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Cercetarea retrospectiva intreprinsd de Cimpeanu Mircea vizeaza una dintre zonele
folclorice romanesti a cdrei importantd in pastrarea unei traditii muzicale de neasemuita
valoare a fost descoperita in urma cu aproape o suta de ani de catre Béla Bartok. Al doilea
punct de reper al investigatiei sale a fost culegerea bihoreana a lui Traian Marza, datata la
aproximativ cincizeci de ani Tn urma. Autorul prezentei teze si-a indreptat atentia asupra
muzicii instrumentale de joc. Alegerea este justificatd de faptul ca, in literatura de
specialitate aceastd tematicd este abordatd pand in prezent mult mai sporadic decat
genurile vocale.

Tinand cont de cerintele metodologiei de cercetare, autorul a cuprins in teza
“Intregul lant al sistemului, ce pleaca de la instrumente si instrumentisti, deprinderi
tehnice, repertoriu, diversitatea jocurilor” si trecind prin analiza morfologica si
sistematizarea materialului muzical, ajunge la prezentarea melodiilor de joc in practica
vie. Conceptul de lant integral se reflectd in tocmai structura lucrarii, respectiv in
succesiunea celor patru capitole. Capitolul I cuprinde aspecte metodologice ale culegerii
personale, o trecere In revistd a publicatiilor anterioare, precum si a culegerilor personale;
Capitolul II, Vioara si vioara cu goarnd, inclusiv aspectele violonisticii populare;
Capitolul III, Melodiile instrumentale de joc, analiza morfologica si sistematizarea;
Capitolul IV, Melodiile de joc in practica vie: grupuri instrumentale si jocul popular
bihorean.

Caracterul retrospectiv al cercetarii implicd o permanentd comparatie a situatiilor
rezultand din materialul muzical si al constatarilor teoretice in cele trei repere indepartate
in timp (Bartok, Marza si culegerea personald) sub toate aspectele tratate. Filonul
comparatiilor devine astfel un reper permanent al tratarii (fiind vorba uneori de zeci de
referiri numerice, fapt pentru care au fost facute mai multe tabele de sinteza comparative
asupra aspectelor din tratare). Este impresionant numarul melodiilor din culegerea
personald a autorului (Bartok 243, Marza 87, Cimpeanu 260, total 590). Dupa cum
autoevalueaza autorul, cercetarea sa “std sub semnul Intregirii prin completare cu date
recente a muncii Incepute cu 100 de ani in urma de catre predecesori”.

Remarcdm 1n mod deosebit continutul capitolului III in care se realizeaza o analiza
temeinica muzicald, demers care — de la Bartok incoace — nu a fost efectuat de nici un
autor care s-a aplecat asupra acestei categorii de melodii. Trasaturile analizate: structura
ritmicd, structurile sonore, formule melodice, stereotipii instrumentale (initiale si
cadentiale), forma libera, forma stroficd (in cadrul acestora paralelismele motivice,
amplificarile, coda). Din comparatiile facute a rezultat ca exista si particularitati
structurale care nu au fost mentionate pana acum in literatura de specialitate (este cazul
structurilor sonore nonoctaviante in sectiuni, strofele amplificate interior sau exterior,
elementele de limbaj muzical specifice muzicii instrumentale, cum sunt formulele
stereotipe initiale si cadentiale, paralelismele motivice), la fel au fost depistate prin
comparare fenomene structurale care probabil s-au infiltrat relativ mai recent in repertoriu
(ritmul aksak, frecventa cromatismelor), respectiv disparitia unor categorii (forma libera).
Partea a doua a capitolului III este destinatd sistematizarii. Repartitia repertoriului in
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categoriile metrice stabilite de Bartok este urmata de o clasificare tipologica pe criteriul
melodic (profil general si sistem de cadentare), care aduce un nou punct de vedere in
posibilele sistematizari; metoda a fost aplicatad pana acum numai asupra genurilor vocale.
Autorul considera ca “este un prim pas facut in aceastd directie care incd necesitd o
continuare a investigatiilor”. Consider ca este un inceput promitator si ca autorul acestei
teze va duce la bun sfarsit cercetarea 1n aceasta directie.

In concluzie, teza de doctorat a candidatului Mircea Cimpeanu corespunde
cerintelor stiintifice atdt privind caracterul integral si logic organizat al problemelor
tratate, cat si privind contributiile personale aduse prin aspectele inedite pe care le
mentioneazd. Concluziile la care ajunge in legatura cu schimbdrile care s-au petrecut in
muzica de joc din Bihor pe parcursul perioadelor studiate, sunt bine fondate si sustinute
de argumentele furnizate de insasi materialul analizat.

Conducator stiintific

Prof. Univ. Dr. |leana Szenik
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I. INTRODUCERE

1.1. ARGUMENT

Dupa culegerile folclorice roméanesti realizate in Transilvania la Inceputul
secolului XX de cercetatorul si muzicologul Béla Bartok, mai multi cercetdtori in
domeniul stiintelor etnomuzicologice si-au indreptat atentia spre studierea aprofundata, pe
baze stiintifice a folclorului traditional, dovedind un interes deosebit pentru viata satului,
pentru frumusetea datinilor si obiceiurilor traditionale vechi.

,»Bste un fenomen indeobste cunoscut ca muzica populara este pe cale de epuizare,
ba chiar sortita disparitiei. Acest proces nu poate fi in nici un caz oprit, decat dacd am
vrea sa reinviem starile de lucruri medievale. Ramane de facut un singur lucru: sa
culegem cat mai mult, cat mai constiincios si In cat mai scurt timp.” (Bartok, 1956, 74)

Prin munca lui asidud pentru care a strabatut de unul singur distante nemasurate in
conditii nu Intotdeauna confortabile, purtand mereu ca bagaje suplimentare gramofonul si
cilindrii de Inregistrare, contemporan cu vremurile de pace dar si de razboi, conlucrand cu
binevoitori colaboratori dar infruntdnd si situatii ostile, Bartok a dovedit multa
perseverenta si statornicie in definitivarea operei sale, un Tnalt profesionalism muzical de
care putini semeni de-ai nostri sunt realmente capabili in prezent.

Impresionat de munca neobositd depusa de marele cercetator Béla Bartok de-a
lungul vietii sale, urmandu-i indeaproape sfaturile si indemnurile, m-am apropiat tot mai
mult de colectia Rumanian Folk Music prin studierea ei cu mult mai multd atentie iar
apoi, in urma elaborarii unui plan de actiune, am pornit pe urmele marelui etnomuzicolog
intr-o campanie comemorativa, dupa aproape 100 de ani de la primele culegeri realizate
de catre acesta in Bihor. Am reconstituit foarte exact harta localitatilor rurale strabatute in
arealul vestic reprezentat de bazinul Crisurilor, parcurgand intreg teritoriul unde cu
aproape un secol in urma, cercetatorul gasea un imens filon folcloric, nedescoperit si
necunoscut inca la acea vreme.

Judetul Bihor, consecvent pastrator de traditie romaneascd mi-a deschis si mie
portile sale, in vara anului 2005. Coplesit de emotie dar si cu o imensd bucurie 1n suflet, zi
de zi, timp de trei luni, am consemnat meticulos pe benzi magnetice si digitale, folclor
instrumental interpretat de priceputi instrumentisti amatori din satele bihorene. Sunt si
astazi impresionat de bunatatea si omenia celor mai multi dintre ei, fiindca nu au ezitat sa
raspunda cererilor mele.

Acestor oameni inimosi li se datoreaza in parte reusita acestei cuprinzatoare lucrari
intrucat si-au daruit neconditionat timpul si priceperea pentru a scoate la lumind piese
valoroase din bogatul tezaur muzical zonal; am reusit astfel s dovedim impreuna ca
muzica bihoreana de joc, desi comportd valente noi, este si astdzi o prezentd activa in
viata comunitatilor romanesti locale. Melodiile culese in aceastd campanie vor servi unor
aprofundate analize ce vor avea ca finalitate crearea unei noi viziuni asupra melodiilor de
joc din Bihor.

Inainte de a intra in cuprinsul lucririi doresc si subliniez ci aceasti lucrare
stiintificd nu ar fi putut prinde viatd dacd subiectul ei nu ar fi fost generat de insasi
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prodigioasa activitate de culegere a neobositului Bartok si in acelasi timp, dacd munca
mea de doctorand nu ar fi beneficiat in cadrul Academiei de Muzica ,,Gh. Dima” din
Cluj-Napoca de atenta si experimentata coordonare a d-nei Prof. Univ. Dr. Ileana Szenik,
careia, doresc sa-i multumesc pe aceasta cale pentru minunatele si competentele sfaturi ce
au condus la finalizarea muncii mele.
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|.2. Metode de culegere

Convins de necesitatea infaptuirii culegerilor folclorice ,,numai la fata locului, deci
numai la sate”(Bartok, 1956, 35), am pregatit un amplu proiect al culegerilor pe teritoriul
judetului Bihor, prin sate si comune, ficand totald exceptie de la trecerea prin orase,
avand in vedere toate localitdtile rurale prin care au trecut cu ceva timp in urma, Béla
Bartok si Traian Marza, in vederea realizarii unei culegeri retrospective.

,»Culegerea retrospectiva are ca obiect creatii folclorice culese cu o perioada de timp
semnificativa Tn urma. Scopul ei este acela de a identifica elementele constitutive
persistente, respectiv, a schimbarilor intervenite in configuratia pieselor caracteristice
unei zone sau localitdti, de la prima lor culegere si pand in prezent. Cercetarea
retrospectivd poate fi subsumatd conceptului “Vergleichende Musikwissenschaft”, cu
specificarea cd in acest caz se compara diferite forme de existenta, in traditia populara, ale
acelorasi creatii folclorice, culese in conditii istorice si sociale schimbate” (F. Laszlo,
consultatie de specialitate).

In acelasi timp am pregitit si o dotare tehnicd corespunzitoare indeplinirii cu
rezultate maxime a proiectului deoarece ,,din punct de vedere stiintific, un material cu
adevdrat autentic este numai acela care a fost si inregistrat.” (Bartok, 1956, 36)

Astfel, am pornit la drum cu urmatoarea dotare tehnica:

- Aparat de inregistrare video, camera digitala, trepied si 30 casete video de 8 mm,
T 90.

- Aparat de inregistrare audio, reportofon s1 30 de casete audio de 90 minute,
acumulatori.

- Aparat de fotografiat, acumulatori si 10 filme AGFA x 36 pozitii.

- Chestionar melodic si Jurnal de consemnari.

- Vioara clasica, instrument propriu, cu acordaj obisnuit.

- Autoturism de transport, necesar frecventelor deplasari dintr-un sat in altul.

In secolul trecut, cotitura cea mai insemnatd in dezvoltarea metodei de culegere a
folclorului muzical in teren a constituit-o inventarea fonografului. ,,Primele inregistrari pe
fonograf, impreuna cu parerile formulate in studiile si colectiile Tnaintasilor, reprezinta
premise importante pentru infiriparea etnomuzicologiei la inceputul secolului nostru.”
(Almasi, 1981, 19)

Bartok a vazut in fonograf un mijloc tehnic obligatoriu in culegere; numarul
semnelor pentru notarea melodiilor fiind limitat, posibilitatea redarii intonatiei si a
timbrului cantaretilor si instrumentelor nu putea fi altfel redatd. Imprimarea fonografica
ajuta cercetatorul sa reproduca in scris melodiile si textele in amanunt, reascultandu-le de
cate ori este nevoie pentru o transcriere cat mai exactd. Despre ce ar trebui sa fie cules,
Bartok spune cd, in principiu tot ceea ce incape in notiunea de muzicd populard, dupa
care:

,»Cercetatorul este obligat sd consemneze numele, varsta si ocupatia informatorului.
Totodata, el trebuie sa dea informatii despre talentul cantaretului si despre repertoriul lui.
In continuare, cercetitorul trebuie sa faca observatii asupra raportului dintre cantiret si
cantec:

- unde, cand si de la cine a Invatat sa-I cante?

- care este cantecul lui preferat si de ce?

- care sunt acele cantece pe care nu le canta cu placere si de ce?
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- dacd informatorul are ceva de mentionat in legdturd cu fiecare piesa inregistrata.

In sfarsit, culegitorul trebuie si descrie rolul cantecelor in viata muzicald a
satului.” (conform Almasi, 1981, 23)

Spre deosebire de Bartok, etnomuzicologul roman Constantin Brailoiu si-a expus
principiile sale metodologice la inceputul activitatii sale de cercetator, raspunzand unor
cerinte practice. El a accentuat in mod deosebit necesitatea respectarii intocmai a
autenticului folcloric, 1n stransd legaturd cu conditia sociala.

»INe vom putea oare margini la cercetarea realitatilor strict muzicale, slujindu-ne,
spre a le lamuri, numai de criterii tehnice?” In acest sens, Briiloiu recomanda: ,,Unde
dimpotriva, cantecele vietuiesc cu adevdrat, se nasc, mor, se prefac, nedespartite de traiul
mediului din care s-au ivit, realitatea muzicald va rdmane neinteleasa fara cunoasterea
realitatii sociale. (Almasi, 1981, 25)

Ideea cercetarii sistematice a reprezentat unul din principiile fundamentale ale lui
Brailoiu. Culegerea nu poate fi conceputd la Intdmplare, fard un tel bine conturat si
motivat, c¢i numai pe baza unui plan bine stabilit. Este recomandata metoda cercetarii
exhaustive prin care ,cercetatorul face mai mult o selectie a surselor, alege un anumit
numar de informatori-tip pentru diferite categorii (de varstd, sex, grad de invatdmant,
etc.). Acestia vor fi interogati cu ajutorul unui catalog de motive, folosit drept chestionar
referitor la repertoriul muzical si al obiceiurilor.” (Almasi, 1981, 25)

Pe langd pretioasele recomandari facute de Bartok si Brailoiu in ce privesc
metodele de culegere ale folclorului: despre cum si ce sa culegem, ce date trebuie in mod
obligatoriu consemnate, ce fel de Intrebari se vor pune informatorilor, am luat in seama
indrumadrile d-nei Prof. Univ. Dr. Ileana Szenik, coordonatorul lucrarii de fata, pentru o
mai bund sistematizare si modernizare a Intregului concept de cercetare pe care in anul
2005, urma sa o efectuez in Bihor (consultatie in 23.06.2005):

In faza premergitoare cercetdrii in teren, se vor pregiti fisele, care vor fi introduse
in plicuri, iar pe plic se va nota domeniul cercetat.

In cercetare vom folosi neaparat, urmatoarele metode:

- Metoda observatiei directe: prin aceasta vom urmari cum canta informatorul.

- Metoda chestionarului melodic: vom urmari astfel daca mai traiesc melodii dupa
50 de ani, de la culegerile Iui Marza sau dupa 100 de ani, de la culegerile lui Bartok.

Pe carcasele inregistrarilor facute pe casete, vom nota:

- Caseta si numarul de ordine

- Numele informatorului si varsta

- Data inregistrarii si localitatea culegerii

- Titlul piesei sau numele jocului

Instrumentistilor li se vor pune urmatoarele intrebari suplimentare, dupa caz:

- Unde si de la cine a invatat sa cante, la ce varsta, dacd profeseaza: la nunti, etc.

- Daca informatorul stie ce sunt notele si care este denumirea sunetelor si a
coardelor?

- De unde stie cum trebuie sa-si acordeze instrumentul?

- Care este ordinea melodiilor la joc, cum urmeaza in suita dansurile, unul dupa
altul?

- Cum face trecerea de la un tempo, la altul?

- Daca obisnuieste sa cante si altceva intre melodii?

- Cum procedeaza cand trebuie sa lungeasca jocul?

- Cum numeste diferitele procedee de tehnica instrumentala?
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In functie de situatie, se mai pot pune diverse alte intrebiri, intrucat nu se poate
prevedea totul si nu putem sti dinainte cum reactioneaza informatorul. Se inregistreaza
toate discutiile.

Important: cand pornesc aparatele de inregistrare, sa fiu sigur ca totul este pregatit!

Am pornit astfel la drum cu temeinice cunostinte insusite despre metodele de
culegere pe care urma sa le aplic si in acelasi timp eram avantajat de cunoasterea in linii
generale a muzicii folclorice instrumentale bihorene pe care am abordat-o de nenumarate
ori ca instrumentist-violonist. Presupuneam ce o sa urmeze, in linii mari, intrucat imi
facusem un plan minutios al intregii cercetari.

Bucuria descoperirii in teren de cédtre mine insumi a unui bogat tezaur muzical
autohton si a unor instrumentisti pe cat de simpli, pe atat de valorosi, m-au entuziasmat
intr-o masura atat de mare, incat in prima localitate, la primul instrumentist caruia i-am
solicitat informatii, am stat doud zile. Eram Intr-atat de impresionat de ceea ce cénta la
vioara si mai ales de felul cum canta acel batran ,,hididis” de etnie roma, incat am fost de -
a dreptul fascinat.

Zilele au trecut pe negandite, instrumentistii intervievati si satele strabatute s-au
inmultit, insemnarile si numirul casetelor audio si video, de asemenea. In timp, am
dobandit o oarecare experientd si am prins mai mult curaj; de cele mai multe ori incepeam
culegerile inainte de amiaza si le terminam dupa apusul soarelui, facand mereu ultimele
insemnari la lumina lampii de serviciu din interiorul automobilului. Cu un astfel de
program prelungit si cu multd implicare si putere de convingere am reusit sd parcurg
intreg teritoriul bihorean in perioada propusa de timp, de trei luni de zile.
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|.3. Chestionarul melodic

In vederea stabilirii gradului de conservare a unor vechi melodii bihorene pe
parcursul unui secol de la culegerile efectuate de Béla Bartok in judetul Bihor, am initiat
cu ocazia cercetarii, pe langa culegerea propriu-zisa de melodii instrumentale de joc,
alcdtuirea unui chestionar melodic ce cuprindea 15 piese muzicale. Melodiile preluate in
acest scop din colectia ,,Romanian Folk Music” volumul I, “Instrumental melodies”
poartd numerele: 15d, 15s, 15u, 15v, 16, 17, 70b, Dantu dobilor, 179, 230, 243s, 270,
321c, 486b si 800. Am urmarit ca piesele muzicale selectate sda aiba structura
compozitionald diferitd, ritmica variatid, sd provina din localitati ce acoperd intreg
teritoriul bihorean si sa fie cantate la instrumente diverse. Melodiile din acest chestionar
le-am reprodus cantandu-le cu vioara, pe care am adaugat-o echipamentului de teren din
ratiuni de precautie, in caz cd vreun instrumentist nu ar fi avut un instrument functional la
indemana, agsa cum de altfel s-a si intAmplat.

Acest chestionar a avut urmatoarele rezultate:

- bune, chiar dacd melodiile au fost reproduse doar in variante aproximative de catre
unii instrumentisti ce au fost de acord sa se supuna chestionarului, intelegand ca acest test
are valoare stiintifica;

- slabe, pentru cei superficiali i neinteresati, probabil cunoscatori a unui repertoriu
restrans;

- o altd parte a informatorilor a refuzat intr-o manierd sau alta si participe la
chestionar, drept pentru care proiectul a fost indeplinit doar partial.

Subiectii ce s-au dovedit capabili a reproduce melodiile din chestionar au fost
urmatorii:

1. Mihai Bogdan Paulesti melodia 15d Maruntel
Mihai Bogdan » 15s Maruntel

2. Baidoc Florian Tiganestii de Cris 15u Maruntel

3. Ardelean Traian Bratca 17 Poarga
Ardelean Traian Bratca Dantu dobilor

4. Covaci loachim Husasau de Tinca 15v Maruntel
Covaci loachim ’ ’ 16 Rar

5. Varga Adrian Grosi 17 Poarga

6. Covaci Stefan Soimi 70b Pa-alungu

7. Lucuta Sebastian Gurbesti 179 Ardeleana

8. Covaci Simion Rabagani 230 Ugros

9. Jurca Ioan Maguri 243s Jocul fecioresc

10.Tomutiu Cornel Chiscau 270 Invartita

11
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11.Falcut Nicolae Beius 321c Invartita

12.Stef Valentin Livada Beiusului 486b Invartita

In totalitatea lor, metodele de cercetare utilizate au condus prospectiunile folclorice
realizate Tn anul 2005 spre obtinerea de bune rezultate.
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1.4. Culegeri folcloricein Bihor

I.4 a BELA BARTOK
(1881 - 1945)

Cercetator, etnomuzicolog, solist-interpret si compozitor recunoscut, Béla Bartok a
dovedit de-a lungul vietii sale un deosebit interes pentru folclorul roménesc. Cercetarile
sale, intreprinse Tnainte de declansarea primului razboi mondial in scopul culegerii de
melodii populare s-au incheiat cu bune rezultate. Razboiul 1nsa, va intrerupe cursul
acestui maret Inceput desi autorul insista asupra culegerilor pand in anul 1917 cand face
ultimele sale incursiuni in Bihor pentru a realiza culegeri de muzicd romaneasca.

Prin intermediul melosului bihorean, Barték s-a afirmat ca folclorist de talie
europeand §1 tot cu el a pus punct activitdtii sale muzicale, prin compozitia ramasa
neterminata ce dateaza din anul 1945 si care este un Concert pentru viola si orchestra, a
carui sursa tematica este folclorul bihorean (Brumariu, 1981, 235)

Prima colectie bihoreana realizatad se intituleazd “Cdntece poporale romdnesti din
comitatul Bihor” si contine 371 melodii. Aceastd culegere a fost publicatd in anul 1913
de Academia Romand in seria de culegeri si studii “Din viata poporului roman” si
oglindeste munca autorului din perioada anilor 1909-1910 cand a inregistrat cu
fonograful in 17 localitati din zona Beiusului s1 Vascaului.

A doua colectie de muzicd romaneasca, intitulatd Melodien der Rumdnen von
Maramures (Melodiile romanilor din Maramures) apare de sub tipar la Editura ”Drei
masken Verlag” din Miinchen in anul 1923 si contine 339 de melodii.

Cea de-a treia mare colectie a autorului se numeste Melodien der rumdnischen
Colinde (Weihnachtslieder). Publicata in anul 1935 la Viena-Universal Edition, aceasta
culegere contine 484 colinde din care 109 sunt din Bihor.

Muzica populara romaneaca i-a prilejuit marelui cercetator-etnomuzicolog, in
perioadele intense de culegere din anii 1909—-1917, nu numai un deosebit interes stiintific
ci si 0 mare bucurie artistica atunci cand s-a gasit in fata unui folclor arhaic atat de bogat.
Despre muzica romaneasca din Bihor al carei ,,dialect” Bartok il socoteste cel mai
nealterat de influente strdine (Alexandru, 1958, 92) va scrie la 1914 ca ,.este poate cea
mai minunata muzica populara de pe teritoriul Ungariei care, luata chiar si in chip absolut

este atit de fermecdtoare, incat ar putea-o admira toti oamenii de muzica ai Europei”
(Bartok, 1914, 703).
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Cu fiecare colectie folclorica, Bartok a facut importanti pasi catre desavarsire,
ajungand in ultimii ani sd-si foloseascd bogata experientd si valoroasele cunostinte
dobandite pentru a reda cu fidelitate si exactitate melodiile romanesti culese si notate in
celebra colectie Rumanian Folk Music publicatd postum la Haga in anul 1967 sub
ingrijirea cercetatorului american Benjamin Suchoff.

Rumanian Folk Music

Interesul lui Bartok pentru folclorul muzical pornea din cateva considerente care se
impleteau strans in conceptia §i multiplele sale planuri de activitate: mai intai era “o
curiozitate legitima de artist”, dupa cum se exprima insusi compozitorul si apoi “nevoia
de a avea in fatd o hartd etnografica a folclorului”, adica dorinta de a cunoaste ce
asemanari si deosebiri exista in folclorul muzical al popoarelor ce traiesc alaturi fiindca
cercetarea sa in domeniul folcloric cuprinde aproximativ 10000 de melodii culese de la
diferite etnii: romani, maghiari, ruteni, slovaci, sarbo-croati, bulgari, etc. Din acest numar
impresionant de melodii, 3500 sunt culese din Banat, Crisana, Maramures si Transilvania
si dintre toate, “melodiile fara seaman din Bihor” culese in perioada anilor 1909 - 1917
reprezintd proportional aproape un sfert din totalul lor.

De o mare amplitudine si foarte bine organizatd, aceastd culegere este impartitd in
trei mari volume:

Volumul I - Instrumental melodies - contine 1115 piese instrumentale
Volumul IT - Vocal melodies - contine 1440 cantece vocale
Volumul IIT - Texts - contine texte i Tnsemnari personale

Materialul colectiei are o valoare deosebita: piesele muzicale atat instrumentale cét
si vocale notate aici se caracterizeaza printr-un autenticism desavarsit, constituind o
veritabild comoara de folclor vechi. In cadrul lucrarii intalnim un sistem perfectionat de
transcriere si de clasificare elaborat dupa analize temeinice facute asupra intregului
material muzical. Din perspectiva muzicii instrumentale, aceastd lucrare este prima
colectie romaneasca bazata pe criterii stiintifice.

BRFM | - I nstrumental Melodies

Volumul I al colectiei intitulat “Instrumental Melodies” cuprinde 1115 piese culese
din urmatoarele zone geografice: Alba, Arad, Bihor, Cluj, Hunedoara, Mures, Satu-Mare,
Severin, Somes, Timis, Torontal si Turda.

Dintre acestea 243 provin din zona folcloricd Bihor. In materialul publicat, 69
melodii instrumentale sunt reluate din colectia “Cdntece poporale romdnesti din
comitatul Bihor”, si au fost retiparite dupd o ulterioard revizuire.(BRFM I, prefata
editorului, [xxx]). Doua melodii, cele cu numerele 344 si 360, nu vor fi insa preluate din
colectia aparutd in anul 1913 din considerentele personale ale autorului (BRFM I, prefata
editorului, [xIii]).
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In “Introduction to Volume One” Béla Bartok propune primul model clasificational
pentru muzica instrumentala de joc, dupa criteriul functiei si al formei (BRFM 1, pag. [7-

81)

1. Dupa criteriul functiei, autorul imparte melodiile instrumentale in cinci clase:
- clasa A si B: melodii de dans;

- clasa C: melodii cu text executate instrumental;
- clasa D: melodii de nunta;
- clasa E:  muzicd pentru bucium si imitatii executate la alte instrumente.

2. Dupa criteriul formei, melodiile de joc sunt grupate in doua clase:
- clasa A - melodii de joc cu structurd determinatd, de obicei cu patru sectiuni
melodice si
- clasa B - melodii de joc cu structurd motivica unde motivele se repeta
sau se succed
intr-un sistem mai putin organizat.

Clasele astfel constituite se divizeaza la randul lor in: - subclase
- grupe

- subgrupe

Clasa A, dupa felul sectiunilor este impartitd in patru subclase:

- subclasa I - fraze scurte: 2 masuri de 2/4

- subclasa Il - fraze lungi: 4 masuri de 2/4

- subclasa III - melodii diferite de subclasele I si 11

- subclasa IV - alte melodii neclasificabile.

Subclasele sunt alcatuite din grupe:

Subclasa I cuprinde 4 grupe:

- grupal - melodii cu doua sectiuni
- grupall - melodii cu 3 sectiuni, cu cezura principala dupd prima sectiune
- grupa III - melodii cu 3 sectiuni cu cezura principala dupa a doua sectiune
- grupa IV - melodii cu 4 sectiuni

Subclasa Il cuprinde 5 grupe:
- grupele I, 11, 111, TV, identice cu grupele corespunzatoare din subclasa I.
- grupa V - melodii cu 5 sectiuni

Subclasa Il contine la randul ei, 4 grupe:

a) melodii cu 4 sectiuni in 2/4 a cate 1 masura

b) melodii cu 4 sectiuni in 2/4 a cate 3 masuri
c¢) melodii cu 4 sectiuni in 2/4 a cate 8 masuri
d) melodii cu 4 sectiuni inegale (heterometrice).

Subclasa IV - este aceea a melodiilor neclasificabile.

Bartok propune in continuare cateva criterii importante pentru gruparea
materialului:
- cadenta finala, cezurile si apoi ambitusul.
Anexeaza apoi o lista de "genuri de dansuri" cu 80 de titluri principale si mai multe
date analitice sinoptice referitoare la caracterele melodice, ritmice, arhitectonice ale
materialului, referitoare la instrumente, informatori precum si un tabel al pieselor
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repartizate pe sate indicandu-se cate piese din fiecare categorie sunt publicate din satul
respectiv.

Melodiile bihorene au constituit preocuparea lui Bartok pentru mai multi ani de zile,
constatarea fiind aceea ca ,,romanii au pastrat forma originald probabild a muzicii lor in
chipul relativ cel mai neatins”. (Alexandru, 1958, 39)

Un interes deosebit manifestat de Bartok a fost acela de a compara folclorul
popoarelor invecinate Ungariei cu folclorul muzical maghiar in care scop a adoptat teoria
finlandezului Ilmari Krohn, teorie pe care a perfectionat-o continuu, incepand prin a
ordona materialul muzical cules, pe baza categoriilor metrice, intr-o succesiune de la
simplu spre complex, de la numarul randurilor melodice, cadenta principala si cadentele
celorlalte randuri melodice pana la aducerea melodiilor la o finald unica, sunetul sol!
(Alexandru, 1956, 33)

Conceptia lui Bartok asupra ordonarii materialelor muzicale in vederea pregatirii lor
pentru publicare s-a dezvoltat pe masura cresterii experientei sale in acest domeniu.
Socotind in mod arbitrar la inceput, ca orice melodie trebuie sa fie considerata ca fiind
compusa din patru parti chiar daca ea nu are decit trei sau doar doua, ulterior si -a revizuit
fundamental sistemul de clasare, aplicandu-1 in noua sa forma incepand cu materialul
maramuresan, in 1923. (Alexandru, 1958, 36).

In studiul Muzica populard romdneasci, Béla Bartok fixeazd cateva teritorii cu
asemanari in ceea ce privesc melodiile respectivelor zone folc lorice (Bartok, 1956, 171).

In urma cercetirilor, el face urmatoarea impartire teritoriala dialectald:

I.  Teritoriul de nord (Maramures si Ugocea)

II. Teritoriul de sud (Alba, Hunedoara, Sibiu, Bihor, Banat)

III. Teritoriul din Campie — Satu-Mare (maghiar)

Teritoriul dialectal de sud (II), se imparte la randul lui in:

II.1 — Dialectul sud-ardelenesc

I1.2 — Dialectul bihorean si

I1.3 — Dialectul banatean

Dialectul bihorean ce se deosebeste de celelalte ,,mai ales prin tendinta de a intona
si natural in loc de si bemol:

/ (b 7o

é = = o = o
(%) O

.

VI

(=3
£
-

De multe ori insa, in loc de si natural putem intalni si bemol si atunci scara este
aproape identica cu cea a cadentei frigice din cadrul dialectului sud-ardelenesc.

In Bihor, al carui ,,dialect” Bartok il considerd cel mai nealterat de influentele
strdine, scara pentatonicd anhemitonica este deosebit de frecventa. Mai bine de jumatate
din melodiile publicate de Bartok in culegerea ,,Cantece poporale din comitatul Bihor”
prezinta diferite grade de pentatonism anhemitonic.

