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Prezentul articol vine să completeze cercetările ştiinţifice nu foarte numeroase consacrate 
muzicii religioase şi în special celei de tradiţie bizantină în muzicologia din Republica Moldova. Ne-am 
propus o analiză care să ajungă până la descoperirea surselor psaltice primare a “Imnelor Sfintei 
Liturghii” de Mihail Berezovschi şi să releve modalităţile de abordare a monodiei bizantine de către 
acest compozitor, reieşind din tipologia genuistică, conceptul melodic, organizarea melo-poetică şi 
arhitectonică, cadrul modal şi nu în ultimul rând semiografia corespunzătoare.  

Cuvinte-cheie: M. Berezovschi, surse psaltice, monodie bizantină, partitură corală, cadru modal, 
procedee armonice şi polifonice.  

 
This article complements the scientific studies, not very numerous, dedicated to religious music 

and especially to that of Byzantine tradition in the musicology from the Republic of Moldova. We have 
proposed an analysis that could get to the discovery of primary psaltic sources in the “Divine Liturgy 
Hymns” by Michael Berezovschi and reveal the composer’s approaches to the Byzantine monody, based 
on genre typology, melodic concept, melo-poetical and architectural organization, modal context, and not 
lastly, appropriate semiography.  

Keywords: M. Berezovschi, psaltic sources, Byzantine monody, choral score, modal context, 
harmonic and polyphonic procedures. 

 

Muzica corală religioasă de tradiţie bizantină în spaţiul românesc are deja o istorie 

îndelungată. Acest strat bogat a fost adaptat la cultura autohtonă, inclusiv şi prin traduceri ale 

surselor tradiţionale greceşti în limba română. Aşadar, o pleiadă întreagă de paleologi, 

bizantinologi, istoricieni, teoreticieni şi compozitori români de muzică psaltică au contribuit la 

dezvoltarea şi evoluarea muzicii de tradiţie bizantină.  

În baza tradiţiei bizantine a apărut un strat întreg de lucrări muzicale cu diferite funcţii: 

liturgice, de concert. În Republica Moldova, predomină latura concertistică a muzicii psaltice. 

Drept exemplu pot servi, pe lângă Liturghia compozitorului T. Zgureanu, sau cea a lui V. Ciolac, 

şi creaţiile: Tatăl nostru de T. Chiriac sau Tatăl nostru de Gh. Ciobanu. Există totuşi şi creaţii 

destinate anume actului liturgic şi interpretării în biserică, aşa cum este ciclul Imnele Sfintei 

Liturghii pentru cor mixt, bărbătesc şi pentru 3 voci egale (1922) de M. Berezovschi, precum şi 

Imnele Vecerniei şi Utreniei (1927), semnate de acelaşi compozitor.  

Ţinem să meţionăm faptul că deşi viaţa şi creaţia compozitorului M. Berezovschi sunt 

analizate în unele studii muzicologice, totuşi nu există un studiu suficient de profund care să 
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ajungă până la sursa primară şi să ne prezinte concret cum a abordat compozitorul monodia 

bizantină. 

În procesul de analiză, am utilizat metoda istorico-analitică, metoda comparativă şi 

metodologia analizei modale a surselor psaltice şi contextului coral. Metodologia analizei 

modale include: 

• caracteristica liturgică; 

• genul; 

• forma verbală şi muzicală; 

• analiza modală propriu-zisă (scară, cadenţe, formule melodice etc.); 

• cadrul modal: 

a) monodia în sursă neumatică 

b) monodia în transcripţie liniară. 

• partitura corală: 

a) încadrarea monodiei în scriitura coral-enarmonică; 

b) pulsul tonal; 

c) factura; 

d) procedee armonice şi polifonice etc. 

Axionul Cuvine-se cu adevărat scris în glasul 5 este un exemplu deosebit în care 

compozitorul apelează şi utilizează ca sursă de inspiraţie monodia psaltică, şi mai exact, o 

melodie de I. Popescu-Pasărea, după cum indică însuşi compozitorul la începutul acestui imn.  

