosios lerodiakonos Chios, Manouil Gouta Tessalonikeos,
Antonios preotul, Theodorakes Tirnavytos, loannes Trapezoundios
Protopsaltes, Daniel Protopsaltes, Petros Lampadarios
Peloponnesios, Petros Byzantios Protopsaltes,  Theodoros
PapaParaschos Phokaeus si Constantinos Byzantios Protopsaltes.
Cf. Baotherog K. Baotherov, 7o Neo Apyo Z2reyppapixo Etdog
Melorotiag tov 18-0v Atwva, Osgoalovixn, 2008, pp. 86-88. In mod
surprinzator, sunt omise kekragariile argo-syntomon ale lui lakovos
Protopsaltes prescurtate dupa ale lui Chrysaphes cel Nou care, alaturi
de varianta stihirarica syntomon a lui Petros Byzantios, au ramas
pana astazi cele mai uzitate cantari variante.
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Dintre Anastasimatare a ramas normativa pana astazi
varianta alcatuita de Petros Lampadarios, completata ulterior
de ucenicii lui. Anastasimatarul lui Petros a fost scris in notatie
de tranzitie si exighisit' in notatie hrisanticad in doua variante,
care au cunoscut de-a lungul timpului mai multe editari si
reeditari in spatiul elen. Prima exegeza, datorata lui Gregorios
Protopsaltes (1777-1822)% a fost tiparitd la Bucuresti in 1820°
de Petros Emonouil Ephesios (11840), fiind prima carte de
muzica bizantina in notatie hrisantica. Cea de-a doua varianta i
apartine lui Chourmouzios Chartofylakos (11840) si a fost
editatd 12 ani mai tarziu de Theodoros Papa Paraskou
Phokaeus (1790-1851), dupa cum este mentionat in pagina de
titlu a volumului®.

Majoritatea cantarilor sunt alcatuite de Petros
Lampadarios: anastasimele de la Vecernie, Dogmaticile,
Stihoavnele, troparele Invierii, Laudele si Eotinalele. Petros
Byzantios adauga Kekragariile si Stihologiile vecerniei iar
exegetii cantarilor lui Petros Lampadarios - Gregorios si
Chourmouzios - adaoga Sedelnele, Ipacoiul, Antifoanele,
Prochimenele Utreniei, Fericirile si Exapostilariile anastasime®.
Dintre toate categoriile de cantari ne-am indreptat atentia Tn
mod special asupra kekragariilor din Anastasimatarul lui Petros

! Exighisirea se refera la transcrierea cat mai exactd a unei piese
muzicale bizantine dintr-o notatie stenografica intr-o notatie analitica,
proces prin care sunt revelate detaliile melodico-ritmice, concentrate
de thesis-uri si transmise prin tradifia orala. Exighisirea mai este
cunoscuta si ca exighisis, exegeza, talmacire, erminie, interpretare
sau transcriere analitica.

2 Cf. Gregorios Stathis, , ,Les ,Protographa” de la transcription dans la
notation de la nouvelle methode”, Tn Acta Musicae Byzantinae, vol. 6 :
Le chant byzantin : état des recherches. Actes du colloque tenu du 12
au 15 décembre 1996 a I'’Abbaye de Royaumont (dec. 2003), p. 12.

3 Tletpog Egeoiog, Neov Avacraciuatapiov, v 1¢ Bsxopsotls
veoouotdtw Tumoypagetw, 1820.

4 Oz0dwpov Duxewg, Awroraciuarapiov Neov, v 17 Bpstawixd
Tiroypapta Toax As Kédotpo Kat Yiot, Kovotaviivouroiens, 1832.
® Macarie leromonahul, Anastastimatarul (reeditare), Editura Bizantin
si Fundatia Stavropoleos, Bucuresti, 2002, p. IX.
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datorita urmatoarei particularitati: dintre toate cantarile
stihirarice, kekragariile sunt singurele care nu-i apartin.
Cercetdnd mai mult manuscrise si  tiparituri  ale
Anastasimatarului, am constatat ca Petros Peloponnesios are si
el un rand de kekragarii, dar nu au fost talmacite de nimeni
pana acum. in plus, kekragariile lui Petros Lampadarios au fost
inlocuite in toate editiile tiparite cu kekragariile lui Petros
Byzantios, ucenicul lui. In urma acestei constatéri se impun
doua intrebari: A. De ce au fost inlocuite kekragariile lui Petros
Lampadarios cu ale ucenicului lui? B. De ce nu au fost
exighisite de nimeni pana acum?