Odata cu disparitia cimpoiului, muzica de joc a trecut la alte instrumente si totodata
de la interpretii satului, tdrani roméni, in mana tiganilor. Din cauza caracterului si
comportamentului instabil al acestora, melodiile incep sa sufere de o interpretare
imprecisa facutd pe baza unui amestec negandit de ornamente si stiluri muzicale in care
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chiar si constructia scarilor muzicale deviazd mereu, producand un repertoriu combinat,
mai putin reprezentativ.

In mai multe melodii de dans bihorene executate din vioard, structura arhitectonica
este cea de patru sectiuni cu forma ABAsBs sau AAAsAs, deci o structurd cu transpunere
la cvinta inferioard — ca efect al schimbarii mecanice a registrului, destul de usor
realizabila in executia la vioard —care este totodata si una din caracteristicile cantecelor
maghiare vechi. Bartok remarca insd ca este dificil a vedea in acest caz o influentd, pentru
ca, in afara transpunerii la cvintd, melodiile de dans din Bihor nu au alte afinititi cu
melodiile maghiare. ,,Caci tocmai romanii din Bihor trdiau atat de inchisi in vecinatatea
nemijlocitd a maghiarilor, de parca ar fi despartit un zid chinezesc cele doua popoare”
(Bartok, 1956, 184).

Adevaratul centru al dialectului muzical bihorean este situat de Bartok intre Oradea
si Beius (Marza, 1974, 30). In urma cercetirilor ficute in teren in anul 2005 am putut
constata cd acest centru, determinat cu mai mult timp 1n urma, detine intaietate si in zilele
noastre.
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Localitdtile bihorene de unde Béla Bartok

(extrase din tabelul RFM I, [62])

Beius 14
Budureasa 6
Bulz 28
Cabesti -
Carpinet -
Camp 34
Cociuba Mare 11
Corbesti -
Cotiglet 15
Cresuia -
Cristior -
Delani 5
Draganesti -
Dragesti 12
Dumbravita de Codru 39
Ginta -
Grosi 8
Hotarel -
Incesti 16

Leheceni

Lelesti

Lorau

Luncsoara
Pantasesti
Pocioveliste
Poiana

Rogoz

Rohani

Saliste de Vascau
Sebis

Sambata
Sanmartin de Beius
Soimi

Tasad

Teleac

Tiganestii de Cris
Urvis de Beius

Vascau

Total: 243 melodii instrumentale

a cules melodii populare instrumentale n perioada anilor 1909—-1917

—_— N W

1
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Denumirile dansurilor bihorene in culegerile lui Béla Bartok:

(in ordine alfabetica)

Ardeleana, Ardeleneste

De (T)ntorsu

Invartita

Jocul fecioresc, Fecioresc
Maruntel, Maruntelul (Maruntaua)
Pa-alungu

Pe (pre) picioare, Dupa picioare
Poarga, Poarga roméaneasca
Ramos

Rar

Tiganeasca (Tiganeste)

Ungureasca, Jocul unguresc

Alte denumiri:

A pacurarului cand vine cu oile de la munti

Cand pacurarul si-a pierdut oile

Cand pacurarul a gasit oile pierdute

Cantec de secera

Cantecul motului din vale cand a sezut la oile furate
Dantu dobilor

Dantu lui Cercel

Dantu Videscanesc

Jocul lui Floare Hidi

Jocul Turcii, A turcii, Dantu Turcii

O hora
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Cronologia culegerilor bihorene
(conform Laszlo, 1976, 231)

1909 - Beius. Bartok 1l cunoaste pe profesorul de muzica loan Busitia cu care se
imprieteneste. Cu ajutorul acestuia face primele incursiuni in imprejurimile Beiugului.

Succesul acestei prime campanii romanesti este dovedit de culegerea a 264 de
melodii populare provenite din 14 localitati: Delani, Teleac, Beius, Leheceni, Cristioru,
Poiana, Saliste de Vascau, Hotarel, Budureasa, Cresuia, Sanmartin de Beius, Draganesti,
Lelesti si Sebis.

1910 — februarie: Beius, Carpinet, Camp, Vascau, localititi unde culege 109
melodii romanesti. Considera ca reprezentativ pentru zona cercetatd materialul cules 1n
perioada 1909-1910 (371 melodii), pe care il ofera Academiei Roméne, personal
folcloristului D. G. Kiriac care pledeaza la Bucuresti pentru cauza lui Bartok si a muzicii
populare romanesti. La 1 iunie 1910, Academia Roméana aproba publicarea culegerii
bihorene.

1911 — Culege folclor in Valea Crisului Negru.

Localitati: Sambata, Rogoz, Incesti, Dicanesti, Dragesti, Tasad, Cotiglet, Corbesti,
Rohani, Cociuba Mare. Rezultatul campaniei: 211 melodii.

1912 — continua culegerea de folclor in zona Bihor, pe valea Crisului Repede.

Localitati: Grosi, Luncsoara, Bulz, Lorau. Culege 90 de melodii dintre care, 52
instrumentale.

1913 — Apare la Bucuresti lucrarea ,,Cantece poporale din comitatul Bihor culese si
notate de Béla Bartok, profesor la Academia Regala de Muzicd din Budapesta”, ca al
XIV-lea volum al seriei ,,Din vieata poporului roman; Culegeri si studii” publicat de
Academia Romana.

1914 — Culegere de folclor in Bihor. Localitati: Dumbravita de Codru - 74 melodii,
Soimi, Urvis de Beius, Suplacu de Tinca, Borz, Pantasesti (Urvis) Pocioveliste si Cabesti.
Rezultatul total al culegerii: 157 melodii.

1917 - Ultimele culegeri in Bihor: Urvis de Beius si Dumbravita de Codru.

In anii 1913-1914, Bartok a intreprins culegeri scurte si in nordul tinutului
hunedorean (satele: Cerbal, Feregi, Socet, Lelese si Ghelar), culegeri pe urmele carora au
efectuat cercetari Emilia Comisel, Mariana Rodan-Kahane, Rodica Weiss, Ovidiu Barlea
si Anca Ciortea. ,,Daca pentru un folclorist, convorbirea cu un interpret popular constituie
oricand un prilej de o deosebitd satisfactie, 1si poate oricine inchipui cu catd sporitd
emotie am stat de vorba cu fostii informatori ai lui B. Bartok”. (Comisel, Kahane, 1955,
10)

»Nu pre putea bine romaneste, vorbea numa bland...Eram copil, vo zece ani am
avut...Era un om cuminte, un om cult. Asista la joc si scria. Asa facea cu plaivazu cum sa
tinea muierile de om” (Arhiva Institutului de Folclor, fisa inf. 16069).

Impirtind Transilvania pe baza materialului muzical cules, in trei teritorii dialectale
binecunoscute si oprindu-se asupra celui de sud, subdivizat la randul Iui in trei
subcategorii, Bartok afirma: ,,La nici un popor invecinat sau mai departat n-am gasit urma
unui stil asemandtor. Nu este atuncea mult mai cuminte sd admitem ca materialul
romanilor din Hunedoara, si mai cu seama al celor din Bihor, este adevaratul material
romanesc?” (Bartok, 1956, 183-184).
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Pentru istoria folcloristicii romanesti, Béla Bartok reprezintd o mare personalitate
despre care se va vorbi intotdeauna cu respect si recunostintd (conform Comisel-Kahane,
1955, 23).

Din totalul de 243 de melodii bihorene instrumentale de joc continut de colectia
BRFM I am selectat pentru analize §1 comparatii cu melodiile instrumentale de joc din
culegerile lui Traian Marza si Mircea Cimpeanu (colectia anexd) doar melodiile din
clasele A si B; am omis in mod voit melodiile din clasa C (variante instrumentale ale
melodiilor cu text), melodiile cu titlul: ,,0 hora” (ritm parlando), cantec de secera (rubato-
espresivo), Hora lui Cercel (fara masura), precum si alte melodii cantate la fluier sau
dramba, ca de pilda ,,Cand ciobanul si-a pierdut oile”, ,,Cantecul motului din vale cand a
sezut la oile furate”, in care temele nu sunt dansante.

Am analizat astfel 194 melodii de joc in ideea compararii lor cu melodiile de joc din
culegerile mai sus amintite pentru formularea unei viziuni generale actualizate asupra
melodiilor instrumentale de joc din Bihor.

Despre colectia RFM i autorul ei, consemnam cateva fraze din surse informatice
oferite de reteaua internet:

HIntr-un memorandum, gisit printre hartiile personale, insusi Béla Bartok face o
listda a proprietatilor unice a studiului sdu monumental asupra muzicii folclorice
romanesti:

- In primul rand: 2400 de melodii, fiecare in aproape doui sau trei variante, ceea ce
ajunge la un total de 6000 de melodii.

- Cea mai mare parte, transcrise dupa inregistrari.

- Nici o alta publicatie nu ofera forme instrumentale de o talie similara, transcrise
numai dupa inregistrari si grupate sistematic.

- Muzica de dans cea mai primitiva (dupa motivele structurale) care nu a fost
niciodata publicata si in plus, intr-o asemenea cantitate.

- Din punct de vedere muzical: comori incomensurabile.”

in original:

., En premier lieu: 2400 mélodies, chacune dans environs deux ou trois variantes, ce
qui arrive a un total de 6000 mélodies.

La plus grande partie, transcrites depuis les enregistrements.

Aucune autre publication n’offre des formes instrumentales d’une taille similaire,
transcrites seulement d’apres les enregistrements et groupées systématiquement.

La musique de danse la plus primitive (d’apres les motifs structurels) qui a jamais
été publiée, et en plus dans une si grande quantité.

Du point de vue musical: des trésors incommensurables.”

(Béla Bartok)

wSeria (RFM vol. 1, II, III n.n.) constituie un monument al muzicii folclorice
romanesti...este o bucurie a utiliza aceste cdrti care ar trebui sa fie o parte in toate
bibliotecile muzicale.”
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In original: ,La série constitue un monument de la musique folklorique
roumaine...c’est une joie d’utiliser ces livres et devrait étre une part dans toutes les
bibliotheques musicales.”

(Halsey Stevens — MLA Notes, 1969)

»Aceastd colectie este importantd nu numai din punctul de vedere a descoperirii
muzicii folclorice romanesti (pentru care Bartok avea un respect nemasurat!) si nu numai
ca un simplu document bartokian insa si pentru ca pe bazele acestei munci se poate defini
grandoarea unui om, muzician si om de stiintd in acelasi timp. Importanta sa consta
inainte de toate in imensa valoare a Invataturilor ce pot fi trase de aici...colectarea unui
material direct de la surse, notatia, analiza, clasificarea, studiul comparativ la scara
internationald, totul realizat de un singur om, Béla Bartok — care era in acelasi timp
muzician, lingvist, o autoritate in domeniul poeziei folclorice si a instrumentelor.”

In original: ,,Cette collection est importante non seulement du point de vue de la
découverte de la musique folclorique roumaine (dont Bartok avait un respect outre
mesure!) et non seulement comme un simple document bartokieen, mais c 'est sur les
bases de ce travail qu’on peut se rendre compte de la grandeur d’'un homme, musicien et
scientifique a la fois. Son importance tient avant tout dans ['immense valeur des lecons a
étre tirés...la collection d’un matériel directement au sources, la notation, l’analyse, la
classification, [’étude comparative a l’échelle internationale, tout a été réalisé par un
seul homme, Béla Bartok — qui fut a la fois musicien, linguiste, une autorité de la poésie
folclorique et des des instruments.”

(Balint Sarossi — MLA Notes, 1969)

»dalutdm acest impresionant studiu in trei volume care rezuma toate celelalte studii
de o viata pe care Bartok le-a Infaptuit asupra muzicii folclorice romanesti. Bartok a fost
in acelasi timp un om de stiintd disciplinat si meticulos dar niciodatd distant sau
scolastic...El a utilizat intregul arsenal al lingvisticii...a creat un nou si complet sistem de
organizare, nicidecum restrans pentru muzica, ci unul care cuprinde toate componentele
artei rurale. Astfel, cea mai mare cercetare etnomuzicologica a lui Bartok a fost, in sfarsit,
publicatd intr-o formd admirabild. Nici unei biblioteci muzicale nu ar trebui si-i
lipseasca.”

In original:

,,On salue cette impressionnante étude en trois volumes qui résument les études de
toute une vie que Bartok a mené sur la musique folclorique roumaine. Bartok était a la
fois un scientifique discipliné et méticuleux, mais jamais distant ou scolastique.. Il a
utilisé [’arsenal entier de la linguistique...a crée un complétement nouveau systeme
d’organisation, non pas restreint a la musique mais étendu vers touts les composants de
l’art rural. Ainsi la plus grande recherche ethnomusicologique de B artok a enfin été
publiée dans une forme admirable. Aucune bibliotheque musicale ne devrait la
manquer.”

(Barbara Krader: Journal of American Musicological Society, 1972)
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»Aceasta realizare monumentald despre folclorul romanesc va ramane incoronarea
studiilor folcloristice bartokiene. O munca care reuneste entuziasm, munca inspirata si
imaginatie, unica 1n acelasi timp atat pentru studiile lui Bartok cat si pentru domeniul
etnomuzicologiei 1n general”

In original:

,, Cette réalisation monumentale sur le folklore roumain restera le couronnement
des études folkloriques bartokiens. Un travail réuni d’enthousiasme, travail inspiré et
d’imagination, unique a la fois pour les études de Bartok lui méme, que pour le domaine
de I’éthnomusicologie en général.”

(John S. Weissmann — [IFMC Yearbook — 1969)

,»Rezultatul muncii lui Bartok in muzica traditionald romaneasca este una dintre cele
mai mari realizari a timpurilor noastre...Aceasta 1-a implicat in observatie de o exactitate
aproape infinitezimala...complet necunoscute cercetarilor folclorice ale Europei.”

in original:

,,Le résultat du travail de Bartok dans la musique traditionnelle roumaine est [ 'une
des plus grandes réalisations de notre temps...Cela [’a impliqué dans I’observation d’une
exactitude presque infinitésimale...compléetement inconnue par les recherches folkloriques
d’Europe.”

(Edith Gerson-Kiwi: Music and Letters Vol. 38 No. 2)

Sursa de informatie: www.geocities.com/romanianscores/bartok.html|

Traducere din limba franceza: Mircea Cimpeanu, autorul lucrarii
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I. 4 b TRAIAN MARZA

Folclor muzical din Bihor

Pentru realizarea acestei lucrdri, autorul a strabatut 150 de localitdti bihorene.
Dintre acestea, 105 sunt cuprinse intre limitele teritoriale actuale ale judetului Bihor. in
urma cercetarilor au fost identificate obiceiuri folclorice locale, necunoscute la acea data.

Rezultatele culegerii: 1640 de piese folclorice muzicale inregistrate pe banda
magnetica.

Lucrarea incepe cu un studiu introductiv ce contine mai multe subpuncte:
1. Date privind Bihorul si cultura sa populara
2. Din trecutul istoric si cultural al Bihorului
3. Din folcloristica Bihorului
- Activitatea folcloristica a lui Béla Bartok
- Alte preocupari pentru folclorul muzical bihorean
4. Fenomene ale vietii folclorice contemporane in Bihor
5. Precizari asupra culegerii: scopuri, metode de lucru si rezultate
6. Materialul colectiei:

Repertoriul copiilor
Paparuda
Colinda
Cantecul vergelului
Cantecul ceremonial ,,Lioara”
Cantecul ceremonial de nunta
Bocetul si alte cantece funebre
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Cantecul plecarii la recrutare
Repertoriul pastoresc

Cantece epice (de sezatoare)
Cantece de leagan

Cantece propriu-zise

Cantece vocale de dans
Melodii instrumentale de dans

Folclorul copiilor, neintalnit de Bartok in satele romanesti cercetate este noutatea pe
care colectia lui Traian Marza o aduce pentru prima datd intr-o publicatie de folclor
bihorean. ,,Este deosebit de divers in ce priveste originea si sursa creatiilor ce-1 alcatuiesc,
modul de manifestare, functia si continutul principalelor sale categorii, dar relativ unitar
din punct de vedere structural” (Marza, 1974, 38)

In practica folclorici, melodiile instrumentale de joc insotesc ,jocul” popular
traditional al satului, fiind executate de catre instrumentistii amatori din partea locului, cei
mai buni cunoscatori ai repertoriului folcloric zonal. In zona folclorica Bihor, ,,melodiile
sunt executate mai mult din vioara” (Marza, 1974, 73) acompaniatd de «..vioara secunda
—,,contra” — iar mai nou §i contrabasul si toba» (Marza, 1974, 72)

In Bihor, melodiile instrumentale de dans au diferite denumiri: Manantel, Scuturat,
Susu, Pa picior, Joc la sir, Roata, De invartit, Schiopu, Des, Barcauan, Burzucan, Saldjan,
Luncan, Ardelean, Polca, Fecioresc, Feteste la care se adauga melodiile dansurilor
ocazionale, Intorsu miresii, Dantu’ miresii, Dant de cale.

Structurate dupa legile sincretismului primar, in alianta cu aspectul relativ unitar al
ritmului orchestic sau de dans, melodica bihoreana de joc se caracterizeaza printr -o mare
vechime si autenticitate (Marza, 1974, 73). Pentru aceastd zona folclorica, mai putin
autentice sunt melodiile cu frecvente cromatizari ale unor intervale, cele cu mers in
secvente si cu interludii intre strofe ce confirmd o oarecare sursa lautireasca (Marza,
1974, 74).

in subcapitolul ,,Melodiile instrumentale de dans” sunt analizate melodiile din
culegere si este prezentat sistemul ritmic al melodiilor bihorene, acela numit ,,ritm
orchestic sau de dans”, un sistem universal, Tn forma sa cea mai comuna reprezentat de o
unitate morfologica cu o valoare totald de 8 optimi, in al carei cadru cateva pulsatii
ritmice bicrone se constituie In formule de esentd binard, dar cu fizionomie diferita.
(Marza, 1974, 71)

Din punct de vedere tonal, melodiile din zona folcloricd Bihor au caracteristici de
lidic si acusticl (Marza, 1974, 73); astfel de melodii ce oscileaza intre aceste douda moduri
si care prezintd la final asa-numita cadenta bihoreana sunt melodiile ce reprezinta cel mai
bine specificul bihorean.

O mare frecventa o prezintd in Bihor melodiile de dans cu substrat pentatonic ce
prezinta o bicentrare tonald in relatie de tertd mica si paralelismul major-minor prin care
melodiile in discutie se inrudesc cu omoloagele lor de aceeasi structura de pe o mai
intinsd suprafata a teritoriului roméanesc. (Marza, 1974, 74)

In ce priveste forma arhitectonicd a melodiilor, cea mai veche formia este structura
in care doua formule ritmico-melodice se repeta liber in cadrul unei forme deschise.
Structura cu semifraze si fraze Inchegate prezintd cand unitati simetrice, cand inegale
dimensional. Pe langa semifrazele alcatuite tot din cate doua formule cu valoare totala de
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8, ce totalizeaza deci, 16 optimi, apar si cazuri de amplificari, dupa cum sunt si cazuri de
exceptie, cind semifraza totalizeaza mai putine optimi (Marza, 1974, 73).

Forma cantata, ,,descantatul propriu-zis” este foarte mult intdlnit in zona folclorica
Bihor, anuntand oarecum, aparitia cantecului vocal de dans. (Marza, 1974, 72)

O concluzie importantd a lucrarii ,,Folclor muzical din Bihor” a lui Traian Marza
este aceea ca 1n aceasta zona folclorica, de altfel una foarte conservatoare, s-a pastrat de-a
lungul veacurilor ,,un important fond autohton de mare vechime” (Méarza, 1974, 10).

Evidenta pe localitati a culegerilor:

,» 101 cantece si melodii de joc de pe Crisuri”(1968)

Localitatea Numarul melodiei din colectie Anul culegerii
Bucea 115 1961
Bulz 113 1961
Cheresig 107,108, 114 1966
Husasaul de Tinca 109, 112 1966
Ineu 116, 117, 118, 119 1965
Roit 106 1966
Zarand-Cris 101, 102, 103, 104, 105, 110, 111 1966

Folclor muzicd din Bihor (1974)

Bratca 387, 400, 418 1968
Bucea 392, 406, 407 1961
Budureasa 389, 417, 427, 431, 437 1966
Bulz 383, 384 1961
Carandeni 421, 428 1967
Cheresig 393, 413,414, 424 1966, 1967
Cheriu 401, 411, 439, 445 1967, 1970
Cuzap 404 1969
Dusesti 429, 441 1967
Ghenetea 447, 448 1973
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Gurani 391, 397, 398, 417, 427, 430, 431,

434, 440, 446 1968
Husasau de Tinca 388, 409, 440 1966
Nojorid 395,410, 436 1967
Poieni 432,448 1967
Ponoare 385, 386, 403, 405, 415, 416, 419,

420, 423, 425, 442, 443, 444 1968
Roit 412 1966
Sacalasau 394, 422, 435 1969
Sititelec 390, 399, 438 1966, 1968
Toboliu 396 1963
Vintere 408 1968

Melodiile analizate in cadrul acestei lucrari din culegerile lui Traian Marza:
- 19 piese din culegerea ,,101 cantece si melodii de joc de pe Crisuri”
- 68 piese din culegerea ,,Folclor muzical din Bihor”

Total = 87 melodii instrumentale

Cronologia culegerilor de muzica instrumentala de joc:

Anul culegerii Localitati
1961 Bucea, Bulz
1963 Toboliu
1965 Ineu
1966 Budureasa, Cheresig, Husasau de Tinca, Roit, Sititelic,

Zarand-Cris

1967 Cheriu, Cheresig, Carandeni, Dusesti, Nojorid, Poieni
1968 Bratca, Gurani, Ponoare, Sititelic, Vintere

1969 Cuzap

1970 Cheriu

1973 Ghenetea

Total = 24 localitati
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Denumiri ale melodilor instrumentale

in culegerile lui Traian Mdrza:

Ardeleana, Ardelean batran, A lui Licd Samadau, Batranescu, Borodana,
Burzucanul, Cimpoiesul, Dant de cale, Dantu miresii, Deasa, De invartit, De joc, De-a
roata, Des, Des salajenesc, Feteste, Ineuana, Intorsu miresii, Invartita, Invartita iute, Joc,
Luncanu, Minintal, Pa picior, Polca, Rara, Roata, Saldjan, Scuturat, Schiop, Susu,
Talandal, Tigéneasca.

in campania desfasurati in Bihor in anul 2005 nu am mai avut ocazia si cunoastem
informatori ai lui Bartok, perioada culegerilor facute de marele etnomuzicolog fiind una
foarte Indepartatd. Am reusit Tnsa sd cunoastem un informator si Insotitor in teren al lui
Traian Marza, si anume, pe dl. Stef Emilian, invatator pensionar din comuna Pietroasa,
care a fost in anii 70, alaturi de o echipa de cercetare formata din mai multi studenti ai
Conservatorului din Cluj, un grup care a cercetat subzona comunei Pietroasa, pe valea
Crisului Negru. Invatitorul Emilian Stef fiind la acea vreme director al Caminului
cultural din localitate i-a condus pe tinerii studenti prin satele din Tmprejurimile comunei,
ascultand deseori cu mare placere, explicatiile profesorului lor, conducatorul grupului, pe
care si-1 aduce bine aminte si pe care 1-a considerat atunci ca i acum, un bun cunoscator
al folclorului bihorean.
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I 4. c. Alte publicatii despre folclorul bihorean

1. In lucrarea ,,Jocul popular romdénesc. Tipologie muzicald si corpus de melodii
instrumentale” scrisd de Corneliu Dan Georgescu si aparutd la Editura Muzicala
Bucuresti in anul 1984, o serie de melodii bihorene din corpus sunt preluate de la Béla
Bartok, din colectia Rumanian Folk Music, vol 1, Instrumental melodies. Acestea sunt:

384 =1523

456 =1483
Alte melodii sunt selectate din culegeri mai noi. Acestea au numerele:
- 33,43, 78, 84, 99 (Marza) si
- 113, 158, 166, 170, 213, 241, 347, 369, 392, 414, 430, 467, 566 (altii).

2. In lucrarea cercetatoarei Speranta Radulescu,

intitulata

“Taraful gi

acompaniamentul armonic in muzica de joc” aparutd la Editura Muzicald in anul 1984
vor putea fi intalnite urmatoarele melodii de joc din Bihor:

Nr. melodiei

100
101
102
103
176
177
178
179
180
181
182
183
184
185
186
187
188

vioara [ + vioara II

vioara [ + toba

vioard + viola + toba
vioara + viola + toba
vioara [ + vioara II

vioara I + vioara II + toba
vioara I + vioara II + toba
vioara I + vioara II

vioara [ + vioara II

vioara I + vioara II

vioara | + vioara II + toba
vioara I + vioara II + toba
vioara [ + vioara II + toba
vioara | + vioara II + toba
vioara | + vioara II + toba
vioara I + vioara II + toba

vioara | + vioara II + toba

Instrumentele muzicale componente ale formatiei
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189 vioara I + vioara II + toba
190 vioara + acordeon
191 vioara I + vioara II + toba

Melodiile din cadrul acestor culegeri au fost analizate alaturi de melodiile bihorene
ale colectiei BRFM 1, Folclor muzical din Bihor-Mirza si cele din Colectia anexd in
vederea elaborarii tipologiei melodiilor de joc din Bihor.
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I 4. d. CERCETARI PERSONALE

in zona folclorica Bihor efectuate in anul 2005

In scopul realizarii unei culegeri de melodii populare instrumentale in zona
folclorica Bihor, atdt de necesare determinarii stadiului actual de conservare a
repertoriului zonal al muzicii de joc, dupd insusirea metodelor de cercetare, procurarea
aparaturii necesare si a elaborarii unui plan minutios de desfasurare a cercetarii propriu -
zise in teren, am pornit la drum pentru a parcurge intreg teritoriul bihorean strabatut cu
mai multi ani in urma de Béla Bartok si Traian Marza, neomitand nici o localitate rurala
prin care acestia au trecut la vremea respectiva. Incd din faza de proiect am dorit ca
cercetarea teritoriald propusd sid se apropie cat mai mult de cele ale predecesorilor,
urmand intocmai localitatile cercetate de acestia.

Pe un traseu ce a insumat 3850 de km si care a avut drept tintd principald numai
satele izolate din Bihor, urmand uneori drumuri dificil de strabatut, am avut ocazia sa
intalnesc multi instrumentisti amatori autodidacti, numarul acestora crescdnd datorita
informatiilor mereu noi obtinute in teren, de la 17, pe care 1i aveam 1n vedere la inceput,
la 45, descoperiti In 39 de localitati rurale. Prima mare concluzie trasd a fost aceea ca pe
parcursul timpului, de-a lungul a aproape 100 de ani, s-au petrecut foarte multe schimbari
in folclorul muzical din Bihor, atat de ordin conceptual cat si structural, datorate in cea
mai mare parte evolutiei societatii i a comunitatilor satesti in acest mare interval de timp.

Pe timpul desfasurarii cercetarilor m-am informat constant asupra repertoriului
vechi pe care muzicantii batrani si-1 aduc incd aminte, inregistrand mereu toate
informatiile noi primite pe benzi audio si video. Cu unele mici exceptii, intregul material
muzical Inregistrat in aceastd campanie se prezinta a fi unul foarte valoros, numarul total
al melodiilor culese ajungand la cifra de aproximativ 400 din care au fost atent selectate
pentru colectia anexi 260 de melodii. In completarea lucrarii de sintezi am procesat
filmul video al culegerilor pe suport digital-video DVD, reducand pentru filmul
documentar 20 de ore de filmare la doar doud, reprezentative ce contin o selectie a
muzicantilor, in denumirea locala bihoreana ,,hididisi” precum si a repertoriului cantat de
catre acestia, care reda cu deosebitd culoare si sunet real desfasurarea intalnirilor cu
interpretii-instrumentisti intervievati.

Melcodiile instrumentale de joc culese si notate in colectia anexa totalizeaza 260 de
piese:

Dant, Barcau, Schiop 26
Invartita 14
Luncan 24
Manantel 12
Poarga 12
Polca 38
Pe picior, Susu 43
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Saldjan 30
Scuturat, Talandar, Vatra, Roata 20
Sirul 10
[nvartite 10/16 20
Alte jocuri 12

Culegerile folclorice de muzica instrumentald in judetul Bihor au fost efectuate in
mai multe etape:

Trasee parcurse in Bihor

Etapele culegerilor

I. Cluj-Napoca - Bulz - Remeti - Bratca - Balnaca - Cluj-Napoca (5-7 iulie 2005)
400 Km

II. Cluj-Napoca - Vadu-Crisului - Suncuius - Lorau - Marghita - Varviz - Iteu -
Sacalasau - Cluj-Napoca (11-14 iulie 2005)
600 Km.

II. Cluj-Napoca - Paulesti - Tiganestii de Cris - Oradea - Sanicolaul Roman -
Cheresig - Tulca - Tinca - Husasau de Cris - Osand - Oradea (18-20 iulie 2005
400 Km.

IV. Oradea - Salonta - Arpasel - Batar - Cociuba Mare - Soimi - Urvis de Beius -
Dumbravita de Codru - Rohani - Ginta - Lazareni - Oradea - Cluj-Napoca (20-22 iulie
2005).

600 Km.

V. Cluj-Napoca - Oradea - Lazareni - Oradea - Ceica - Sambata - Rosia - Gurbesti -
Rabagani - Dobresti - Lupoaia - Oradea - Cluj-Napoca (25-28 iulie 2005).
650 Km.

VI. Cluj-Napoca - Tasad - Oradea - Beius - Curdtele - Beiusele - Cresuia -
Budureasa - Teleac - Saliste de Vascau - Pietroasa - Chiscau - Magura - Stei - Livada
Beiusului - Oradea - Cluj-Napoca (3-7 august 2005).

750 Km.

VIIL. Cluj-Napoca - Oradea (Muzeul Tarii Crisurilor) - Topesti - Beius (Muzeul
Etnografic) - Oradea (Centrul Judetean pentru Conservarea si Promovarea Culturii
Traditionale Bihor) - Cluj-Napoca (9-14 august 2005).

450 Km.

Total = 3850 Km
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Subzonefoldlorice biharene

I. Subzona viii Crisului Negru, in perimetrul localititilor: BEIUS - VASCAU -
STEL

Este cea mai importanta subzona din punct de vedere folcloric de pe cuprinsul
judetului Bihor. Pe langa binecunoscutele dansuri locale, aici am intalnit §i urméatoarele
dansuri populare specifice: Vatra (Roata), Busuiocul (Bucureanu), si dansul local
Brosteana, foarte deosebite de dansurile altor subzone bihorene.

Aceasta subzona folclorica se intinde din partea de sud a judetului, spre nord, pana
in perimetrul comunelor Ceica si Dragesti.

II. Subzona Crisului Repede Inferior, localitatile : BRATCA - VADU-CRISULUI -
ALESD, unde specificul bihorean primeaza, dar tot aici vom gasi si mici infuzii de folclor
muzical-coregrafic dinspre Huedin. Aceastd subzond se intinde pand spre dealurile
Dernei, si In principiu cuprinde toata Valea Crigului Repede.

ITI. Subzona Vaii Barcdului. Aceasta cuprinde Vaile Bistrei, Crasnei si Barcaului,
arealul localitatilor MARGHITA - DERNA, precum si Valea lerului, zona cu specific
maghiar, spre Valea lui Mihai, in partea nordica a judetului Bihor.