Ţinem să menţionăm faptul că Axionul se numeşte în mod obişnuit Cuvine-se cu adevărat 

(în greacă: Άξιον εστίν, Axion Estin, în slavonă: Достóйно éсть, Dostóino iesti) şi este o stihiră 

alcătuită în cinstea Născătoarei-de-Dumnezeu (bogorodicină sau theotokion), care se cântă la 

Sfânta Liturghie. Axionul duminical Cuvine-se cu adevărat — echivalentul imnului Ave Maria 

din missa romano–catolică, a aflat o tratare corală pe măsura semnificaţiei lui, în repertoriul 

liturgic românesc.  
Calendarul liturgic al Bisericii Ortodoxe cuprinde numeroase sărbători, rugăciuni şi 

cântări în cinstea Maicii Domnului, fapt care arată rolul ei deosebit în iconomia mântuirii şi 

atenţia pe care i-au acordat-o Sfinţii Părinţi în învăţăturile lor [1]. Probabil, tocmai din acest 

motiv şi rugăciunea dedicată Fecioarei Maria din cadrul Liturghiei este un adevărat imn, de 

regulă de dimensiuni mai desfăşurate comparativ cu celelalte creaţii din ciclul liturgic, în care 

compozitorii încearcă să creeze pagini de o rară frumuseţe şi măiestrie componistică, aşa cum 

este şi Imnul Cuvine-se cu adevărat — Axionul — din ciclul Imnele Sfintei Liturghii de 

compozitorul Mihail Berezovschi. 
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Sursa primară a acestui imn am găsit-o şi în notaţie liniară, la preotul şi profesorul 

Al. Buzera în culegerea sa Toată suflarea să laude pe Domul [2, p. 32–34],  

 
 

Dar şi în notaţie neumatică în Liturghierul de strană semnat chiar de autorul Ion Popescu-

Pasărea [3, p. 31–32]. 

  
Imnul Cuvine-se cu adevărat este transpus de către compozitorul M. Berezovschi la o 

secundă mare în sus, adică dintr-un mod de pa (re) în mi minor. Din punct de vedere sintactic, 

compozitorul respectă construcţia sursei originale, inclusiv amplasarea cadenţelor, lungimea 

stihurilor etc. Spre deosebire de varianta acestui imn pe care o găsim la I. Popescu-Pasărea, unde 

lipseşte structurarea textului melodic în măsuri, compozitorul M. Berezovschi încadrează acest 

imn în măsuri reglate de metrul binar de 2/4, însă inclusiv accentele textului religios sunt păstrate 

şi construcţia frazelor de asemenea. Pe alocuri, melodia capătă unele schimbări de caracter 

variaţional, dând naştere unor varieri melismatice. Pentru a ilustra acest lucru mai elocvent, 

prezentăm mai jos următoarele fraze: 
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sau dacă să urmărim un alt fragment muzical, putem observa următoarele varieri ale liniei 

melodice, atât la nivelul înălţimii sonore, cât şi la nivelul ritmului: 

 
Imnul Cuvine-se cu adevărat este scris în glasul 5 enarmonic cu scara nu de la ke (la), ci 

de la pa (re), care se foloseşte datorită formei stihirarice, cu următoarea scară [4; 5]: 

 
În practica de azi, această scară este folosită diatonic, adică înlăturând sferturile de ton şi 

folosind numai tonuri şi semitonuri, rezultă următoarea scară: re–mi–fa–sol–la–si-bemol–do–re’. 

