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ABSTRACT: The version of the voices by Cunţanu represents a version of the religious music 
issued during the unfortunate historical events of the unity in 1701. It was confirmed in 
writing and made official in 1890 when the collection of religious songs of the 8 voices was 
published by the priest Dimitrie Cunţanu. Next to this written version there is also an oral 
one but it had some differences. These by their structure, belong to the modal system like any 
other system of monodic song. The modal system of voices by Cunţanu, integrates a number 
of 19 modal structures all differentiated by the number of the voice (even though in general 
we can mention around 8 voices the modal structures are many more) and by the type of song 
(Diatonic or Chromatic) for each voice at the same time there are 2 or 3 modal structures that 
can have no connection between them.
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PRELIMINARII

Cultul Bisericii este nedespărţit de muzica ecleziastică, muzica fiind un dat fiin-
ţial al omului, astfel încât nu ne putem imagina existenţa vreunui cult religios 

lipsit de elementul muzical. Această componentă muzicală a cultului, nu reprezintă 
însă un element static ci unul dinamic, supus evoluţiei datorită influenţelor exerci-
tate asupra lui de-a lungul timpului. Datorită acestui fapt, atunci când vorbim despre 
muzica bisericească, ne referim la un întreg mozaic de variante de cântare, răspândite 
în timp și spaţiu și prelucrate în creuzetul spaţiului eclezial, cel care i-a testat auten-
ticitatea și i-a oferit girul canonicităţii1. Una dintre aceste variante de cântare biseri-
cească este și cea a glasurilor după Cunţanu, variantă cu specific local, practicată în 
spaţiul transilvănean, apărută în contextul istoric nefavorabil de după anul 1701 când 
a avut loc Uniaţia și, ca urmare, Mitropolia Ardealului a fost desfiinţată, iar legătu-

* Studiul de faţă a fost redactat sub coordonarea Pr. Prof. Univ. Dr. Vasile Stanciu, care și-a dat avi-
zul pentru publicare.

** Doctorand la Școala Doctorală de Teologie „Isidor Todoran”, Facultatea de Teologie Ortodoxă 
Universitatea Babeș-Bolyai, Cluj-Napoca, e-mail: vasile.pasca24@yahoo.com.

 Nu orice fel de cântare corespunde exigenţelor evlaviei creștine și ca urmare, Biserica a intervenit 
cât s-a putut pentru a corecta orice derapaje de la canonicitatea ei. 
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rile culturale cu românii din Principate au fost întrerupte. Datorită acestui fapt, pre-
cum și datorită lipsei de școli în care să se înveţe cântarea bisericească, aceasta a suferit 
puternice influenţe locale, mai cu seamă folclorice, dar și influenţe ale elementelor 
specifice gândirii muzicale occidentale2. Pe trunchiul muzicii psaltice, ce reprezintă 
cântarea tradiţională a Bisericii practicată până atunci și în spaţiul transilvănean, s-au 
altoit elemente muzicale eterogene de natură folclorică dar și ale muzicii occidentale, 
rezultând, printre multele variante locale, și această variantă asupra căreia ne vom opri 
atenţia în lucrarea de faţă: varianta glasurilor după Cunţanu3. Aceasta și-a luat denu-
mirea după numele preotului Dimitrie Cunţanu (1837-1910)4, cel care, la îndemnul 

 Una dintre principalele cauze ale diversificării cântării de strană din zona Transilvaniei, pe lângă 
cauza oralităţii (a practicării cântărilor pe cale orală datorită lipsei de școli), este cea legată de concepţia 
muzicienilor transilvăneni asupra sistemului muzical bisericesc, pe care ei îl văd prin prisma teoriei ton-
ale cu care muzica bisericească nu are legătură (Gheorghe CIOBANU, „Muzica bisericească la români”, în 
revista Biserica Ortodoxă Română, an XC, nr.1-2, ianuarie –februarie, 1972,p.187; Nicu MOLDOVEANU-
„Izvoare ale cântării psaltice în Biserica Ortodoxă Română”, în: Biserica Ortodoxă Română  XCII,r.1-2, 
, 1973, p.226). Pentru citări, a se vedea normele de redactare folosite de revista Studii Teologice.

 Despre această variantă s-au făcut referiri în cadrul analizelor comparative a mai multor variante de 
cântare bisericească: Ioan POPESCU, „Elemente bisericești tradiţionale în opera muzicală a lui Dimitrie 
Cunţanu”, în  Biserica Ortodoxă Română,  XCIV, .9-12, se, 1976, pp. 1053-1062; Vasile STANCIU, 
Muzica bisericească ortodoxă din Transilvania,  Presa Universitară Clujeană, Cluj-Napoca, 1996; Elena 
CHIRCEV, Muzica româneasca de tradiție bizantină între neume și portativ, volumul al II-lea,  Risoprint, 
Cluj-Napoca, 2013; Gheorghe CIOBANU, „Muzica bisericească la români”, pp. 162-195. 

4  Născut în anul 1837 în localitatea Dobârca Sibiului, a îndeplinit funcţiile de învăţător la școala 
din Sibiu-Josefin (1859), comisar consistorial(1863-1864), profesor de muzică la Seminarul Andreian 
(din 1864 când mitropolitul Andrei Șaguna îl numește pe Dimitrie Cunţanu în locul acestuia încre-
dinţându-i misiunea specială de a culege și a pune pe note muzicale cântările bisericești tradiţionale 
din cuprinsul eparhiei), diacon (1865), preot și paroh la biserica din Josephstadtul Sibiului (1872). 
Controlor al Casei Arhidiecezane, spiritual seminarial (1877- 1910). A murit, la scurt timp după pen-
sionare (1910) în Săliștea Sibiului, unde a și fost înmormântat. Opera lui constă în culegeri, armo-
nizări de melodii bisericești și din compoziţii originale, cea mai mare parte publicate. Lucrarea lui de 
referinţă o reprezintă Cântările bisericești după melodiile celor opt glasuri ale Sfintei Biserici Ortodoxe 
Române publicată pentru prima dată la 28 iunie 1890 și dedicată mitropolitului Andrei Șaguna, autorul 
moral al acestei lucrări. Această lucrare va deveni în curând primul și singurul manual de muzică bise-
ricească de pe tot cuprinsul Mitropoliei Ardealului, după care se pregăteau viitorii candidaţi la preoţie 
(Vasile STANCIU, Muzica bisericească corală din Transilvania, vol. I, Presa Universitară Clujeană, Cluj-
Napoca, 2001 p. 22). Dimitrie Cunţanu s-a remarcat nu numai pe linia muzicii bisericești monodice 
de strană, ci a abordat și latura corală a cântării bisericești, publicând trei volume de muzică corală: 
Cântări funebrale pentru cor de bărbaţi, Sibiu, 1903, 20 de pagini; Liturghia Sfântului Ioan Gură de 
Aur pentru două voci, Sibiu, 1903, 63 de pagini; Cântări religioase la cununii, hirotonii și la sfinţirea 
bisericilor, aranjate pentru cor de bărbaţi în patru voci, Sibiu, 1906. Cunţanu se înscrie pe linia mari-
lor deschizători de drum în tradiţia corală bisericească românească, fiind primul muzician clasic din 
Transilvania care folosește în prelucrările corale melodiile de strană tradiţionale, după ce s-a dovedit 
a fi primul muzician cleric ce a notat în notaţie liniară melodiile bisericești din Transilvania (Vasile 
STANCIU, Muzica bisericească corală..., p. 35, Ioan POPESCU, „Elemente tradiţionale...”, p. 1053). Despre 
viaţa și opera lui Dimitrie Cunţanu a se vedea mai pe larg: Vasile STANCIU, Muzica bisericească orto-
doxă din Transilvania, pp. 70-85; Vasile STANCIU, Muzica bisericească corală din Transilvania,  Presa 
Universitară Clujeană, Cluj-Napoca, 2001, pp. 19-45; Gheorghe C. IONESCU, , Lexicon al celor care 
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mitropolitului Andrei Șaguna, a cules melodiile acestei variante locale care se practica 
oral până la vremea lui și le-a pus pe notaţia liniară. Deși are multe trăsături distincte 
în raport cu muzica bisericească practicată în celelalte ţinuturi românești, în general, 
este recunoscut faptul că, varianta după Cunţanu, alături de alte variante locale5, își 
trage seva din filonul primar al cântării bizantine6 peste care s-au așternut straturile 
diferitelor influenţe apărute în decursul evoluţiei acesteia. Această variantă locală, prin 
lucrarea preotului Cunţanu, a devenit varianta oficială de cântare bisericească practi-
cată în zona Sibiului și în mare parte din Transilvania. Totuși, pe lângă varianta scrisă 
pe note de către Cunţanu, există și acum, la fel ca și atunci o variantă orală care pre-
zintă unele diferenţe notabile faţă de cea scrisă, lucru sesizat încă de cei din vremea sa. 
Aceste două variante ale glasurilor după Cunţanu, scrisă și orală, prezintă mai multe 
asemănări decât deosebiri, astfel că, mai mult din motive metodologice vorbim de 
două variante. Totuși, avem și unele diferenţe care ne îndreptăţesc să abordăm sepa-
rat cele două variante. Demersul nostru analitic se va focaliza pe varianta scrisă a gla-
surilor după Cunţanu, evidenţiind specificul modal al acesteia. Varianta glasurilor 
după Cunţanu, la fel ca și orice variantă de cântare ecleziastică și orice fel de cântare 
cu specific monodic, face parte din marea familie a sistemului modal.