IV. Subzona Crisului Alb sau zona de Campie bihoreana, ce se intinde de la raul
Mures pana spre localitatatile SALONTA si TINCA. Am intalnit aici melodii cu specific
bihorean din toate subzonele judetului, chiar si din cea mai Indepartata, zona estica, care
prezinta in suita jocurilor populare si invartita in ritm aksak.

Aceastd subzonare folclorica tine cont de aproape toate clasificérile teritoriale
facute pand acum de catre unii cercetatori, precum: Béla Bartok, Traian Marza,
Constantin Costea, Florea Crisu si Florica Negrau.

Totodata am luat in considerare specificitatea melodiilor culese in teritoriu al
caror rol a fost hotdrator in determinarea limitelor zonale. Numerotatia subzonelor are in
vedere importanta pe care o are fiecare dintre ele.
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II. VIOARA ST VIOARA CU GOARNA

I1. 1. Generalitati

Din punct de vedere al organologiei, vioara, instrumentul muzical cel mai utilizat in
muzica noastra populara despre care vom scrie n acest capitol, addugandu -1 totodata si o
amplad tratare a tehnicilor de manuire, este un instrument muzical de Tmprumut ce a
imbogatit patrimoniul muzicii populare romanesti imediat dupd patrunderea lui pe acest
teritoriu, inca din secolul al XVII-lea. In prezent, vioara se giseste pretutindeni in cadrul
grupurilor instrumentale folclorice si este instrumentul solistic de primd marime, in
majoritatea formatiilor populare.

Forma de astdzi a viorii este rezultatul mai multor incercari de perfectionare a
modelului initial conceput in Italia la sfarsitul secolului al XVI-lea. inceputul cristalizarii
tipului de violina clasica se datoreaza unor lutieri ramasi anonimi cand se incearca
micsorarea violelor ,,da braccia” la proportiile viorii. Dintre maestrii timpului care au
obtinut rezultate In acest domeniu 1i vom aminti pe lutierul Gasparo di Salo (1542 -1609)
care a trait si lucrat la Brescia dedican- du-si Intreaga viatd inventarii, perfectionarii si
promovarii noului instrument ce peste vremuri a devenit atat de cunoscut, cucerindu-si
celebritatea si ducand numele constructorilor sai spre o glorie binemeritata.

Din punct de vedere al constructiei, vioara totalizeaza cateva zeci de piese
componente, mai mici $i mai mari, din lemn de diferite esente, de la cele moi — brad si
paltin, pana la cele mai dure - artar si abanos. Caracteristicile primelor viori italiene erau
date de un spate aplatizat si de un contur mult mai adanc al ecliselor pe fata viorii. F-urile
de rezonantd erau inlocuite de C-uri acustice iar gatul si tastiera erau mai scurte $i mai
late. Aspectul volutelor era deosebit, majoritatea viorilor din perioada de inceput avand
sculpturi ce infatisau deseori animale diverse iar cuiele de intins coardele erau pozitionate
frontal si abia mai tarziu, lateral.
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Viori clasice de diferite dimensiuni

Primele scoli de lutieri din Italia, tara de origine a acestui instrument, ce au prins
fiintd la Brescia si Cremona definitiveaza procesul evolutiv al viorii si fixeaza atat forma
cat si proportiile intre partile componente.

Cateva nume de lutieri meritd amintite aici, acelea ale italienilor Andrea Amati
(1535-1612), Gio Paolo Maggini (1581-1632) la Brescia, Andrea Guarnieri si Antonio
Stradivari (1644-1737) la Cremona, si Intreaga familie Stainer din Germania tiroleza a
carei reprezentant a fost Jacobus Stainer (1621-1683).

Din Italia, constructia viorilor se extinde si 1n alte tari. Vor aparea atelierele si mai
tarziu fabricile care vor construi instrumente diverse, copiind modelele marilor maestri.
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11.2. Vioara in muzica populard romdneasca

Dintre instrumentele muzicale de imprumut care au imbogatit patrimoniul muzicii
noastre populare, vioara a dobandit cea mai larga popularitate. Incepand din veacul al
XVIll-lea, vioara este aproape nelipsitd din cadrul formatiilor instrumentale. Ea s-a
artistice.

Aparitia viorii In tara noastra este atestata in secolul al XVII-lea, cea mai veche
mentiune provenind de la calugarul Barsi, care, trecand prin tara noastra in 1633, vede in
Moldova printre alte instrumente si vioara. ("violini"- Comisel, 1967, 426)

"Ceteras, lautar, lautas, diblas, heghedus, highidis, scripcar sau scripcas" erau
apelativele regionale date muzicantilor de catre localnicii satelor romanesti. Aceste
denumiri locale sunt denumiri care astdzi tind sa dispara din vocabularul uzual.
(Alexandru, 1956, 126).

"Vioristii isi procurau instrumentele de la oras unde se vindeau instrumente produse
de fabrici, pana la un moment dat, din import. Deoarece pretul acestor instrumente din
comert era prea mare pentru buzunarul unui modest lautar, au aparut constructorii
autohtoni care ofereau viori de calitate buna, la un pret acceptabil." (Nicola, 1959-61,
349)

Constructia de instrumente muzicale infloreste ca mestesug pe intreg teritoriul
romanesc in secolul al XIX-lea insd cu predilectie in Transilvania unde lemnul din
Carpati ofera o bund sonoritate instrumentelor construite. Mesterii constructori
transilvaneni de instrumente nu au produs prea multe exemplare intrucat de obicei lucrau
doar din pasiune si de cele mai multe ori doar cu scopul realizarii unui singur instrument,
ei Insisi fiind muzicanti amatori.

Copiind destul de bine modelele originale in ce privesc dimensiunile si grosimile
placilor rezonatoare, instrumentele confectionate de mesterii nostri nu ating standardul de
calitate sonora ale celor construite in vestul Europei pentru ca nu este suficient ca noile
instrumente sa copieze doar forma celor originale; se cunoaste prea bine faptul ca pentru
fiecare exemplar trebuie stat cu multd rdbdare pana realizeaza performanta dorita
executand intr-un timp foarte lung, un proces manual extrem de minutios. Fabricarea
instrumentelor in serie a avut intotdeauna rezultate negative in obtinerea unei sonoritati
finale multumitoare, dar a fost sustinuta ani de-a randul datoritad economiei de timp si bani
pe care o realiza folosirea masinilor industriale.
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I1.3. Vioara cu goarnd (hidedea cu goarnd, vioara cu pilnie)

Inventatd la inceput de secol XX de catre constructorul londonez John Stroh sub
denumirea de "Strohviolin" sau "Stroviol", manufacturarea acestui tip de instrument
incepe cativa ani mai tarziu, In anul 1905 si este realizatd de catre fiul sdu pe nume
Charles. Constructia noului instrument ce se deosebeste de toate celelalte cunoscute pana
la acea vreme, are un mod original de producere a sunetelor ce se bazeaza pe principiul
preludrii vibratiei coardelor de catre o membrana elastica si amplificarea lor intr-o palnie
metalicd. Aceastd inventie muzicala se rdspandeste cu repeziciune in intreaga Europa.

Strohviol

Vioara cu goarna este construita dintr-o bucatd de lemn ce respectd dimensiunile de
lungime ale ansamblului viorii clasice ; in plus are un cornet metalic, ori chiar doua,
indreptate 1n directii diferite. Cutia de rezonanta a viorii originale este substituita de niste
elemente din metal: cdlusul se sprijind pe o membrana rezonatoare ce preia vibratiile prin
intermediul unui asa-numit "ac", o tija metalica subtire cu rol de conducere a vibratiilor
mecanice. Sunetul rezultat de coardele puse in vibratie se amplifica in interiorul unei
trompete, si in functie de pozitia interpretului va fi indreptat spre directia doritd, in
general, inspre grupul de dansatori sau ascultatori.

Vioara Strohbrass, instrument muzical perfectionat, fabricat in serie

Instrument ,,da gamba” derivat din originalul Strohviol londonez
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L»Strohuke”, instrument de tip chitard cu mecanism de fixare

In toate colturile lumii, acest instrument se va raspandi la fel de repede, prin
diversificarea ideeii de bazd a inventiei ajungandu-se la variate tipuri de constructie:
(informatii obtinute de pe reteaua Internet, site : www.strohviol.com)

Pentru a ne face o idee mai largd asupra inventiei londoneze a lui Stroh vom
deschide o scrisoare in care d-na Susan Baker din Londra, celebra violonista si
colectionara de instrumente muzicale isi prezinta cel mai valoros instrument din expozitia
personala:

Beckington Abbey, Beckington, Nr. Bath. BA3 6TD .England. Tel:0373 830695
April 10th 1991

Dear Mr. Mircea Cfmeanu,

[ was really thrilled to get your letter, which was forwarded on to
me here in the country where | am now living, by my daughter, who is also a violinist.
We have all been so concerned zbout the happenings in your country, and the new
freedom must be wonderful for you. Though I expect there is a long way to go.

The instrument looks really attractive. It looks as though it has the
workings of a gramophone, and that the sound is then augmented by the very elegant
horn. My Stroviol which was Invented in 1901 by Augustus Stroh, has a bridge sitting
on two metal plvots which transmit the vibrations to the diaphram In a circular disc,
and the sound is then augmented by the blg horn which was designed to aim at the
early microphone for recording, and the small horn you alm at your ear so that you
can hear what you are playing. It was invented by Augustus Stroh In order to allow
the violin to be recorded in pre-electric recording days, when the violin part was
eliminated or played by a trombone. It is very successful even with modern recording
systems, and | have played it often on the BBC. These instruments were mass produced
by Boosey amdTTawkés Lelore the war, and there were violas and cellos also. But
now the instrument is not used at all, except by me, as far as I know. [ think your
Instlrumem must have been designed on the same principal, but it is much more beautiful
to look at.

Din corespondenta personald a autorului purtatd in anul 1991cu violonista si

colectionara Susan Baker din Londra cu privire la inventia instrumentului ,,Strohviol”

Vioara cu palnie a aparut dupd inventarea gramofonului, ca o aplicatie a rezonatorului cu
palnie si a fost pusa in circulatie inclusiv de atelierele producatoare de instrumente muzicale din
Austro-Ungaria care i-au facut multd reclama in randurile populatiei tirdnesti. Inventia ajunge in
Transilvania sub numele de "vioara Tiebelofon", sistem Tiebel-radio. Am identificat prezenta
acestui tip de instrument la 1920 in magazinele Casei de Muzica "David", din Cluj, dar cu
siguranta viorile s-au raspandit in randul muzicantilor si prin alte modalitati, una dintre ele fiind
chiar aducerea lor direct din strainatate de catre instrumentistii ce cutreierau orasele europene.
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Pe urmele lui Béla Bartok in Bihor dupa 100 de ani
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Eticheta de publicitate a magazinului de muzica ,,David” din Cluj

Instrumentul de proaspdtad inovatie, vioara cu goarna, patrunde in mai multe zone
romanesti. Il vom gisi pentru putin timp chiar si in zona Bistritei dar si in zona de vest a
tarii, in Banat, unde se va numi in termeni populari, ,,Jauta cu tolser” dar se va fixa pentru
totdeauna in Bihor unde va primi numele de ,hidéde cu goarna” iar manuitorul sau pe
acela de ,,hididis”. (higheghe, from the Hungarian hegedii - Bartok, RFM, [15]).

Este importat de remarcat cd Bartok nu intdlneste vioara cu goarnd in campaniile
sale de culegere din Bihor. Introducerea facutda de autor in BRFM vol. I nu contine vreo
informatie in acest sens, Intrucat la vremea respectiva acest instrument inca nu ajunsese sa
fie cunoscut si raspandit pe teritoriul bihorean. ,,Vioara folositd de catre instrumentistii
din satele romanesti este complet identicd cu vioara europeand” (original: ,,The violin
used by Rumanian village players is completely identical with the European violin” —
Bartok, RFM, [15]). Marza arata ca in Bihor melodiile de joc sunt ,,executate mai ales de
amatori, din fluier, cimpoi, vioard sau suierate din gurd...” (Marza, 1974, 70). In lucrarea
sa de referinta intitulatd ,,Folclor muzical din Bihor” nicio melodie instrumentala nu este
consemnata ca fiind interpretatd la vioara cu goarna.

"Lautarii nostri numesc acest instrument vioard cu goarnd ori «cu corn» si il
construiesc singuri. Au fost gésite astfel de viori in partile Nasaudului, Muresului,
Bihorului, in partile Banatului, ale Vasluiului si ale Tecuciului" (Alexandru, 1975, 98)

Astfel de instrumente se mai gasesc "prin unele parti ale tarii, mai ales in zona
Beius - Oradea", iar instrumentul se numeste "vioara cu palnie, instrument imprumutat
din orchestra de jazz, unde sub numele de vioarad - radio, era la moda prin anii 27 - '30”
(Nicola, 1959-61, 365).

o

Vioara cu goarnd — Casa de muzica David, Cluj, 1920

fotografie realizata in atelierul lutierului Pavel Onoaie, Cluj-Napoca, 1987

Este pomenita in treacat ca un instrument provenit din muzica de jazz ce Incepe sa
fie folosit ,,prin unele locuri” (Alexandru, 1956, 133) si oarecum mai la subiect, Intr-un
studiu ce analizeaza partile de constructie ale acesteia (Papana, 2004, 8), in care se aratd
ca vioara cu goarna este un instrument cu multe ,,defecte” sub aspect timbral, cu o
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sonoritate ,,necizelatd” dar care se potriveste muzicii bihorene dandu-i o notd de
»arhaitate” si aratand totodata ca acest instrument ,,este ideal pentru cantatul la horele
populare satesti” (la hidéde, n.n.).

Instrumentistul Curea Antonie din Arad (1966), unul dintre primii interpreti

la vioara cu palnie originald, de fabrica.

Acest instrument emite prin frecarea coardelor cu arcusul un sunet penetrant,
oarecum metalic, distinct si inconfundabil. Melodia cu timbru metalic are o sonoritate
puternica, ceea ce face ca astfel de viori sa fie preferate de unii muzicanti pentru cantarea
in aer liber. Penetratia sunetului a fost principalul argument care a reusit sa o mentind pe
plan interpretativ in detrimentul instrumentelor de suflat care au Inceput sa fie folosite tot
mai mult 1n cadrul formatiilor populare.

,» Vioara-radio 11 mai buna, ca are rezonanta ori i unde... La mine or vinit dilalti da o
luat formularu’ sa faca si ei la fel, da’ ale lor n-are rezonantd curatd, asa cum trabuie”
spune Toni-baci din Berzasca la varsta de 70 de ani (Radulescu, 1967, 380).

Codoban Dorel - instrumentist si constructor de viori cu goarna din Rosia de Lazuri, Bihor, 2005

Pe parcursul cercetarii teritoriului bihorean din anul 2005, am intalnit nenumarati
,»hididisi” care nu detineau ca instrument utilizabil decat o ,,hidede” cu goarna, insd o
parte dintre ei, aveau totusi ca rezervd, o vioara clasica cu cutie de rezonanta. Proportia
melodiilor din colectia anexa interpretate la vioara cu goarna este mai mare decat ale
celor cantate la alte instrumente si se regdseste intr-un procent aproximativ de 60% din
totalul acestora.
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Pe urmele lui Béla Bartok in Bihor dupa 100 de ani

»Vioara cu palnie, privitd de localnici ca un instrument cu depline drepturi de
cetatenie in zond, a fost asimilata in traditia locald si acceptatd ca o inovatie in arsenalul
organologic local". (Radulescu 1967, 381)

Acelasi constructor prezentand o vioara cu 2 goarne - Oradea, 2006

In Colectia anexi au fost consemnate mai multe melodii interpretate la vioara si
vioard cu goarnd de cdtre instrumentistii amatori intalniti, multi dintre ei avand la vioara
sau vioara cu goarna acel acordaj specific zonei folclorice Bihor: mi? — la’ — re’ — sol’,
adica coarda a IV-a, sol, va fi acordatd cu o octava mai sus. Din punct de vedere fizic,
coarda de grosime mare fabricatd pentru a rezista unei tensiuni de Intindere necesare unui
acordaj in jurul sunetului so/ din octava mica nu va rezista unei intinderi mult prea mari si
se va rupe; din motive lesne de inteles, in locul ei va fi instalatd o coarda /a’ ce va fi
acordata cu un ton mai jos.

Acest acordaj se foloseste foarte mult in ultima vreme la acordarea vioarii cu goarna
dintr-un motiv necunoscut multor interpreti. ,,Coarda groasa ia din ton!” a fost singura
explicatie verbala primita de la Tomutiu Cornel din Chiscau, inafara mai multor ridicari
din umar din partea altor instrumentisti, la solicitarea unor lamuriri de ordin tehnic. $i
oricum nu se foloseste, addugdm noi, intrucadt melodiile bihorene cantate la acest
instrument, in marea lor parte sunt interpretate in registrul mediu si inalt, re' — la%, si’.

Explicatia fenomenului ar putea fi aceea ca, prin incercdrile lor de a face
instrumentul sd sune mai tare, unii constructori au intins in locul coardei a IV-a (sol), o
coarda ceva mai subtire care sa echilibreze presiunea coadelor pe calus. Dupa cum se stie,
presiunea fizica asupra calusului ajunge de multe ori la valoarea totala de 20kgf, pe
ingusta suprafata de sustinere a célusului, presiune care la vioara clasicd duce de multe ori
la crapaturi pe fata construitd din lemn de molid. In cazul viorii cu goarni, aceasti
presiune, ce uneori poate impinge ,,acul” transmititor provocand spargerea membranei
elastice este diminuatd prin intinderea acelei coarde sau uneori a unei simple sarme de
otel, ce nu se foloseste la cantat, ce are ca efect o mai mare libertate de vibratie a
membranei §i obtinerea unui sunet puternic, corespunzator amplitudinii vibratiilor
mecanice.

Aceast principiu important ar trebui respectat cu strictete in reglarea tensiunilor
fizice interne ale instrumentului fiindca el se identifici de fapt cu ideea de baza a
inventiei originale; se va optimiza astfel eficienta mecanismului de transfer a vibratiilor
de la coarda rezonatoare la palnia de metal, prin intermediul membranei amplificatoare.

Inconvenientul de ordin tehnic la ,,modelul” romanesc s-a produs din cauza copierii
cu superficialitate a instrumentului original care prevede ca, atat membrana cat si ,,acul”
de contact, sd fie reglate intr-un anumit unghi, pentru ca vibratiile coardelor
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instrumentului sa fie preluate in totalitate. Primul si cel mai important obiectiv trebuie sa
fie acela de anulare a presiunii asupra membranei produse de apasarea cordelor,
tensionate prin acordaj.

Instrument ,,Strohviol”. De remarcat la constructia acestuia micul cornet pentru controlul
sunetelor indreaptat spre urechea interpretului si unghiul de aproape 45° in comparatie cu planul coardelor in care este

instalat ,,aparatul” ce contine membrana rezonatoare

La ,hidedea” bihoreand cu goarnd, transmiterea vibratiilor mecanice se face in
planuri de contact Intre suprafete de 90° fiecare, atat de la coarde la calus cét si de la acul
de transmitere la membrand ceea ce inseamnd o pierdere partiald din intensitatea si
calitatea vibratiilor in punctele de legatura. Sutele de viori cu goarnd care cantd astdzi in
Bihor sunt construite in acest fel. Din aceastd cauza, ele au in general un sunet mic si
rareori se intdmpla ca vreun mester sa izbuteasca realizarea unui instrument cu sunet
puternic, comparativ cu al modelului original. Din fericire, inconvenientul sonoritatilor
mici este mai putin perceput astdzi, intr-o perioada de maxima dezvoltare a aparaturii
electronice, intrucat rareori nu se folosesc microfoanele i amplificatoarele de recenta
tehnologie pentru compensarea intensititii sunetelor slabe ale instrumentelor. in timpurile
vechi 1nsa, acesta era un neajuns destul de insemnat. Daca sonoritatea instrumentului nu
era bund §i vioara cu goarnd nu se facea auzitd, instrumentistului 1 se putea altera pana
chiar si reputatia profesionald, cu greu dobandita.

Prezentdm in continuare descrierea etapelor de constructie a viorii cu goarna
relatatd de Baciu Florian din satul Tilecus, comuna Tileagd, judetul Bihor, const ructor
popular de instrumente, intervievat in campania de culegeri din anul 2005:

Baciu Florian, Oradea 2005



Pe urmele lui Béla Bartok in Bihor dupa 100 de ani

,»Asta 11 0 copie a aparatului care reproduce sunetul intr-un ,,patifon”. Pozitia in care
se monteaza aparatul la vioara cu goarna este cu acul acolo unde vine calusu’ pa care stau
corzile. De capacul interior vine atagata goarna, care amplificd si da dulceatd sunetului.
Nu sunt doud aparate care si sune la fel. In functie de calitatea materialelor folosite, ele
vor suna diferit. Daca axul este construit dintr-un otel moale, el nu va transmite vibratiile
corect, de aceea este necesara confectionarea lui din arc de otel, care insa, este foarte greu
de prelucrat.

Manopera lemnului este o problemd mai dificild. Se porneste de la o scandura de
paltin uscat, de 4-5 ani. In prima fazi se decupeaza conturul, dupi care se decoseaza.
Pentru finisare este necesara multd muncd manuald deoarece pe langa faptul ca scheletul
trebuie sa fie robust, trebuie sa aiba si aspect artistic. Toate celelalte dimensiuni trebuie sa
fie cat mai aproape de cele ale viorii normale de lemn. Ca sd vedeti ce a iesit, ascultati o
melodie cintata cu una din viorile mele cu goarna...”

"Melodiile fara seaman din Bihor" cum 1ii placea lui Béla Bartok sa numeasca
melodiile din acest tinut folcloric sunt astazi adesea interpretate la instrumentul vioara cu
goarna, alaturi de vioara "dulse". Instrumentul vioara cu goarnd, adoptat la inceputul
secolului trecut si-a creat in scurt timp propria lui traditie in Bihor, devenind in zilele
noastre reprezentativ pentru aceastd zona folclorica romaneasca.

Instrumentele ,,hididisului” bihorean Mihai Bogdan, 49 ani din comuna Paulesti,
muzicant din tatd in fiu, agatate pe perete, la vedere, au devenit de mai mult timp
»emblema” casei. Dupa cum vom observa, vioara cu goarnd este asezatd peste vioara cu
cutie de lemn iar sub coardele ei se afla mult praf de sacaz, fapt ce ne conduce la
concluzia ca muzicantul foloseste mai mult ,,hidedea cu goarnd” in reprezentatiile sale.
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Pe urmele lui Béla Bartok in Bihor dupa 100 de ani

I1.4. Violonisticapopulara

In general, pentru a canta la vioard, un instrumentist trebuie si aibd aptitudini
native, rolul primordial fiind jucat de auzul muzical. Plecand de la primele miscari ale
mainilor in scopul producerii sunetelor pe vioara si pana la definirea instrumentistului ca
artist, avem de-a face cu un drum de formare foarte lung, pe parcursul cédruia unii
abandoneaza, nesuportand rigorile invatarii unui instrument atat de dificil; din fericire, cei
mai buni reusesc, construindu-si pe baza celor invétate o frumoasa profesie. Siguranta in
executie, calitatea sunetului si interpretarea, precizia miscdrilor arcusului in concordanta
cu schimburile de coarde si degete, tinuta corpului si a instrumentului, felul cum se
prezinta in general un interpret sunt judecati ce determind valoarea acestuia ca violonist.

"O tinutd gresita a viorii poate Tmpiedica cu totul dezvoltarea tehnicii, producand
uneori deviatii, neputdnd Invinge anumite dificultati. Daca a invata este uneori neplacut, a
te dezvata de anumite obiceiuri defectuoase si a o lua iar de la capat, este Inzecit de greu.
Dar este necesar..."

(Costin, 1928, 141)

De ce am considerat necesar a ingira aceste calitdti obligatorii pentru un
instrumentist-violonist, este simplu de inteles. Ne vom raporta permanent la acestea
facand descrierea in detaliu a unor tehnici violonistice ale instrumentistilor amatori
intalniti pe parcursul cercetarii.

In cazurile invatarii instrumentelor doar pe cale practicd, initierea in tehnica
instrumentelor se face intr-un mod diferit fatd de felul cum acesta se aprofundeazad in
scolile de specialitate. In acest mediu, performanta este claditd bazandu-se pe o logica
riguroasa.

Initierea In cultura orald se practica insa "dupa ureche", in lipsa metodelor
didactice. Un muzicant trebuie sd aibd in acest caz un auz muzical deosebit, o intuitie
iesitd din comun si 0 memorie exceptionald. Mai mult, el trebuie sa-si Tmbogateasca
mijloacele de expresie artistica ale viorii, punandu-le cat mai deplin in slujba reproducerii
cu cat mai multd exactitate a melodiilor populare.

Cateodata, muzicantul foloseste forme si tehnici de cantat inventate doar de el,
pentru a "potrivi" linia melodica 1n cadrul discursului muzical; fenomenul are un caracter
zonal deoarece fiecare provincie a tarii isi are conturat stilul ei propriu de interpretare cu
unele caracteristici muzicale, bine definite.
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Pe urmele lui Béla Bartok in Bihor dupa 100 de ani

11.5. Acordgjul viorii

Am observat pand acum faptul ca vioara de provenienta europeand se adapteaza
foarte repede la noi, atdt In varianta sa originald cat si In imediatele ei variante de
constructie autohtone. Dar pentru a imita alte instrumente populare romanesti, viorii i se
schimba uneori acordajul obisnuit in mod voit pentru obtinerea anumitor sonoritati.
Aceste acordaje speciale ale viorii cand ele nu mai respecta acordajul in cvinte paralele se
numesc scordaturi.

Muzicantii denatureazd in mod voit §i totodatd controlat acordajul normal al
instrumentului pentru a realiza unele efecte sonore precum imitarea cimpoiului, deseori
pentru a realiza executia unor melodii pe coarde duble, pentru a imbogati resursele sonore
ale viorii sau pentru a inlesni cantatul in anumite tonalitati. Diversitatea acordajelor
subliniazd maiestria instrumentistilor amatori in a-si prepara instrumentul pentru
realizarea unor astfel de efecte sonore.

Acordaje felurite ale viorii in practica violonisticd au fost consemnate in timpul
culegerilor folclorice efectuate in zona Bihor de marele folclorist Béla Bartok in perioada
anilor 1909-1914. Dintre cele 243 melodii instrumentale culese din diverse lo calitati
bihorene, unele dintre ele au fost notate cu acordaje speciale. Ele nu intrd insa in categoria
scordaturilor Intrucat sunt doar acordaje ce nu respectd inaltimea reald a sunetului etalon,
la'=440 Hz.

Piesele de vioara nu sunt transpuse in publicatie. (,,Violin pieces are not transposed
in the publication” — Bartok, RFM 1, [58])

Dintre melodiile bihorene din BRFM I, notate cu Indltimea reald a acordajului
coardelor viorii la inceputul primului portativ fac parte:

Cu un ton mai jos:
Acordaj: fa - do' - sol’ - re2

10 14 I5Sb 15¢ 15¢ I15h 15k I5p 15t 158  15u 17 22
25 28b 29a 59 66b 80a 83b 87 102 118a 132 1861 186j
243s 243t 274 321a 321c 374b 379b 381 385 423b 405 412 423a
432 482 483 694e 697a 697b 702  727d 732a

Cu un semiton mai jos:
Acordaj: sol} —ref' — 1" - mif3>
15v 15y 27

Cu un semiton mai sus:

Acordaj: lap — miB' —sif}' - fa2
15d 138 257 336 394b 703
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Cu un ton mai sus:

Acordaj: la — mi' —si' - fa#t?

106 113a  113d 146 294 270 293a 337 365 395¢ 408 480
486a 486b 487 505 512 530 700

in colectia ,,Folclor muzical din Bihor” si,,101 cantece si melodii populare de joc”,
Traian Marza nu atrage atentia asupra vreunui acordaj special al instrumentelor audiate.

In colectia anexd se gdsesc mai multe melodii interpretate la vioard cu goarnd de
catre instrumentistii amatori, multi dintre ei avand acel acordaj din Bihor: mi’— la’ — re’ —
sol?, adica coarda a IV-a, sol din octava mica, este I1n multe cazuri acordatd cu o octava
mai sus, cu rol de echilibrare a presiunii coardelor pe calus si nu in scopul folosirii
vreunei tehnici speciale. Intruct s-a dovedit practic ¢i o coardd normald sol nu va rezista
unei intinderi atat de mari, se va instala in locul ei o coarda /a’ ce va fi acordatd cu un ton
mai jos, obtindndu-se sol7.

Un acordaj special, in scordaturd, intdlnit si consemnat in colectia anexd a fost
urmatorul:

mi* - mi' - re'- sol, intre coarda I-a si a II-a existand un interval de octava perfecta.
El a fost folosit de Covaci Vasile din Lazéreni la interpretarea melodiei nr. 28 din colectie
intitulata ,,inmul‘gitu”.



Pe urmele lui Béla Bartok in Bihor dupa 100 de ani

11.6. Tehnica de ornamentatie

In ce priveste vioara, cultura noastri populari a preluat o serie de procedee si
tehnici specifice din maniera clasicd de executie, importate la noi odata cu instrumentul
propriu-zis. Printre acestea se numara si ornamentele, procedee de agilitate tehnica ce se
dovedesc foarte utile la redarea infloriturilor din muzica populard romaneasca. Vom
consemna astfel, ornamente clasice precum: apogiaturi simple, duble, triple, multiple,
superioare si inferioare, trilul, mordentul superior si inferior, grupetul si glissando-ul;

Ornamentatia populara este insa imbogatita si prin alte procedee, unele descoperite
recent, si acestea ar fi: apogiatura glisata, trilul glisat, mordentul glisat, in fapt imbinari
ale procedeelor cunoscute deja la care se adauga si alte tehnici ornamentale despre care
vom vorbi in continuare.

- Trilul la terta superioara — este specific muzicii populare; prin folosirea lui se
incearcd imitarea vocii omenesti ce foloseste uneori un vibrato amplu in interpretarea
cantecului doinit.

- Trilul inferior la secunda mica - este un procedeu tehnic ce substituie utilizarea
degetului mic (degetul 4) al mainii stangi In executia diferitelor melodii populare.
Folosirea cu frecventd redusd a degetului 4 in cantat are ca rezultat nefast o mobilitate
mai redusa a acestuia. Instrumentistul popular cinta foarte mult cu ajutorul coardelor
libere si se foloseste prea putin de degetul mic. Uneori insd, se impune ornamentarea cu
tril a unui sunet realizat prin aplicarea pe coarda a degetului 3. Obligatoriu ar trebui sa fie
folosit degetul 4. Interpretul popular a gésit o solutie pentru rezolvarea acestei situatii,
alternand degetul 3 cu degetul 2 in loc de 4. Desigur, rezultatul sonor este diferit, insa
foarte apropiat, avand in vedere faptul ca degetul 3, care constituie baza trilului, se
regaseste in alternanta 3-2. Trilul, executat foarte rapid, va ascunde urechii substitutia
facuta, impresia generala fiind una de normalitate.

- Pizzicatto — procedeu tehnic specific instrumentelor cu coarde ce are ca rezultat
obtinerea sunetelor muzicale prin ciupirea coardelor, atit cu degetele mainii stangi cat si
cu cele ale mainii drepte; procedeul este folosit si in zona folclorica Bihor.