Iar în cazul transpunerii la o secundă mare ascendentă, cum avem în armonizarea lui 

M. Berezovschi, gama trebuie să arate în felul următor: mi–fa#–sol–la–si–do (becar) –re–mi’. 

Un fapt curios pe care l-am descoperit analizând linia melodică în sursa primară şi în 

armonizarea înfăptuită de M. Berezovschi este acela că în varianta pe care am găsit-o în 

transpunere liniară, în culegerea Toată suflarea să laude pe Domnul la Al. Buzera mersul treptat 

ascendent spre fundamentala modului, adică tetracordul al doilea ascendent (respectiv de la ke–

zo–ni–pa, ceea ce ar corespunde sunetelor la–si–do–re), include sunetele zo (si) – ni (do) 

alterate, în rezultat apare uneori secunda mare, iar alteori secunda mărită: 
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Pe când, compozitorul M. Berezovschi utilizează de fiecare dată mersul prin secundă 

mărită, chiar şi acolo unde linia melodică, în notaţie liniară, apare cu deplasarea prin secundă 

mare. Respectiv în armonizarea înfăptuită de compozitor, care după cum am menţionat, a 

transpus melodia la o secundă mare în sus, de fiecare dată avem următorul contur melodic: si–

do–re#–mi, şi nu si–do#–re#–mi, cum ar fi trebuit dacă avea să respecte întru totul textul 

monodiei psaltice aşa cum arată ea în transcriere liniară, ba chiar mai mult, pentru a arăta că 

acest procedeu nu apare din greşeală, când sună pentru prima dată acest tetracord ascendent, 

compozitorul M. Berezovschi chiar indică înaintea notei do semnul becar, ca nu cumva 

cântăreţul să se lase pradă inerţiei şi să interpreteze do# care să formeze ulterior cu re# secundă 

mare şi nu mărită aşa cum a conceput iniţial compozitorul: 

 
Se pare că totuşi M. Berezovschi a avut dreptate atunci când a utilizat de fiecare dată 

secunda mărită între treptele a VI-a şi a VII-a, pentru că anume aşa arată linia melodică şi în 

notaţie neumatică, în Liturghierul de strană al compozitorului I. Popescu-Pasărea [3]. Această 

secundă mărită apare chiar în sursa primară datorită faptului că din punct de vedere modal, acest 

imn este scris în modul 5 enarmonic, îmbogăţit cu glasul 6 cromatic. Drept dovadă stau ftoralele 

modului 6 cromatic, care şi dictează mersul melodiei la secunda mărită si-bemol – do-diez.  

Compozitorul M. Berezovschi utilizează glasul 6 cu scara cromatică mixtă în care primul 

tetracord este diatonic, iar al doilea cromatic. Pentru formarea acestei scări se foloseşte ftoraua 

diatonică pe pa (re) – care şi dictează tetracordul diatonic, iar pentru cel cromatic, ftoralele 

cromatice a lui di (sol), sau a lui ke (la) [5]: 
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Amintim că scara cromatică a glasului 6 îşi are începutul de la sunetul pa (re) şi are două 

ftorale pe sunetele pa (re) şi di (sol), cerând continuarea melodiei după scara acestui mod, 

începând de la sunetele respective:  

 
În notaţie psaltică această modulaţie din glasul 5 enarmonic în glasul 6 cromatic cu scara 

mixtă este indicat prin ftoralele respective: 

 
În exemplul 3 din cele 5 din mai sus, vedem chiar şi mărturia cromatică a glasului 6, şi 

anume:  

Ion Popescu-Pasărea vorbeşte despre scopurile modulărilor: primul dintre acestea ar fi de 

a produce variaţiune şi frumuseţe, înlăturând monotonia ce ar putea rezulta din întrebuinţarea 

aceleiaşi scări, şi al doilea – de a exprima întru câtva ideea textului. Astfel, în muzica 

bisericească, bucuria, întristarea, tânguirea, durerea, patimile sufleteşti cată să fie exprimate 

într-un chip deosebit şi într-o anumită scară [6, p. 27]. 
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Privitor la relaţia muzică-text se conturează tipul stihiraric care reprezintă în cântarea 

bizantină tempoul moderat în mişcare liniştită, apropiat ca viteză şi caracter de cel indicat prin 

Andante, Andantino şi Moderato din muzica universală. Or, compozitorul M. Berezovschi la 

începutul Imnului Cuvine-se cu adevărat indică anume tempoul Moderato. Datorită evoluării 

într-o viteză moderată a cântării, ritmica acestui imn foloseşte, pe lângă formele de tip silabic, şi 

altele mai dezvoltate de tip melismatic. Observăm că în afară de acea secundă mărită menţionată 

mai sus, compozitorul mai adaugă şi unele melisme suplimentare. 