SISTEMUL MODAL

Sistemul modal7 al muzicii cuprinde multitudinea de sisteme de organizare muzi-
cală a sistemelor sonore monodice a diferitelor popoare răspândite în timp și 

pe toate meridianele, unul dintre atributele cele mai importante ale marelui sistem 
modal fiind universalitatea. Multitudinea de sisteme muzicale monodice în diversi-
tatea lor structurală folosite pentru a exprima limbajul muzical alcătuiesc împreună 
marele sistem modal. Acesta cuprinde, mergând de la simplu la complex și crescător, 
în ceea ce privește numărul de sunete: bitonii și bicordii (2 sunete), tritonii și tricor-

de-a lungul timpului s-au ocupat cu muzica de tradiție bizantină în România,  Diogene, București, 1994, 
pp. 102-103; Ioan POPESCU, „Elemente bisericești tradiţionale..., pp. 1053-1058).

 Principalele variante de cântare bisericească din Transilvania sunt: varianta după Blaj (Celestin 
Cherebeţiu), patru variante din Banat (Trifon Lugojan, Atanasie Lipovan, Dimitrie Cusma,Terenţiu 
Bugariu) și o variantă după Oradea (Francisc Hubic). Despre aceste variante, a se vedea mai pe larg, 
Vasile STANCIU, Muzica bisericească ortodoxă din Transilvania, pp. 67-87, Gheorghe CIOBANU, „Muzica 
bisericească...”, pp. 187-195. Gheorghe Ciobanu ne oferă și importantă analiză comparativă a aces-
tor variante în studiul său.

 „Muzica bisericească din Transilvania are aceeași origine ca și cea psaltică practicată în Principate... 
variantele transilvănene nu sunt altceva decât ramuri ale aceleiași culturi muzicale bizantine desfășurate 
în timp și spaţiu în Ortodoxia mondială (mai puţin Rusia ortodoxă)”- Vasile STANCIU, Muzica biseri-
cească ortodoxă din Transilvania, p. 86.

 Despre sistemul modal, a se vedea mai pe larg: Victor GIULEANU, Tratat de teoria muzicii, vol. I, 
Editura Muzicală Grafoart, București, 2014, pp. 232-402.



Sistemul modal al glasurilor după Cunțanu în varianta scrisă   |   

dii (3 sunete), tetratonii și tetracordii (4 sunete), pentatonii și pentacordii (5 sunete), 
hexatonii și hexacordii (6 sunete), heptacordii (7 sunete)8.

 
GLASURILE BISERICEȘTI 

Glasurile bisericești (ehurile sau modurile bisericești) sunt acele structuri muzicale 
cu specific modal după care sunt organizate cântările Bisericii Răsăritene, incluse 

în categoria sistemelor muzicale modale, la fel ca toate sistemele muzicale cu caracter 
eminamente monodic. În ceea ce privește originea sistemului glasurilor bisericești, s-a 
susţinut mult timp că acest sistem își are originea în vechea practică și teorie elină9, 
dar, în ultimele decenii ale secolului trecut, s-a susţinut tot mai mult ideea originii 
acestora în practica muzicală a Orientului Apropiat, locul unde s-a dezvoltat imnogra-
fia creștină și unde a fost organizat și Octoihul10, de către Sf. Ioan Damaschin (749), 
fiind principala carte de cult care cuprinde cântările celor opt glasuri11. După peri-
oadele ulterioare organizării Octoihului, numărul de opt glasuri nu mai corespunde 
realităţii. Datorită dezvoltării sistemului de cântare, numărul structurilor modale a 
crescut și, căutându-se să se reorganizeze, acestea au fost repartizate pe cele opt gla-
suri iniţiale. Structurile modale s-au diversificat și în funcţie de stilurile de cântare, 
dar, încadrarea lor în cele opt glasuri s-a făcut forţat, deoarece între cele trei stiluri de 
cântare specifice fiecărui glas, există diferenţe structurale pregnante (legate de modul 
de construire a scării, de genul cântării, de sistemul de cadenţe și de formulele melo-
dice specifice)12. Noţiunea de glas, eh sau mod, nu poate fi definită, deci, doar prin 
scara muzicală, ci reprezintă o noţiune complexă la a cărei definire concură mai multe 

 Scările muzicale denumite cu sufixul tonii, sunt moduri care cuprind în dispunerea treptelor 
și salturi intervalice. Scările muzicale denumite cu sufixul cordii, sunt cele care cuprind doar trepte 
alăturate. Acestea sunt structurile modale care își au originea în creaţia muzicală populară, deci structuri 
modale de natură melodică. Există și sisteme modale de opt, nouă, zece și mai multe sunete, dar ace-
stea sunt create artificial, fiind concepute în cadrul creaţiei culte (Victor GIULEANU, Tratat..., p. 234).

 Precum afirma bizantinologul I. D. PETRESCU-VISARION: „ Vechiul cânt bizantin purcede din 
muzica greacă antică” (în articolul „Principiile cântării bisericești bizantine”, publicat în revista Biserica 
Ortodoxă Română,LII ( 1934), septembrie-octombrie, nr.10, p. 582).

 Cel care a făcut o încercare de sistematizare a cântărilor bisericești la începuturi a fost Sever 
de Antiohia (sec.VI), însă, organizarea Octoihului, principala carte de cult ortodoxă care cuprinde 
cântările celor opt glasuri, este atribuită Sfântului Ioan Damaschin, care a organizat sistemul de cân-
tare și a fixat regulile de compunere după cele opt glasuri (Gh. CIOBANU, „Muzica bizantină”, în volu-
mul Studii de etnomuzicologie și bizantiologie , Editura Muzicală a Uniunii Compozitorilor ,București, 
vol. I, 1974, p. 427).

 Gheorghe CIOBANU et al., Dicționar de termeni muzicali, Editura știinţifică și Enciclopedică, 
București, 1984, pp. 154-155, Gh. CIOBANU, „Muzica bizantină”, p. 427.