- Flagioletul — este un element tehnic folosit frecvent in tehnica violonistica
populara, acolo unde degetele instrumentistului nu sunt capabile a executa pasaje mai
complicate, de regula pasaje cu urcdri in pozitiile superioare ale viorii. Foarte frecvent
este folosit flagioletul ce are ca effect sunetul mi obtinerea sunetului mi* pe coarda mi
pentru obtinerea cdruia, din pozitia a Ill-a fixd, se va intinde degetul 4 in extensie
superioard si fara sd se apese coarda, prin simpla atingere de suprafatd, se va obtine
sunetul mi®, acest procedeu evitdind urcarea mainii stangi In pozitiile inalte ale
instrumentului, acolo unde nesiguranta generata de necunoastere poate da rezultate slabe.

Folosirea pozitiilor fixe, In special a pozitiei I a mainii stdngi prezinta sigurantd in
manuirea viorii, dar deseori §i un mare inconvenient pentru mana dreapta, cea care
conduce arcusul, datoritd faptului cd de foarte multe ori, pentru un singur sunet,
muzicantul trebuie sd schimbe planul corzilor, al intregului ansamblu antebrat-brat, odata
cu arcusul ce trebuie sd atace dintr-un alt unghi si pentru o foarte mica fractiune de timp o
alta coarda. Toate aceste schimbari ar putea fi evitate daca instrumentistul ar aplica atunci
cand este nevoie degetul 4 pe coarde si daca ar prezenta dexteritate in folosirea pozitiilor
viorii. Pe altd parte insa, specificul instrumental zonal si originalitatea executiei ar avea
de suferit.
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Situatia prezentatd mai sus explica foarte clar de ce instrumentistul popular este
dependent intr-o mare masurd de pozitia [-a a mainii stdngi. Cantatul frecvent pe coarde
libere este un procedeu foarte utilizat pentru cd este la indeména tuturor si simplifica
executia melodiilor, fara a mai apela la neexperimentatul deget mic.

Combinatiile dificile de aplicaturd 1i incurcd destul de mult pe instrumentistii
amatori, deoarece elementele de tehnica superioard pot fi asimilate doar printr-un sistem
bine ordonat §i organizat de invatare sistematica a viorii, un sistem pe care il vom
identifica doar in scolile de specialitate.



Pe urmele lui Béla Bartok in Bihor dupa 100 de ani

11.7. Modalitati specifice de executie
I1.7.a. Mana stinga

Pozitii de fixare §i sustinere a viorii

1. Vioara sprijinita in piept sau pe umar este una dintre cele mai frecvente pozitii de
utilizare a viorii de cétre instrumentistii populari, care, din pacate, iIngreuneaza executia si
miscarea liberd a mainii stangi pe gatul acesteia. Mana stanga va sprijini in permanenta
extremitatea Indepartata a viorii si in timp, oboseala mainii se va instala relativ repe de,
datorita pozitiei suspendate a acesteia. Muzicantul va lasa Incet sd-i coboare mana in jos
iar odata cu aceasta, si vioara. Planul mainii drepte se schimba, fapt ce va afecta
perpendicularitatea obligatorie a arcusului pe coarde, si astfel, pozitia generala a
instrumentistului devine improprie. Este una din situatiile intalnite pe teren, vezi cazul
batranului morar din comuna Rosia, Burtic Gheorghe (Dica Darului) in varsta de 73 de
ani. (Anexa II: Jurnalul culegerilor)

2. Sustinerea viorii Tn mana stangd cu podul palmei sprijinit de gatul acesteia nu
permite alunecarea mainii pe gatul viorii §1 face imposibilad urcarea in pozitii. De obicei,
acest aspect poate fi intalnit la cantatul cu vioara cu goarna, unde, din cauza greutatii
goarnei metalice, instrumentul este dificil de sustinut in pozitia clasica. Posibilitatea
executantului este aceea de a urca doar pana undeva, in pozitia a I1I -a, cand podul palmei
sale loveste deja alte parti ale instrumentului. Datoritd acestei practici greoaie, multe
melodii ale repertoriului violonistic popular nu depasesc limita de Tnaltime a sunetelor re’
si mi%, din care motiv unele pasaje tehnice nu vor depdsi pozitia a Ill-a. Tot acest
inconvenient determind ca acele ,,un fel de coda” sesizate de Bartok ca fiind cantate in
pozitiile inalte ale viorii, sd dispard, din cauza precarelor posibilititi de manuire a
instrumentului. Iatd unul din motivele mai putin cunoscute din cauza cédruia melodica
bihoreanad are de suferit pierderi importante.

Dificultatea utilizarii pozitiilor la vioara cu goarnd este doveditd si de faptul ca
instrumentistul amator, aflat in pozitia a III-a nu mai coboard intr-o pozitie inferioara
pentru note muzicale apropiate. El va folosi in acest scop extensiile inferioare.

Existd instrumentisti care utilizeazd doar pozitia a Il-a fixa. Asa au invatat de la
inceput si in prezent le vine foarte greu sd cante altfel. Din acest motiv si-au creat o
tehnica proprie de executie in asa fel incat atunci cand trebuie sa utilizeze degetele mainii
stangi sub nivelul acestei pozitii, folosesc mereu extensiile inferioare, iar peste nivel, pe
cele superioare. Lucreaza cu o asemenea dexteritate incat iti este foarte greu sa constati ca
el nu canta precum ceilalti. Considera aceasta pozitie, a Il -a, foarte avantajoasa ,,fiindca
nu trebuie sa tot urci si sd cobori mana pe gatul viorii”. dupd cum ne marturiseste un
binecunoscut hididis pe nume Stef Marius Valentin din zona Beius.

3. Sprijinirea gatului viorii in curbura anatomica a mainii stangi, intre degetul mare
s ardtator, este o pozitie incorectd de sustinere, deoarece Ingreuneaza miscarile ce se cer a
fi efectuate cu rapiditate. Suprafetele de frecare mana-vioard sunt foarte mari si din
aceastd cauza, mobilitatea mainii stangi are de suferit. Degetele sunt fortate sa cadd de la
o Tndltime mult prea mare pe coarde, ceea ce va genera cu certitudine, Intarzieri in
executie.

»Una din greutatile capitale ale mainii stdngi este executia notelor intre diferite
pozitii, distantele schimbandu-se mereu de la o pozitie la alta si trebuind sa fie apreciate
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rapid si in mod automat; aceasta se capatd numai prin studiu indelungat. Mana stanga
trebuie tinutd pe gatul viorii fara nici un fel de crispare. Fara a sprijini vioara catusi de
putin, ea trebuie sa se miste cu toatd libertatea pe gatul instrumentului, care se sustine
numai prin apasarea barbiei". (Costin, 1928, 130-131)

Virtuozitatea se contureazd mai greu in conditiile invatarii tehnicii violonistice pe
baze mai putin profesionale. Manevrabilitatea greoaie a instrumentului va avea ca rezultat
un randament mai scazut, instrumentistul raimanand mereu la un nivel tehnic mediocru, de
unde nu va mai putea avansa decat cu mare greutate, deoarece tehnica instrumentald
trebuie mentinutd prin studiu zilnic. Ori, instrumentistii amatori nu vor avea niciodata
prea mult timp la dispozitie pentru intretinerea formei la un nalt nivel profesional.



Pe urmele lui Béla Bartok in Bihor dupa 100 de ani

I1.7.b. Mana dreapta

Pozitii de prindere a arcusului

1. Ca urmare a cantatului pe coardele inalte si la varful arcusului, instrumentistii
populari vor avea o pozitie lejerd a mainii drepte pe langa corp, fara ridicarea cotului.
Executia pe coardele grave este in acest caz foarte greoaie deoarece ITn mod normal,
pentru a fi facute sa vibreze, coardele sol si re trebuie sd fie apasate mai puternic decat
coardele mai subtiri, apasare la care contribuie foarte mult greutatea bratului drept, care in
situatia datd, este mult prea putin folosita.

2. Priza mainii drepte pe arcus se face in mod normal, cu toate degetele rasfirate pe
bagheta, fiecare deget avand rolul sdu specific si toate la un loc, pe acela de a conduce
arcusul de o maniera profesionala. Deprinderea unor muzicanti de a tine arcusul doar cu
4, 3 si uneori chiar numai cu 2 degete se dovedeste a fi ineficientd intrucat sunetele
rezultate nu vor avea atac, cum dealtfel nici claritate sonora, din cauza lipsei presiunii
arcusului pe coarde.

La acest capitol il vom aminti pe ,hididisul” Baciu Florian din satul Tilecus,
comuna Tileagd, judetul Bihor, care tine arcusul la mai bine de 20 de cm de la baza, doar
cu 2 si rareori cu 3 degete, infasurate strans pe bagheta. Rezultatul sonor al unei astfel de
prize este mic, sunetul abia se contureaza deoarece arcusul nu este aplicat cu presiune pe
coarde.

3. Cantatul cu arcusul la varf are ca rezultat emisia unor sunete ce contin un anumit
grad de superficialitate din cauza departarii mainii presoare de punctul de contact al
arcusului cu coarda (vezi teoria geometrica a parghiilor). Putem judeca acest aspect
schimband procedeul prin conducerea mainii dreapte in sus, spre mijlocul si apoi spre
baza arcusului unde siguranta executiei si atacul pe coarde vor fi mult mai sdnatoase si
mai clare. (vezi Anexa II: Jurnalul culegerilor: Varga Adrian, 50 ani, Grosi)
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Pe urmele lui Béla Bartok in Bihor dupa 100 de ani

I1.7.c. Utilizarea instrumentului cu mdinile inversate

Pozitia de cantat "in oglinda"

Vom descrie acum cateva cazuri din realitate, mai rar intalnite. Este vorba despre o
categorie de instrumentisti ce tin pe timpul executiei vioara in mana dreapta, o sprijind pe
umarul drept si conduc arcusul pe coarde cu mana stangd. Li se spune "stangaci" desi
denumirea nu este corecta, avand in vedere faptul ca ei canta cu vioara In mana dreapta.

Aceastd inversare a mainilor poate fi explicatd prin faptul ca la primul contact cu
vioara, cei in cauzd au prins pur si simplu instrumentul cu mina in care aveau o
dexteritate evidentd, dreapta. Din momentul 1n care, prin exercitii indelungate 1i s-au
format reflexele conditionate complementare acestei deprinderi, a devenit imposibil sa
mai schimbe tehnica devenita ,,obisnuinta”.

Pentru executia ,,in oglinda”, vioara trebuie modificata, instalandu-i-se coardele 1n
ordine inversd, adica cu coarda cea mai subtire inspre mana stanga ce conduce arcusul.
Aceasta ,,preparare” 1i va aduce instrumentistului un dezavantaj major, pe acela ca
niciodatd nu va putea folosi o alta vioard decit pe aceea pregititd special "pe mana lui".
Din ce 1n ce mai putini, violonistii autodidacti sunt pe cale de disparitie, iar aceia care mai
cantd la vioard cu mainile inversate s-au rarit considerabil, devenind o curiozitate chiar si
pentru colegii din breasla lor. In Bihor am auzit vorbindu-se de violonistul poreclit
»dtangaciu”, un instrumentist foarte tehnic si binecunoscut in zond, ce face parte din
randurile profesionistilor Ansamblului folcloric ,,Crisana” din Oradea.
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Pe urmele lui Béla Bartok in Bihor dupa 100 de ani

I1.7.d Tehnici spectaculoase de intrebuintare a viorii

Printre modalitatile proprii de interpretare la vioara populard existd cateva mai
deosebite, proprii unor instrumentisti traditionali, ce vin sa ateste inventivitatea acestora
in a-si uimi publicul prin obtinerea sunetelor pe vioard 1n maniere deosebite,
spectaculoase.

Astfel, cantatul cu vioara pozitionata la spate este un procedeu prin care vioara este
trecutd peste umar, arcusul este potrivit pe dupd cap pe coardele viorii iar executia unor
melodii simple in esentd, produce un mare efect in randurile auditoriului. Performanta se
explica prin aceea cad instrumentistul, desi nu-si vede vioara, se bazeaza exclusiv pe
deprinderile dobandite prin exercitii repetate si reuseste sa impresioneze prin pozitionarea
deosebitd a instrumentului sdu si prin abordarea unei tehnici mai rar Intalnite la alti
instrumentisti. (vezi Anexa II, Jurnalul culegerilor: Jolte loan, 36 ani, Vadu-Crisului)

Pe acelasi principiu se bazeaza si cantatul cu instrumentul pe genunchi, la glezna,
sprijinit pe abdomen, etc. Aceste tipuri originale de executie s-ar putea oarecum explica
prin mostenirea unor obiceiuri foarte vechi de la artistii ambulanti ai balciurilor si
targurilor ocazionale de odinioara. Prin diverse trucuri si mijloace tehnice diverse acestia
incercau sd-si entuziasmeze publicul in scopul obtinerii de avantaje pecuniare.

Despre tehnica violonistica populard, particularitatile procedeelor de interpretare si
prefacerile pe care le sufera vioara in mainile instrumentistilor populari putem spune ca
sunt izvorate din necesitatea unei cat mai depline interpretari a melosului nostru popular,
pentru a nu-i stirbi cu nimic bogatia continutului si caracterul specific.

"Rolul viorii in dezvoltarea artei muzicale, este considerabil. Daca muzica a ajuns
astazi atat de departe, aceasta se datoreste in cea mai mare parte cutiei de lemn si celor
patru coarde" (Costin, 1928 6-7 ), a carei perfectiune, atinge o culme, ramasa pana astazi,
neintrecuta.
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Pe urmele lui Béla Bartok in Bihor dupa 100 de ani

[11. MELODIILE INSTRUMENTALE DE JOC

Ca si in viata sociald, In cadrul melodiilor instrumentale ce acompaniaza jocurile
populare poate fi recunoscut prin analizd, un minutios proces evolutiv realizat in timp, ca
urmare a dezvoltarii comunitatii roménesti in diferite planuri - cultural, social si
economic. Acest proces complex, atrage dupa sine prin utilizarea diverselor mijloace de
dezvoltare, Insemnate transformari i in repertoriul muzical folcloric zonal.

,Repertoriul melodiilor instrumentale de joc are caracter eterogen. In componenta
sa se pot depista toate straturile — de la cele mai vechi, pana la cele mai noi — care in
decursul veacurilor s-au depus asupra muzicii traditionale, ceea ce denotd o capacitate de
asimilare si vitalitate exceptionala”. (Szenik, 2004, 119)

Motivele melodice din cadrul melodiilor sunt supuse la tot felul de variatii pe
parcursul desfasurarii textului muzical: ele sunt mereu amplificate, diminuate, inversate,
prefacute ritmic sau melodic si adesea deplasate de pe un timp tare pe unul slab ori invers.
Melodiile se repetd de mai multe ori iar intre repetari au loc variatii melodice realizate
prin fantezia creatoare a interpretului. Intre repetirile strofelor se executi interludii ce pot
fi la rindul lor reluate si variate. Procesul de creatie muzicala este intotdeauna deosebit de
activ pe timpul interpretarii instrumentale. Astfel, repertoriul muzicii de joc este
caracterizat de o impresionantd bogatie tipologica.
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Pe urmele lui Béla Bartok in Bihor dupa 100 de ani

IIl. 1. Structura ritmica

»Prin ritm intelegem intregul proces de miscare a tuturor elementelor sonore.
Ritmul provine din producerea sonord cdci fara sunete nu putem avea ritm. Ritmul
muzical este un parametru independent si inseamna repartizarea in timp a sunetelor sub
notiunea de durata. De aici se nasc: accentul ritmic si formulele ritmice.

Metrul impune in muzica accentul periodic si se realizeaza prin elementele: timp si
masurd. In cadrul sistemului ritmic de dans factorul dinamic este jocul intensitatilor”
(Rapa, 2001, 11, 7-10).

Plecand de la aceste definitii complete asupra ritmului si metrului, vom analiza
ritmul melodiilor din Bihor din colectia anexa, tinand in permanenta cont de rezultatele si
concluziile muncii de cercetare facute in Bihor de Traian Marza. in lumina acestei
interpretari, am transcris materialul sonor cules incadrand mare parte din melodiile
culegerii in categoria melodiilor cu ,,ritm orchestic sau de dans”.
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Pe urmele lui Béla Bartok in Bihor dupa 100 de ani

I11.1.a Ritmul Bnar divizionar (distributiv)

Prin tot ceea ce il caracterizeaza, inclusiv aspectele structurale, ritmul de dans al
folclorului romanesc nu apartine sistemului ritmic apusean. Fatd de ritmul metric apusean
monocron, ritmul nostru de dans este cu predilectie bicron. (Marza, 1967, 252)

Despre subdivizarea valorilor bicrone primare in cadrul melodiilor populare, Béla
Bartok scrie: Tiparul ritmic original al optimilor se transforma in cantatul instrumental.
Aceasta transformare are ca rezultat o subdivizare ce aduce saisprezecimi, anapest, dactil,
ritm compensat si diviziuni exceptionale.

Apar frecvent accentudri de felul: #** """j"“ in cadrul grupurilor de

saisprezecimi, ceea ce va genera pe fondul desfasurarii melodiei un suport ritmic compus
N A

din-tr-un sir de contratimpi it ce vor induce ideea unui acompaniament

imaginar. (,,The latter seems to be a substitute for counter accents of an imaginary
accompaniament” - Bartok, RFM I, [42])

Constatarile facute cu ocazia analizelor muzicale facute asupra materialului din

colectia anexa ne certifica din plin existenta subdivizarilor ritmice in melodiile bihorene.

Voi da in continuare cateva exemple, selectate din cuprinsul colectiei:

Formule si celule ritmice

Dactilul, anapestul, sincopa si diviziunile exceptionale:

Dactil
2 - fragment

Dactilul este adesea construit pe doua optimi din seria celor 8 optimi care formeaza
masura. In acelasi mod se construieste si anapestul, care este la fel de prezent in melodiile
bihorene:

Anapesl
107 - fragment 158 - fragment
e e ¥ s & gty e
4 = Y i el s ol o sl »
1 T 1 1 ‘}' ﬁg‘ 1 } % % H
11
Q,l
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Formula ritmicd anapestica poate fi intalnitd si in serii, dominand uneori celelalte
formule din masura:

Anapest
190 - fragment

4

\A\ 1 T
. =
238 - fragment
< L w~__ e s cle
T > T - 1 1 | 4 ?

La fel de intilnite sunt formulele ritmice care combina cele doud tipuri de
subdiviziuni:
Dactil + Anapest

4] - ﬁ-ugnwm 146 - l'rugmcm 196 - fmgmcm
4 "

Prezenta in textul muzical a acestor formule in lant explicd utilizarea in cadrul
melodiilor bihorene si a altor combinatii ritmice de valori atunci cand una din
subdiviziuni se lungeste Tn mod intentionat, in detrimentul celei din apropiata vecinatate.
Cum aceste valori lungite nu sunt note cu punct ci doar note cu valori inegale am acceptat
notiunea de ritm compensat ca fiind aceea ce se potriveste cel mai bine unei interpretari
instrumentale neuniforme §i mai putin exacte facutd de catre unii instrumentisti amatori.
Se vor naste astfel, formule de:

Ritm compensat
87 - fragment 103 - fragment 152 - fragment
tr 1

Contopirea unor valori de optimi sau de saisprezecimi in textul melodic da nastere
formulelor ritmice sincopate, foarte des intalnite 1n melodica bihoreand. Am extras mai
jos cateva exemple de sincope intdlnite in textele muzicale studiate (celule sincopate,
conform Dejeu, 2000, 28):

Sincopa obtinuta prin contopirea de valori egale:

Sincopa egali
69 - I'rzlgmcnl 94 - fragment
*
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Pe urmele lui Béla Bartok in Bihor dupa 100 de ani

Sincopa obtinutd prin contopirea unor valori inegale:

Sincopa inegali

..(\ fragment PR _a 82 - Imumnl

fﬂwl'll-"‘llmillﬂlllm HIFMIZL’IHEFF!H‘

Lant de sincope intalnit in cadrul melodiei 483 din colectia RFM I :

)/6’3 datye Miremdel . ' Tk

v)'—- — e "')_,:: o = PO - .h—...-M 2 *) :)wh e

G T lekrbr S e TS

¥ B — e e R e i e
td
>

~— &) i = + ¢ s @ 0§ " z) ]

— At et o —
/ ‘ et T a Tt EE=S
e T P o e e P ) |

Si tot in cadrul formulelor ritmice utilizate la interpretarea melodiilor de catre
instrumentistii din Bihor vom intdlni formule ritmice diferite ce contin diviziuni
exceptionale ale valorilor de note.

Lanturi de motive cu deplasari de accente

Vom ramane la analizele bartokiene din Rumanian Folk Music (BRFM, I, [45-46]
unde autorul prezintd un aspect important al unor melodii ce prezintd o deplasare a
accentelor pe parcursul melodiei in asa fel incat un motiv melodic sau mai multe par sa
fie executate instrumental Intr-o altd masura decat in cea in care ele sunt scrise. Aceasta
deplasare a accentelor face ca timpul de pe care porneste motivul repetat sa se schimbe
mereu. Aceste variatii de structurd in care motivul principal al frazei muzicale incepe pe
timpi diferiti atunci cand el se repetd, pot fi intalnite in melodiile din BRFM 1 cu
numerele:
- 18b, 113d, 448, contin motive muzicale deplasari de accente in randul I al melodiei

- 19, 200b, contin motive cu deplasari in cel de-al doilea rind melodic
- 337 si 394b in primul si al doilea rand melodic

- 243v, 248a si b, in primul si cel de-al treilea rand melodic

,»Irebuie mentionat totusi ca aceastd «schimbare» de ritm se Intdmpld la cateva
piese a subclasei A II. O sectiune melodicd poate fi exprimatd prin urmatoarele
simboluri:”

(,We must mention, however, the «shifted» rhythm occuring in some pieces of
Subclass A II. It can be expressed for one melody section by the following symbols:

[ablc][albc]id ¢; and a[blcd]i[bcld]e; (BRFM 1, [45])
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Motive cu deplasari de accente

BRFM I - Melodia 18 b: deplasari de accente pe primul segment al melodiei

( ritm binar cu structurd metrica ternara)
Violino

(J
ALY

"—-

Lelesti (Bihor), un om, VIL 1909.

Melodia cu numarul 18b, a fost notatd pentru prima datd in culegerea ,,Cantece
poporale romanesti din comitatul Bihor” (1913) in masurile: 3 + 3 + 2/4. Odata cu reluarea
piesei iIn RFM, autorul a corectat incadrarea In masura, inlocuind-o cu masura de 2/4.

Exemple din colectia anexa:

Deplasari accente
91

/= 4
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Pe urmele lui Béla Bartok in Bihor dupa 100 de ani

I11.1.6. Ritmul aksak

“Existenta acestui fel de ritm in muzica populara roméneasca este un fapt foarte
important.” (,,The existence of this kind of rhythm in Rumanian folk music is an
extremely important fact” — Bartok, RFM 1, [43]).

Referindu-se la zona folclorica Bihor, autorul colectiei RFM noteaza:

,-..a 1esit la iveald ca poate cinci la suta din materialul romanesc este de asemenea
in ritm asa-zis bulgaresc, dar este drept ca este limitat la anumite regiuni (este cunoscut in
judetele Mures-Turda, Turda-Aries si in Banat, in schimb Tn Bihor nu gasim nici urma din
el” (Bartok, 1956, 102-103). Printre numeroasele melodii continute de BRFM I am gasit
un exemplu in cea de-a doua parte a melodiei cu nr. 61 9, Tempo giusto, cantata la cimpoi
de ,,un fecior” din Bulz:

Jocul fecioresc, melodia 619 din RFM I:
619

Tempo giusto

Ritmul aksak este un ritm bicron. Raportul duratelor este de 2:3, respectiv 3:2.
Braéiloiu a schimbat denumirea de ,,ritm bulgaresc” data de Bartdk cu aceea de aksak
(schiop, termen din limba turcd) aducand exemple ilustrative ale acestui ritm din muzica
romaneascd, bulgdreasca, greceasca, albaneza, elvetiand, convins fiind deci, cd acestuia
nu i se poate atribui o patrie anume (Brailoiu, 1967, 249).

In colectia RFM I mai sunt si alte melodii cu aspect de aksak, cum sunt, spre
exemplu, cele care poartd numerele: 59, 106, 429, unde masurile alterneaza.

Aksak-ul ,,se deosebeste prin «neregularitatea» sa fundamentald, a carei prima
cauza rezidd in folosirea constantd a doud unititi de durata — scurtd si lungd — in locul
uneia singure. In afarid de aceasta, intre cele doud durate existd un raport aritmetic
«irational», surprinzator, care imprimd melodiilor in aksak acest caracter «schiop»”
(Brailoiu, 1967, 243).

In cazul invartitelor” in ritm aksak din subzona folclorici Bratca-Alesd,
combinatia masurilor componente ale masurii eterogene de 10/16 este urmatoarea: 2 +2 +
3+ 3/16.

Extinderea interesului pentru melodiile in ritm aksak (Invartita in 10/16) se
dovedeste a fi de origine mai noud in zona estica a Bihorului; aparitia acestui fenomen
este explicatd de circulatia in zond a melodiilor de joc din zona folclorica vecina, Valea
Almasului, Salaj.
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Din colectia anexa, un fragment din melodia 55, ,,Invartita”:
<dd=50
rr— % M T

—

Acest ritm al ,,Invartitelor” rare poarta si numele de ritm asimetric. Asa cum este el
prezentat, intr-un cadru mult mai larg in lucrarea Dansuri traditionale din Transilvania
(Dejeu, 2000, 30), el are la baza doua unitati de durate inegale, in raport hemiolic de 2 : 3,
3 : 4, respectiv 3 : 2, 4 : 3. Atunci cand ritmul asimetric se incruciseaza cu ritmul
sincopat, ia nastere ritmul sincopat hemiolic. Frecventa crescutd a acestuia este evidenta
mai ales in ritmul coregrafic.



Pe urmele lui Béla Bartok in Bihor dupa 100 de ani

III. 2. Structura sonora

II1.2.a. Scarile muzicale

In cadrul colectiei anexe vom intalni melodii cu linia melodica aservita unui picnon
pentatonic central cat si melodii in modurile diatonice: mixolidic, ionic, lidic, acustic I,
moduri de stare majora, doric si eolic, moduri de stare minora. Intr-o masura destul de
mare vom recunoaste scari minore ce contin in constructia lor trepte alterate, care, de cele
mai multe ori in practica populard sunt atinse doar ca sunete de pasaj. Apoi, desigur, si
treptele alterate care introduc secunda marita, prin procedeul cunoscut sub denumirea de
cromatism popular.

Modurile care reprezinta cel mai bine specificul local bihorean sunt lidicul si
acusticl, linia melodica deseori osciland intre aceste doud sciri. In acest caz, cea mai
frecventa cadenta finald este asa-numita cadentd bihoreana, cu finala pe treapta a II-a.
Melodiile bihorene aduc prin frecventa fluctuatie a unor trepte, caracteristici modale de
ionic, mixolidic. O Tnsemnatd frecventd o au aici $1 melodiile cu substrat pentatonic ce
prezintd o bicentrare tonala in relatie de terta mica si paralelismul major-minor, prin care
aceste melodii de dans se inrudesc cu alte melodii similare din intreaga tara.

,wScara Fa-Sol-La-do-re-mi, intalnita in materialul muzical bihorean dovedeste a fi
rezultatul amplificarii cu doud elemente constitutive a tetratoniei Fa-Sol-do-re, ori a
amplificarii cu un element constitutiv a pentatoniei anhemitonice Fa-Sol-La-do-re.
Tetratoniei Fa-Sol-do-re, 1 se banuieste o origine instrumentald de mare vechime, ce
constituie substratul sonor al mai multor melodii bihorene”. (Marza, 1974, 68)

Exemplu de melodie bihoreana cu substrat pentatonic din BRFM I, melodia 15z:

15 % . _ : Violino-
*f i e S = e O S e, OO §
- o N O B 3] O [ ?@ G | D ﬂﬁ
A 11 [ = -
W/ o’ .

Ladeal (Pifot)un om YA.(303,

Exemplu de melodie cu substrat pentatonic si migcarea pe picnonul fa - sol - la:
Eolic cu 2 centre, fa-re, paralelism major-minor
Melodia 241 “Susu” din colectia anexa

Tl}'t'r" x’g;'._b.r T ll! o.f ‘PF?P.P]

)ﬁ—-\
9‘) "01"0 PR R 3 SR POP}'opxt' el ”e

(2
N3
L
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Scarile penta-hexacordice sunt si ele destul de frecvent intdlnite in cadrul
melodiilor studiate. Aceste scari sunt formate din cinci, respectiv sase trepte in sus,
numarate de la tonica. Dacad scara penta-hexacordica se amplifica in final cu motiv
stereotip 1n plagal, este consideratd in continuare tot o scard penta-hexacordica intrucat,
dupa cum se stie, stereotipia nu intervine in schimbarea structurii de baza.

Exemplu de scara pentacordica, melodia 40 ,Invartita” din Colectia anexa:

74

Modurile heptacordice cele mai des intdlnite in melodica bihoreana din cadrul

colectiilor parcurse (aduse la finala comuna, sol1) sunt urmatoarele:

Scari de tip major:

MIXOLIDIC

No
?
o}

e 0
—~ (e} < \
o v A 4

[ I m v v VI
Exemplu, melodia nr. 10 ,,Busuiocul” din colectia anexa:
Mizxolidic (sol), cadentd pe tr. II-a (1a)

F o F L ]
PN N ST I o B W 4| PN S S R B S R S A A T—
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Pe urmele lui Béla Bartok in Bihor dupa 100 de ani

Exemplu, melodia 113 ,,P’a lungu” din colectia anexa:
Ionic (sol), cadenta pe tr. I-a (sol)

LIDIC
"]
0 e B
7 o e =2 - ®
@ > — v
.
I Il | IV Vv Vi VI

Exemplu, melodia 81 ,,Luncan” din colectia anexa:
Lidic (sol), cadenta finala II (la)

4,
ACUSTIC |
9 f ————— u— r (e ©
l\:? © — — - "I ‘YI
1 I i v v VI VI
Exemplu, melodia 25 ,,Ardeleneste” din BRFM I:
Acustic I (sol), cadenta tr. I1-a (la)
25. J’w’ ﬂm[’nw:‘b' i 'U'Ao&m.a'

Mf‘%ﬁlﬂ@ [Ei:

= 4=
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Scari de tip minor:

1.
DORIC
) o
> (3 © — =
I\Hy\ © L8} LA "I
. '
I | I IV v Vi

Exemplu, melodia nr. 1 ,,Ardeleana” din colectia anexa
Doric (la), cadenta pe tr. II-a, frigica (si)

48 o

~
-
S48

9
d
v

1 I i v v Vi
Exemplu, melodia 66b din BRFM I:
Eolic (la), cadenta I (la)

VTS .o et N :
> e A R L Flexiphanr =
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dimile 2.

3. Mod minor cromatizat:

Doric cromatizat 4§

e GSND

% H
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i
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Pe urmele lui Béla Bartok in Bihor dupa 100 de ani

Exemplu, melodia 70 ,,La sir” din colectia anexa:
Doric cromatizat 4© (sol), cadenta pe tr. I-a

.
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Pe urmele lui Béla Bartok in Bihor dupa 100 de ani

Melodii cu scari de structura diferitd, construite pe aceeasi fundamentaldi

In general, melodiile sunt construite doar pe baza unei singure sciri muzicale.
Exista insa s1 melodii pe parcursul carora, materialul sonor se schimba datorita alteratiilor
si astfel va aparea o noua scara ce o va Inlocui pe cea dintai, si tot asa, pot sa alterneze pe
parcursul melodiei.