A. Pentru prima intrebare formulam urmatoarele posibile
ipoteze:

1) Momentul primei tamaieri de Ila Vecernie,
corespunzator intonarii kekragariilor, presupune un anumit grad
de fast, dat de coregrafia ritualica, dar in cea mai mare parte de
cantare'. Kekragariile lui Petros Lampadarios sunt mai simple
in timp ce ale lui Petros Byzantios sunt mai complexe, cu
modulatii atipice si frecvente, cadente neobisnuite si formule
variate. Este posibil ca substituirea sa fi fost determinata tocmai
de nevoia de mai multa stralucire in cantare.

2) intre kekragariile celor doi Petros existd oarecare
similitudini in ceea ce priveste delimitarea textului, structurilor si
unele formule cadentiale. Acest fapt ne face sa presupunem ca
kekragariile lui Byzantios reprezinta o prelucrare si o
»~imbunatatire” a kekragariilor lui Lampadarios. Putem semnala
cel putin un caz in care varianta lui Byzantios la o anumita
cantare se diferentiaza de cea a maestrului sdu doar prin

! Daca nu se face priveghere (cu Litie si cadire) si nu se céanta
Anixandare (insotite de cadire — prima cadire), practic cadirea de la
Doamne strigat-am ocupa pozitia intai si devine, alaturi de cadirea de
la Vohod, unul dintre cele doua ritualuri care antreneaza si slujitorii din
Altar si care presupune un anumit grad de solemnitate.
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maniera de exighisire (adica prin unele ornamente)’. n sprijinul
acestei presupuneri putem sa invocam si vechimea practicii
prelucrarii  si  Infrumusetarii  compozitilor  apartinand
naintasilor®. Tn acest context nu ar fi greu de inteles cum de a
fost (si a ramas) inlocuit prototipul, care a fost tratat doar ca
material brut.

3) Este posibil ca kekragariile lui Petros Byzantios sa fi
fost considerate ca facand corp comun cu stihologiile Vecerniei.
Astfel, plasarea stihologiilor in Anastasimatarului lui Petros
Lampadarios a tras impreuna cu ele si kekragariile celuilalt
Petros.

4) Petros Byzantios a murit in 1808, in timp ce Reforma
lui Chrysanthos (la care si-a adus si el contributia) este datata
in 1814 iar prima editie a Anastasimatarului a fost tiparita 6 ani
mai tarziu. Nu credem ca ar fi exclus ca decizia substituirii sa le
fi apartinut exegetilor Reformei, nu lui Petros Byzantios.

B. In urma discutiilor purtate cu muzicologul Costin
Moisil acesta a fost de parere ca kekragariile lui Petros
Lampadarios nu au fost exighisite pana acum pentru ca nu a
fost nevoie, deoarece semiografia de tranzilie este cea mai
usor abordabila dintre toate sistemele neumatice folosite pentru
notarea compozitiilor bizantine si postbizantine. Pe de alta
parte, ca o consecinta a primelor doua ipoteze de la punctul A,
nu ar fi exclus ca kekragariile lui Petros Lampadarios, fiind

' Vezi irmosul odei a IX-a (Aombpov cuiAfidews) din catavasiile

Canonului Mare, in varianta celor doi Petros, in Ioavwng Aeprnaddprog,
Ztégavos A Aouéatixog (ed.), Havdéxty tns IEpas ExxAnoiaotyxiis
Yuvwdiag tov dAov eveavtod, vol. 2, pp. 380-381.