 Gheorghe CIOBANU, „Muzica bizantină”, p. 427, Gh.CIOBANU, „Istoricul clasificării moduri-
lor”, în volumul Studii de etnomuzicologie și bizantiologie , Editura Muzicală a Uniunii Compozitorilor 
,București, vol. I, 1974, p. 140, nota 10
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elemente: scara muzicală, genul căreia îi aparţine aceasta, stilul de cântare, sistemul 
cadenţial, formulele melodice și finala13. 

Scara glasului sau scara modală14, echivalentă în conceptul de tonalitate cu gama, 
este reprezentarea grafică a relaţiilor structurale ale unui mod prin dispunerea sunete-
lor sale componente în ordinea înălţimii. Sunetele scării modale se ierarhizează după 
importanţa pe care o au în alcătuirea melodiei și în funcţie de rolul funcţional distinct 
pe care îl îndeplinesc sunetele în alcătuirea modului15, se poate stabili scara modu-
lui. Sunetele principale care configurează un anumit mod, sunt baza-sunetul funda-
mental, polarizator al fluxului melodic, echivalent cu tonica16 și dominanta17, sunetul 
în jurul căruia se desfășoară și persistă firul melodic, sunetul polarizează unda melo-
dică în expansiunea ei. Aceștia sunt cei doi piloni pe care se construiește și se sprijină 
edificiul modal al unui glas. La aceste sunete cu funcţii principale, se adaugă sunete 
cu funcţii secundare: subtonul, situat la interval de ton dedesubtul bazei modale și 
finala, sunetul de încheiere a modului, care nu revine totdeauna pe baza modului. 
Astfel este constituit angrenajul funcţional al modurilor. Trebuie semnalat faptul că 
există și un mod mai complex de construcţie modală reprezentat de fenomenul du-
blului angrenaj funcțional modal18, ce presupune existenţa, în cadrul aceluiași mod, a 
două baze modale (una principală și ala secundară, aflate, de cele mai multe ori la in-
terval de terţă mică una de alta). Acest mod de construcţie modală îl întâlnim cu pre-
cădere în unele melodii populare românești19, dar și în muzica bisericească: în muzica 
psaltică, în glasurile III și VII, iar în glasurile după Cunţanu, în glasul III, în tropa-

 Gheorghe CIOBANU, „Muzica bisericească la români”, p. 178, Gheorghe CIOBANU, „Muzica 
bizantină”, p. 427, Victor GIULEANU, Melodica bizantină, Editura Muzicală, București, 1981, p. 184.

 Despre scara modală, a se vedea mai pe larg V. GIULEANU, Melodica..., pp. 22, 55-58, 158.
 Sistemele sonore modale sunt și ele sisteme funcţionale, sunele care alcătuiesc un mod fiind dif-

erenţiate și ierarhizate în funcţie de rolul pe care îl au în configurarea modului . Mai trebuie subliniat 
faptul că funcţiile pe care le îndeplinesc sunetele în structurile modale sunt de natură melodică, fiind 
generate de rolul lor în alcătuirea melodiei de factură modală, pe când în tonalitate, funcţiile sunet-
elor sunt de natură armonică, provenind din relaţiile sunetelor pe plan armonic (Victor GIULEANU, 
Tratat..., pp. 234-235). Despre sistemul de funcţii în moduri, a se vedea mai pe larg: Victor GIULEANU 
, Tratat...,pp. 234-238, Victor GIULEANU , Melodica..., pp. 55-58.

 În orice sistem modal, indiferent de structură, sunetele modului gravitează spre un centru sonor – 
tonica – sunetul polarizator al modului și, implicit al celorlalte funcţii modale care-i sunt subordonate 
(Victor GIULEANU, Tratat..., pp. 234-235). Prezenţa constantă a tonicii este o trăsătură definitorie a 
oricărui sistem modal, iar pe acest considerent unii muzicologi nu ezită să încadreze sistemele modale 
în cadrul sistemelor tonale și să le numească astfel (Gheorghe Ciobanu vorbește despre „sistemul tonal 
al muzicii populare românești”, Studii de Etnomuzicologie și Bizantinologie, vol. II, p. 10; Constantin 
RÎP, Teoria superioară a muzicii, vol. I, Sisteme tonale, Editura Media Musica, Cluj-Napoca, 2001).

 Pentru a nu se face confuzie cu dominanta din sistemul tonal-funcţional, uneori este preferat 
termenul de repercussa (Elena CHIRCEV, Muzica românească între neume și portativ, p. 14). Noi vom 
prefera termenul de dominantă, considerând că, atâta vreme cât stabilim de la bun început sfera de 
cuprindere terminologică, nu se creează nici un fel de confuzie .

 Victor GIULEANU, Melodica bizantină, p. 303.
 Ileana SZENIK, Folclor muzical, Modul de studiu pentru studii universitare la distanţă, Academia 

de Muzică Gheorghe Dima, D.E.C.I.D., Cluj, 2009-2010, p. 72.
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rele glasurilor II, IV și VI și în glasul al II-lea stihiraric. Un mod mai aparte de orga-
nizare a acestui dublu angrenaj modal îl întâlnim la glasul al V-lea irmologic, unde 
cele două baze modale se situează una de alta la interval de secundă mare (sol1-la1). 
Despre  acestea vom vorbi mai pe larg în abordarea fiecărei structuri modale în parte.

În cadrul fiecăruia dintre cele opt glasuri, avem două sau trei variante de cântare 
potrivit fiecărui stil de cântare, stihiraric și irmologic în forma antifonului și a tropa-
rului. Între stilurile din cadrul fiecărui glas nu totdeauna există similitudini de scară, 
existând și situaţii în care, în cadrul aceluiași glas există diferenţe notabile, neexistând 
nimic comun între ele. Și chiar când scările din cadrul unui glas au un fond comun, 
fiecare stil din cadrul glasului aduce elemente de noutate, fapt care impune, pentru 
o mai bună aprofundare, analiza fiecăruia în parte. Pentru a ne face o imagine orien-
tativă a acestui demers, am elaborat următoarea schemă: 

                         Glas 

Stil I II III IV V VI VII VIII
stihiraric D D D D D Cr D D
Irmo-

logic

tropar D D D D D D D D
antifon Cr D D

Vom avea, deci, de analizat 19 moduri de cântare, fiecare cu o scară specifică. Scara 
glasului depinde de genul căruia îi aparţine glasul dar și stilului de cântare în care se 
încadrează o anumită cântare, stil în funcţie de care se manifestă și ritmul.

Un ultim aspect foarte important care mai trebuie precizat cu privire la scările mo-
dale este cel legat de modul de numerotare a treptelor din cadrul acestora: potrivit 
unei practici îndătinate, numerotarea treptelor se face cu cifre arabe pentru cele situ-
ate deasupra bazei modale și cu cifre romane pentru cele situate sub baza modală, în 
mod similar cu felul de tratare a acestora în studiile de etnomuzicologie20.

Un alt element definitoriu pentru glasurile bisericești îl reprezintă genul melodic 
cărora aparţin, element care transpare și din structurile scărilor muzicale care stau la 
baza diferitelor glasuri. În muzica bisericească, în general, se vorbește despre existenţa 
a trei genuri: diatonic, cromatic și enarmonic. Un glas se consideră aparţinând genu-
lui diatonic, în structura lui, dacă utilizează relaţii intervalice diatonice ce au în com-
poneţa lor combinări de tonuri și semitonuri, precum și intervale bazate pe acestea21. 
Genul cromatic utilizează intervale cromatice, mărite și micșorate ce intră în alcătui-
rea scărilor modale de factură cromatică, principalul interval de acest fel pentru mu-

 Cu alte cuvinte, baza va primi numărul 1, celelalte sunete se vor nota: cu cifre arabe cele din 
dreapta, cu cifre romane cele din stânga bazei modale, indiferent care va fi aceasta (Gheorghe CIOBANU, 
„Muzica bisericească la români”, pp. 188-189, nota 147; Elena CHIRCEV, Muzica românească de tradiţie 
bizantină..., p. 20, nota 1 și p. 39, nota 1).