Schimbarea modala la omonime (aceeasi fundamentald) in melodii se petrece deci,
in doua feluri:

- cu treapta alternantd pe parcurs (oscilatia intre doud moduri = inflexiune sau
bivalenta modala, ex: ionic/mixolidic) si
- cu trecere definitiva, de cele mai multe ori in segmentul al doilea.

Sunt destul de numeroase cazurile cand pe parcursul me lodiei alterneazd modul
lidic/acustic cu modul doric cromatic. Modului din urma, in mod normal ar trebui sa i se
consemneze treapta alteratd (#4), dar avand in vedere faptul ca aceastd treapta este
comuna celor doud moduri, se noteaza treapta care se schimba (alterneaza) si care este
#3.

Exemplu, melodia 112 din colectia anexa, segmentul al II-lea:

pizz. sig

X m — Es P i m—
Qe mroriitrdee s cur ot SEie s

i
Scara:
{ ;t': ) © O
Qﬂn ~ o © $o = = — —
{5t

SV

LN
I i il IV y vl VI VI
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Pe urmele lui Béla Bartok in Bihor dupa 100 de ani

Melodii de stare minord cu centrul modal pe terti
(paralelismul major-minor)
Melodiile ce intrd in aceasta categorie sunt in general melodii de stare minora in

interiorul carora se afirma centrul modal pe tertd. Exemplu: finala — la si centrul modal
do.

.
)

H

QICSSND

L

Acest raport de tertd existent Tn multe melodii populare din Bihor creeaza in cadrul
multor melodii impresia de stare majora (partile centrate pe do) ca in final sa treaca pe la
(stare minora). Acest fenomen, foarte des intalnit in folcloristica romaneasca se numeste
paralelism major-minor. Exemplu, melodia 243m din BRFM I, trepte cadentiale: "3 ("3)
3:

e ates

¥
A

i
e
W
| e

b
..;

Exemplu, melodia de la p. 101 ,,Rara” din culegerea Marza Traian ,,101 cantece si
melodii de joc de pe Crisuri”, trepte cadentiale "3 (73) "3:

Exemplu, melodia nr. 190,,Polca” din colectia anexa, trepte cadentiale "3 ("3) "3:

o ) Cadenlard. I: b3 7 tr> : 2

S S N B -
S p— — ————— — —

e e Cadenta pri~n'c1|\u]a'| b3 P ,: — trh

81



Mircea Cimpeanu

82

Ambitusul melodiilor

Utilizarea anumitor instrumente la interpretarea melodiilor populare bihorene are
repercursiuni asupra ambitusului pieselor muzicale respective. Un fluier sau un cimpoi,
instrumente de suflat ce au o intindere de doar cateva sunete peste octava nu vor putea sa
cante melodii care au un ambitus mare. La randul ei, o vioara cu goarnd nu va putea
aborda repertoriul larg al unei viori normale din ratiuni de constructie (vezi capitolul 1.3 -
vioara cu goarnd). In ultimul timp insi, datoriti dezvoltirii mobilitatii si tehnicii
instrumentistilor populari sunt posibile abordari mai curajoase, ambitusul melodiilor
depasind in unele cazuri doud octave.

Din aceste motive, ambitusul melodiilor studiate variaza intre intervalul de cvinta
perfectd (melodia cu nr. 40 din colectia anexa, 343 si 616 din BRFM I, 386 Marza) pana
la unul de sextadecima (re: — mi3 in melodia nr. 408 din BRFM I); in colectia anexa cele
mai mari ambitusuri vor fi de o cvintadecima Intr-un numar de 17 melodii §i in mod
exceptional, 15 melodii peste acest interval.

Trepte ornamentale

In marea lor parte, melodiile din cadrul colectiei BRFM I, contin multe note
muzicale insotite de ornamente, ca efect a tehnicii instrumentale dovedite de muzicantii-
instrumentisti. Mordente superioare, inferioare si triluri, toate aceste ornamente muzicale
au fost transcrise cu o mare precizie; deseori, semnele caracteristice ale scrierii
prescurtate au fost inlocuite chiar de transcrierea intreaga, desfasuratd, a ornamentului
respectiv.

Exemple:
mordent superior  mordent inferior tril superior apogiatura simpla apogiatura dubla
asd — ol J— tr D —t—— " - &= o
S 1 1T 1 1 113 1 | 111 ! 1 =1 1 1 M |
¢ = . . ——— —_— == — =]

In cuprinsul unor melodii vom intalni unele trepte muzicale cu rol de trepte
ornamentale alterate ce nu fac parte din modul de baza. Acestea sunt sunete de schimb
sau sunete de schimb sarite; in functie de Inaltimea lor fata de nota de baza pe care o
anticipeaza, pot fi de doua feluri: superioare si inferioare. Despre cele inferioare se poate
spune cd functioneazd ca un fel de sensibild ce conduc linia melodicd catre o treaptd
importantd. Exemplu, melodia cu nr. 57 ,Invartita” din colectia anexa, unde alteratiile din
textul muzical apar doar in mod sporadic:

tr A "
o~ —~ -t N
0 r— gj -b“ f‘:;: e * o |y i m .y | ————




Pe urmele lui Béla Bartok in Bihor dupa 100 de ani

Cadente modale finale

Schimbarile caracterului modal care intervin in formula melodica finald sau in
ultimul rand melodic se numesc cadente modale finale. Ele se definesc dupa aspectul
dintre fundamentala (centru modal) si nota finala (centru cadential).

La definirea cadentelor modale finale primeste o importantd deosebitd aspectul
diferentiat pe care il comporta cifrarea folositd in metoda lexicala a cadentelor (Bartok) in
raport cu functiunile treptelor modului. Din acesta cauzd, ele vor fi denumite in mod
diferentiat:

A | + } + | } +
e % | e % | % | T E l u
AN *.4 1 ) S— - a1 1 | ) S— h_d ] 1 ) S— — 1] 1 1
¥ - : i } ! ! _‘ 1 b t
cifrat= b3 1 4 1 2 1 b2 1
functional= 1 VIV 5 2 1 3 2 1 b3 2 1

Prezentam in continuare cateva aspecte diferite din materialul muzical continut de
colectie:

1) Bicentrarea: b3 (centru modal) — 1 (finala): Prin raport, cadenta este eolica, dar
putem avea si substrat pentatonic pentru ca in cadente poate sa apara si treapta a VII-a.
Exemplu, melodia 103 ,,Manantel” din Colectia anexa:

tr — tr> [1 12
i

e @Wyiﬁﬁ:@:ﬂtﬁiﬂ

2) Raport de secunda: VII (fundamentala - treapta [ a scarii) — 1 (finala — tr. a II-a
a scarii):

Exemple cadente tr II
4]

-
95 n/“'F'hm rxlF— . $ I
e} 4 t'\ : | !" I I I I
P === S s
110
-~ tro
e e ——

D) = : f¥s)

Daca scara de baza cadenteaza pe treapta a [I-a, avem urmatoarele situatii:
- pentru modurile si scarile cu cvarta maritd (lidic si acusticl, cadenta este
mixolidica (cadenta bihoreand, conform Marza, 1965, 125).
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Exemplu, melodia 65 ,,La sir” din colectia anexa:
J=138

A r— v ' tr
gr rerieleerer 1
L

r— . — r—— . - tr
booter (F Pommirem, | [T err (2o ol
!/b $‘ . — d . -

- pentru modurile §i scdrile de stare majord, cadenta este doricd. Exemplu,
segmentul al II-lea din melodia 226 ,,Schiop”, colectia anexa (hexacord major si cadenta
dorica):

— “w ~ —

= P e e e e (o # s oo }
) S SN S Ilﬁ |

e == '

=

- pentru modurile dorice, cadenta pe treapta a II-a este frigica. Exemplu, melodia cu
nr. 12 Criseneasca din colectia anexd. Prin structura scarii, cadenta pe treapta a Il -a este
frigica:

In cadrul celor mai multe melodii din colectia anexa, modul doric este cromatizat.
Cadenta pe treapta a II-a va fi in consecintd, frigica cromatizatd. Pentru exemplificare
vom reproduce finalul melodiei cu numarul 9 ,,Burzucanul’:

Cand 1n formula finald apare prin alteratie simpla sau dubla o alta caracteristicd a
modului, aceasta se raporteaza numai la finald, indiferent de treapta pe care aceasta se
afla, I-a, a II-a sau a VI-a. Exemplu, melodia 68 ,,La sir” din colectia anexa:




Pe urmele lui Béla Bartok in Bihor dupa 100 de ani

Avand in vedere caracterul stereotip al unor formule de incheiere, ele nu pot fi
luate in considerare ca si componente structurale ale scarilor. Scara muzicala nu va fi
afectatd in nici un fel de formula cadentiala finald, chiar daca aceasta contine alteratii:

I8

NEEL )
T

o]
I

e
L ]
= TR
‘_ :Z;'
s ™

J

formula cadentiald VI

In cadrul mai multor melodii este intilnitd trecerea la un nou centru modal prin
repetarea primului segment cu o cvintd mai jos, ce reia totodata si relatiile centrelor
modale. Daca in primul segment a avut loc o bicentrare, fie in raport de 1 — VI, fie de 1 —
2, aceeasi situatie va fi intalnita si in segmentul al doilea. Ca exemplu, vom reda motivele
muzicale 2 si 4 din melodia 171 ,,Polca”, colectia anexd, unde bicentrarea 1 — 2 de la
sfarsitul primului segment melodic se repeta la finalul celui de-al doilea:

Segmentul I sol - m
W Ng AN ~ " -~ tr-
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Pe urmele lui Béla Bartok in Bihor dupa 100 de ani

I11.2.b. Structuri sonore nonoctaviante in sectiuni

Suprapunerea a doud pentacorduri va genera, in mod natural, un mod octaviant. Dar
aceasta situatie nu poate fi intalnitd decat in cazul pentacordurilor majore deoarece, in
oricare alta situatie, In urma suprapunerii, rezultd moduri nonoctaviante. Structurile astfel
rezultate se numesc structuri sonore nonoctaviante in sectiuni.

Doua pentacorduri lidice conjuncte vor da nastere unei scari nonoctaviante:

rm———
.~ fo 4oy | — e ——
b #© fa) P T : oy
1! oo —a—

N>

sol%2 - Scardi nonoctavianti - sol 13

Fragment din melodia 110 ,,Muiereasca” din colectia anexa:

Procedeul prezentat mai sus este deseori intalnit la constructia melodiilor populare
bihorene. Daca structurile sunt identice, repetarea cu o cvintd mai jos aduce cu sine relatii
nonoctaviante (aceeasi treapta la octava superioara este sol# iar la cea inferioara, solv).
Daca melodia este construita prin repetarea la cvintd, modul se raporteaza in multe dintre
cazuri la doua centre.

In cadrul analizelor nu se iau in considerare treptele care apartin la materialul sonor
al celuilalt segment. Scheletul melodic este pentru fiecare dintre ele, unul constant.

La structurile de cvinta exista cazuri in care doud pentacorduri se suprapun, chiar
daca rezultd moduri nonoctaviante. Apar astfel doua cadente in paralel, ambele pe treapta
a Il-a, la interval de cvintd. Exemplu, melodia 229 ,,Scuturatul” din colectia anexa:
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Prezenta celor doud incheieri similare are loc numai atunci cind in ambele
segmente apare cadenta corespunzdtoare: in segmentul I - re, cadenta mi si

in segmentul Il - sol, cadenta, /a (in transpozitie cu 0 5-ta mai jos).

Exista unele cazuri in care motivul cadential din segmentul I coboara in zona
inferioard; in acest caz, in structura modala se releva doar repetarea pentacordurilor
identice din care rezultd un mod nonoctaviant. Exemplu, melodia 118 ,,Pe picior” din
colectia anexa:

Scarile nonoctaviante in sectiuni apar si la melodii care nu aduc repetarea la cvinta
in mod integral (fie ca in segmentul I motivele cadentiale coboara in sectiunea inferioara,
fie cd segmentul II porneste din zona superioard); in aceste cazuri prezenta celor doua
sectiuni se limiteaza la portiunile melodice care sunt in raport de cvintd. Exemplu, din
Marza, 101 de melodii si cantece de joc de pe Crisuri:

,Ineuana”, pag. 116

Segmentul 1




Pe urmele lui Béla Bartok in Bihor dupa 100 de ani

I11.2.c. Formulemelodice Sterectipii

Formule stereotipe initiale

In mai multe melodii analizate, existi o formuld incipienti care are aceeasi
intervalica, indiferent incotro se va orienta linia melodica si in ce scara va continua
melodia. Altfel spus, mai multe melodii din colectia anexa au ca formuld initiala, celule
identice. Vom vedea ceva mai Incolo ca faptele se petrec Intr-un mod asemanator i in
cazul turnurilor melodice cadentiale.

Exemple:

1.
A MODEL Paolca - 184 Polca - 188

)DEL sanul - 74 Yoarga - 150 -~
A M( l)H Iununul 4 Inurgl IW( e

3.
MODEL ,:\rdclcunu’; 5 & {nvartita - 40 n
£ S e ) >
1 1 1 1 1 1 1 1l
| == | =
4.
MODEL | Crigeneasca - 14 Dant - 20 Invartita - 4%‘

5.
MODEL [nvartita - 29 Invirtita - 31 [nvértita - 33
& » - YW . b

MODEL Lasir-71 Sirul - 73 = Mianantelul - 106
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Celulele initiale ascendente reprezintd un sprijin modal-intonational, pornind de la
cvarta de sprijin a fundamentalei scarii in care se desfasoara segmentul melodic respectiv:

Celule mipiale ascendente

a. segmentul I segmentul [1 b. segmentul | segmentul 11

I --
7 & 1
| 1 1 L 1 1 il 1 Loy
P2 it e i 'J‘gﬂ‘i 1S
| J | J
In cazul melodiei 21 ,,Dant” din colectia anexd, cu substrat pentatonic Tn doud
sectiuni la cvinta, aceeasi formula sprijind picnonul pentatonic in acelasi fel in care cvarta

de sprijin apare adesea si la melodiile vocale.

formula ~ picnon —_— formuli picnon

: ~- _— -
- O ﬁ —

A = O ¥ ! % - = (8] H

i o-&— ' ; LS ) —— H

I I | - I

: T 1 - - 1)
L2 — —

e —
e — -

Diferentele dintre cele doua cazuri rezida in pozitia de registru a formulei: in primul
caz aceste celule largesc ambitusul inspre zona plagald, iar in cel de -al doilea fac parte
integrantd din ambitusul modului. Exemplu, fragment din melodia 21 ,,Dant”, colectia
anexa:

o =304

e lerd P P e 2o _a, fFl ol o

Turnuri melodice cadentiale

Procesul viu de creatie al instrumentistilor amatori nu se incheie odatd cu variatia
motivelor melodice; el continud pana in ultimul moment al desfasurarii melodiei. Astfel,
cadentele randurilor melodice si in special cadentele finale ale melodiilor vor suporta
fragmentari ritmice si diverse intorsaturi melodice si se vor grupa in cateva formule
tipice:
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Pe urmele lui Béla Bartok in Bihor dupa 100 de ani

Exemple de turnuri cadentiale cu aplicare in melodiile bihorene din colectia anexa:

1.
MODEL Poarga - 152 Roata - 194 Schiop - 225

2.
MODEL Dant - 16 Invértiti - 47 Luncan - 82

-;
~a -' 1
i

3.
MODEL Dant - 22 Polca - 178 ,  Susu-24

5.
MODEL Invartita - 59 Pe picior - 120

6

MODEL Crigencasca - 12 Dani - I8

Caracteristicad unor melodii bihorene este turnura melodica cadentiala alcatuita
dintr-un tetracord construit cu ajutorul unor trepte alterate, formula melodica stereotipa ce
nu aduce distorsionari structurii modale a melodiei. Indiferent de scara folosita, care poate
fi majora sau minord, dupd caz, acest tetracord final va avea Intotdeauna un caracter
major.

Exemple:

Pe picior - 135 Polca - 173 tr
“

Tetracord major Tetracord major

In anumite situatii, pe treptele grave ale scirii, foarte frecvent — indiferent de
structura scarii muzicale — se atinge sensibila. Indiferent de starea modald, sensibila
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(#VID), este folosita foarte des in formulele cadentiale ale tetracordului inferior, si poate
sa aduca relatia nonoctavianta cu septima modului.
Exemplu, segmentul I din melodia 94 ,,.Luncan” din colectia anexa:

In zona superioar a melodiei apare fa, iar in zona inferioard, fav . In concluzie,
sensibila intonata sub fundamentala scarii (#VII) nu este un cromatism ci un atribut
stereotip al stilului instrumental.

O alta categorie de cadente este reprezentatd de cadentele deplasate ascenden t.
Cadentele randurilor melodice se incheie uneori cu un mic fragment muzical care urca
linia melodica spre o treapta superioara din scara muzicald. Aceasta insa, nu va fi cadenta
reald a respectivului rand ci va fi considerata doar o cadentd deplasata temporar.

Exemplu, fragment din melodia 125 ,,Pe picior”, colectia anexa:

z?.—wr - ‘*r WH*H*%&“’ — 4¢rrﬁrﬁﬁil

\J’

Varietatea melodica a turnurilor cadentiale este foarte bogatd. Avand in vedere
asemanarile dintre sfarsiturile unor melodii, pot fi observate in cadrul exemplelor date
mai sus incercarile noastre de a grupa generic turnurile cadentiale existente in cadrul
melodiilor bihorene studiate in functie de sinusurile liniilor melodice, vizibil influentate
in constructie de posibilitatile tehnice instrumentale ale interpretilor si de tempoul
dansului, care, atunci cand este foarte rapid, duce la simplificarea ornamentatiei si
implicit la scheletizarea melodiilor.

Liniile melodice sunt intretesute partial sau integral de figuri. Acestea sunt
constituite din celule melodico-ritmice care leaga sau circumscriu sunetele principale ale
scheletului melodic.

Figura este o microunitate a morfologiei muzicale, de extensie redusa, formata
dintr-un desen ritmic sau ritmico-melodic caracteristic, ce se impune de cele mai multe
ori prin repetare. Este o formula ritmico-melodica cu caracteristici de liant al unui discurs
muzical neavand in sine latente expresive, factorul ritmic de diviziune fiind preponderent.
Figura este expresia cea mai convingdtoare a temporalitdtii limbajului muzical,
repetabilitatile sale marcandu-1 pulsatiile interioare (conform Timaru, 2002, 28).

Intrucat intregul material muzical prezent in aceastd lucrare contine figuri muzicale din

abundentd, nu am mai considerat necesar a exemplifica in mod special aspectul relevat aici.

Figurile pot fi intalnite la tot pasul in majoritatea repertoriilor de muzica populara instrumentala.
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I11.3. Structura arhitectonica

I11.3.a Formelelibee

De capitolul formelor libere din colectia BRFM s-a preocupat indeaproape Prof.
Univ. Ileana Szenik prin realizarea unei analize deosebit de amanuntite a constructiei
acestor forme muzicale (Szenik, 1981).

In consecintd, rezulti ci structurile de forma liberi se caracterizeaza prin
succesiunea variabild a randurilor si motivelor ce le compun, denumirea lor de strofe
elastice permitandu-le o serie de derogdri de la forma severd si bine ordonata a formelor
strofice. In cadrul formelor libere se vor contura citeva modele structurale:

modelul N [mn] o

modelul i=> N [mn] o

modelul N [mn] = f

modelul 1= N [mn] =

formule melodice 1n care simbolurile inseamna:

- 1 (formula initiald), f (formula finald), m (formuld mediand), N (numarul entitatilor
dintre paranteze), n (entitati diferite, cu aceeasi functie), e (formd deschisd), =
(succesiuni motivice stabile).

Incadrate in modelele de mai sus, ele se grupeazi in majoritate in forme
deschise, fara entitati cu functii specificate (modelul 1), iar o altd parte in forme in care se
disting formule cu functie definita: initiale, finale si in combinatie (modelele 2, 3, 4).
(conform Szenik, 1981)

Astfel de structuri vom intalni la melodiile din culegerea BRFM I, clasa B - ,,this
category consists of pieces without any determined structure” (BRFM I, [13]):

Dintre melodiile 543-681 cu forma libera din cadrul colectiei BRFM I analizate de
Bartok in tabelul motivic - Appendix I, BRFM I [659] -, 25 sunt culese in Bihor si au
urmatoarele structuri:

N [mn] ee:

579, 613, 614, 616, 617, 618, 619, 626, 627, 639, 640a, 640b, 641 (13 melodii la
cimpoi), 633(dramba)

N [mn] = f:

580(cimpoi), 612, 642, 643 (fluier), 632(dramba)

i= N [Il’ln] oo

620a, 620b, 644(fluier)

1= N [mn] = f:

624(cimpoi), 645(fluier), 647(vioard)

»Schimbarea extensiei strofelor la una si aceeasi piesa se petrece in doud directii:
marire sau reducere, amandoud avand loc la nivelul strofei (repetari, reluari sau/si
introducerea formulelor cu functie auxiliara, respectiv omiterea acestor procedee), dar si
la nivelul entitatilor (amplificarile formulelor, respectiv comprimarea cuplurilor constante
intr-o singurd formuld).” (Szenik, 1979, 305).
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in melodiile cu forma liberd existente in materialul studiat, componentele de baza
sunt motive melodice de cate doua masuri.

Melodii cu forma libera, atat deschise cat si inchise, sunt prezente si in cadrul
melodiilor de joc din culegerea lui Traian Marza, Folclor muzical din Bihor. In
majoritate, acestea sunt interpretate la cimpoi si fluier:

N [an]—>N [bn] L

383 (reluare 101/113), 385, 389
1= N[mn] = F:

386

Melodiile de joc din colectia anexa contin doar structuri cu forme strofice.

Analiza melodiei 580 din BRFM 1:

Aceasta melodie, cantata la cimpoi si culeasd in anul 1912 in localitatea Bulz de la
“un fecior” incepe cu o parte introductiva in tempo Parlando € = 320, care insa nu face
obiectul analizei noastre. In continuarea acestei introduceri, urmeaza partea: Tempo
giusto € =272:

Melodia nu are formula initiald si nici succesiuni constante. Are insa o formuld de
incheiere definibila la care, uneori, cadenta este suspendata si se Incadreaza in formu la:

Sectiunea I: N [ mn | = f=[ 3a1 a2 3a3 c1 2c1 ]
Secttunea I N[mn | = fs [ N[mn|= fs | N[mn ]= { =
=[a1a2 2b4a1 3c3 al bal 4c34c/ac2]
(strofa elastica articulatd de formule finale
suspensive)

Motivele melodice sunt agezate in tabelul de mai jos (inventarul de lexic):

Structura modala a melodiei: hexacord major cu finala pe treapta a II-a.

Analiza melodiei 386, ,,Cimpoiesul” din colectia lui Traian Marza - Folclor muzical
din Bihor, culeasa in localitatea Ponoare de la Pascalau Gavrila, 46 ani, cantata din fluier:



Pe urmele lui Béla Bartok in Bihor dupa 100 de ani

Melodia are o forma destul de organizata, datorita faptului ca intotdeauna motivele
a vor fi succedate de motivele b. Succesiv insa, motivele sunt dispuse intr-o forma libera.
Se incadreazd in formula:

1= N[ mn]= f, adica:
median —— final

atak :| 3[b/a] | 3[b/a] b/cb/a |c ||

initial

Inventarul de lexic:
a

In partea mediana, celula b se combini cu celula reluatd din a. Forma este libera
inchisd, cu motive de 2 x 2/4 = 8/8. Mod: pentacord minor, cadente 5|:2:|1
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Pe urmele lui Béla Bartok in Bihor dupa 100 de ani

I11.3.6. Formelestrofice

Melodiile cu forma stroficdi — in materialul studiat — in mare majoritate se
desfasoara in strofe de patru randuri. Predomind izometria, adica structurarea in randuri
cu o durata globala egala, incadrabila in numar de masuri egale. Melodiile au un sistem
de cadentare stabil si o formula finala cu caracter concluziv.

Sunt mai sporadice strofele heterometrice si strofele cu amplificare (a se vedea la
III.3.e si II1.4.b). Dupa ordinea succesiunii randurilor, strofele sunt alcatuite conform
urmatoarelor principii (Szenik, 1965, 143):

1. repetare (nevariata, variata ritmic sau/si melodic, transpusd sau in secventa;

2. inlantuire

3. inlantuire si repetare

4. revenire (reluare)

Este de mentionat ca repetarea segmentelor (adicad a perechilor de randuri) este un
procedeu interpretativ ce nu afecteaza forma, deci nu se va lua in considerare la analizele
ce urmeaza.

Schemele structurilor arhitectonice intalnite in repartitie pe categoriile de mai sus
sunt urmatoarele:

1. AAVAV; AAAVAV, AASAS, AAAs5As

2. AB; ABC

3. AAB; ABB; AABB; ABBC; ABBCC; AABBCC; ABBCCDD; AABBCCDD

4. AABAs; AABBASsAS

Dintre principiile structurale predomina inldntuirea si repetarea (3) si in cadrul
acestora strofele alcatuite pe modelul AABB. Ca frecventa, sunt urmate la mare distanta
de strofele construite pe principiul repetarii, in care se incadreaza si cele mai multe
melodii cu repetare la cvinta inferioara. In raport cu aceste doud categorii, se poate afirma
ca principiul Inlantuirii este sporadic reprezentat (a se vedea enumerarea cazurilor in
tabelele din Anexa I).

Structura AABB este un model arhitectonic, in sensul ca se realizeaza In numeroase
aspecte concrete. In structura interioard a strofelor unitatea este asigurati de opozitii
cadentiale in cadrul segmentelor, intre randurile perechi (A Ak, BBk), dupd cum, in functie
de desfasurarea profilului si inaltimea cadentei principale va fi opozitie si intre cele doua
segmente, cum ar fi, Intre multe altele, la un sistem de cadentare 5 (b3) VII (1).

Este de subliniat faptul ca, marea frecventd a acestui model arhitectonic nu se
rezumd doar la zona Bihorului, ci caracterizeaza melodiile de joc din toate zonele,
inclusiv melodiile vocale de joc (Szenik, 2004, 270).

Unitatea de continut a strofelor este evidentiatd in mare masurd prin repetari
motivice (uneori cu deplasare metrica, a se vedea la I11.1.a) si prin numeroase reluari, ce
rezida in paralelisme motivice (I11.3.c).

Uneori repetarea motivica acopera aproape intreaga strofa, astfel — in pofida duratei
globale fixe a randurilor — pastreaza principiul formei libere. Imprimarea caracterului
strofic se manifesta in numarul fix al motivelor mediane repetate, precum si in cuplarea
variatiilor in perechi, doua cate doua, formand o fraza, incheierea strofei fiind diferentiata
de restul motivelor variate prin stagnarea pe treapta cadentei finale. O astfel de structura
este ilustratd in exemplul de mai jos, unde, randul initial este format din a + b, partea
mediand din variatiile motivului b si din variatia cadentiald se formeaza motivul final.
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Exemplu din colectia anexa nr. 189 ,,Polca”:

Structura arhitectonica
A B Bk
atb::b+bv b+bk: (cad.tr. 1)
1l !
Intr-o varianti a acestei melodii, organizarea strofei este mai consolidata datorita
opozitiei cadentiale din fraza a treia care reia variat motivul initial acut si individualizeaza
motivul cadential. Exemplu, melodia 2 ,,Ardeleana” din colectia anexa:

«= 180

Structura arhitectonica
A B Bk
atb::b+av b+c: (cad.tr. I)
(| |

Daca in BRFM I, melodiile bihorene de joc au atat forme libere cat si strofice, in
colectia anexd vom intdlni doar melodii cu forma strofica. Aceastd constatare facuta in
urma analizelor muzicale realizate pe esantionul de melodii Bartok-Marza-Cimpeanu vine
sa ateste pe de o parte, influenta culturii muzicale europene si pe de altd parte, practica
evolutiva a instrumentistilor autohtoni care au inlaturat din repertoriile lor cu incetul,
formele neorganizate, inlocuindu-le cu forme fixe, mult mai cautate si mai usor de inteles.
Melodiile de joc se incadreazd in prezent, din punctul de vedere a constructiei
arhitectonice, in forme destul de precise si bine conturate.



Pe urmele lui Béla Bartok in Bihor dupa 100 de ani

I11.3.c. Paralelisme motivice

Profilul melodic general poate sd fie in mod esential afectat de numeroasele
intersectii intre entititile componente ale strofei muzicale. In cadrul melodiilor cu
structura arhitectonica bazata pe principiul repetarii si reludrii motivice vom intalni
frecvent paralelisme datorate efectului actiunii acestor principii.

Paralelisme intre motivele cadentiale:
- motiv cadential identic in primul si al treilea rdnd melodic. Exemplu, melodia 94
,Luncan” din Colectia anexa:

fam mlowe T mﬂl--al:m-:mmnlll-
l- W & TN N N S S RSN S S & T F gl
SNSTAK o N S - N EE— . — e —

Structura arhitectonica
A B Bk
at+tbilc+bc+d (cadtrl)
| |

- motiv cadential identic Tn primul si al treilea precum si in al doilea si al patrulea
rand melodic. Toate cele patru motive se dezvoltd din acelasi material melodic, doar
celulele cadentiale creeaza opozitia dintre randurile antecedente si cele consecvente.
Exemplu, melodia 131 ,,Pe picior” din colectia anexa:

Structura arhitectonica
A A B Bk
atb a+tbk d: c+b c+bk :dI(cad. tr.])
| |
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Acelasi model arhitectonic se gaseste si Intr-o alta piesa in care segmentul I este
repetat variat. Este vorba despre melodia 143 ,,Poarga” din colectia anexd unde segmentul
I se repeta cu variatie pe parcurs iar segmentul II cu variatie numai in motivul cadential:

tr
e
=

Structura arhitectonica
A A B B> | (cad.tr.])
a+tb a-+bk c+tb c+bk
| \

- motivul cadential identic in primul si al treilea rand melodic este reluat in cel de-al
doilea si al patrulea rand melodic, dar cu rol structural schimbat: din motiv consecvent
devine antecedent. Exemplu, melodia 218 ,,Schioapa” din colectia anexa:

| "'--‘-‘-----‘-.‘---m_l _---.‘.‘----.—.‘---m
wn . I T o A S 4PN -

Structura arhitectonica
A A B Bk
atb a+b I btc b+k (cad. tr.])
| | | ] |

Aceeasi reluare, de data aceasta in melodia 248 ,,Susu” din colectia anexa:
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Structura arhitectonica
A B Bv
atb b+c b+d
| | |

(cad. tr. I)

Repetari motivice

- motivul al doilea este construit prin repetarea variata a motivului intai. Exemplu,
melodia 211 ,,Saldjanul” din colectia anexa:

Structura arhitectonica
A A B B Bk | (cad.tr.])
a+tav atavk b+c Dbv+ck
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Pe urmele lui Béla Bartok in Bihor dupa 100 de ani

[11.3.d. Melodii cu structura de cvinta descendenta

O parte importantd a melodiilor populare bihorene prezinta in segmentul al doilea
motive melodice reluate partial sau integral, cu o cvintd mai jos. Reluarea poate ajunge
chiar pana la copierea identica in transpozitie a unui rand melodic intreg.