% Petros Lampadarios a prelucrat Anastasimatarul profesorului sau,
Daniel Protopsaltes. Despre prelucrarile lui Petros Lampadarios dupa
alti autori vezi Emannouil Giannopoulos, "Tracing the sources of the
enormous oeuvre of the famous ecclesiastical musician Petros the
Peloponnesian (ca. 1735-1778)", in Muzica, nr. 3-4/2015, pp. 121-
142.
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surclasate de cele ale ucenicului si de celelalte variante ale
urmasilor, sa fi ramas netranscrise din cauza ,demodarii”.
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Este totusi curios faptul ca nici un editor nu le-a gasit un
loc in tiparituri, nici macar ca a doua sau a treia varianta. n
edifia Anastasimatarului din 1847 ingrijita de Theodoros
Phokaeus gasim trei randuri de kekragarii: primul r&dnd de
kekragaria arga par a fi de fapt prescurtari dupa Vechiul
Stihirar, al doilea rand este atribuit lui Petros Byzantios iar al
treilea — atribuit gresit lui Petros Lampadarios (ulterior, cineva a
corectat greseala, scriind Byzantios peste Peloponnesios) — i
apartine tot lui Byzantios, asa cum arata formulele si cadentele,
cu deosebirea ca frazele sunt ceva mai expresive’. In editia
Anastasimatarului din 1869 apar trei randuri de kekragarii,
primul atribuit (din nou, gresit) lui Petros Lampadarios?, iar
celelalte doua puse pe seama lui Petros Byzantios. Asadar,
observam in secolul al XlX-lea existenta a doua sau trei
variante de kekragarii in tiparituri, uneori cu atribuirea gresita a
uneia dintre ele. Acest fapt poate oferi indicii cu privire la lipsa
kekragariilor lui Petros Peloponnesios din numeroasele editii
ale Anastasimatarului. lipsa care poate fi resimtita ca un gol in
creatia marelui Lampadar si in repertoriul universal al muzicii
postbizantine din veacul al XVlll-lea, atat din punct de vedere
didactic, cat si stilistic.

In studiul nostru ne-am propusé s& incercdm o exegeza
proprie a kekragariilor lui Petros Lampadarios Peloponnesios.
Dat fiind faptul ca cercetarea realizata are un profil pur tehnic si
este situata in afara practicii timpului (a traditiei orale) care a
generat acest corpus de cantari, avem constiinfa ca demersul
nostru, de reconstituire si recuperare, nu poate decat sa
aproximeze, intr-o masura mai mica sau mai mare, cum se
cantau acestea odinioara.

! Expresive in sensul de ,ornamentate” si "mulate” dupa sensul
textului. Astfel, la cuvintele £v @ xsxpayévat us zmpos oe, in prima
varianta melodia atinge usor treapta Zo ifes prin mers ftreptat, in
varianta a doua melodia sare ex-abrupto la Ni (Pa, daca luam in
consideratie si lucrarea psifistonului).

2 Se pare ca editorii isi faceau un obicei din a pune diverse kekragarii
pe seama lui Petros Lampdarios. Comparatia dintre acestea si
adevaratele kekragarii ale lui Petros, ramase in manuscris, reliefeaza
diferente considerabile.
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EXEGEZA KEKRAGARIILOR LUI PETROS LAMPADARIOS

La ora actuala exista cateva metode de exegeza dintre
care doua sunt mai raspandite. Prima ,porneste de la ipoteza
ca fiecarui semn intervalic ii corespunde un sunet a carui durata
este precizatd de semne ritmice — dacad acestea din urma
lipsesc, durata sunetului este de un timp — si ca celelalte semne
noteaza doar detalii ornamentale sau probleme legate de modul
cantarii”'. Aceastd metoda a fost folositd de reprezentantii
Monumenta Musicae Byzantinae iar la noi in tara i-a avut ca
principali adepti pe I. D. Petrescu si Titus Moisescu. Cercetarile
muzicologice ale ultimelor decenii au dovedit insa inexact acest
mod de transcriere.

A doua metoda a fost conturata de Gregorios Stathis si
Simon Karas si adoptata de o serie de muzicologi de generatie
mai noud®’. Aceasta constd In compararea compozitiilor
bizantine si postbizantine pastrate in semiografie cucuzeliana
(si prehrisantica) cu exegezelor lor in grafie hrisantica realizate
de Gregorios Protopsaltes si/sau Chourmousios Chartofylakos.
Prin asezarea in paralel a doua (sau mai multe) variante se
observa corespondentele: se pot delimita si extrage thesis-urile
care alcatuiesc melodia si se pot deduce reguli de transcriere
specifice fiecarui tip de notatje.

In demersul nostru vom adopta cea de-a doua metoda,
completata cu cercetarile muzicologului Costin Moaisil.