 Victor GIULEANU, Melodica..., p. 38.
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zica bisericească fiind secunda mărită din glasul II și VI22. Spre deosebire de sistemul 
muzical occidental, denumirea de cromatic se aplică acelor structuri modale din mu-
zica bisericească, dar și populară23, care conţin în structura lor intervalul de secundă 
mărită. Trebuie subliniat faptul că în variantele transilvănene în general și în varianta 
după Cunțanu se manifestă tendinţa de diatonizare a acestora. Glasul II stihiraric mai 
păstrează secunda mărită în desfășurarea liniei melodice a glasului doar într-una din 
formulele melodice care realizează o cadenţă frigică cromatizată pe treapta 1 și aceasta 
numai în varianta scrisă (în varianta orală nu se întâlnește deloc). De asemenea, gla-
sul II în varianta irmologică a troparului apare complet diatonizat. Singurul stil de 
cântare în cadrul glasului II care mai păstrează structura cromatică este varianta ir-
mologică a antifonului ce are la bază un tetracord cromatic. În glasul VI stihiraric se 
păstrează cel mai bine specificul cromatic fiind alcătuit dintr-un tetracord cromatic la 
bază și unul diatonic conjunct24. Glasul al VI-lea irmologic apare de asemenea com-
plet diatonizat. Despre existenţa genului cromatic în muzica bisericească s-au emis 
diverse păreri, mergând până la a contesta existenţa acestuia în perioada mai veche și 
că el ar fi rezultatul unor influenţe orientale asupra muzicii bisericești și mai departe, 
până la încercarea unor bizantinologi de a diatoniza în întregime muzica bizantină25. 
Cercetătorul Gheorghe Ciobanu a demonstrat însă că a existat totdeauna genul de 
cântări cromatice în muzica bizantină26. Genul enarmonic este reprezentat în muzica 
bizantină de glasurile III și VII. Conceptul de enarmonic a fost preluat din modelul 
antic grecesc în care modurile enarmonice erau caracterizate prin alcătuirea lor din 
tetracorduri cu sferturi de ton. Similar modelului antic grecesc, modurile bizantine 
erau acelea care erau bazate pe relaţii de sferturi de ton27. În practica actuală a muzi-
cii bisericești acest gen nu prea este întâlnit, fiind complet diatonizat; acest lucru este 
cu atât mai mult caracteristic variantelor transilvănene cu cât acestea se află sub zona 
de interferenţă a curentului muzical temperat occidental. Varianta glasurilor după 

 Victor GIULEANU, Melodica..., pp. 37-38.
 Ileana SZENIK, Folclor muzical, pp. 79-83.
 Însă și aici se manifestă tendinţa de diatonizare cu precădere în varianta orală prin instabilitatea 

treptei a II-a a tetracordului inferior al scării.
 A se vedea, de exemplu, Ioan Dumitru PETRESCU-VISARION, „Manuscrise psaltice grecești din vea-

cul al XVIII-lea”, în revista Biserica ortodoxă Română, LII, (1934) martie-aprilie, nr. 3-4, p. 183, Ioan 
Dumitru PETRESCU-VISARION , „Principiile cântării bisericești bizantine” publicat în revista Biserica 
Ortodoxă Română, LII, (1934), septembrie-octombrie, nr. 10, p. 582, Ioan Dumitru PETRESCU-
VISARION, „Transcrierea muzicii psaltice în Biserica Ortodoxă Română”, publicat în revista Biserica 
Ortodoxă Română, LX, (1937), ianuarie-februarie, nr. 1-2, p. 28. 

 Gheorghe CIOBANU, „Vechimea genului cromatic în muzica bizantină ” , în revista Studii...,vol. 
I, pp. 164-169.

 În varianta bizantină, enarmonia se regăsește mai cu seamă în scara enarmonică agem unde ftoraua 
agem acţionează în dublu sens: urcă sunetul mi (treapta a III-a) până la un sfert de ton lângă baza 
modului fa și coboară sunetul si bemol (treapta a VII-a) până la un sfert de ton de sunetul la (treapta 
a VI-a), Victor GIULEANU, Melodica...,p. 48.
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Cunţanu la glasul III și VII este diatonică. Deci, dacă facem acum, prin prisma celor 
afirmate, o evaluare a glasurilor bisericești după Cunţanu situaţia se prezintă astfel:

Genul diatonic este reprezentat de:
glasurile I – V cu variantele stihiraric și irmologic
V – VIII cu variantele stihiraric și irmologic 
glasul II - stihiraric (cu excepţia unei cadenţe și numai în varianta scrisă) glasurile  
III – VII cu variantele stihiraric și irmologic
glasul VI – irmologic (tropar) 
genul cromatic este reprezentat doar de 
glasul II – irmologic (antifon)
glasul VI - stihiraric 
Un al treilea element definitoriu care particularizează orice glas bisericesc, aflat în 

interdependenţă cu celelalte două menţionate anterior, respectiv scara glasului și ge-
nul căreia îi aparţine aceasta, îl reprezintă stilul de cântare sau tactul specific glasului28. 
Muzica bisericească face referire despre cele trei stiluri sau tacturi de cântare: stihira-
ric, irmologic și papadic. Stilul (tactul), în muzica bisericească reprezintă o noţiune 
complexă care indică nu numai tempoul, ci și caracterul părţilor melodice, formulele 
melodice și cadenţele. Stilul stihiraric este caracterizat de cântarea ușor melismatică29, 
cu puţine vocalize, cu prelungiri decente ale vocalelor care nu îngreuiază înţelegerea 
textului cântării. Acest stil este redat printr-o mișcare moderată și corespunde mișcă-
rii andante. În colecţia lui Dimitrie Cunţanu, acest stil30 este reprezentat de melodiile 
de la Doamne strigat-am31. Stilul irmologic este caracterizat de cântarea preponderent 
silabică, neornată, cu puţine melisme și corespunde mișcării allegretto, cu un tempo 
viu, antrenant, ce se desfășoară cursiv, într-o viteză constantă. Stilul irmologic apare 
sub două forme, fiind reprezentat de cântarea antifonului și cea a troparului. Cântarea 

 Despre stilurile de cântare bisericească, a se vedea: Gheorghe CIOBANU, „Muzica bizantină”, p. 
429 ; Victor GIULEANU, Melodica..., p. 14; Grigore PANIRU, Notaţia și ehurile muzicii bizantine, p. 
203; Constantin RÎP, Teoria superioară a muzicii, Editura Media Musica , Cluj-Napoca,vol. I, 2001, 
p. 102 și vol. II, 2002, pp. 55-58.

 Cântările stihirarice, în desfășurarea fluxului melodic, dezvoltă, într-un mod echilibrat unele 
melisme. Melismele sunt grupul de două-trei sau mai multe sunete care însoţesc silabele. Silabele 
purtătoare de melisme coincid cu accentele ritmice (tonice), căci melismul subliniază importanţa unei 
silabe în contextul celorlalte din cuvânt. (Victor GIULEANU, Melodica....,p.68; Mihaela CORDUBAN, 
„Pasajele melismatice și rolul lor în muzica psaltică”, în revista Byzantion, Academia de Arte George 
Enescu, vol.II, Iași, 1996, pp. 121-123).