Béla Bartok spune ca in Bihor transpozitia la cvinta inferioara ar putea fi rezultatul
tehnicii violonistice Intrucat prin repetarea aceluiasi fragment muzical la cvinta inferioara,
pe coarda invecinata, munca instrumentistului se simplifica:

,,One theory would be the supposition of a purely mechanichal procedure, that is, it
would explain the origin of this structure in terms of a mechanical change of register, that
when the violonist repeats the two sections he simply goes over to the neighboring lower
string” BRFM [48].

In cele mai multe melodii de dans bihorene cintate la vioard se intilneste o
structura de patru randuri, cu transpunerea ultimelor doua la cvinta inferioara, probabil ca
urmare a teoriei enuntate mai sus. IntAmplitor sau nu, aceasta este si una din
caracteristicile melodiilor maghiare vechi. Bartok scrie insd in “Introduction to Volume
One” ca Tnafara transpunerii la cvintd, melodiile de dans din Bihor nu au vreo legétura cu
melodiile populare maghiare.

Prezentam un exemplu de melodie bihoreand cu structura melodica reluata integral
in transpozitie la cvinta inferioard, extras din colectia BRFM I:

S
123. sme P - akamnge

-~

e = o
)

Structura arhitectonica
A 1: As 1 (cad.tr. 1)
a+b as + bs

“First, the Bihor melodies of this kind show, except for the “transposing” structure,
on the whole, no affinity with the “Old”-Hungarian style;” (BRFM I, [48]).

“Linia melodicd opusa a motivelor initiale si epifora motivelor cadentiale in cele
doua segmente, atingerea frecventa a subfinalei (in cele doua pozitii la diferenta de
cvintd) sunt trasaturi foarte frecvente in melodiile instrumentale romanesti” (Szenik,1981,
12).

Reluarea primului segmental melodiei la cvinta inferioara se poate face in totalitate,
transpunand pur si simplu dupa un sablon imaginar intreg segmentul melodic cu o cvinta
perfectd mai jos sau doar partial, anumite motive melodice din segmentul al doilea
deosebindu-se Intr-o mdsurd mai mica sau mai mare de cele ale primului.

Prezentdm 1n continuare un exemplu de melodie bihoreand cu structura melodicd reluata

partial 1n transpozitie la cvinta inferioard, preluat din culegerea lui Marza Traian, ,Folclor

muzical din Bihor” nr. 424, , Minintal”:
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Structura arhitectonica
A 1 As Ask I (cad. tr. IT)
a+b as+b as+c

,Pentru melodiile de dans cu cu strofa de tip primar — unde repetarile formulelor,
semifrazelor si frazelor se realizeaza frecvent prin transpunere la cvinta inferioara — sunt
de semnalat cazurile care:

a. transpun la cvinta inferioara doar formule (si de regula pe cele din prima jumatate
a semifrazei) fard a realiza, la acest interval, si o bicentrare tonala (vezi nr. 414).

b. transpun semifraze si fraze si realizeazd numai o bicentrare tonala, dar nu si
cadente la interval de cvinta (v. nr. 411).

c. transpun semifraze si fraze, iar bicentrarii tonale (la cvintd) i se adauga si relatia
de cvintd a cadentelor (v. nr. 406).

d. interfereaza transpunerea la cvinta (a formulelor, semifrazelor si frazelor) cu
bicentrarea tonald in relatie de tertd mica, implicand sau nu si paralelismul modal major-
minor (Marza, 1974, 74).

Exemplu cu repetare integrald a segmentului intai la cvinta inferioara din colectia
anexa.

Melodia 223 ,,Schiop” cu forma AAAsAsk. In aceastd melodie vom observa
deplasarea metrica a motivelor in masurile 1 si 2, respectiv 5 si 6:

Motiv 2 Motiv 2 Motiv 2

Structura arhitectonica
A A | A5 A5

atav atavk as+asv as+aswk (cad. tr. II)

Structura de cvintd implica in mod natural, descendenta. Este tipicd pentru zona
folclorica Bihor coborirea cu o cvinta mai jos in registrul melodiei inca de la sfarsitul
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segmentului I, pentru reluarea identica la cvinta inferioara a motivului initial. Se
procedeaza astfel nu numai in muzica instrumentala ci si in melodiile vocale de joc.

Exemple cu repetare partiald a segmentului intdi la cvinta inferioara din colectia
anexa:

1. repetare partiald la cvintd in care motivul cadential al segmentului I coboara in
zona inferioard. Exemplu, melodia 185 ,,Polca” din colectia anexa:

2. repetare la cvinta cu motivele segmentului al doilea plecand din zona superioara.
Melodia 171 ,,Polca” din colectia anexa:
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Pe urmele lui Béla Bartok in Bihor dupa 100 de ani

1I1.3.e. Amplificari §i code

Amplificarea strofei Inseamnd sporirea numarului de linii melodice a piesel
muzicale.

,»Dupa principiile care actioneaza la realizarea lor, amplificarile sunt interioare si
exterioare” (Szenik, 1967, 114) Amplificarea melodica are loc prin repetari de sunete, de
celule, sau prin introducerea unor celule de-a dreptul, noi. Amplificarea interioara a
randului melodic atrage dupi sine, in mod natural, si amplificarea interioard a strofei. In
exemplul urmator, materialul motivic folosit in scopul amplificarii se intinde pe lungimea
a 4 masuri de 8/8.

Exemplu de amplificare interioara, melodia 206 ,,Saldjanul” din colectia anexa:

Structura arhitectonica:
A B C Bs/D B5/Dx

atbb+c d+e bs+f bsv+ cs(cad.tr.Il)
| Lo |

Segmentul I =2 fraze de 4 +4 masuri
Segmentul Il = 3 fraze de 4 + 4 +4 masuri

Procesul de amplificare poate fi realizat prin mai multe procedee:

1) Amplificarea interioard a strofei melodice aduce dupd sine modificari ale
structurii arhitectonice si se realizeaza de cele mai multe ori cu ajutorul motivelor
melodice din cadrul piesei muzicale respective.

2) Amplificarea exterioard a strofei are loc atunci cand, dupa strofa completa mai
apare un fragment melodic de dimensiunea unui vers (in cazul muzicii instrumentale,
rand melodic n.n.) sau chiar mai mare, care va aduce incheierea melodiei. Acest fragment
contine elemente din materialul motivic al strofei. Uneori, amplificérile exterioare au loc
la strofe care au suferit o amplificare si in interior. (conform Szenik, 1967, 115).
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»Un fel de coda”

Constatam cu placutda surprindere ca unele caracteristici vechi ale melodicii
bihorene se pastreaza si astdzi in folclorul instrumental satesc. Un aspect pastrat in timp
se referd la acea aditie suplimentard de mai multe masuri ce se ataseaza la finalul unei
melodii, un adaos ce se executd de obicei in pozitii foarte inalte pe tastiera viorii.

,In cateva melodii, piese in special cantate din vioara, este adaugata un fel de coda
sau interludiu dar care structural nu apartin partii principale a piesei. Dupa cum s-a spus
mai Tnainte, aceasta adaugare se canta foarte frecvent in pozitiile inalte de pe coarda Mi.”

(“To some of the melodies, especially to violin pieces, a kind of coda or interlude is
added wich structurally does not belong to the main part of the piece. As has been said
before, this addition is played very frequently in a higher position on the E string of the
violin”)

BRFM [, [46]

in exemplu: “un fel de coda” din BRFM 1, atasat la melodia 486a, “Invartita”,
interpretata la vioara, instrumentul-solist caruia 1i sunt caracteristice astfel de incheieri ale
melodiei:

5t S T g

In general, aceste fragmente melodice interpretate la finalul melodiei sunt folosite
de catre muzicanti, in cele mai multe cazuri, cu scopul de a face cunoscuta colegilor de la
compartimentele armonic si ritmic, trecerea spre o nouda melodie sau o posibila incheiere
a jocului popular respectiv.

Aceste fragmente melodice ce tin loc de comunicare verbald sunt folosite si astazi
in scopul atentiondrii membrilor formatiei, ele bazadndu-se pe tipare melodice fixe, pe
desfasurarea carora ,,primasul” anunta scurt o noud tonalitate, un nou tempo sau comanda
pur si simplu oprirea jocului. Rolul acestor ,,code” este unul foarte practic dar poate
deveni intr-o mare masura si estetic, imbogatind continutul melodic la finalul melodiei
prin executarea de pasaje dificile din punct de vedere tehnic de catre instrumentistul
solist.

Exemplu, coda melodiei 59 ,,Invartita

‘ - \ '.

X

din colectia anexa:

g af Yappp apafae Jotel ,alfepefes

NS Ay r i 1 1 1 | |

[

Aceasta ultima frazd muzicala necesita urcarea 1n pozitia a [V-a, o pozitie destul de
inalta, aflata la limita superioard a gatului viorii, Intotdeauna dificil de executat avand in

9 A

Vedere lipsa de exercitiu a instrumentistilor amatori. Urmétorul exemplu are ,,coda in

g v,

sprij in pentru acuratetea pasajului de foarte multe ori pe utilizarea coardei llbere, mi2.
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Exemplu, coda melodiei 122 din colectia anexa:

Aceste ,,code” instrumentale, denumite in limbajul uzual contemporan ,,cadente”,
adevarate fragmente muzicale in care instrumentistul-solist isi demonstreaza deseori
dibacia, inventivitatea si tehnica instrumentald dobandita de-a lungul unor lungi
experiente artistice desfasurate de o viatd, nu sunt §i nu au fost niciodatd niste simple
sabloane. Ele contin, pe langa acele elemente tehnice impresionabile, linii muzicale
placute, in functie de cunostintele artistico-stilistice si puterea de creatie a interpretului.
Din nefericire, aceste minunate perle muzicale se aud din ce in ce mai rar, fiindca astazi
instrumentistii cantd pe gustul mai putin rafinat a unui public deloc pretentios. Doar
muzicantii batrani le mai aplicd si gratie lor, acestea pot fi ascultate si consemnate in
culegerile de specialitate.
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Pe urmele lui Béla Bartok in Bihor dupa 100 de ani

I11.4. Categorii metrice
I11.4.a Clasificare

Melodiile populare de joc din BRFM I culese in Bihor (194 piese) au fost impartite
de Bartok in doua mari categorii, numite de autor, clase. Acestea au fost notate cu A si B.
Clasele au fost Impartite la randul lor In subclase si au rezultat astfel urmatoarele grupari:\

Subclasa I Grupa 1 Melodii cu doua sectiuni
Grupa 2 Melodii cu trei sectiuni si cadenta principala la sfarsitul
primei sectiuni
Grupa 3 Melodii cu trei sectiuni si cadenta principald la sfarsitul

celei de-a doua sectiuni

Grupa 4 Melodii cu patru sectiuni
Subclasa II Grupele 1-4  Aceleasi ca si in subclasa I
Grupa 5 Melodii cu cinci sectiuni
Subclasa 11 Grupele a, b, ¢
Melodii cu patru sectiuni si continut diferit de masuri
Grupa d Melodii heterometrice cu patru sectiuni
Subclasa IV Melodii neclasificabile

Pe langa categoriile metrice sesizate de Bartok remarcdm existenta unor melodii de
metricd extinsa in culegerea “Folclor muzical din Bihor” a lui Traian Marza si in Colectia
anexd. Acestea au in compozitia lor metrica 6 si 8 randuri melodice si sunt melodii de joc
ce fac parte din clasa A. In virtutea clasificarii vechi acestea au primit o notatie lexicala
asemanatoare celei originale:

Folclor muzical din Bihor A Il 6: 5 melodii
Colectia anexa ATl 6: 34 melodii
AllS: 4 melodii (strofe duble)

Ordonarea unor piese muzical-instrumentale in noi categorii, vine sa ateste o
extensie a principiului de clasificare metrica intocmit de Bartdk, si In acelasi timp reflecta
activitatea unui proces continuu de perfectionare si imbogatire a principiilor de elaborare
a melodiilor, de dezvoltare a tehnicii 1 imbogatire a cunostintelor muzicale In domeniul
interpretarii realizate in ultima perioadd de timp cu instrumente din ce In ce mai elaborate.
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Daca mai demult, din punct de vedere a structurii melodice, melodiile erau oarecum mai
simple, 1n prezent ele sunt caracterizate de un grad destul de ridicat de complexitate.

Din perspectiva sistemului metric, am clasificat intreg materialul studiat si prin
sintezd, a rezultat urmatoarea clasificare metrica:

Clasa si subclasa BRFM I Marza-FMB, 101|  Colectia anexa

Al3 1
Al4 85 6 -
All1 - - 1
All2 - 1 -
All3 1 1 2
Al 4 59 71 208
AlIlS 1 2
All6 - 5 34
AIL8 - - 4
Alllb 3 - -
Allld 3 - 4
A1V 22 - 3
B 24 - -

Total melodii 194 85 260
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I11.4.b. Izometrie si heterometrie

In muzica instrumentald, determinarea izo- si heterometriei — de sine inteles — se
bazeazi pe numadrul pulsatiilor ritmice care alcdtuiesc o frazd, adicd durata globala.
Heterometria poate sa rezulte, fie in urma alternarii de masuri binare si ternare, fie din
numarul diferit al masurilor de acelasi tip (heteropodie).

Prin reluarea repetata a unor motive melodice in cadrul melodiei, forma strofica isi
pierde conturul fix si in acest fel apar melodiile de joc a caror forme muzicale fac
exceptie de la principiul general de constructie arhitecturala. in acest fel, numairul
masurilor sau al timpilor componente/ti ai randurilor melodice din cadrul aceleiasi
melodii poate sa difere, proportia intre segmente devenind inegala. ,,Heterometric
melodies: the number of bars in the sections are unequal.” BRFM 1, [8]. In comparatie cu
muzica vocald, acolo unde textul literar al melodiei poate fi impartit cu usurinta in versuri
si silabe, in muzica instrumentala egalitatea sau inegalitatea elementelor de forma (fraza,
rand, motiv) va fi redatd de numarul masurilor componente al respectivului element. Daca
din punct de vedere al formei, in cazul heterometriei, relatiile interioare nu sunt afectate,
nu acelasi lucru se petrece si in cazul duratei globale, cand asimetria devine evidenta.

»-..melodiile izometrice (melodiile cu sectiuni ce au fiecare acelagi numar de silabe
contrasteaza cu melodiile heterometrice care au sectiuni cu numar de silabe inegale)”

,...1sometric melodies (melodies with sections each having the same syllabic
number, contrasting with heterometric melodies having sections of unequal syllabic
number)”

(Bartok, 1967, pag. 8, subsol nota 10)

In mai multe melodii bihorene, lungimea segmentelor melodice nu este identica.
Acestea pot fi inegale ca si constructie. Exemplu:

BRFM I, melodia 525 in care masura de 2 /4 alterneaza cu cea de 3/4:

In care: A =11 masuri (10 mas. 2/4 s1 Imas. 3/4)

B = 10 masuri (8 mas. 2/4 si 2 mas. 3/4)
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Pe urmele lui Béla Bartok in Bihor dupa 100 de ani

I11.5. Variante si inrudiri melodice intre melodile bihorene

I11.5.a. Melodii cu variante in colectia anexa

In cadrul colectiei anexe au fost identificate prin analize mai multe melodii cu
variante melodice izbitor de aseminitoare. In general, variantele se nasc din perceptia
personald diferita a interpretilor asupra melodiilor. Trecand printr-un proces dinamic
continuu de transformare, caracteristic folclorului instrumental, aceeasi melodie va fi
interpretatd 1n diferite feluri, ori de cate ori va fi cantatid. Transformarile obtinute,
realizate printr-o multitudine de procedee precum diversificarea formulelelor ritmice,
folosirea diferita a ornamentelor, imprumutarea unor motive de la alte melodii, mergand
uneori pana la utilizarea unor noi trepte cadentiale, toate acestea, marcate puternic de
aplicarea unui stil interpretativ propriu fiecarui instrumentist, vor conduce la creearea
melodiilor in variante. O variantd va da nastere alteia, fapt datorat in esenta caracterului
oral de transmitere in folclor a repertoriilor instrumentale. Este de mentionat cd melodiile
colectiei anexe au fost culese din subzone folclorice bihorene diferite si au fost
interpretate de instrumentisti ce nu se cunosc intre ei, sau in cel mai apropiat caz,
intdmplator au auzit unul de altul.

Cea mai simpld melodie va fi folositd ca termen de comparatie pentru celelalte
variante. Dacd nici una din melodii nu indeplineste acest criteriu de simplitate a
constructiei arhitecturale, se va construi un schelet melodic plecand de la una din melodii
in vederea obtinerii unui model. Variantele, din ce In ce mai complexe din punct de
vedere structural, se vor raporta in permanentd la acesta. Variantele comporta
transformari ritmice si melodice.

Marea posibilitate de adaptare a ritmului si a melodiei populare la tot felul de
situatii fac ca una si aceeasi melodie (exemplificatd mai jos) sa poata fi folositda la mai
multe tipuri de joc. Procedeul este si reversibil deoarece pentru acelasi tip de joc pot fi
cantate mai multe melodii.

Culegatorii...”’si-au dat seama ca adeseori exista un fel de lege In deosebirile dintre
variantele unui cantec popular. lar in caz ca lucrurile stau altfel, atunci poate ca nici nu ar
fi cazul sa se grabeasca a socoti deosebirile dintre variante pe de o parte greseli sau
deformatri iar pe de altd parte a vorbi despre o forma cu adevarat originala” (Bartok, 1956,
29).

Exemplul 1:
Termen de comparatie: melodia 71 ,,La sir” din colectia anexa:

Varianta | - melodia 102 ,,Manantel”:
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Pe urmele lui Béla Bartok in Bihor dupa 100 de ani

Exemplul 2
Termen de comparatie: melodia 192 ,,Roata”

«= 160 - “.

Pe scheletul configurat in patrimi §i optimi al acestei melodii, constructia este
diversificata prin divizarea sau contopirea continud a valorilor de note. Jocul necontenit
ce consta in impletirea optimilor cu saisprezecimile pe diverse trepte ale liniei melodice
realizeaza o minunata danteld ritmica confectionatd din formule dactilice si anapestice.

Varianta I - melodia 29 ,.invartita”:
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Varianta IV - melodia 42 , Invartita”:

)’,_A trh »‘A try ,-\ — - o z‘_] T b try

M [p————

Varianta V - melodia 256 ,,Vatra™:

L tro tr{ A tr trb>

-.‘-.—---‘- - —_a —
-_- Y S --=-—---

Variantei urmatoare 1i este atasat un nou segment, dezvoltat din materialul propriu.
Melodia astfel imbogatita se va deosebi mai mult de celelalte variante si se va indeparta
din punct de vedere al structurii melodice de varianta de baza.

Varianta VI - melodia 37 , Invartita”:
J=168
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II1.5.b. Melodii asem dndtoare din culegeri folclorice diferite

In zona folclorica Bihor se mai pasteaza in variante mai mult sau mai putin identice,
melodii ale caror linii melodice se aseamand oarecum. Astfel de melodii au fost
identificate cautand similitudini intre melodiile colectiet BRFM I si melodiile culese in
anul 2005, notate 1n colectia anexa.

In marea lor parte, melodiile bihorene pastreaza caracterul specific al melodiilor de
altadata. ,,Evolutia” in timp a folclorului instrumental zonal bihorean nu altereaza excesiv
liniile melodice ale melodiilor muzicii de joc.

Asemandrile sunt uneori mai apropiate dar si de multe ori indepartate doar fiindca
figurile sunt diverse si deseori, pe alocuri, instrumentistii schimba linia melodica; 1n acest
caz, asemanarea este prezenta doar pe anumite fragmente ale melodiilor in cauza.

Nu trebuie sa uitdm faptul ca instrumentistii audiati sunt cu totul altii, iar intre cele
doua culegeri comparate exista In acest moment, un interval de 93 — 98 de ani:

Exemplul 1 - BRFM I, 395a:

d =132 M reantel.

L7 .

Executata la o alta inaltime sonora (cu o cvintd mai jos), aceeasi linie melodica se
regaseste la una din melodiile culese recent. Diferd denumirea jocului, desi tempoul

melodiei este aproape acelasi in ambele cazuri.

Melodia 182 ,,Polca” din colectia anexa:
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Exemplul 2 - BRFM 1, 15i:

L5 2, } . Uslins

Loty (va)u»n. Y. (301,

Linia melodica a segmentului I din melodia 15/BRFM 1, cu diferente ale
formulelor ritmice intrebuintate se regaseste 1n linia melodicd a melodiei 183 din colectia
anexd si pastreaza peste ani aceeasi inaltime a sunetelor muzicale.

Melodia 183 ,,Polca” din colectia anexa:

O linie melodica asemandtoare vom identifica in cadrul colectiei anexe, In cadrul
primei fraze muzicale a melodiei 258 “Vatra™:

120



Pe urmele lui Béla Bartok in Bihor dupa 100 de ani

Exemplul 4 - BRFM 1, melodia 15e:

j}): m agl/ngcl

@3@%"* et e ot 81 FIEA
PR 1o Qi Mo 2t g
¢ OF Rt T D telar to T T

Regasim o linie melodica aproximativa in melodia cu numarul 2 din colectia anexa,
,,Ardeleana’”:

Bineinteles, exemplele din aceastd categorie ar putea continua prin consemnarea
asemanadrilor existente Intre melodii la nivelul motivelor melodice, a celulelor sau ale
altor entitati, etc. Exemplificarile din acest capitol au avut doar rolul demonstrarii unei
continuitati in timp, prin redescoperirea existentei pe teritoriul vestic a unui repertoriu
folcloric instrumental transmis din tatd in fiu Intr-un ancestral spirit conservator bihorean,
si au servit la identificarea dupa un interval foarte lung, a catorva melodii vechi,
autentice, ce traiesc prin instrumentistii pastratori traditionali, si in zilele noastre.
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Pe urmele lui Béla Bartok in Bihor dupa 100 de ani

I11.6. Definirea tipurilor melodice bihorene pe baza profilului melodic si a
sistemului de cadentare

I11.6.a. Profilul melodic general. Tipurile profilului melodic

Transferarea desfasurarii melodiei dintr-o realitate sonora perceputa auditiv intr-o
imagine vizuald graficd generalizatd este unul din procedeele importante care ne ajuta
foarte mult la ierarhizarea melodiilor. Acest concept a fost aplicat pana acum in mai
multe genuri vocale de citre cercetitorii, Ileana Szenik si Lucia Istoc. In functie de relatia
de indltime in care se desfasoara frazele melodice, profilul melodic general poate fi:

- uniliniar, cand randurile melodice, cu desene diferite, cadenteaza toate in
registrul grav.

VII(VII)VID 1
VI(VI)) 1 1
VII (1) VII 1
1 (1) VI 1
1 () 1 1

Exemplu, cadentele melodiei 41 ,,invartita” din colectia anexa:

Cadenta principala: tr. 1 Cadenta finala: tr. 1

Cadenta randulm 1: tr. VII Cadenta randului 3: tr. VII

boltit simplu, cand exista cel putin o cadenta in registrul mediu sau acut, intre doua
cadente grave.

a) melodii de profil melodic general boltit simplu cu o singura cadenta in registrul mediu:

VII (VIT) b3 1
VI (VID) 5 1
VII (1) b3 1
1 (1) b3 1
1 (1) 51
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Exemplu, cadentele melodiei 111 din colectia anexa ,,P’a lungu”, VII (VII) b3:

Cadenta randului I: tr. VII Cadenta principali: tr. VII

- R . = —
Cadenta rindului 3: tr.5 Cadenta finala: tr. 1

b) melodii de profil melodic general boltit simplu cu doud cadente in registrul

mediu:

- de indltimi diferite - de aceeasi inaltime
1 1b3) 51 15 51

Exemplu, cadentele melodiei 438 ,,Manantel” din BRFM 1, 1 (5) 5:
)] 5 5)

boltit combinat, in cazul in care doud cadente in registrul mediu sau acut alterneaza
cu doua cadente in grav.
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a) doud cadente din registrul mediu alterneaza cu doud cadente in grav:

- de aceeasi 1naltime - de ndltimi diferite
5(vIi) 5 1 4 (VID 2 1
2 () 2 1 5(VI) 4 1
b3 (1) b3 1 7 (VII) b3 1
3 () 3 1 7 (VI) 4 1
4 (1) 4 1 5 (1) b3 1
5 (1) 5 1 5 () 4 1

-

Exemplu, cadentele melodiei 117 din colectia anexd “Pe picior”, b3 (1) b3:

b) doud cadente din registrul acut alterneaza cu doua cadente 1n grav:

8 (1) 8 1
Exemplu, cadentele melodiei 294 ,Invartita” din colectia BRFM I, 8 (1) 8:
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c) O cadentd din registrul acut si alta din registrul mediu alterneazd cu doud
cadente 1n grav:

7 (1) 4 1
8 () 3 1

=9

Exemplu, cadentele melodiei 39 ,,Invartita” din colectia anexa:

7~ — ® |

H) pPrF-L e | te ®he s »>
1 1 1 1 1Al
#H—J 1 |- — 1
A 1 | — | . Ld | B 1 — 1 : | | . - 1 U
S X 1 1l | .| 1 | i} 1 [ — | =— 1 1
Cadentarandului 1: tr. 7 Cadenta principali: tr. 1 Cadenta rindului 3: tr. 4 Cadenta finala: tr. 1

- descendent, daca in fata randului final, cel putin unul dintre randuri cadenteaza in
registrul mediu sau acut.
a) melodii cu primul rand melodic in registrul mediu/acut:

4 (VII) VII 1
4 (VII) VII 1
2 () 1 1
b3 (1) 1 1
5 (1) 1 1
7 (1) VI 1

Exemplu, cadentele melodiei 210 din colectia anexa ,,Saldjan” 4 (1) 1:

™ T ., 4) _— — o 1
géggﬁhiiﬁﬁlr"”‘” (T e R e e, .F,,:; ;,.: |
[

; . 1

126



Pe urmele lui Béla Bartok in Bihor dupa 100 de ani

b) melodii cu primul si al doilea rand melodic 1n registrul acut si mediu:

- de aceeasi Tnaltime - de inaltimi diferite
b2 (b2) VII 1 52 1 1
22 1 1 4 (b3) VII 1
b3 (b3)1 1 45 1 1
4 (4) VII1
50B) 1 1

Exemplu, cadentele melodiei 162 din colectia anexa ,,Polca”, 5 (5) 1:

¢) melodii cu primele trei randuri melodice in registrul acut si mediu:

- de aceeasi indltime - cu doua randuri la - de inaltimi diferite
aceeasi indltime

2 2) 21 3 3 b21 7 (®3)5 1
b3 (b3) b3 1 4 4 2 1 8 b3)4 1
33 31 4 (4 b31 4 (5 b3 1
4 4 4 1 5 () b3 1 6 (5 2 1
56)5 1 6 (6) 5 1 7 (5) b3 1

7 (7) b3 1 8 (5 4 1
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Exemplu, cadentele melodiei 165 din colectia anexa ,,Polca”, b3 (b3) b3:

Exemplu, cadentele melodiei 119 ,,Tigdneasca” din colectia Marza ,,Folclor
muzical din Bihor”, 4 (4) 2:

Cadentarandului 3:tr. b3 — 7 Cadenta finala: . 1

- concav, cel putin una dintre cadente va fi in registrul hipergrav, intre doud grave
sau/si medii.

Modele de profil melodic concav:

m hg g g m g hg g
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m m hg g hg gr hg gr

Exemplu de profil melodic concav simplu, cadentele melodiei 25 ,,Dantu’:

r§ V4 il

AR NS A A 1A A

L T T T T T e T S

N S [ 5 S | I S S S S S
—  ——  ———— . S

Cadenta rindului 1:tr. 3 Cadenta principala: tr. 3 Cadenta randuluw 3: tr. V Cadenta finala: tr. 1

Exemplu de profil melodic concav combinat, cadentele melodiei 101 ,,Manantel” :

»-..in realitate, profilul se contureazd din contributia mai multor componente si
trasaturi, care vor largi sfera criteriilor. In consecinti, in afara de cele patru modele de
bazd, va exista o bogatd gama de variatii §i combinatii de profil general” (Szenik, 2004,
87)

In analizele facute asupra materialelor muzicale bihorene din culegerile BRFM I,
Folclor muzical din Bihor — Marza si colectia anexa au fost identificate toate tipurile de
profil melodic general: uniliniar, descendent, boltit, boltit combinat si concav.

Modelul de profil are calitatea de a identifica si a concentra sub acelasi numitor un

larg cerc de variante. Va fi criteriul comparatiei pe dimensiunea orizontala. (conform
Szenik, 1979, 276)
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Pe urmele lui Béla Bartok in Bihor dupa 100 de ani

I11.6.b. Sistemul de cadentare

Unul dintre criteriile importante in definirea modelelor de profil melodic este
sistemul de cadentare. Din aceastd perspectiva sunt analizate cu predilectie treptele
modului pe care se fixeaza cadentele randurilor melodice. in cadrul categoriilor de profil
tipurile se diferentiaza prin anumite turnuri melodice melodice ce vor deveni profilul
particular al fiecarei fraze muzicale. Diversitatea situatiilor intalnite In cadrul analizelor
ne conduc inspre studierea indeaproape a unor aspecte intalnite.

Cadentele interioare in registrul gray

Melodiile instrumentale cu cadentele VII (VII) VII sunt considerate a fi cele mai
vechi si se suprapun cu melodiile vocale vechi (parlando -rubato) ce cadenteaza in acelasi
fel. In materialul studiat, am intalnit urmatoarele melodii din aceasta categorie:

Bartok Marza Colectia anexa
8,10,11a,b 105,108,112,397 3,17,65,72,75,
398,421,441,424 92,94,110,152

175,179,180,258

Exemple:

,2Maruntel” 11b din BRFM 1, trepte de cadenta VII (VII) VII:
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Melodia 65 ,,La sir” din colectia anexa, trepte de cadenta VII (VII) VII:

Cadente intericare in registrul mediu

Repetarea fideld a randurilor din segmentul I al melodiei va avea ca efect o
cadentare similara. In aceasta situatie, cadenta principala a randului II o va copia pe cea
secundara a randului L.

Exemplu, melodia 257 ,,Vatra” din colectia anexa, trepte de cadenta 5 (5) 1 :

e =160

Intr-un fnsemnat numar de melodii din esantionul de studiu, randurile din segmentul
al doilea se repeta de obicei cu diferenta cadentiala.