Pentru kekragariile lui Petros Lampdarios in vechea
grafie am folosit ms 54 m din Biblioteca Manastirii
Stavropoleos® iar pentru corespondentele formulelor melodice
am facut o analiza comparata a stihirilor syntomon din acelasi

! Costin Moisil, ,Schita a unei metode de transcriere a cantarilor in
stilul nou stihiraric, Tn Studii si cercetari de istoria artei, seria Teatru,
muzica, cinematografie, serie noua, vol. 3 (47), 2009, p. 60.
% Alexander Lingas si lannis Arvanitis iar la noi Nicolae Gheorghita,
Constantin Secara si Costin Moisil.
® MS. nr. 54 m, Anastasimatar, Petros Lampadarios, 1788, grafie de
tranzitie, Biblioteca Manastirii Stavropoleos.
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manuscris si autor, puse in paralel cu exegezele lor realizate de
Gregorios Protopsaltes in noua grafie (editia Ephesios, 1820).
Pentru transcrierea formulelor foarte rare — majoritatea cu o
singura aparitie in Anastasimatar — am recurs la alte trei surse:
stihirile doxastika ale lui Petros in vechea grafie', exegezele lor
in noua grafie realizate de Chourmousios?® — cu observatia cé el
transcrie unele formule diferit sau usor diferit fatd de Gregorios®

— si listele de formule dintr-un manuscris in ,dubl& notatie™.

Tn cursul exighisirii am parcurs urmatoarele etape:
1. Am impartit fiecare dintre cele 16 piese in unitati
sintactice de diferite ranguri (perioade, fraze, motive),

' MS. nr. 48 m, Doxastar, Petros Lampadarios, 1775, grafie de

tranzitie, Biblioteca Manastirii Stavropoleos.

[letpog Egeovog, 2uvrouov Solacraptov 15 dotdius Ietpou
Aauradaptov 15 Ilcdomovvyols, év 10 18 Bsxopeotis veoouotdtn
Turoypagein, 1820.

3 Compozitiile transmise prin vechea grafie si talmacite in noua grafie
poartda nu numai amprenta stilisticda a compozitorului, ci in mare
masura si pe cea a exighisitorului care constituie un intermediar, un
filtru viu care reda o piesa muzicala intr-o maniera personala, in felul
n care o interpreta el. Astfel se explica diferentele care se observa
intre talmacirile celor doi mari exegeti, diferente care contrasteaza tot
mai mult cu cat ne intoarcem in timp la compozitorii mai vechi,
precum Petros Bereketes sau arhiereul Ghermanos Neon Patron.
Consultarea Tn paralel a doua randuri de exegeze — Gregorios
(Anastasimatar) pentru majoritatea formulelor si  Chourmousios
(Doxastar) — face ca exegeza noastra la kekragariile lui Petros sa aiba
un caracter usor ,hibrid”, fiind marcate de stilul unui autor si a trei
exegeti (ludndu-I in calcul si pe subsemnatL]J\?.
* Acest manuscris se afld in Meydhn Movowxy} BiBitobixn g
EM\édoc — AIAIAN BOYAOYPH, si a fost scanat si postat pe
internet la adresa nttny/wow.ppB.opy.ye/llaye/, ultima accesare:
21.09.2016, ora 01.03. Veritabil manual de exegeza muzicala, el
contine fraze si formule din Doxastarul lui Petros Lampadarios puse in
paralel in grafia de tranzitie si grafia hrisantica. Mentionam ca cel care
l-a postat |-a identificat gresit drept ,Irmologhionul lui loannes
Protopsaltes”, confuzie explicabila prin faptul ca in Doxastarul
syntomon si Irmologhionul argon se gasesc o serie de formule si
structuri muzicale comune, cel de-al doilea fiind sursa principala care
a stat la baza alcatuirii celui dintéai.
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concentrandu-ne pe secventele cu gradul cel mai mic (motivele
muzicale). Acestea pot fi clasificate in doua categorii
secventele stereotipe (formulele cadentiale) care se afla la
finalul frazelor si secventele flexibile (zone libere) plasate la
Tnceputul frazelor.

2. Am cautat si identificat formulele (si unele secvente
melodice si micro-formule din zonele libere) in celelalte stihiri
ale Anastsimatarului, alcatuite in acelasi glas, si am observat
corespondentele intre vechea si noua grafie. Cele pe care nu
le-am gasit in Anastasimatar, le-am cautat ih Doxastar.

3. Am inlocuit formulele kekragariilor in vechea grafie cu
corespondentele lor din noua grafie.

4. Din analiza formulelor si a zonelor libere am dedus
cateva reguli cu ajutorul carora am transcris ce a ramas
netalmacit din fiecare fraza, inclusiv pasajele melodice
ambigue.