  Demn de menţionat este faptul că Dimitrie Cunţanu, în lucrarea sa, nu folosește denumirile 
de stihiraric sau irmologic, ci operează o simplificare a sistemului de cântare și la nivel terminologic. 
Pe o pagină nenumerotată de la începutul colecţiei sale de cântări pe cele opt glasuri se specifică pe 
ce formă a glasurilor se aplică fiecare tip de cântare liturgică (Dimitrie CUNANU, Cântările bisericești 
după melodiile celor opt glasuri, Institutul de Arte Grafice Krafft& Droleff S.A.).

 Cântarea Doamne strigat-am, deși nu este propriu-zis o stihiră , constituie un model pentru 
cântările stihirarice. Ea cuprinde primul stih al Psalmului 140 din rânduiala vecerniei (în colecţia 
cântărilor după cele opt glasuri se continuă cu stihul al doilea al Psalmului 140, Să se îndrepteze) și 
reprezintă o cântare consacrată și un punct de referinţă în cadrul ritualului vecerniei.  
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troparului este utilizată ca model de cântare și pentru antifoanele pe glasurile care nu 
au melodie specială pentru antifon (glasurile I, III, V, VI și VII), fiind, deci, o melo-
die comună pentru tropar și antifon. La celelalte glasuri (II, IV și VIII), pentru stilul 
irmologic, avem două modele de cântare diferenţiate, pentru tropar și antifon32, în-
tre ele putând exista diferenţe frapante în ceea ce privește structura modală (în spe-
cial scara, formulele melodice și cadenţiale)33. În sistemul modal al celor opt glasuri 
după Cunţanu, acest stil este reprezentat de melodiile care au ca model troparul și an-
tifonul34. Stilul papadic este stilul caracterizat de folosirea ornamentărilor excesive și 
a melismelor foarte numeroase și întinse, și a vocalizelor lungi ce au prioritate în ra-
port cu textul literar, textul pierzând din importanţă, pe o singură silabă de text pu-
tându-se broda o întreagă melodie. În acest stil se cântă Heruvicele , Chinonicele și 
Axioanele, cântări ce presupun o mișcare foarte largă echivalentă cu tempoul andante 
sau largo35. În variante glasurilor După Cunţanu, nu vom găsi alte referiri la stilul 
(tactul) de cântare decât termenii ce desemnează mișcarea (tempoul), preluaţi din se-
miografia occidentală: andante, pentru cântările stihirarice (în realitate, ele se cântă 
mai repede în tempo-ul andantino), allegretto, pentru cântările irmologice, lento și 
andante pentru cântările papadice.

După ce am analizat prima triadă de elemente definitorii ale glasurilor bisericești 
– respectiv scară, gen și stil – care sunt interdependente și legate în mod organic unul 
de altul, neputând fi definite decât în cadrul acestei interdependenţe, ne vom opri 
atenţia asupra celei de-a doua triadă de elemente ce configurează un glas bisericesc 
– respectiv formulele melodice, cadenţele și finala glasului. Prin formulă melodică36, 
se înţelege un profil ritmico-melodic precis conturat, standardizat, cu un sens expre-
siv propriu ce crează o ambianţă melodică specifică. Ele se pliază pe cadrul modal al 
glasului cărora aparţin și exprimă ambianţa acestuia. În funcţie de unda melodică pe 
care o urmează formulele melodice, în desfășurarea fluxului melodic pot să aibă pro-
fil melodic ascendent, descendent, convex sau concav. 

Cadențele37 reprezintă „punctuaţia” discursului muzical, echivalentul în plan melo-
dic a ceea ce reprezintă semnele de punctuaţie pentru limbajul scris și vorbit. Ca as-
pect general, pentru toate glasurile cadenţele sunt de trei feluri: cadenţe imperfecte, 

 Pentru aprofundare, a se revedea tabelul prezentat mai sus ce indică diferenţierea structurilor 
muzicale ale celor opt glasuri în funcţie de genul melodic și stilul de cântare. 

33 Cele două modele de cântare – a antifonului și a troparului – în cadrul stilului irmologic, par a nu 
avea uneori nici o legătură una cu alta (cum se întâmplă de pildă în cadrul glasului II după Cunţanu, 
unde antifonul are o structură tetracordală cromatică, iar troparul o structură pentacordală diatonică).

34 Acele cântări bisericești, care folosesc ca model melodia antifonului și a troparului, sunt menţi-
onate la începutul culegerii melodiilor pe cele opt glasuri a lui Cunţanu (vezi nota 30).

 Cântările papadice sunt caracterizate de o mai mare libertate în modul de desfășurare a liniilor 
melodice în cadrul formulelor melodice și cadenţiale și cuprind mai multe elemente modulatorii, fapt 
care impune o abordare analitică separată și nu întră în cadrul limitat al lucrării.

 Victor GIULEANU, Melodica..., p.186
 Victor GIULEANU, Melodica ... pp.187-191; Stelian IONACU, Teoria muzicii psaltice, Editura 

Sofia, București, 2006, p.93; Grigore PANIRU, op.cit., p.208



Sistemul modal al glasurilor după Cunțanu în varianta scrisă   |   

situate pe alte trepte decât baza glasului și, de regulă, la mijlocul unei fraze muzicale, 
cerând continuarea ideii muzicale (echivalente în plan textual cu virgula, punct și vir-
gulă, conjuncţia „și”), cadenţe perfecte, situate pe bază, la sfârșitul frazei melodice și 
exprimând încheierea ideii muzicale (echivalente cu punctul și cu punctul și virgula) 
și cadenţe finale, situate pe bază sau pe alte trepte (!), marcând sfârșitul cântării (apare 
doar la punct). Aceste cadenţe diferă de la un glas la altul în funcţie de scara specifică 
fiecărui glas și de stilul cântării (stihiraric, irmologic și papadic). În analiza fiecărui 
glas în parte, sistemul de cadenţe reprezintă un criteriu de analiză important, parti-
cularizând, în cadrul aceluiași glas, subvariantele de cântare. Acolo unde avem glasuri 
cu scară modală comună, diferenţierea între ele o fac formulele melodice și sistemul 
de cadenţe. Finala glasului reprezintă sunetul cadenţei finale cu care se încheie gla-
sul respectiv. Una dintre cele mai mari provocări pentru cei ce analizează un sistem 
modal precum cel al glasurilor după Cunţanu este cea legată de stabilirea raportului 
de înălţime dintre sunetul final și baza modală, știut fiind că, deși ele pot să se supra-
pună, dar pot, în egală măsură, să se situeze pe sunete diferite.

După ce am circumscris sfera delimitărilor terminologice prin explicarea noţiu-
nilor care configurează și definesc acele structuri modale numite glasuri bisericești, 
vom continua demersul nostru analitic prin concretizarea acestor elemente definito-
rii în cadrul analizei pe care o vom face fiecărui glas în parte.

ANALIZA MODALĂ A GLASURILOR DUPĂ CUNȚANU ÎN VARIANTA SCRISĂ

Înainte de a face analiza modală a glasurilor după Cunţanu, trebuie subliniat încă 
o dată faptul că aceasta va fi focalizată asupra variantei scrise38 a glasurilor, pentru a 
analiza și varianta orală39 fiind necesară o dezvoltare ulterioară a acestui demers. În 
cadrul analizei fiecărui glas în parte, după specificarea stilului, se va avea în vedere 
modul de structurare a glasului, respectiv scara modală (și implicit genul), angrenajul 
modal functional (specificarea loculului unde se află baza modală și dominanta mo-
dală) și sistemul de cadenţe40. De asemenea, în prezentarea glasurilor, nu vom urma 
modelul folosit în muzica psaltică, de pildă, structurat după criteriul relaţiilor pla-
gale (în următoarea ordine: I-V, II-VI, III-VII, IV-VIII)41 și nu vom face nicio refe-

 Ca suport pentru analiză am folosit textele muzicale ale glasurilor după Cunţanu republicate în 
ediţiile de la Alba Iulia din 1994 și 2001 (Cele opt glasuri bisericești- notate de Dimitrie Cunţanu, ediţie 
îngrijită și completată de Pr. Vasile STANCIU).