Cadente interioare atdt in registrul acut cat §i in registrul mediu:

Exemplu, melodia 251 ,,Talandar” - Trepte de cadentd 7 (b3) 5:

Luand in considerare treapta cadentei principale din melodiile analizate, am realizat
in aceastd lucrare o ordonare lexicala a melodiilor, criteriile de ordonare fiind: profilul
melodic general, treptele de cadentare a randurilor melodice §i structura arhitectonica a
pieselor muzicale de joc. In urma acestei sinteze, vom prezenta in continuare o noua si
inedita clasificare tipologica a melodiilor de joc din zona folclorica Bihor.
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Bartok Béla:
Marza Traian:

I11.6.c. CLASIFICAREA TIPOLOGICA

a melodiilor de joc din Bihor

facuta dupa criteriile: profilul melodic general si

treptele de cadentare

pe baza melodiilor din culegerile muzicale:

Rumanian Folk Music vol. I — Instrumental melodies
101 cantece si melodii de joc si Folclor muzical din Bihor
Cimpeanu Mircea: Colectia anexa (vol. II)

Profil | Treapta Trepte de Bartok Marza Colectia anexa
cadentei | cadenta
principale
Unili- | VII VII(VII)VII 8,10,11a 105,108,112,397 | 3,17,65,72,75,
niar 398,421,441,424 | 92,94,110,152
175,179,180,258
VII(VI)VII(1) 207,239
VII
VII(VID)VII(1) 163
VII()VII
VII(VID)1 11b 110,388,432,434 | 9,82,145
1(VI)VII 132,140
1 VII(1)VII 41,85,142,143
195,226,243
1()VII 176
1(1)1 179,182,186d,e | 395 1,5,14,15,27,60,
76,84,108,112,
113,121,131,141
154,155,161,168,
169,186,199,202,
203,219,221,247
VII(1)VII(VIID) 147
VII
1(DHVII()1 158
(D11 43,130,160
1(DHI(1)8 214
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Profil | Treapta | Trepte de Bartok Marza Colectia anexa
cad. pr. cadenta
Boltit | VII VII(VII)b3 111, 253
sim- VII(VID)3 433
plu VII(VID)5 138 400,429
VII(VID)7(1) 144
b3
1(VID5 14
1 VII(1)2 77
VII(1)b3 222
VII(1)b3(b3 431
1(1)1(1)b3 137
1(DH1()5 204
1(1)2 81,237
1(1)2(1)1 390
1(1)b3 200c 49,52,125
1(1)3 208 394 201
(14 4
1(1)5 437 10,235
1(1)5()1 391
1(1)6 227
2 12)1 78
3 1(b3)5 423a
5 1(5)1 439
1(5)5 438
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Profil | Treapta | Trepte de Bartok Marza Colectia anexa
cad.pr. cadenta
Boltit | VII 4(VID)2 21
com- S5(VID4 25,26a-b
binat 5(VID)5 27
7(VII)b3 28a-b
7(VID4 29a-b
1 2(1)2 230,296a
b3(1)b3 243r,s,t 6,16,22,26,28,38,
47,62,88100,107,
117,126,135,140,
159,173,241,252
b3(1)b3(1) 128
b3)1(b3
b3(1)4 118 215
b3(1)5 423b 149
3(1)2(1)5 116
3(1)3 186h-i-j, 114,393 197
3(H3(M)1 20
3(H5()1 208
4(1)4 200
4(D4(1)5 129
5(1)b3 255
5(1)b3(H1 4,58
5(1)3 59
5(1)4 447
5(1)5 64,66b,69b,70b | 405 91,97,232
270,271,274
5(1)5(1)5 448
6(1)5 53
7(1)4 39,104
8(1)3 293a
8(1)8 294
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Profil | Treapta | Trepte de Bartok Marza Colectia anexa
cadentei | cadentd
principale
Des- | VII 4(VIDHVIL 15b-y(24),15aa | 412,413,423,
cen- 16,17,18a-g,19 | 425,428,438
dent 20ab,141,142
4(VID1 106
5(vihvil 146
5(VID1 443a-b
1 b3(1)1 40 102 18,57,132,157,
242
3(H1 246
4(D1 46 86,210
5(H1 257 399,420,445 99,238,250
S(H1M)1 138
6(1)1 56
7(1)VII 181
2(H1 23
2 b2(b2)VII(1) 12
VII
2 2(2)vll 396,427
2(2)1 166,189
2(2)1(1 422
2(2)2 77,305 103,402 63,193
2(2)2(1 105
2(2)5 2
52)1 80a-d(4),82
5(2)2 387
6(2)2 83a-b,84,85
86a-b,87,88
3 b3(b3)VII 435,436 83,87,95,196
b3(b3)1 70,167,183,248
259
b3(b3)b3 92,243m,321a,b | 101,107,111, 5,13,29,35,42,68,
321c,d, 408,414,426, 71,73,74,89,98,
430,440 102,103,106,114,
139,146,165,170,
172,177,185,190,
192,230,233,234,
240,245,256,260
b3(b3)1 109
b3(b3)5 334b 444 187
b3(b3)7 212
b3(b3)1(1) 34
b3
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b3(b3)b3(1) 21,33
VII
b3(b3)b3(1) 37
5
b3(b3)b3(1) 122,153,164,236
b3
4(b3)VII 432
4(b3)b3 429
4(b3)4 101
5(b3)1 102 407
7(b3)1 46
7(b3)5 251
8(b3)b3(b3) 31
b3
8(b3)4 105
3 2(3)3 254
3(3)b2 40
3(3)3 93,115,118,119,
244
3(3)5 336,337
4 1(4)VII 191
4(4)VII 106 50
4(4)1 343 211
4(4)2 119
4(4)b3 228
4(4)4 401 194
A(4)VII(1) 79
1
#4 #U#D #4 | 358
5 2(5)6 365
b3(5)b3(1) 59,96
b3
4(5)VII 113a-b, 417 171,174,188,198,
205,223,216
4(5)VII(1) 54
VII
4(5)1 224
4(5)b3 24,123
4(5)b3(1) 178
VII(1)VII
4(5)4(3)VII(1 117
(5)1 66
4(5)5 182
5(5)VII 369 446
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5(5)VII(1) 415
VII
5(5)1 113d,372b,373 | 418,442 151,162,220,
374b,379b,381, 229,257
424
5(5)1(1)2 67
5(5)b3 385 11,30,48,1009,
136
5(5)b3(1)(b3 217
5(5)b3(1)7 90
5(5)4(1)5 134
5(5)5 392,406,409 8,19,44,64,127,
184,249
5(5)5(1)5 115
5(8)7 394a-b
6(5)2 118a-b 403
7(5)VII 69
7(5)b3 395a-d,396,397 | 104,116 55,124,150,209,
225,227
7(5)b3(b3 206,213
7(5)b3(1)b3 7,133,156
7(5)4 416
8(5)4 404,410,411
9(5)5 123,402
6 6(6)2 405
6(6)5 408
7 7(N1 412
7(7)b3(b3) 32
b3
Profil | Treapta | Trepte de Bartok Marza Colectia anexa
cadentei | cadentd
principale
Con- |V 4(V)1 80
cav 1 b3(1)V 61
3 33)V 25
Ascen | IV IV(IV)1 45
dent |V VV)S5 218
Con- |1 V1)V 101
cav
combi
nat
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Pe urmele lui Béla Bartok in Bihor dupa 100 de ani

ClasaA 1V (neclasificabile)

BRFM I: 4717, 478, 479, 480, 481, 482, 483, 484, 485, 486a-b, 487, 488, 505,
506, 507, 512, 522a, 523, 525, 526, 530, 536, 537, 538, 542bis

Marza-FMB: 384,419

Colectia anexa: 51, 120, 148

Clasificarea facutda in acest capitol realizatd dupa criteriile: profilul melodic
general, si treptele de cadentare din cadrul randurilor melodice ale pieselor muzicale de
joc se dovedeste a raspunde exigentelor actuale ale etnomuzicologiei evoluate din zilele
noastre. Este un prim pas facut in aceastd directie care insd necesitd o continuare a
investigatiilor pentru delimitarea particularitatilor ce definesc tipurile in parte.
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Pe urmele lui Béla Bartok in Bihor dupa 100 de ani

111.7. Melodiile instrumentale si variantele lor vocale

Intre melodiile bihorene din volumul I si volumul II ale colectiei BRFM exista
unele similitudini. Chiar daca ele sunt transcrise de autor in volume separate (melodii
instrumentale §i cantece vocale cu text), acestea pot fi variante, asemanarea intre aceste
melodii fiind sesizata de insusi Bartok:

,1ipul zonal bihorean — acesta este singurul tip al melodiilor de dans in care este
evidentd inrudirea tipului melodic parlando cu céantecele vocale cu text din aceeasi zona.
Inrudirea apare in gamele folosite in melodiile autohtone, cantecele vocale si in piesele
instrumentale”.

In original: ,, The Bihor-area type — This is the only type of dance melody wich is
evidently related to the parlando type melodies, sung to texts, of the same area. The
relationship appears in scales used in autochthonous melodies in sung and in instrumental
pieces” —(BRFM 1, [46]).

Asemanarile dintre melodiile instrumentale si melodiile vocale cu text nu sunt
intdmplatoare. Traiul comun al membrilor unei asezari rurale, legaturile stranse de
rudenie dintre familii, muncile agricole si obiectivele asemanatoare, de multe ori aceeasi
religie ce strangea saptamanal comunitatea la biserica satului precum si sarbatorile
periodice ce constituiau bune prilejuri de petrecere cu joc si muzicanti, toate acestea arata
cat de mult semdnau vietile oamenilor intre ele, aria preocupdrilor fiind oarecum destul de
limitata.

Nu este deci prea curios nici faptul ca melodiile si cantecele locului circulau pe cale
orala pe arealul catorva sate, de la un om la altul iar muzicantii le invdtau imediat, stiind
ca reproducerea lor va constitui un prilej de bucurie pentru cei ce urmau sa le asculte. Asa
credem cd s-au nascut variantele instrumentale ale vechilor cantece vocale parlando-
rubato pe care Bartok le specifica.

Exemplul 1
BRFM I melodia 15 h — BRFM II melodia 465:
154 (S . Sordeleara (P - alungu) Rt
ENE. A ¥a - - — P—
] E5=dis FEi Ssrimmiiiio ==
2 e = i
_— ——
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Exemplul 2
BRFM I melodia 11 a — BRFM II melodia 456 a:
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Prezentam 1in continuare melodii tipice bihorene inrudite din repertoriul
instrumental si vocal (prin legaturile lor cu melodiile parlando-rubato, consemnate de
Bartok):

BRFM Volumul I BRFM Volumul II
Melodianr. 8 = 457
11a 456
11Db (largit) 456b
15h, v,y 465a
15aa 464, 465
20 468
26 471
92 493
337 339
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Pe urmele lui Béla Bartok in Bihor dupa 100 de ani

I11.8. Melodi de joc imprumutate din alte zone folclorice

Melodiile cantate de muzicantii bihoreni in cadrul jocului popular nu sunt
intotdeauna pur bihorene, in procent maxim. La o manifestare populard cu formatie
instrumentala $1 muzica de joc vom putea asculta in amestec, melodii de zond dar si de
imprumut, cu caracteristici asemanatoare. Acest fenomen va fi intalnit cu predilectie in
zonele folclorice de interferentd, unde conceptele zonale se intrepatrund. Ca o exceptie, in
colectia anexa au fost notate 20 de melodii denumite ,Invartita” sau ,,Invartitd” in ritm
aksak, culese pe cursul inferior al Crisului Repede, zona Bratca, fiindca acest dans, desi
este unul Imprumutat din zona Huedin-Cluj, face parte din ciclul jocului popular de zona.

Fenomenul de influentare este reciproc. Daca in Bihor se canta melodii de joc
provenite din zonele folclorice vecine, tot asa, in imediata vecinatate a Bihorului vom
putea recunoaste un repertoriu addugat cu melodii bihorene, in localititi ca: Zarand
(Arad), Huedin (Cluj), Plopis (Salaj), etc., zone ce nu apartin nicidecum din punct de
vedere folcloric si teritorial-administrativ judetului Bihor (Marza, 1974, 75).

“Acceptate mai intai pe temeiul unor similitudini de factura, aceste melodii sunt
supuse unei serii de modificari de ordin metric, ritmic, melodic, ornamental si de
instrumentatie in scopul acordarii perfecte cu coregrafia si atmosfera jocului respectiv’.
(Costea, 1968, 11, 25).

Pentru exemplificarea acestui fenomen vom prezenta o melodie cu forma libera din
colectia BRFM I ce nu are un specific local dar care vine sa confirme utilizarea pe
teritoriul bihorean a unor melodii ritualice de larga circulatie, preponderent cantate cu
prilejul desfagurarii obiceiurilor hibernale:
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Un alt exemplu este melodia cu nr. 45 , Invartita” din colectia anexa, ce prezinti
caracteristici ale subzonei Valea Almasului, din cadrul zonei folclorice Salaj, foarte
apropiata Bihorului. Melodiile de acest fel (20 de piese instrumentale in colectia anexa)
pot fi numite pe buna dreptate ,,de larga circulatie” intrucat ele sunt intalnite astazi in mai
multe zone folclorice din Transilvania. , Invartita” 45, (fragment):

l"
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In partea de vest, subzona Vascau — Stei se canti la joc deseori si ,,tarine” motesti.
Melodiile zonei de munte patrund din ce in ce mai mult pe teritoriul bihorean odatd cu
instrumentele de suflat, taragotul si saxofonul, utilizate din ce in ce mai des in alcatuirea

formatiilor de muzicanti, din ce in ce mai prezenti la manifestarile cu specific folcloric
din Bihor.
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IV.MELODIILE DE JOC IN PRACTICA VIE

IV.1. Grupuri instrumentale

In urma aparitiei diferitelor instrumente muzicale si din necesitatea de a da o mai
mare amploare sonora muzicii in anumite momente importante din viata comunitatii, iau
nastere cu caracter ocazional, formatiile instrumentale sdtesti, niste grupuri mici, compuse
adesea doar din doi pana la patru instrumentisti. Muzicantii satului, membri ai comunitatii
rurale, 1si lucrau treburile din gospodarie pe intreg parcursul saptdmanii insd duminica si
cu ocazia diverselor sarbatori de peste an cantau la joc fiind pléatiti pentru acest serviciu,
mai demult in produse agricole si mai tarziu in bani. Ei erau tocmiti de sdteni pe perioade
mai lungi, de pana la un an, pentru a canta ori de céte ori era nevoie. Intr-un sat puteau
canta separat la jocul duminical, una, sau chiar doud formatii, in functie de aria de
raspandire a localitatii. ,,Cartierele” unei asezari rurale se numeau: ,,joseni”, ,,suseni” sau
»latureni”. Pe considerente de prietenie sau grade de rudenie, satenii participau la jocul
organizat in sura vreunui consatean, locatie ce se schimba de mai multe ori intr-un an.
Formatiile de muzicanti puteau canta insd si deodatd, la nunta, in colturi diferite ale
bataturii, fiind angajati separat de neamurile mirelui si ai miresei. Acesta era un bun prilej
de intrecere intre muzicanti $1 de distractie pentru sdtenii care-si alegeau sub care
,hedeada” sa joace.

Instrumentistii componenti ai formatiilor, de multe ori tigani dar multi dintre ei si
romani cantau cu instrumentele lor repertoriul de cantece si melodii de joc din zona,
repertoriu cantat i pastrat de generatii din tatd in fiu; melodiile cantate de ei contureaza
foarte clar din punct de vedere artistic un stil muzical specific zonei sau subzonei
folclorice pe care o reprezinta.

In Transilvania, numarul »muzicantilor” (musicante-it, musikant-germ.)
profesionisti era destul de mic In comparatie cu alte zone folclorice ale tarii. Formatiile
muzicale de tigani cintau prin orase pentru bogatii industriasi ce sustineau dezvoltarea
localurilor de petrecere cu bani din prosperele lor afaceri.

In comunititile rurale, cerintele muzicale ale sitenilor erau mai reduse, dar aici se
formeaza acei muzicanti, adesea tarani, localnici cu gospodarie si familie ce sunt mult
mai statornici in pdstrarea repertoriului zonal; acestia pot fi considerati prin
conservatorismul lor proverbial, adevaratii pastratori ai folclorului instrumental peste
decenii si secole, indiferent de schimbarile aduse de istorie.

In Transilvania denumirea grupului de instrumentisti are mai multe forme
lingvistice arhaice: ,,banda”, ,,muzicd”, ,,ceterasi”, ,,hididisi”, in functie de zona folclorica
din care acestia provin. Totalitatea pieselor muzical-folclorice ce vor putea fi interpretate
de catre componentii unui grup instrumental folcloric constituie repertoriul acelei
formatii: bogat si variat sau poate limitat $i mai putin semnificativ.

Formatia muzical-instrumentald de muzicanti se numeste in Bihor, de ,hididisi”.
Reprezentatia muzicald data in public de catre acesti hididisi, se numeste in Bihor ,,la
hidéde”(merém la hidéde!).

Fie ca este vorba despre un taraf rural sau despre unul urban (Radulescu, 1984, 16),
despre ,banda”, ,muzicd” sau ,hididisi”, indiferent de dimensiunile sale sau de
compozitia instrumentelor, gruparea are in componenta sa doud compartimente distincte:
unul solistic si unul de acompaniament.
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IV.1.a. Compartimentul solistic

»Muzica de joc se cintd de cele mai multe ori pe un singur instrument, ca de pilda,
cimpoiul, fluierul, vioara (mai rar doud viori), In unele regiuni de cdtre muzicanti tarani,
in altele de catre tigani satesti” (Bartok, 1956, 164).

Astédzi, putem vorbi in cadrul unei formatii folclorice despre un compartiment
solistic care se compune din instrumentele ce vor urma linia melodica si vor evolua sub
supravegherea "primasului”, instrumentistul-solist care detine rolul principal. Alegerea
unui astfel de sef depinde de mai multi factori pe care acesta trebuie sa-i indeplineasca:
wcriteriul de agilitate, vechimea si prestigiul in cadrul grupului de muzicanti, puterea
emisiei sonore, competenta profesionald, prestigiul personal si varsta interpretului”
(Rédulescu, 1984, 17).

Daca formatia contine in componenta o vioard, aceasta va fi desemnatd oarecum de
la sine, instrument conducator, chiar daca sonoritatea ei este depasitd de aceea a altor
instrumente.

Zona folclorica bihoreana este o zona dominata de vioara (hidede), instrument ce s-
a impus ca solist in cadrul formatiilor folclorice. In cadrul culegerilor realizate in anul
2005 in Bihor am intélnit o multime de instrumentisti care cantd la vioard sau la vioara cu
goarnd, fiindca acest instrument are o atat de mare popularitate in aceastd zona incat
prezenta instrumentelor de suflat nu a fost inca acceptata.
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IV.1.b. Compartimentul acompani ator

Acest compartiment poate fi constituit din unul pana la mai multe instrumente.
Cand acest compartiment este mai mare, un sef va conduce intreaga evolutie a partidei si
cu totii impreuna se vor supune "primasului" formatiei.

Instrumentistilor acompaniatori li se pretind de catre “hididis” anumite tonalitati de
acompaniament, unele formule ritmice specifice sau tempo-uri diferite, absolut necesare
pentru organizarea si desfasurarea executiei comune a repertoriului de melodii ce vor
impune ca anumite pasaje melodice sd fie Insotite de anumite acorduri, inlantuiri sau
modulatii. Toate acestea vor fi comunicate Intr-un limbaj prescurtat, specific
instrumentistilor.

Instrumentele armonice pot fi insotite de instrumente de percutie precum toba sau
bateria, ele coexistdnd 1n cadrul aceleiasi formatii insd fiecare indeplinindu-si rolul
individual. Percutia indeplineste un rol exclusiv metro-ritmic, iar instrumentistii manuiesc
aceste instrumente nescapand nici un moment din vedere evolutia ‘“hididisului”,
autoritatea superioard a formatiei.

| nstrumentele muzicale de acompani arment armonic

Formatia muzical-instrumentala de ,.,hididisi” presupune o formatie mai mica sau
mai mare de instrumentisti care creeaza si interpreteazd muzica de joc, atit de necesard
desfasurarii dansului popular.

La producerea acompaniamentului ritmico-armonic din cadrul jocurilor bihorene ce
insoteste neconditionat melodia instrumentald executata la "hidéde", vioara "dulse" sau
vioara cu goarnd, participa cu un rol important instrumentele de acompaniament, mai
demult, vioara secundda si doba. Pe parcursul timpului a existat si in cadrul acestui
compartiment o evolutie, pe de o parte, de dezvoltare a gandirii armonice si pe cealalta de
cooptare a unor noi instrumente in cadrul grupului; Intrucat suportul armonico-ritmic al
muzicii bihorene a cdpatat valente noi, in panoplia instrumentelor de acompaniament au
mai aparut recent: braciul, broanca, contrabasul, acordeonul, bateria si toba cu cinele.

Vioara secundd (de acompaniament)

Acest instrument are rol de acompaniament armonic desi vioara este in principiu, un
instrument solistic. Va efectua de cele mai multe ori un acompaniament rudimentar care
va urmari indeaproape melodia scotdnd in evidentd prin trasaturile specifice de arcus
combinate cu accente periodice, ritmul acesteia. Cind formatia contine doi violonisti, unul
dintre ei, va deveni secund trecand astfel la compartimentul acompaniator. "Secunda"
emite sunete simultane ritmate, In optimi, cate doua sau patru pe un arcus.

Ea asigura acompaniamentul cantdnd simultan pe doud coarde (cvinte si terte);
poate deveni oricind instrument solistic prin preluarea melodiei de la ,hididis”. In
general, sunt folosite coardele libere re si /a, ori calcatura cu degetul 1 pe aceste coarde,
realizandu-se astfel o pedald de acompaniament liniar, fard armonii de detaliu, pe care se
tese melodia.

,» Violonistii din Bihor utilizeaza pedale ritmate, punand in vibratie coardele libere
iar alteori apasand cu acelasi deget ambele coarde, obtindnd o oarecare p olifonie.
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Pedalele, practicate In muzica taraneasca, se intdlnesc inca inainte de secolul al XIX-lea”
(Oprea-Agapie, 1989, 141).

»Secundul” executd acordurile de acompaniament ale melodiei cu oarecare usurinta
datoritd acordajului specific al instrumentului utilizdnd in mare masura o digitatie simpla,
ce poate fi schimbatd cu repeziciune chiar i pentru cele mai complicate acorduri.
Digitatia utilizeaza prin exceptie chiar i degetul mare al mainii stangi.

»in Bihor, vioara secundd se alaturd viorii prime denumita "hidede" si unei
traditionale "dobe", intr-o formula instrumentald foarte veche semnalatd de acelasi Béla
Bartok; in zilele noastre s-a renuntat in a se folosi vioara destinatd acompaniamentului in
componenta grupurilor instrumentale zonale bihorene Intrucat acompaniamentul ei este
de cele mai multe ori rudimentar” (Marza, 1974, 72).

Contrabasul (gorduna mare)

Contrabasul joacd in muzica populara din punct de vedere armonic, un rol ceva mai
mic. El insistd 1n special pe un sunet, mersul Iui melodic nefiind in majoritatea cazurilor
concordant cu armonia. Se evidentiaza note strdine de acord, cintate de contrabas si

armonii Intamplatoare desigur, negandite de lautarul instrumentist.(conform Habenicht,
1964, 171)

Inzestrat in multe cazuri doar cu doud coarde confectionate din mate de oaie
rasucite, contrabasul emitea sunete grave puternice, pline de armonice si datorita acestui
fapt, se auzea cu prioritate in cadrul compartimentului instrumentelor armonice.
Succesiunea acordurilor avea in vedere doar armonia tonicii, a dominantei §i mai rar pe
cea a subdominantei.

Violoncelul (gordon, broanca, burdund) era mai demult un instrument ce putea sa
inlocuiascd contrabasul in acompaniament. In culegerile bihorene am intdlnit acest
instrument ca fiind functional, in comuna Bratca, pe valea Crisului Repede si In comuna
Saliste de Vascau, pe valea Crisului Negru.

Contrabasul, asemeni violoncelului, era folosit in multe cazuri doar ca instrument
de percutie. Astazi, el este Inlocuit de instrumentele moderne din Tnzestrarea formatiilor
muzicale.

150



Pe urmele lui Béla Bartok in Bihor dupa 100 de ani

Acoraeonul

Acest instrument muzical polivalent de provenienta germanad a castigat pe teritoriul
romanesc o mare popularitate dupa cel de-al doilea razboi mondial. Astazi el canta si in
Bihor, ,,ajutand” diferite grupari de acompaniament la completarea compartimentului
armonic.

.

eeer

basilor ordonati la mana stanga, cat si a formulelor ritmico-armonice pe claviatura de la
mana dreaptd. In plus, acordeonul are mai multe registre de schimbare a tonurilor
instrumentului, ceea ce 1i conferd posibilitatea de substituire a mai multor tipuri de
instrumente de acompaniament. in culegerea efectuati in Bihor am intdlnit acest
instrument in mai multe situatii, acompaniind formatia din Luncsoara (Grosi), si pe
hididisii Covaci Gheorghe din Batar, Gal Victor din Budureasa, Rostas Robi din Dobresti
si Teglas Augustin din Rohani.

| nstrumente muzicale ce acompaniament ritmic

,....functia acompaniamentului este in primul rand, ritmici. In ritm, in formula
ritmica, rolul important il joacd accentul care se gaseste pe note principale. In
acompaniamentul ritmic, accentul ritmic coincide cu accentul metric” (Dejeu, 1994, 160)

Toba (doba) si toba mare cu cinele

Aceste instrumente ritmice foarte mult folosite astdzi in folclorul bihorean au fost
preluate de la fanfare. Instrumentistul care le foloseste, manevreaza mai nou §i niste
cinelele mici, prinse pe suport metalic de toba mare. Acompaniamentul ritmic cu toba
mare cu cinele se utilizeaza In mai multe localitati, fiecare formatie muzicala avand stilul
sau propriu de acompaniament, bazat pe varietatea ritmului de dans. Se po ate vorbi in
acest context de o poliritmie realizatd de toba in timpul acompaniamentului jocurilor
populare: Ména dreapta bate cu batul de lemn pe membrana de piele a tobei, realizdnd o
structura ritmica iar mana stanga care actioneaza cinelele realizeaza o alta structura.

Ceea ce este important §i totodata deosebit in acompaniamentul realizat de toba este
varietatea ritmurilor ce iau nastere in cadrul interpretarilor melodiilor de joc din zonele
unde se practica. Ritmul marcat de toba sau toba cu cinele ramane unul foarte constant,
fiind reprezentat din punct de vedere ritmic, de cateva formule de baza.
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Acampaniamentul ritmico-armonic din Bihar

Muzicantii satelor, izolati de ceea ce se Intdmpla in mediul urban sunt si astazi
destul de pasivi la transformari pastrand in continuare acompaniamente modeste cu
structuri acordice primitive, deplasari armonice rare si prudente, planul armonic
reducandu-se adeseori la bicorduri. Toate acestea vin sd demonstreze conservatorismul
formatiilor rurale in ce priveste armonizarea populard. Conceptul armonic al acestora
fiind in continuare unul rudimentar, acelasi pasaj poate fi interpretat diferit, fapt pentru
care, pe parcursul desfasurarii melodiei pot aparea anumite disonante. Aplicand unele
inlantuiri armonice standardizate, Tn armonizarile lor destul de simpliste, muzicantii nu tin
cont de mersul exact al melodiei sau de inflexiunile ce apar pe parcurs ori pur §i simplu
nu schimba la timp si deodatad acordurile impreuna cu ceilalti membri ai formatiei.

,Functiilor tonal-armonice de baza 1li se aduc deseori modificari prin corelarea
tonald inexactd a melodiei cu acompaniamentul. Astfel, muzicantii din Bihor, Salaj,
Hunedoara si1 Alba par destul de neglijenti, armonizand deseori fragmente melodice cu
acorduri complet diferite, apartenente uneori chiar altor tonalitati” (Radulescu, 1984, 80)

Muzicantii de la sate schimbd mereu instrumentele intre ei iar acest lucru poate
aduce concepte noi in felul de acompaniere al melodiilor. Schimbarea “primasului” cu
“secundul” Tnseamna cu certitudine schimbarea stilului de interpretare si de acompaniere
a melodiei. Fie ca primasul nu are suficiente cunostinte de inlantuire a acordurilor
armonice precum colegul sau, fie secundul nu are agilitatea si tehnica corespunzatoare
unei interpretari solistice care cere multad ornamentatie si stil cauzate de efortul mare de
apasare a coardelor pe timpul acompanierii care ingreuneaza deplasarea miinii stangi si
agilitatea degetelor.

Toate armonizarile populare intrebuintate astdzi, indiferent de instrumentul folosit,
se concretizeazd in formule ritmico-armonice pe care instrumentistii le Intrebuinteaza
relativ liber. In succesiunea acordurilor nu se respecti regulile inlintuirilor tonal-
functionale; in practica populara acordurile se deplaseaza urmarind punctele principale
ale liniei melodice. Inlintuirea tonal-functionald se aplica rareori, cu predilectie la
sfarsitul melodiei, In cadrul armonizarii treptelor dominantd — tonica cu acorduri ce
solicita stabilitate armonica. Inlantuirile armonice se fac foarte des intre acorduri ale caror
fundamentale sunt in relatie de cvintd in relatia armonica a treptelor I-V, V-1, cu cadenta
finala pe treapta I sau a II-a a modului.

La melodile mai lente se foloseste in general o armonizare mai bogata in acorduri
pe cand la melodiile mai repezi acompaniamentul devine unul schematic. Desi
armonizarile mai noi contin foarte multe relatii tonal-functionale nu putem insd vorbi
despre o acompaniere constientd; armonizarile sunt instinctive, instrumentistii fiind
condusi doar de auzul muzical. De multe ori, instrumentistii compartimentului armonic
nu cunosc denumirea acordurilor, ci numai le aplicd. Vor urmari desigur, sabloane
armonice Invatate de la predecesorii lor pe care stiu ca trebuie sa le respecte Intocmai.

In unele tinuturi unde contactele cu cultura muzicaldi europeani au fost mai
puternice s-a introdus utilizarea acordului de trei sunete in armonia populara. Acest fapt a
declansat o rapida dezvoltare a conceptului de acompaniament armonic. Au fost asimilate
treptat notiunile de tonalitate, functiuni armonice, modulatie, structuri acordice si
inlantuiri iar progresul realizat a dus foarte repede la o depdsire a armonizérilor
rudimentare de pana la acea data.

In muzica populard din Bihor se poate vorbi astizi de o armonie in adeviratul
inteles al cuvantului. Melodia propriu-zisa este insotitd de un acompaniament elaborat ce
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contine o multime de formule acompaniatoare armonico-ritmice. Evolutia si dezvoltarea
acestei conceptii a avut loc "mai ales in ultima sutd de ani" (conform Alexandru, 1960,
20).
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IV.2 JOCUL POPULAR BIHOREAN
IV.2.a Aspecte generale

Pe teritoriul romanesc, jocurile populare sunt foarte diferite in general de la o zona
folclorica la alta iar repertoriul lor este deosebit de bogat si de variat. Prilejurile de joc
sunt nenumarate. Mai demult se juca 1n fiecare duminica si cu ocazia tuturor sarbatorilor
importante: de Craciun, de Boboteaza, de Paste, la terminarea secerisului, la culesul
viilor, la nunta si la sezatori, la recrutarea feciorilor, etc.

Jocul popular, manifestare folcloricd vie, cu un bogat continut de mijloace de
expresie, de structuri, de combinatii figurale si desene coregrafice a ajuns la noi prin
talentul si bunatatea strabunilor. Admirabile manifestari publice de tehnica, dibacie si arta
jocurile sunt produse estetice impresionante ale energiei tineresti conditionate de ritm si
forme de creatie specifice, exprimate prin nebanuite figuri de dans, oferind privitorilor un
variat program de abilitate si gratie. Dansul, in combinatie cu spiritualele strigaturi (in
Bihor, ,,descantece”), insotite de muzica si port popular traditional adecvat dau nastere
unui tablou estetic unitar care farmeca sufletul, starnind o admiratie statornica.