5. Exegezele formulelor le-am verificat cu Doxastarul n
,dubla notatie”.

6. Exegezele formulelor le-am comparat (si corectat, in
cateva cazuri) cu kekragariile lui Petros Byzantios care, in mod
surprinzator, are formule, pasaje sau chiar fraze intregi
asemanatoare sau chiar identice cu ale maestrului sau.

7. In cazurile in care o secventd melodica (din formula
sau din zona libera) comporta doua variante de exighisire —
silabica si augmentata (dublu silabica, uneori si ornamentata) —
am ales Tn mod constant varianta mai ampla. La final am
verificat daca toate componentele melodiei, corespunzatoare
celor 8 glasuri in paralel, prezinta uniformitate stilistica.

Nu ne-am propus sa expunem tabele cu formulele
sau/si ocurentele lor variate din punct de vedere exegetic asa
cum apar in kekragariile lui Petros, nici sa analizam melodiile
sau sa detaliem regulile de transcriere. Ne vom rezuma la
expunerea rezultatelor exegezei (in Anexa) si la schitarea
catorva observatii si explicatii legate de formulele muzicale
(thesis-urile), elementele sine qua non ale compozitiei
bizantine. De asemenea, le vom face o scurtd descriere,
precizand si cateva aspecte exegetice.
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a. Formulele cadentiale sau thesis-urile sunt melodii
stereotipe reprezentate in grafia veche printr-un grup de semne
diasteamatice insotite de cele mai multe ori de unul sau mai
multe semne hironomice (megala simadia). Acestea din urma
au in general rolul de a reliefa formula® iar In cazul thesis-urilor
mprumutate din Vechiul Stihirar — care lipsesc inh kekragarii,
sunt rare in Anastasimatar, dar frecvente in idiomelele
praznicare din Doxastar — de a comprima melosul. Chiar si Tn
cazul in care lipseste un semn hironomic, formulele sunt atat de
bine definite si cunoscute datorita frecventei lor, incat exista
posibilitatea transcrierii exacte a melosului fard acel semn?
doar in baza comparatiei cu alte pasaje similare.

b. Tn compozitiile stihirarice syntomon exista trei tipuri de
formule cadentiale: imperfecte, perfecte si finale. Cele finale
sunt de fapt tot perfecte (incheie o fraza) dar primesc
denumirea de ,finale” deoarece incheie nu numai fraza
muzicala, ci si piesa. Formulele cadentiale perfecte sunt de
obicei mai lungi decét cele imperfecte. Ele sunt clasate de unii
teoreticieni ca o categorie aparte de cele perfecte pentru faptul
ca unele formule finale prezinta particularitati care le disting de
Jrudele” lor din interiorul piesei. Tn kekragariile lui Petros
formulele finale ale glasului 1 (si prima dintre cele doua formule
finale ale glasului 4) nu se disting prin nimic de cele perfecte
folosite in interiorul frazelor®.

c. In toate glasurile se intdlneste o formuld cadentiald
perfectd®, pe care Victor Giuleanu o numea ,cadenta perfectd

! Costin Moisil, ,Schita...”, p. 69.

? Ibidem.

® Daca socotim intregul repertoriu de stihiri syntomon compuse de
Petros (Anastasimatar si Doxastar), indistinctile se extind si la
glgsurile 6 si 8.

In kekragariile lui Petros Lampadarios lipseste de la glasurile 3 si 7,
dar este intalnita (cu frecventd redusa) in stihirile anastasime si in
cele doxastika.
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generalizata™ (figurile 1 si 2 din Anexa). Ea nu se foloseste
niciodata in stare ,bruta”, ci este precedata de o secventa
melodica de 4 timpi cu variabile ornamentale (figurile 3-8).
Impreuna cu ea constituie formula cadentiala simpld, asa cum
apare la toate glasurile. Formula cadentiala simpla poate fi
suplimentata cu Tnca una, doua sau chiar trei secvente
melodice (micro-formule de cate 4 timpi fiecare), insotite de un
numar corespunzator de silabe, alcatuind in felul acesta
formula cadentiala compusa (figurile 9-10).

d. Uneori secventa suplimentara a formulei cadentiale
compuse devine zona de jonctiune intre zona libera si formula.
Ea poate fi integrata atat zonei libere, cat si formulei cadentiale
(figura 11)°.