39 Ne referim cu precădere la varianta orală „de școală” și nu la multitudinea de variante locale răs-
pândite în întreg spaţiul transilvan, unde se practică muzica bisericească în varianta după Cunţanu. 
Varianta orală prezintă multe asemănări, dar și unele deosebiri structurale și de ethos modal care se 
cer a fi evidenţiate.

 Spaţiul lucrării nu ne permite să analizăm și formulele melodice, demers analitic care cere mai 
mult spaţiu de desfășurare, lucru care s-ar putea face în cadrul unei dezvoltări tematice ulterioare.

41 Gramatica muzicii psaltice numește glasurile în denumirea celor patru moduri autentice și plagale 
la fel ca la modurile eline, însă nu există aceeași corespondenţă legată de scările muzicale și de treptele 
pe care se construiesc acestea. Mai mult, se poate crea o oarecare confuzie în această denumire, sau în 
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rire la toponimimicile încetăţenite legate de modurile bisericești42, preferând modul 
lor simplu de ordonare și de numire (glasul I, II, ..., VIII), specific și terminologiei 
slave43 și așa cum îl întâlnim și la Cunţanu.

Glasul I aparţine genului diatonic și are două variante de cântare, una pentru sti-
hul stihiraric și alta pentru tropar (pe melodia acestuia se cântă și antifonul). Cântarea 
stihirarică a glasului I folosește ca scară muzicală de bază un pentacord doric (prin 
excepţie frigic, în cântarea Să se îndrepteze) cu lărgiri în registrul acut și grav, ambi-
tusul ajungând o octavă micșorată (do#1 - do2). Angrenajul modal este reprezentat de 
sunetul mi care constituie baza glasului, sunetul polarizator al glasului și sunetul sol, 
treapta a 3-a, dominanta. Cadenţe: sol,si ,Mi, MI44

 
În cântarea irmologică a troparului glasului I, scara muzicală a glasului păstrează 

structura dorică din forma stihirarică. Dar apar unele modificări legate de ambitusul 
scării, care se extinde sus cu un ton (re2) atingând o nonă mică și alta legată de angre-
najul modal al glasului I irmologic, care păstrează baza, dar de această dată are domi-
nanta treapta a 4-a (la). Cadenţe: la, Mi, MI.

  
Glasul al II-lea după Cunţanu este un glas care are trei variante de cântare, (stihira-

rică, irmologică: tropar și antifon) și care aparţine prin cele trei structuri modale deo-
potrivă genului diatonic și cromatic (prin varianta irmologică a antifonului). Cântarea 
stihirarică a glasului al II-lea are ca structură de bază o structură pentacordală majoră 
cu baza în sol. Această structură se completează cu două sunete în registrul grav (trep-

a echivala un glas cu un mod, întrucât fiecare eh sau glas are la rândul său cel puţin două stiluri, cu 
trăsături distincte pregnante, iar scările muzicale ale unui eh sau glas se pot deosebi fundamental de 
cele ale modului ca atare. Glasul însuși, dacă ar fi luat singular, în stilul lui stihiraric ar putea fi echi-
valent cu modul. Dar fiecare glas are încă unul sau două stiluri a căror scară ar putea fi diferită de cea 
a modului (Vasile STANCIU, Muzica bisericească ortodoxă..., p. 89)

 Aplicarea terminologiei muzicale grecești la ehurile bizantine nu s-a produs decât prin secolul al 
XI-lea, ca urmare a respectului și a admiraţiei crescânde pentru vechea cultură elină, neavând legătură 
una cu alta (Gheorghe CIOBANU, „ Muzica bizantină”, p. 427). Denumirile toponimice eline (doric, 
frigic, lidic,...) sunt indicaţii fără nicio legătură cu structura interioară a glasurilor și nu contribuie 
cu nimic la cunoașterea structurii scărilor și a naturii intervalor care intră în componenţa acestora 
(Gheorghe CIOBANU et al., Dicționar de termeni muzicali, p. 155).

 Stelian IONACU, Teoria muzicii psaltice, p. 83.
 Pentru economia de spaţiu, nu este specificat în cadrul textului caracterul cadenţelor, el fiind 

subliniat de forma în care sunt scrise sunetele cadenţiale, respectiv: cadenţe imperfecte – sunetul pe 
care se face cadenţa este scris cu literă mică și în italic (exemplu: sol, si), cadenţe perfecte – literă mare 
prima literă a sunetului și în italic (Mi), cadenţe finale – cu litere mari drepte (MI). 
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tele VII șiVI). Acest glas este configurat de existenţa unui dublu angrenaj funcţional 
ce îmbină două structuri melodice: structura de bază pentacordală cu baza principală 
în sol și o structură pentacordală minoră cu baza secundară în mi. În desfășurarea fi-
rului melodic, cele două structuri intră într-un raport dialectic dând glasului un ca-
racter major-minor. La acestea se adaugă o a treia structură mai puţin pronunţată, 
ca o inflexiune modulatorie, în formula melodică ce pregătește cadenţa finală, cu o 
structură cromatică. În cadrul acestei structuri, ambitusul scării se lărgește în sus cu 
sunet din cadrul unei melisme (mib2), ajungând la o sextă mică, iar ambitusul gene-
ral al scării ajunge la o octavă micșorată. Cadenţe: sol,si, Mi, SOL.

Cântarea irmologică a glasului al II-lea este reprezentată de două variante: cea a 
troparului și cea a antifonului. Cântarea irmologică a troparului glasului al II-lea are 
la bază o structură comună cu cea a cântării stihirarice a glasului al II-lea, caracteri-
zată de paralelismul major-minor, dar cu un ambitus mai restrâns. Se remarcă exis-
tenţa unui dublu angrenaj cu baza principală în sol (treapta 1) și cea secundară în mi 
(treapta VI). Am putea vorbi aici de două microstructuri modale de terţă mică al-
ternante care împreună realizează o structură pentacordală. Cadenţe: sol, Mi, SOL.

Cântarea irmologică a antifonului glasului al II-lea păstrează întru totul caracte-
rul cromatic, împrumutând scara muzicală a glasului al VI-lea, care, în forma sti-
hirarică este cromatică la Dimitrie Cunţanu45. Scara antifonului este un pentacord 
cromatic cu baza în mi. Pe lângă acest pentacord se mai adaugă o treaptă în sus, am-
bitus-ul antifonului ajungând la o sextă mică. Dominanta se află pe la (treapta a 4-a). 
Cadenţe:la, si, Mi, MI.

  
Glasul al III-lea este un glas cu structură diatonică cu 2 variante de cântare: stihi-

rarică și irmologică (tropar). Cântarea stihirarică a glasului al III-lea are la bază o scară 
ce se distinge prin dimensiunile sale extinse și prin existenţa paralelismului major-mi-
nor. Întâlnim la acest glas îmbinarea a două scări, având două baze modale: una ma-
joră cu baza pe fa și alta minoră cu baza pe re 46. Dominanta este sunetul la (treapta 
a 3-a). La aceste două structuri modale se adaugă inflexiunea modulatorie din cadrul 

 Vasile STANCIU, Muzica bisericească..., p. 99. Această scară este împrumutată de la glasul stihi-
raric cu care se face un schimb de scări în cântările irmologice ca în muzica psaltică (Elena CHIRCEV, 
Muzica românească..., p. 38 și nota 2).