Conform definiţiei glasului 5, cadenţa perfectă şi finală trebuie să fie pe pa (re), în cazul 

nostru datorită transpoziţiei avem cadenţa perfectă şi finală pe vu (mi). Cadenţa imperfectă poate 

fi pe di (sol) şi pe ke (la). În armonizarea lui M. Berezovschi, cadenţele imperfecte sună 

preponderent pe vu (mi) şi zo (si), conform intervalului transpunerii: 

 

 
În procesul de analiză a acestei creaţii, am observat că compozitorul are o formulă de 

cadenţare căreia îi dă preferinţă şi care apare aproape la sfârşitul fiecărui stih: 
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La Ion Popescu-Pasărea, aceste cadenţe au următoarea formulă neumatică, care apare de 

fiecare dată neschimbată, după cum putem observa mai jos: 

  
Observăm în această formulă cadenţială, dar şi pe parcursul întregului imn prezenţa 

ftoralei agem ce se scrie pe sunetele zo ifes (si-bemol) şi ga (fa), cerând continuarea melodiei 

după scara modală cu acelaşi nume (agem) utilizată în modurile enarmonice 3 şi 7.  

 
Dorim să atragem atenţia şi asupra faptului că compozitorul M. Berezovschi armonizează 

de fiecare dată acea formulă cadenţială aproape neschimbată, păstrând aceleaşi funcţii: t6/4–S6 

— urmată de turaţia de trecere t–D6/4–t6, după care D4/3 ce se rezolvă în trisonul tonicii, iar 

alteori întrebuinţează următoarea armonizare: t6–D4/3–t–D6/4–t6–D4/3–t, care reprezintă de 

fapt un şir de 3 turaţii legate prin câte un acord comun. 

În afară de mărturii şi ftorale principale, mai întâlnim pe parcursul acestui imn, deseori 

următorul semn:  care este de fapt o ftoră secundară şi ridică sunetul deasupra sau dedesubtul 

căruia este amplasat cu un semiton. Aşadar, în muzica psaltică, acest semn este de fapt 

echivalentul semnului diez din muzica universală.  

Referitor la armonizarea înfăptuită de M. Berezovschi observăm că aproape fiecărui sunet 

al melodiei îi corespunde un nou acord, deci o altă funcţie. Se mai întâlnesc şi unele inflexiuni, 

de obicei în tonalitatea subdominantei. Compozitorul utilizează, pe lângă inflexiuni, şi turaţii de 

trecere, cadenţe întrerupte, dar în general armonizarea este destul de simplă, însă caracterizată 

printr-o sonoritate deosebită, care nu face să se simtă necesitatea unor armonii mai complicate. 

În armonizarea pe care o înfăptuieşte M. Berezovschi mai utilizează şi divizări ale 

vocilor, în special în momentele culminante, cum ar fi şi mai slăvită…unde avem divizarea 

partidelor sopranelor şi tenorilor, care mai apoi cântă cu dublarea melodiei la sextă: 
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Îmbogăţirea facturii de tip concertistic, prin diviziuni ale vocilor reduce cercul 

colectivelor corale care ar fi capabile să interpreteze o astfel de lucrare, ceea ce înseamnă că 

creaţia a fost concepută iniţial anume pentru a fi interpretată de un cor profesionist. 