e. Frazele muzicale debuteaza de cele mai multe ori
izosilabic, iar dintr-un anumit punct — corespunzator de regula
unei silabe tonice — melodia este augmentata, fiecare silaba a
textului poetic comportand 2 sau 4 timpi. Punctul de
augmentare semnaleaza de fapt sfarsitul zonei libere si
inceputul formulei propriu-zise.

f. Tn componenta formulelor existd secvente melodice
care lungesc o silaba (accentuata sau neaccentuata) pana la 4
timpi, lungiri vizibile si in vechea grafie (figurile 12-13). Sunt
insa si cazuri cand lungirile sunt invizibile in vechea grafie,
acestea fiind concentrate in interiorul thesis-urilor (figurile 14-
15).

g. Unele formule sau secvente de formule comporta
doua variante exegetice diferite ca amplitudine, pe scurt sau
silabic si pe larg sau dublu-silabic (figurile 16-19). Uneori
varianta pe larg (augmentatd) poate aparea in noua grafie in

! Victor Giuleanu, Melodica bizantina, Editura Muzicald, Bucuresti,

1981, pp. 189-190.

2 Fragmentul din Anexa este preluat din Costin Moisil, ,Schita...”, p.

64 si reprezinta prima fraza din a 4-a stihira anastasima a Vecerniei.
67



Revista MUZICA Nr. 1 /2017

forme diferite, desfasurate prin intermediul notelor melodice
(echapée-uri, intarzieri, anticipatii, note de pasaj etc.). Astfel,
(micro)formula oligon-psifiston cu clasma urmata de doi
epistrofi cu clasma (3 silabe, prima tonica) poate fi intalnita in
kekragariile lui Petros in 4 forme, dintre care unele se gasesc
doar la anumite glasuri (figura 20)*.

h. Uneori, in cadrul unei formule sau zone libere, un
sunet augmentat cu clasma poate fi descompus prin exegeza in
doua sunete distincte si egale ca durata, astfel incat cel de-al
doilea sunet sa creeze o nota de pasaj intre primul sunet (cu
frecventa de baza) si sunetul urmétor (figurile 21-22)2.

PRIVIRE COMPARATIVA INTRE KEKRAGARIILE LUI
PETROS LAMPADARIOS $I ALE LUI PETROS BYZANTIOS

Tn cursul talmé&cirii am observat cateva aspecte muzicale
— unele definitorii pentru stilul lui Petros Lampadarios — care
consideram ca meritd mentionate. Ele vizeaza diferentele si
asemanarile dintre kekragariile lui Petros Lampadarios si ale lui
Petros Byzantios Protopsaltes si ne ofera ocazia de a oglindi
creatia Lampadarului din Constantionopol Tn creatia unui
urmas, continuator al traditiei. Pentru acest motiv am pus in
paralel in Anexa cele doua randuri de kekragarii dupa urmatorul
tipar, repetat pentru fiecare glas: pe primul rand al paginii am
plasat primul stih (Kbpte &xéxpafa) in varianta Petros
Lampadarios in ambele grafii (figurile 1-2), pe randul al doilea
am plasat al doilea stih (Katevbuvtiw) in ambele grafii (figurile
3-4) iar pe ultimul rand, cele doua stihuri ale kekragariei lui
Byzantios in notatie hrisantica (figurile 5-6), editia Ephesios
1820.

! Ultima variants este intalnita numai la glasul 2 in kekragarii si la
9[asu| 6 Tn toate celelalte stihiri.

In cadrul difoniilor, notele de pasaj cu desprindere de nota de baza
sunt foarte frecvente.
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Tntre cei doi Petros exista diferente in ceea ce priveste:

1) impartirea textului poetic. Primul hemistih din psalmul
140 este impartit astfel de Petros Lampadarios — Kopte,
gxéxpaka | mpog of, &uohxovodv pov - si astfel de Petros
Byzantios - Kbpte, éxéxpaka mpog o, [ ELadxovady pov, In timp
ce primul respecta principiul simetriei (7 silabe cu 7 silabe), al
doilea se muleaza pe sensul textului, evidentiat prin punctuatie.