 Elena CHIRCEV, Muzica românească..., p. 58.
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formulei melodice pregătitoare pentru cadenţa finală, conturându-se astfel ca o a treia 
structură modală ce configurează structura glasului. Această structură modală tetra-
cordală împinge pentru scurt timp baza melodică în la (treapta a 3-a) și transformă 
pe si bemol în si becar și împinge ambitusul scării până în mi2 (în cadrul unei broderii 
superioare), scara depășind astfel cadrul octaviant (nona mare). Cadenţe: la, Re, FA.

 În cântarea irmologică a glasului al III-lea nu apar schimbări foarte mari, tropa-
rul folosind o scară comună cu varianta stihirarică, cu deosebirea că mai adaugă un 
sunet în registrul inferior al scării, dar pierde în registrul acut, ajungând la un am-
bitus de octavă. Se păstrează același dublu angrenaj modal (cu baza principală pe fa, 
cea secundară pe re și dominanta pe la), cu deosebirea că apare dominanta secun-
dară pe sunetul do (treapta a V-a), ceea ce face ca structura minoră cu baza în re din 
cadrul paralelismului major-minor să fie mai slab afirmată (în proporţie de 1 la 3). 
Cadenţe: la, do, Re, FA.

  
Glasul al IV-lea este un glas cu structură diatonică cu 3 variante de cântare: una 

pentru cântarea stihirarică cu caracter major, și alte două (cu structuri diferite) pen-
tru varianta irmologică a troparului și a antifonului. Cântarea stihirarică a glasului 
al IV-lea folosește o scară de bază pentacordală cu baza pe fa# și dominanta pe la și 
având similitudini cu glasul al leghetos din muzica psaltică47. Ambitusul atinge oc-
tava. Cadenţe: la, Fa#, FA#.

Cântarea irmologică a glasului al IV-lea prezintă 2 variante de cântare: tropar și 
antifon. Cântarea irmologică a troparului glasului al IV-lea folosește aceeași scară ca-
racterizată de existenţa unui dublu angrenaj modal și aceleași cadenţe ca în forma 

 Despre glasul al IV-lea leghetos, a se vedea: Stelian IONACU, Teoria muzicii psaltice, p. 120; 
Gramatica muzicii psaltice, reeditată de Nicu Moldoveanu, Editura Institutului Biblic și de Misiune 
Ortodoxă, București 2013, p. 66; Victor GIULEANU, Melodica..., pp. 350-351.
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troparului glasului al II-lea, deosebindu-se doar prin unele formule melodice48, care 
sunt mai melismatice în troparul glasului al IV-lea49. Ambitus-ul scării se lărgește în 
sus cu o treaptă ajungând la o septimă mică.

 
Cântarea irmologică a antifonului glasului al IV-lea folosește o scară ce are legă-

tură cu glasul al IV-lea leghetos, ca și la glasul al IV-lea stihiraric, însă apar deosebiri 
legate de angrenajul funcţional. Baza rămâne pe fa#, dar apar două dominante: do-
minanta principală pe mi și cea secundară pe la. Ambitus-ul este de septimă mică. 
Cadenţe: la, mi, Fa#, FA#.

 
Glasul al V-lea este un glas diatonic cu două variante de cântare: stihiraric și irmo-

logic. Cântarea stihirarică a glasului al V-lea folosește o scară eolică în care treapta a 6-a 
este fluctuantă cu baza pe re. Ambitus-ul scării depășește cadrul octaviant prin adău-
garea încă a unei trepte în registrul acut ca notă de schimb ajungând la o nonă mare. 
Organizarea interioară a glasului relevă o structură predominant pentacordal-tetracor-
dală. Angrenajul funcţional este reprezentat de o bază pe sunetul re și 2 dominante, 
dominanta principală pe sunetul la și dominanta secundară pe sunetul sol. În cadrul 
parcursului melodic al cântării stihirarice mai apare și tendinţa de atracţie temporară 
spre un nou centru polarizator realizându-se pentru scurt timp o inflexiune modală 
pe sunetul la, fapt care atrage după sine alterarea suitoare a treptei a 6-a (sunetul si), 
aceasta devenind treaptă fluctuantă în scara glasului. Polarizarea cântării spre baza ini-
ţială se face prin reapariţia lui si bemol în formula melodică finală. Cadenţe: la, Re, LA.

Cântarea irmologică a glasului al V-lea este structurată pe calapodul unui dublu 
angrenaj modal, fiind evidentă, în desfășurarea fluxului melodic, conturarea a două 
microunităţi modale alternante care își dispută întâietatea. În glasul al V-lea irmolo-
gic după Cunțanu acţionează 2 scheme modale suprapuse, fiind vorba de un dublu 
angrenaj modal. Primul are baza principală în sol și dominanta în si bemol, tricor-
dul sol-la-si bemol ce apare în rândurile melodice, care sunt construite pe calapodul 
acestui prim angrenaj, îl vom regăsi mereu pe parcursul troparului, uneori lărgit prin 

 Gheorghe CIOBANU, „Muzica bisericească...”, p. 190; Ioan POPESCU, „Elemente tradiţionale...”, 
p. 1060.

 Elena CHIRCEV, Muzica românească..., p. 80.
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atingerea celui de al patrulea sunet al sensibilei (sunetul fa#) sau a cvartei de sprijin 
(re printr-un mers treptat, prin trepte conjuncte). La aceste sunete se adaugă în regis-
trul acut sunetul do2. Al doilea angrenaj modal are baza secundară a glasului în la și 
dominanta în do2. Mutarea bazei pe la în desfășurarea melodică atrage după sine al-
terarea suitoare a lui si (si bemol-si becar). Un rol important în aceste al doilea angre-
naj modal îl joacă subtonul sol, iar sunetul re2 apare legat de angrenaj în culminaţiile 
de frază, ca lărgire exterioară a acestei microunităţi. Mai trebuie remarcat faptul că în 
căderea plagală pe sunetul re, fa# devine fa becar. În lumina celor spuse până acum 
putem să ne reprezentăm schematic cele două microunităţi modale și scara rezultată:

1

2 

 
Apariţia lui mi bemol la armura melodiei notate de Cunţanu nu are nici o legă-

tură cu structura modală a acesteia și ar putea fi pusă pe contextul în care Cunţanu 
și-a notat melodiile, influenţat de o gândire muzicală impregnată de structurile to-
nal-funcţionalului. Cadenţe: la, sol, do, La, LA.

Glasul al VI-lea este un glas care folosește 2 variante de cântare:cea stihirarică cu 
structură cromatică și cea irmologică (troparul) cu structură diatonică. Cântarea sti-
hirarică a glasului al VI-lea folosește ca scară muzicală un heptacord cu baza în mi și 
dominanta în la, configurată de prezenţa în cadrul ei a două tetracorduri conjuncte: 
primul cromatic (cuprinzând o secundă mărită) și al doilea diatonic de structură mi-
noră, la aceasta adăugându-se încă o treaptă în registrul de jos (re1 – treapta a VII-a) 
și aceasta doar o singură dată, în formula cadenţială finală. În parcursul melodic al 
acestui glas mai apare o inflexiune modală majoră cu baza în la (treapta a 4-a, domi-
nanta) ceea ce atrage după sine alterarea suitoare a lui do2 (do2-do#2) ce devine astfel 
treaptă fluctuantă în scara glasului. Cadenţe: la, si, Mi, LA.