Paleta dinamică a acestui imn cuprinde nuanţe de la pp şi până la f. Observăm lipsa unor 

nuanţe de ff, sau sforzando, care nu s-ar fi încadrat în context şi nu ar fi fost corespunzătoare 

textului liturgic şi interpretării în biserică, unde orice excese sunt evitate pentru a nu sustrage 

credincioşii din starea de rugăciune şi evlavie în care ar trebui să fie. Or, cântările religioase au 

anume funcţia de a-i ajuta pe credincioşi să se roage şi să cultive acea stare de pietate. 

Pe alocuri compozitorul utilizează şi procedee polifonice. Chiar în debutul acestui imn 

avem o imitaţie ritmică. Imnul se începe la unison de către vocile feminine — soprano şi alto, iar 

mai apoi unisonul trece în interval de sextă (îndrăgit de compozitor şi frecvent utilizat în 

armonizările sale), ca mai apoi cele două partide vocale feminine să prelungească mersul melodic 

ca în oglindă. Partidele vocale bărbăteşti intră la un interval de o măsură respectând plasarea 

temporală a textului melodic, adică ca şi soprano cu alto care au intrat cu anacruză, la fel şi vocile 

bărbăteşti intră cu anacruză, deja către măsura întâi după cum dictează pasul imitației: 

 
Intrarea alternativă a vocilor feminine apoi a celor masculine prezintă în sine un procedeu 

polifonic de înviorare a facturii chiar şi în lipsa imitaţiei severe. Am observat şi faptul că 

compozitorul utilizează deseori mersul vocilor ca în oglindă, la fel un procedeu polifonic, dar 

care se încadrează în structura acordurilor. Tot curios este şi faptul că intrarea celor două perechi 

de voci respectă regulile unui răspuns tonal, când fundamentala dominantei din propostă este 

înlocuită în rispostă cu treapta I.  

În momentul în care se cântă stihul …şi prea nevinovată tot corul cântă în unison 

ocupând limita a două octave. Acelaşi procedeu îl întâlnim şi în armonizarea textului ceia ce 
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eşti… sau fără de asemănare… unde din nou avem la începutul acestei fraze cântarea pe aceeaşi 

notă la o octavă sau două, după care urmează o factură acordică plină.  

 
Procedeul imitativ pe care l-am întâlnit chiar la începutul imnului îl întâlnim şi momentul 

care fără stricăciune… unde începe mai întâi partida sopranelor, cărora le urmează şi celelalte 

voci ale corului, repetând şi textul liturgic, iar altistele repetând chiar şi începutul melodiei, care 

însă este modificat ritmic: 

 
Imnul Cuvine-se cu adevărat este compus într-o tehnică deosebită şi anume tehnica 

combinatorică, pe care am ilustrat-o sub forma unei scheme pentru o imagine mai clară a acestui 

aspect. 
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În concluzie, dorim să menţionăm faptul că compozitorul Mihail Berezovschi a reuşit să 

pătrundă foarte iscusit substratul armonic al liniilor melodice de sorginte bizantină şi a pus în 

valoare tocmai particularităţile specifice ale glasurilor bisericeşti — în special ale glasului al V-

lea enarmonic, îmbogăţit şi cu alte scări, reuşind astfel să creeze nişte pagini de o veritabilă 

frumuseţe şi rafinament.  

Axionul Cuvine-se cu adevărat scris în glasul 5, alături de celelalte Axioane – duminicale 

şi praznicale, semnate de M. Berezovschi — sunt unele dintre cele mai frumoase imnuri corale 

liturgice, care constituie atât un patrimoniu de muzică sacră naţională cât şi un model de urmat în 

continuarea şcolii româneşti de muzică corală bisericească.  

Considerăm că studiul nostru are semnificaţie teoretică, reieşind din contextul bizantin, 

dar şi valoare practică, aplicativă, întrucât rezultatele cercetării noastre pot fi utilizate în cursuri 

didactice precum: Paleografie muzicală; Istoria muzicii universale; Istoria cântării bisericeşti 

ortodoxe; Istoria muzicii corale etc. 
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