2) Impartirea textului muzical. De reguld, impartirea
textului muzical copiaza impartirea textului poetic. Rezulta
astfel un numar de 8 fraze muzicale pentru primul stih si 5 fraze
pentru al doilea. Sunt cazuri in care Petros Lampadarios nu
divide primul hemistih, ci 1l trateaza ca un intreg, rezultand o
fraza lunga. Luand in calcul ca acesta se repeta, rezulta pentru
Doamne strigat-am 6 fraze in loc de 8. Este cazul glasurilor 1,
2, 6, 7 si 8. Sunt si doua cazuri (glasurile 5 si 6) in care prima
oara divide hemistihul, in timp ce a doua oara il trateaza ca pe
un ntreg, rezultand 7 fraze. In timp ce Petros Lampadarios este
foarte flexibil in impartirea frazelor, Petros Byzantios este mult
mai constant, preferand impartirea in 8 fraze. Face o singura
exceptie, la glasul 4, la prima aparitie a hemistihului 1, cand nu
se poate face distinctie intre cele doua secvente ale textului din
cauza formulei compuse care confera continuitate.

3) Cadentele si formulele. Facand abstractie de faptul
ca numarul de cadente la cei doi Petros, ca si numarul de fraze,
nu este totdeauna constant (in cazul primului stih oscileaza
intre 6 si 8 opriri cadentiale) si de faptul ca Petros Ephesios,
editorul Anastasimatarului, este adeseori zgarcit in folosirea
marturiilor, putem spune ca intre cei doi autori exista o diferenta
de circa 28 %. Detaliem. Melodica primului stih cadenteaza de
multe ori diferit (cam jumatate dintre cadente) la Byzantios fata
de Lampadarios, in timp ce in al doilea stih diferentele sunt mai
mici. Difera ins& formulele cadentiale. in plus, Petros Byzantios
face uz uneori de cadente rare (Zo varis la glasul 1, Ni acut la
glasul 2) sau atipice (Vu la glasul 7), preponderent in primul
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stih®. Cadentelor rare si bizare le corespund formule specifice,
rar Tntalnite la Petros Lampdarios®.

4) Modualfiile. Daca la Petros Lampadarios nu gasim
nici o modulatie, Petros Byzantios paraseste glasul de baza
destul de frecvent: din 1 in 7 varis, din 2 1h 6, din 7 in 8 (sau 4
aghia) si din 8 in 2.

Intre cei doi Petros exista si aseméanari, cel mai probabil
fragmente preluate de Byzantios de la Lampadarios. Astfel, in
stihul al doilea al kekragariei (Karsvfuvbirw..), in care am
precizat ca diferentele intre cei doi sunt mult atenuate, melodia
corespunzatoare cuvintelor 7 mpoosvyy pov, (wWg Huut)apa
gvomiéy  oovu, Emapoig si Eiodxovoov pov, Kopre este
asemanatoare, chiar identica in multe cazuri (vezi kekragariile
din Anexa, in special kekragariile glasului 8). De asemenea
cadentele sunt pastrate in proportie de peste 70 %.

! Diferentele cele mai mari de cadentd si formuld sunt intalnite la
prima piesa, a protopsaltului, in timp ce la a doua, a lampadarului
gasim multe asemanari in succesiunea cadentiala si in formule, ba
chiar fraze identice. Credem ca nu este lipsit de importanta faptul ca
Petros Byzantios a fost protopsalt. Probabil ca piesa care ii revenea
de obicei maestrului sdu a lasat-o (aproape) intacta, in timp ce piesa
care purta amprenta lui stilistica a suferit modificari insemnate.
Aceasta observatie intareste inca o data ipoteza 2 conform careia
Byzantios a prelucrat kekragariile maestrului sau.

2 Chrysanthos remarca frecventa redusa a modulatjilor in compozitiile
lui Petros: ,Maestrul melurg poate sa faca uz de asemenea in melodia
lui de ftorale, Tn functie de intelesul textului; dar trebuie sa o faca rar,
imitdndu-l pe Petros Peloponnesios, care a creat multe tropare fara
nici un fel de ftora (sublinierea noastrd). Deoarece ftoralele frecvente
sunt dovezi ale slabiciunii melurgului, de vreme ce nu este capabil sa-
si gaseasca suficient material intr-un glas si se refugiaza in mai
multe.” Chrysanthos of Madytos, op. cit., p. 187, paragraful 415.
Suntem de parere ca Petros Lampadarios nu a folosit modulatiile Tn
kekragariile lui gi din considerente didactice. Utilizarea cadentelor,
precum si a formulelor rare si neobisnuite Tn cadrul cantarilor din
Anastasimatar - abecedarul muzical al incepatorului - i-ar fi derutat pe
ucenicii care nu erau capabili sa faca diferenta intre general si
particular, intre principal si secundar. Astfel, ar fi ajuns sa foloseasca
astfel de cadente si formule atipice mai des decat se cade,
transformand exceptia in regula.
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CONCLUZII