Cântarea irmologică a glasului al VI-lea are aceeași structură modală și aceleași ca-
denţe ca în cântările irmologice ale troparelor glasurilor II și IV caracterizată de exis-
tenţa unui dublu angrenaj modal. Ambitusul este de sextă mică.
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Glasul al VII-lea este un glas diatonic ce are 2 variante de cântare: stihirarică și ir-

mologică (tropar).
Cântarea stihirarică a glasului al VII-lea are o structură cu baza fa și dominanta în 

sol, iar structura de bază a scării o reprezintă sunetele unei scări pentacordale majore, 
amplificată în registrul grav cu un tetracord ionic. Ambitusul scării atinge astfel ca-
drul octavei. În mod excepţional, treapta a 3-a apare coborâtă50. Cadenţe: sol, Fa, FA.

 Cântarea irmogică al glasului al VII-lea folosește aceeași scară ca a glasului al VII-
lea stihiraric, are aceeași structură și ambitus, deci nu necesită o atenţie specială. Și 
în cazul cântării troparului avem același angrenaj modal, același sistem de cadenţe 
și aceeași finală ca și în varianta stihirarică. Deosebirea dintre cele două variante de 
cântare ale glasului al VII-lea este dată de modul cum se configurează formulele me-
lodice, de frecvenţa mai redusă a cadenţelor pe sol și de modul de organizare interi-
oară a melodiei. 

Glasul al VIII-lea este un glas diatonic cu 3 variante de cântare, cu structură ma-
joră, una pentru cântarea stihirarică și 2 pentru cântarea irmologică: varianta tropa-
rului și varianta antifonului.

 Cântarea stihirarică a glasul al VIII-lea folosește ca structură de bază a scării un 
pentacord major cu baza în re și dominanta în fa#. La aceasta se adaugă încă două su-
nete ce apar cu frecvenţă redusă în cântare ca note de schimb superioare51 (si-do becar), 
ambitusul melodiilor stihirarice ajungând la o septimă mică52. Cadenţe: fa#, Re, RE.

Cântarea irmologică a troparului glasului al VIII-lea utilizează ca structură de bază 
a scării modale un tetracord ionic având baza în re și lărgit în jos cu încă două sunete, 
ajungând la un ambitus de sextă mică. Angrenajul funcţional al glasului este repre-
zentat de sunetul de bază re și dominanta mi. Treapta a 3-a a glasului apare la înce-

 În cântarea „Să se îndrepteze” și în „Stihul și stihira”, dar în practica orală aceasta se cântă întot-
deauna nealterat . 

 Elena CHIRCEV, Muzica românească..., p. 81.
 În mod excepţional, ambitus-ul glasului este lărgit în registrul grav prin atingerea sunetului do# 

(ajungând astfel la o octavă micșorată), de altfel, singura situaţie care ar justifica prezenţa lui do# la 
armură. 
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putul melodiei alterată coborâtor, dar aceasta este doar o excepţie, structura modală 
a glasului rămânând consecvent majoră. Cadenţe:re, mi, Re, RE.

  
Cântarea irmologică a antifonului glasului al VIII-lea folosește ca scară un hexacord 

major cu baza în re și dominanta la. Cadenţe: la, Re, RE.

CONCLUZII

Varianta glasurilor după Cunţanu, apărută în condiţiile istorice nefavorabile create 
în urma Uniaţiei (1701), este o variantă hibrid în care sunt asimilate elemente 

tradiţionale ale cântării bisericești de factură bizantină, elemente de natură folclo-
rică și unele care ţin de gândirea muzicală occidentală. Ea reprezintă una dintre mul-
tele variante de cântare eclesiastică, toate acestea aparţinând marelui sistem modal ce 
cuprinde toate sistemele sonore de factură monodică. Un sistemul modal este confi-
gurat în speţă de două sunete cu funcţie principală, respectiv tonica și dominanta (cu 
sens diferit de cel dat în sistemul tonal-funcţional). Tonica este sunetul polarizator 
al modului, iar dominanta, sunetul de elevaţie melodică în jurul căruia se desfășoară 
firul melodic. Sistemul modal al glasurilor după Cunţanu cuprinde un număr de 19 
structuri modale, diferenţiate după numărul glasului (deși se vorbește în genere des-
pre opt glasuri, structurile modale sunt mai multe) și după stilul de cântare (stihira-
ric și irmologic în forma troparului și a antifonului) și împlicit după genul cântării 
(diatonic sau cromatic). În cadrul fiecărui glas fiecărui glas coexistă 2 sau 3 structuri 
modale (pentru glasurile II, IV și VIII avem cîte 3 structuri modale, în rest câte 2 la 
fiecare glas), care pot să nu aibă nicio legătură între ele (cum se întâmplă, de exemplu, 
în cadrul glasului al VI-lea, unde în stilul stihiraric avem a structură modală cromatică, 
iar în glasul). La toate aceste s-a încercat identificarea scărilor modale, a angrenaju-
lui modal și a sistemului de cadenţe. Scările modale sunt preponderent pentacordale, 
dar sunt și alte structuri precum tetracord ( în troparul glasului al VIII-lea), hexacord 
(în antifonul glasului al VIII-lea), heptacord (în glasul al VI-lea stihiraric). La aceste 
scări de bază se adaugă unele sunete melodice sau prelungiri în registrul acut sau grav 
ale scărilor modale, ambitusul cântărilor variind între sextă mică și nonă mare. Unele 
structuri modale ating cadrul octavei sau îl depășesc (spre exemplu glasul al III-lea, 
glasul al V-lea stihiraric) . 

Un rol important în configurarea modală a glasurilor îl au pilonii modali, baza 
și dominanta, cei care determină angrenajul funcţional al acestora. Unele glasuri ne 
pun în dificultate când e vorba de a identifica baza glasului. Locul dominantei în sis-
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temul modal al glasurilor poate să varieze, fiind situată de regulă deasupra bazei mo-
dale, la interval situat între secunda mare și cvintă perfectă, și, prin excepţie, sub baza 
modală ( în antifonul glasului al VI-lea ). La unele glasuri, pilonii modali pot să con-
figureze un dublu-angrenaj modal, în cadrul căruia se suprapun două structuri alter-
nante, una cu caracter minor și alta cu caracter major, având două baze modale, una 
principală și alta secundară, situate de regulă la interval de terţă mică descendentă 
una de alta. Un mod mai aparte de structurare a dublului angrenaj modal îl întâlnim 
în glasul al V-lea irmologic unde cele două baze modale sunt situate la interval de se-
cundă mare ascendentă, baza principală fiind pe sol1 , iar cea secundară pe la1, modul 
fiind configurat de suprapunerea a două micromoduri de terţă mică la care se adaugă 
ieșirile exterioare ale fluxului melodic.

Genurile muzicale caracteristice sistemului modal al glasurilor după Cunţanu 
sunt cel diatonic (preponderent) și cel cromatic ( doar în antifonul glasului al II-lea, 
în glasul al VI-lea stihiraric și intr-o formulă cadenţială a glasului al II-ea stihiraric). 

Demersul analitic parcurs se dorește a fi o bază pentru dezvoltările tematice ulteri-
oare legate de problema glasurilor în varianta după Cunţanu. Alături de varianta scrisă 
a acesteia, coexistă și o variantă orală, între ele putând să existe diferenţe pregnante și 
necesitând o abordare teoretică mai aprofundată în cadrul unei analize comparative 
cu cea scrisă. După delimitarea cadrului teoretic cu privire la glasurile după Cunţanu 
în ambele variante, se poate dezvolta acest demers în sfera preocupărilor practice 
pentru a găsi o manieră standardizată de interpretare glasurilor în cadrul cântării de 
strană. Pentru a putea fi apreciată la justa ei valoare, varianta glasurilor după Cunţanu 
trebuie insoţită de un model de interpretare care să nu denatureze specificul modal.