In studiul de fatd am pornit de la sesizarea unei omisiuni
in repertoriul muzical bizantin talmacit in noua grafie —
kekragariile lui Petros Peloponnesios — si am incercat sa
completam aceasta lipsa prin exighisirea acestor piese din
grafia prehrisantica in cea hrisantica, la peste doua secole
distanta de contextul muzical-cultural in care au fost generate,
cantate si, in cele din urma, triate de muzicienii vremii. Atat
ignorarea lor vreme indelungata, cat si substituirea lor cu ale lui
Petros Byzantios, au ridicat semne de intrebare. Pentru a gasi
eventuale raspunsuri, cele doua variante, apartinand celor doi
Petros, au fost cercetate comparativ.

Din toate cele observate se poate constata ca intre
maestru si ucenic pot fi asemanari, dar si diferente, cu atat mai
mult cu cat Petros Byzantios a ucenicit si pe langa lakovos
Protopsaltes, colegul lui Petros Lampadarios. Cert este ca
piesele lui au o stilistica usor diferita de a lui Petros
Lampadarios, exploateaza intens principiul variational, foloseste
fraze mai scurte si mai bine delimitate, modulatii multiple,
cadente atipice, exploateaza la maxim ambitusului unui glas si
adeseori il extinde. Pe scurt, Petros Byzantios manuieste
tehnica componistica intr-o maniera spectaculoasa. Fata de el,
celalalt Petros de la strana stdnga este mult mai auster in
compozitie si echilibrat in folosirea mijloacelor tehnice. Linia
simpla si eleganta a kekragariilor lui Petros Peloponnesios,
dezvaluitd de exegeza noastra, se regaseste atat in celelalte
piese stihiriarice din Anastasimatarul si Doxastarul lui, cat si in
compozitiile altor autori din secolele urmatoare. Prin maiestria
componistica si fidelitatea fata de traditia muzicala a inaintasilor
pe care o continua, Tmbogatind-o si desavarsind-o, Petros
traseaza o directie stilistica bine definita in muzica bizantina
care va deveni normativa pentru generatile urmatoare de
muzicieni.
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SUMMARY

Virgil loan Nanu:
”The Kekragarias of Petros Lampadarios Peloponnesios.
New Exegesis”

The kekragarias, denomination given to the first two Psalm
verses from the Antiphon of the Vespers, belong to an ancient
tradition of composition and interpretation. Having a sinuous
codicologic evolution/background, from the Psaltikon and the
Akolouthia to the Antologhion and the Anastasimatarion, the
kekragarias have found their place eventually in the
Anastasimatarion. Taking as reference the Anastasimatarions
which are representative for the New Style of the Great Church
and which are circumscribed to the 18" century, the present
study focuses on the variant belonging to Petros Lampadarios
Peloponnesios (1730-1778) which has been subject to
numerous editions and processings in time, but remains a
landmark to the present day. Paradoxically, the kekragarias of
Petros Lampadarios are absent from the sticheras of the
Anastasimatarion composed by him, being replaced by a
variant belonging to his pupil, Petros Byzantios. Preserved in
manuscripts, written in prehrisantic notation, the kekragarias of
Petros Lampadarios were never the subject, until now, of any
exegesis, remake or edition, a reason for which | have tried to
give a personal exegesis. The exegesis starts from the
comparative method of professor Gregorios Stathis and is
completed with the researches of musicologist Costin Moisil.
The details and explanation of the method, as well as the
detailed description of the sticheras, was developed with
musical exemplifications and exegesis of kekragarias
composed by Petros Lampadarios. At the end of the study |
have made a parallel between the kekragarias of the two
composers — Petros Lampadarios and Petros Byzantios — in
order to wunderline the similarities, but particularly the
differences with regards to the analysis of the poetico-musical
text and the manner in which the cadences, the musical
formulas and the modulations as techniques of composition and
modalities of expression were used.

Traducerea rezumatului: Andreea Nanu
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