Cele mai vechi marturii pe care le detinem pand acum asupra dansului $i muzicii
populare pe teritoriul nostru dateaza din secolul al XV-lea si le gasim in scrierile
cronicarului Grigore Ureche. Una dintre cele mai frumoase descrieri ale jocului popular
romanesc o gasim in "Scrieri complete", vol II: Poezii, Satire, Epistole, Idile, Balade, Idei
s1 Maxime, publicate la Bucuresti in anul 1894 de poetul lacob Negruzzi:

"Tot satul, mic si mare se stranse la un loc
Ca sa petreaca vesel cu canturi §i cu joc

Si veseli mana-n mana, flacai si fete mari,
La hora se prinsese, la cant de lautari,
Saltand cu june si fetele senine,

Facand sub a lor talpa pamantul sa suspine.
Iar hora tot urmeaza si lautarii canta

Si mai voios flacaii pamantul il framanta,
Sunt rosii a lor fete si arde-a lor privire,
Sub dulcea si vicleana a fetelor zambire".

In sens cronologic, dupa cum arati Corneliu Dan Georgescu existd patru perioade
istorice ale evolutiei jocului popular:

- perioada veche, cuprinsd intre secolele XV-XVI care este o perioada lipsita de
documente, cercetarea bazandu-se pe interpretdrile unor date.

- perioada medie, avand ca limite aproximative secolele XVI-XIX, perioada in care
apar primele consemnari exacte asupra muzicii de joc si de asemenea, primele melodii de
joc notate.

- perioada "noua" care debuteaza cu inceputul secolului al XIX-lea, perioada care
se remarca prin contributii valoroase ale unor inaintasi, contributii ce au condus la
constituirea actualei metode de cercetare in folclor.
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- perioada contemporana ce cuprinde perioada ultimelor decenii, perioada
caracterizatd prin studiul sistematic al culturii populare inclusiv a muzicii jocurilor
populare prin aplicarea unor planuri de actiune centralizate de Institutul de Folclor,
infiintat in 1949.

Spre deosebire de unele genuri ale folclorului muzical aflate in stare de conservare
intr-o perioadd de maxime transformari sociale si economice, jocul popular reuseste sa
existe si azi, ca o dovada a continuitatii, cel putin In unele zone folclorice ale tarii, in
adevaratul inteles al cuvantului.

Dansurile bihorene fac parte din: - categoria de stil apusean

- subunitatea - vestul Transilvaniei
- categoria - dansuri de perechi in coloana

(conform Dejeu, 2000, p. 6)

Jocurile bihorene sunt dansuri de perechi in coloand, marea lor parte in ritm binar si
ritm binar sincopat. ,,Aria vesticad a Romaniei, dominatd de formatia coloanei in perechi
cu desfasurare pe verticald se dovedeste a fi fragmentatd in zone sensibil diferentiate intre
ele” (Dejeu, 2000, 356).
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1V.2.b. Clasificarea aansurilor de perechi (Dgieu, 2000, p.355)

Considerate ca fiind dansuri vechi, traditionale, dansurile de perechi au o vechime
de aproximativ trei secole. Familia dansurilor de perechi cuprinde:
- dansurile de perechi in coloana si
- dansurile de perechi in rotire
Dansurile de perechi in coloana se impart la randul lor in doua categorii:
- dansurile de perechi in coloana pe verticala
- dansurile de perechi in coloand pe orizontala

Dansuri de perechi in coloand cu desfasurare pe verticala (p.356)

Teritoriul dansului de tip bihorean: de la Valea Barcaului pana la cea a Crisului Alb,
cuprinzand si partea de vest a Muntilor Apuseni. Dansul bihorean este alcatuit aproape
numai din dansuri de perechi in coloana. Obisnuit, tipurile de dans de aici se grupeaza
intr-o suitd de trei—patru dansuri, ierarhizate potrivit unei gradatii de tempo ascendente, de
la dansurile mai lente la cele mai rapide ce contin in desfasurarea lor si rotirea perechilor,
de origine ceva mai recenta.

Ardeleana sincopata (p.357):

Numele acestui tip de dans este conventional, atribuit dupa criteriul ritmic. Are mai
multe denumiri: Susul, Pe picior, Romanescul, Cinci in sus, Schiopita, Sarita pe loc,
Ardeleana in roata, Ardeleana pe loc, Lunga, Rara, De-a lungul, denumiri ce sunt
completate de toponimice: Bontana, Halmageana, Salajanul.

In colectia anexa: Pe picior

Alte denumiri locale: Susu  (Crisul Negru)
Salajan (Crisul Repede si Barcau)
Ardeleana (Crisul Pietros)

Constructia acestor dansuri este dezvoltatd, chiar complexa. Este caracterizat de
urmatoarele elemente cinetice: pasi tropotiti, batai in pinteni, pasi varf-toc, sarituri mici,
pasi glisati, carlige, balansuri de brate, invartiri de perechi, intoarcerea femeii in jurul
barbatului 1 pe sub ména, batdi in palme in contratimp, pocnituri din degete, mici
flexiuni ale genunchilor si ponturi fecioresti.

Tipul de ritm: binar si sincopat dohmiac. Motivele ritmice sunt multiple si
diversificate.

Ardeleana dreapta, rara (p.377):

Este caracterizata de un ritm drept, binar. Cea mai veche denumire a acestui tip de
dans este Poarga iar cea mai noud, Polca. Alte denumiri: Schiopul, Luncanul, Barcaul,
Motana, Batuta, Tropotita, Mocaneasca, Tiganeste, Roatele.

In colectia anexa: Polca

Alte denumiri locale: ~ Poarga  (Crisul Negru)

Luncanul (Crisul Repede)
P-a lungu (pe Valea Barcaului)
Schiopul (Crisul Repede)
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De constructie coregrafica foarte complexa, in contextul acestor dansuri vom
intalni iardsi pasi tropotiti, batai in pinteni, sarituri, trecerea femeii pe sub mana, batai din
palme in contratimp dar si pasi de invartire, aplecari de trunchi, balansuri de brate si mai
rar pasi varf-toc. Este un dans foarte raspandit in regiunea Crisurilor, de la Valea
Barcaului pand la Valea Crisului Alb.

Motivele ritmice sunt reprezentate de formule precum spondeul, dactilul,
dipiricul si foarte frecvent, anapestul.

Ardeleana dreapta, deasa (p.392):
Denumirea cea mai des Intalnita pentru acest tip de dans este Mdndntelul. Are insa
si alte denumiri: /nvdrtita, Intoarsa, Deasa, Roata.
In colectia anexa: Manantel
Alte denumiri zonale: ~ Talandar (Barcau)
Scuturatul (Crisul Negru)
Invartita, Vatra, Roata (Crisul Pietros)

Caracteristici importante: dansul se joacd in formatie de perechi cu partenerii
orientati fatd in fata. Barbatii cuprind cu ambele maini talia femeii care la randul ei, se
sprijind cu ambele maini pe umerii barbatului. Motivele cinetice sunt urmdtoarele:
plimbarile, invartirea perechilor, pasii batuti, bataile in pinteni, trecerile pe sub mand a
femeilor, pasii Incrucisati, etc., in general cam aceleasi miscari generale determinante
pentru dansul bihorean, nsa poate executate mai sumar din cauza tempoului muzical mai
miscat al melodiilor ce acompaniaza dansurile din aceastd grupa. Ca urmare a ritmului
diferit fata de celorlalte categorii ale dansului bihorean, la scrierea melodiilor din aceasta
categorie se va utiliza masura de 2/4.

Dansurile bihorene se desfagoara relativ restrans in spatiul de joc. Ele se executd in
general pe loc, cu mici deplasari in ambele laturi sau cu invartiri ale perechilor, miscarea
desfasurandu-se in special pe dimensiunea verticala.

Pe baza categoriilor citate mai sus (Dejeu, 2000, 357-402), am distribuit melodiile
de joc din colectia anexa in urmatoarele grupe:
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I'V.2.c. Clasificare tipologica a jocurilor bihorene

din COLECTIA ANEXA

Ardeleana sincopata:
Pa picior 27 melodii
Salajan 31
Susu 16
Ardeleana (Rosia) 5
Bratcan 1

Ardeleana dreapta, rara:
Polca 38
Poarga 12
P-a lungu 4
Dant 12
Luncanu' 24
Schiop 10
Schioapa - de la Leheceni 1

- cea opritd 1

Barcauan 1
Burzucan 1
Brosteana 1
Criseneasca 4
Inmultitu’ - polca din batrani 1

Ardeleana dreapta, deasa:
Mdndntal, "Manantaua" 12
Invartita (Pietroasa) 14
Scuturatu’ (pe Valea Crisului Negru) 6
Sirul, La sir  (pe Crisul Repede) 10
Talandar (pe Barcau) 3
Roata (Pietroasa) 3
Vatra 8

Alte dansuri:

Invirtita 10/16 (dans de pe Valea Almasului) 20
Busuiocul (dans de tineri, perechi in cerc, cu rotire) 1
Cadenta (dans adus de muncitorii forestieri din zona Mures) 1
Jocul miresii 1

TOTAL: 260 melodii de joc
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1V.2.d Ritmul cansurilor bihorene

Elementul principal al dansului este miscarea. Aceasta se prezintda in folclorul
coregrafic bihorean cu o ampla gama de elemente cinetice: pasi tropotiti, batai in pinteni,
pasi simpli, pasi varf-toc, pasi de invartire, sarituri, treceri pe sub mana si arcuiri ale
genunchilor.

Cel de-al doilea element constitutiv al dansului este ritmul (Costea, 1968, 11, 7)

Ritmul este un element comun dansului, muzicii §i poeziei. ,,Dintre toate genurile
muzicale ale folclorului nostru, jocul realizeazd cea mai precisa cristalizare a ritmului.
Element de legatura intre sunet si miscari, ritmul organizeaza atat melodia cat si pasii de
dans” (Marza, 1971, 84).

In jocurile bihorene vom intalni urmatoarele celulele ritmice predominante:

- dohmiac (ascendent,n.n.) 6&€6€6 1n jocul Saldjanul si Susul

- anapest €€6 sidipiric €ee¢e in Luncanul si Polca

-spondeu © O, anapest £€6 si

- dipiric +anapest €ee€|ee6 1n Manantelul

-dactii N 66 inRoata

(conform Costea, 1968, 1-8, 11-8)

Prin diferite modalitdti de imbogéatire a celulelor ritmice de baza, (combinare,
scindare, contopire, deplasarea accentelor) se nasc formule ritmice ce comporta o variatd
gama de aspecte.

in Bihor, ritmul apartine sistemului denumit de Marza, ritm orchestic sau de dans,
propriu tuturor situatiilor in care dansul este implicat. Forma reprezentativd a acestui
sistem ritmic este cea care prezintd o unitate morfologica, de reguld constanta, de 8
optimi, ce realizeaza o mare varietate prin jocul de accente la nivelul unei serii si 0 mare
varietate ritmicd rezultatd din combinarea formulelor cu fizionomie diferita, atit in
succesivitate cat si in simultaneitate (Marza, 1974, 70).

In deteminarea categoriei ritmului, un rol important il are accentul si valoarea totala
a formulei ce-1 cuprinde. Accentele ritmice se prezinta intr-o diversitate de combinatii. Cu
anumite diferentieri de la o subzona folclorica la alta, aceste combinatii sunt foarte
variate.
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Prezentam in continuare doar cateva dintre aceste formule:

etc.

Din combinarea alternativa a pulsatiilor bicrone (0, €) rezulta formule sincopate de
esenta binara de fizionomie diferita, aparand astfel formule sincopate, in cea mai mare
parte de tip amfibrahic si dohmiac (conform Marza, 1974, 71):

e iy — i etc.

In cele mai multe situatii, accentele ritmice din cadrul melodiilor de joc executate
de compartimentul ritmic al formatiei muzicale al carui exponent in Bihor este toba se
succed constant, urmind o ordine fireascd, in fiecare noud masura regasind exemplul celei
dintai, ceea ce dovedeste ca desi combinatiile posibile ale accentelor n cadrul unei masuri
sunt nenumarate, odata stabilita ritmica unei melodii, aceasta se va desfasura de la inceput
pana la sfarsit urmarind tiparul formulei de baza.
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Valorile metronomice de tempo ale dansurilor bihorene cuprinse in colectia anexa,
vol. II:

Luncanul: € =208 -216 (nr. 74,75, 77, 87)

Poarga: € =216 - 224 (nr. 144, 145)
Polca: € =232 - 240 (nr. 160, 167)
Pe picior: € =276 - 288 (nr. 123, 124, 128)
Susu: € =284 - 340 (nr. 238, 239)
Vatra: 0 =168 - 172 (nr. 253, 254, 255)

Manantel: 6 =176 - 180 (nr. 106), 184 (nr. 104), 192 (nr. 101)
Talandar: 0 =186 - 192 (nr. 252)

Avand in vedere faptul cd audierea muzicantilor si inregistrarea melodiilor de joc in
campania de culegeri din anul 2005 nu a fost facutd in cadrul unor manifestari de joc
organizat, valorile de tempo prezentate nu sunt decat aproximative, cifrele nefiind
concludente, deoarece fata de practica reald, adica in dans, pot exista diferente de tempo.
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1V.2.e. Relatia structurala dintre dans §i muzica

Dansul si muzica de dans sunt moduri complementare de exprimare in cadrul
fenomenului sincretic. Interactiunea lor poate fi studiatd concentrandu-se asupra relatiei
dintre executanti, dansatori si muzicanti in procesul artistic, dar totodatd si la nivel
structural, cu focalizare asupra dansului $i muzicii ca produse artistice.

Relatia dintre dans i muzica este foarte complexa si doar cateva tipuri de dans sunt
complet concordante cu muzica. Concordanta la nivelul motivului si coincidenta
intermitentd a frazei de dans cu fraza muzicald conferd in principiu un sentiment de
stabilitate si o legatura strinsa cu linia muzicald. Cand unitatile structurale ale dansului si
muzicii sunt concordante dimensional dar nu incep in acelasi timp, schimbul ce rezulta
intre unitati este cunoscut ca necoincidentd. Neconcordanta la nivelul frazei este un aspect
comun la toate dansurile improvizate.

Motivul coregrafic, alcatuit in general din doua masuri ce vine repetat de un anumit
numar de ori, Incepe de obicei mai tirziu decat fraza muzicala; finalurile sectiunilor de
dans sunt astfel doar din cand in cand concordante cu cele ale frazei muzicale. In general,
dansurile nu ncep simultan cu muzica pentru ca este nevoie de o perioada oarecare de
timp pentru ca dansatorii sd simtd muzica si sa se familiarizeze cu ritmul. Dansul 1n sine
incepe, de obicel, pe a doua, a treia sau a patr a masura a primei sau a celei de a doua linii
melodice, In functie de perceptia fiecaruia, cu fragmentul corespunzator din cadrul
motivului coregrafic. Abia urmatoarea linie muzicala si fraza de dans este posibil sa fie
din acel moment concordante. Neconcordanta este una din trasaturile caracteristice ale
celor mai vechi dansuri romanesti.

Tiberiu Alexandru aratd ca ,,in cele mai multe din jocurile poporului nostru nu se
stabileste o legatura indisolubild intre forma muzicii si figurile de pasi, in sensul ca
motivul sau fraza muzicald nu coincide decat din loc 1n loc cu figura coregrafica si atunci
doar partial. Figura de dans se desfasoara, de pilda, pe trei masuri muzicale ori pe o
masurd §i jumatate Tn vreme ce motivul muzical este alcatuit din doud masuri. Doar
pulsatia metricd singurda este elementul de sincretism intre muzicd §i miscarea
coregraficd” (Alexandru, 1958, p. 66).

Functia cea mai frecventd a muzicii instrumentale este aceea de acompaniere a
dansului. ,,.Bartok a constatat incd in volumul din Maramures, ca una si aceeasi melodie
acompaniaza dansuri diferite, schimbandu-si tempoul. Caracterul relativ al cuplului dans-
melodie a fost ulterior confirmat si de cercetarea coregrafica” (Szenik, 1981, 3)

Schimbarea de functie denotd o bicentrare functionala. Muzica instrumentald cu
functie de suport ritmico-melodic pentru jocul coregrafic detine mijloace proprii de
exprimare astfel incat melodiile de joc pot fi cantate si ca piese instrumentale, separate de
dans.

Constatarea lui Béla Bartok pentru muzica jocurilor populare din zona folclorica
Bihor este aceea ca ,,intr-un spatiu bihorean nu gasim in medie mai mult de 40 — 50 de
melodii si chiar acestea se aseamana foarte mult intre ele. Spre a dobandi material nou,
trebuie sa trecem 1n alt teritoriu dialectal” (Marza, 1974, p. 25)

Melodia detine cel mai important rol Intre elementele adiacente dansului. Melodiile
in ritm binar si binar sincopat (din Bihor, n.n.) sunt foarte bine inchegate (Dejeu, 2000, p.
51).

165



Mircea Cimpeanu

Repertoriul melodiilor instrumentale bihorene de joc are un caracter eterogen. In
componenta sa pot fi identificate mai multe straturi, atit vechi cat si mai noi, straturi care
in decursul timpului s-au sedimentat organic in muzica populara traditionald zonala.
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1V.2.f. ,,Descantecele” la joc

O manifestare caracteristica importantd legatd de dansul romanesc este aceea a
utilizarii pe timpul desfasurarii jocului a strigaturilor si chiuiturilor. Fiecare subzond sau
regiune are propriul mod de executie, ritm si intonatie. Utilizarea strigaturilor pe timpul
unui dans nu se face peste tot intr-un mod identic, tot aga cum nu este uniform nici modul
exprimarilor verbale. Cele mai numeroase si variate strigaturi se intalnesc in Transilvania,
unde, de obicei, ele insotesc toate dansurile. Se vor numi 1nsa diferit, dupa zona folclorica
in care sunt utilizate : ,,descantece” in Bihor, chiuituri in zona folclorica Somes-Mures din
Campia Transilvaniei, ,,tapurituri” n tara Oasului sau pur si simplu strigaturi, pe cea mai
mare suprafata a teritoriului romanesc.

,La unele jocuri de ansamblu si la jocuri de doi, dansatorii si asistenta declama cu
deosebitd placere randuri de opt silabe, obisnuit cu cuprins glumet, asa-zise chiuituri, in
ritmul muzicii (cate o silaba pe fiecare optime)” (Bartok, 1956, 164)

Strigaturile, denumite in Bihor ,,descantece”, aduc in primul rand o lauda jocului
popular; in al doilea rand, ele constituie o formd de a exprima atitudini sociale, de genul
glumelor si ironiilor. Pe alta parte, caracteristic persoanelor tinere, sentimentele
personale, tandre, delicate , se vor exprima intr-un mod sensibil, aproape poetic. Versurile
descantecelor sunt create deseori In mod spontan de catre dansatori.

Descantecul are pe langa rolul practic de a comunica idei si sentimente si un evident
rol muzical fiindca versificatia este intonatd in functie de mersul melodiei pe care o
insoteste. ,,Un determinant stilistic important il constituie, printre altele, modul de
intonare al strigaturilor. Jocul bihorean cunoaste doua tipuri de strigaturi:

- strigdtura cdntatda, in mod mai mult sau mai putin coincident cu melodia jocului si

- strigatura declamata, pe ndltimi de sunete nedeterminate”.(Costea, 1958, 26).

,Descantecele” bihorene sunt exprimate intr-o varietate de emisiuni vocale. Exista
si situatia cand forma versului strigat doar derivd usor in timpul executiei in forma
cantata, de unde si caracterul relativ al deosebirii dintre acestea (Marza, 1974, 72).

In general, textele in versuri sunt strigate pe ritm. Descantecele se strigi de cele mai
multe ori pe valori de optimi si se suprapun peste formulele din ritmul coregrafic si cel
muzical. (Marza, 1971, 91)

“Strigaturile melodizate ce stau la baza constructiei cantecelor vocale de joc
dovedesc cad executantii poseda simtul de a extrage esenta schematicd a melodiei din
tesatura complexd a figuratiilor instrumentale. Bartok a constatat ca iIntre strigaturile
melodizate de presupusa origine instrumentald si unele cantece propriu -zise nu exista o
limitd precisa. In acelasi timp existd melodii instrumentale care seamana intr-atat de mult
cu cele vocale incat par sa se fi constituit pe modelul acelora” (Szenik, 1981, 2)

Vai da mine, multe stiu Sa cunoaste care-s fete
Tat ma mir unde le tau. Ca joaca pa sub hidede.
In poiat, sub lopata Si nevestele-ar juca

Si scot cate una odata. Da’ nu-i cine le lua.
Poate fi mindruta mica Vai da mine, bine mi-i
Ca sa suie pa opinca Nu stiu mani cum mi-o fi,
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Si s-aprinde dintr-o data Da’ si mani mi-o fi bine
Ca taciunele in vatra. C-a fi mandra langa mine!
Zi mai bine, hididis Haida, roata, la-nvirtit
Dantu nostru da pa Cris; Ori te lasd pagubit

Zi hidede cat 1i vre Ori te trage jocului

Da picioare, grija me! Ori te lasa focului!

Culese de la David Teodor, 72 ani
com. Gurbesti, jud. Bihor, 2005

,Descantecele” din Bihor se suprapun mai mult sau mai putin peste ritmul de
acompaniament ; ele pot fi intelese ca fiind o exteriorizare spontand a trdirilor umane
prilejuite de dans, expresia bucuriei incercate de participarea la joc.

Din punct de vedere ritmic strigaturile Insotesc fie schema pasilor fie pe a melodiei
sau a acompaniamentului, fie a cel putin doud dintre aceste compartimente. In cadrul
strigaturii vom descoperi mai multe tipuri de ritm : binar, asimetric si binar sincopat,
ultimul fiind prezent numai in chiuituri, iuituri si interjectii (Dejeu, 2000, 54)

Descantecul in Bihor rdmane la granita dintre cuvant si cantec. Jocul popular
reclamd imperativ comunicarea verbald, dansatorii simtind nevoia exteriorizarii
sentimentelor lor de bucurie prin intermediul cuvintelor ,,descantate”.
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IV.2.¢. Sincretismul dans-muzica-text

Jocul popular este un fenomen sincretic. Fuziunea organica intre dans, muzica si
cuvant este pe deplin reprezentatd in cadrul jocului popular, dansul si muzica fiind
insotite mereu de strigaturi. Elementul de legaturd dintre cele trei arte componente ale
sincretismului il constituie in primul rand, ritmul. Pe langd acesta, la Intregirea
fenomenului sincretic participa cu rol hotarator melodia, prin Tndltimea si mersul bogat
ornamentat al sunetelor ce o compun. Rezulta in acest fel un mod absolut specific de
exprimare artisticd ce prinde viatd in momentul participarii simultane a celor trei
elemente: dans - muzica - text.

Melodiile de dans, luate separat, indeplinesc functii diferite, evidentiate de ocaziile
cu care ele sunt executate de interpretii si instrumentele lor. Pe 1angd rostul lor de a insoti
dansul, ele devin melodii de ascultat, un mod propriu de delectare atunci cand sunt
executate de catre instrumentistii amatori in cadru neorganizat.

Acompanierea dansurilor cu ocazia desfasurarii jocului popular duminical bihorean
intitulat ,la hidede” impune o bund colaborare cu domeniul coregrafic, realizand
impreund un tot unitar. Hididisii, de obicei localnici sau cel mult de prin satele vecine,
cunosc foarte bine repertoriul satului si de cele mai multe ori, pe aproape fiecare dansator
in parte. Astfel, cand unul sau altul dintre acestia se apropie de muzicant pentru a se
pregati sa joace ,,su’ hedeada” primasul schimba melodia pentru a fi pe placul acestuia si
totodata pentru a-1 invita sa intre 1n joc, aldturi de ceilalti dansatori. Chiuiturile, iuit-urile
si descantecele vor insoti dansul intr-o veselie continud pana la epuizare, insd jocul nu se
va sfarsi decat atunci cand hididisul-primas va opri formatia din cantat, dupa finalizarea
intregului ciclu de joc.
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IV.2.h. Poliritmia

Caracterul sincretic al dansurilor impune in general o poliritmie ce rezultd din
suprapunerea diferitelor moduri de exprimare artistica - melodie, dans, strigatura. (Costea,
1958, 11, 10). Cel mai simplu aspect al poliritmiei se manifestd in cadrul unei perechi de
dansatori unde jocul barbatesc se imbina cu cel feminin, intr-o suprapunere, de cele mai
multe ori contrapunctata, cu puncte de coincidenta periodice.

».Jovitul cizmelor, pintenii $i pasii tropotiti constituie elementele principale ale
dansului, intr-o stransa interdependenta cu muzica. Jocul este insotit de batai din palme ce
se Tmbind intr-un mod cu totul specific cu ritmul batailor din picioare in care picioarele
executd miscari intr-un ritm iar palmele bat un alt ritm” (Baciu, 1965, 53), dezvoltand
intr-o atmosferda vie, exuberantd, o poliritmie complexa. Procesul se extinde cu
multitudinea variantelor de cuplu Tn acompaniamentul ,,muzicii” (al formatiei, n.n.), la
randul ei generatoare de ritm.

Poliritmia se naste din superpozitia sincretica a elementelor ritmice:

- Ritmul melodiei

- Ritmul pasilor de dans

- Ritmul de acompaniament

- Ritmul strigaturilor

- Ritmul realizat cu piciorul de citre instrumentist

- Ritmul fluieraturilor din timpul dansului

La poliritmia rezultata din caracterul sincretic al dansului se adauga si una rezultata
din caracterul policinetic al coregrafiei, unul din cazurile cele mai intalnite fiind
participarea simultana a mai multor parti ale corpului la realizarea ritmului (Marza, 1971,
90). Miscarile care nu se vad, se executa intr-un anumit ritm; aceste miscari pot fi
transcrise doar cu ajutorul unui avansat sistem de notatie a dansului: LABAN.
intalnite sunt: pasii, sdriturile, pintenii, diferite batai, miscarile cu bratele si cu corpul ,,s1
alte elemente adiacente investite cu reale functii ritmice cum sunt batdile din palme,
pocnetele din degete, suieratul din gurd, simplu sau cu ajutorul degetelor, steagul de
nuntd” (Dejeu, 2000, 56)
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Poliritmie bihoreana

Fragment de "Inviirtiti"

Culegator: CIMPEANU MIRCEA. 15.09.2004

CODOBAN DOREL.

Informator:
58 ani

sat Lazuri, com. Rosia, jud. Bihor
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Pe urmele lui Béla Bartok in Bihor dupa 100 de ani

CONCLUZII

Intrucat materialele muzicale asupra cirora am ficut in aceasti lucrare mai multe
feluri de aprecieri a fost compus din melodii bihorene culese in etape diferite, la o distanta
aproximativa de 50 ani unele de altele - primele si cele mai importante fiind cele adunate
de Béla Bartok -, avand in acest fel in fata spectrul panoramic al unui secol de evenimente
si trairi muzical-folclorice, am incercat in lucrarea de fatd sa arat in ce fel muzica
bihoreana instrumentald de joc s-a pastrat, s-a pierdut sau s-a transformat de-a lungul
acestei importante perioade de timp.

Colectia ,,Rumanian Folk Music” vol. I ,,Instrumental melodies” precum si scrierile
lui Bartok ne-au ajutat foarte mult in cercetarile realizate pe teren si totodata la analizele
muzicale efectuate ulterior, servind in permanenta drept ghid pentru investigatiile noastre.
Din aceeasi zona folclorica provin si culegerile lui Marza Traian ,,101 melodii si cantece
de joc de pe Crisuri” si ,,Folclor muzical din Bihor” care vin sd sublinieze ca in
continuare Bihorul ramane o zona folclorica foarte bogata din punct de vedere muzica l.
Caracterizarile sale facute melodiilor bihorene cu privire la scarile muzicale, la cadentele
finale, la ambitusurile pieselor si la unele aspecte considerate specific zonale isi pastreaza
valabilitatea pana in zilele noastre.

Mai multe cercetari asupra materialului muzical-document din Béla Bartok - RFM [
si Traian Marza - Folclor muzical din Bihor au sesizat aspecte interesante asupra
melodicii instrumentale din zona folclorica amintita, ficuta initial chiar de catre autori. In
urma acestor semnaldri, nimeni nu a conceput realizarea unei sinteze edificatoare in ce
priveste intregul lant al sistemului, ce pleacd de la instrumente si instrumentisti,
deprinderi tehnice, repertoriu, diversitatea jocurilor populare si ajunge, trecand prin
filtrele unui complex proces creator riguros, la inegalabilele produse traditionale
muzicale, melodiile bihorene. Iatd de ce, lucrarea etnomuzicologicd de fatd are un
puternic si Incurajator fundament, toate cercetarile infaptuite stdnd sub semnul intregirii
prin completare cu date recente a muncii incepute cu mai mult timp in urma de genialii
nostri predecesori.

Analizele muzicale facute pe un esantion de aproape 600 de melodii instrumentale
bihorene de joc din toate subzonele folclorice ale ,.tarii Crisurilor” arata ca, din pacate,
originalul instrument, omniprezent in regiune altddatd —cimpoiul- nu se mai
intrebuinteazd azi in Bihor. Fluierul cantd si el din ce in ce mai putin, in schimb,
instrumentele moderne amplificate precum vioara cu doza electromagnetica (dispozitiv de
amplificare electronica a sunetelor) si orga electronica inlocuiesc din ce in ce mai mult
instrumentele traditionale, din considerente lesne de inteles: producerea sunetelor se face
fara efort g1 in acelasi timp noul ,,tip” de muzicant ce le manuieste corespunde cerintelor
timpurilor actuale, raimanand inca printre cei cautati pe piatd. Supravietuirea devine din ce
in ce mai dificila, deoarece imprimarile magnetice si cele digitale iau in ultima vreme
locul instrumentistilor populari Intrucat repertoriul acestora nu mai este pe deplin
satisfacator. Gusturile ascultatorilor s-au diversificat considerabil, in detrimentul muzicii
traditionale instrumentale, ale jocurilor populare si ale obiceiurilor stramosesti de
odinioara.

Analizand un esantion de aproape 600 de melodii, de la cele simple, cuprinse in
primele pagini ale colectiet RFM ale lui Bartok si pana la melodiile cu 6, 8 si chiar 10
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fraze muzicale din contemporaneitate, am consemnat in aceastd lucrare mai multe
schimbari, notate fiecare, la capitolul ce analizeaza respectivele aspecte in amanunt.

Este deosebit de evident faptul ca astazi instrumentistii nu mai canta melodii vechi
de joc ca si cele pe le-am descifrat noi din culegerile anterioare. ,,Mi-i rusine sa cant
jocuri de-alea batranesti!” ne raspunde la solicitare Covaci loachim din localitatea
Husasau de Tinca, un cunoscut muzicant, cunoscator al cantecelor ,,Ja moda”. Desigur,
tendinta de 1nnoire a repertoriilor a existat dintotdeauna, n schimb ,noutdtile” erau
introduse de obicel printr-un proces lent pentru a oferi satenilor un oarecare timp pentru
asimilare. Graba generala, caracteristica secolului nostru, nu mai concepe insa a acorda
nimanui timp pentru acomodare, iar viteza cu care noutdtile invadeaza piata de gen este
considerabil crescuta.

Vom ardta ca una din importantele schimbari petrecute in Bihor de-a lungul a 100
de ani o constituie Inlocuirea intr-o proportie semnificativa (65%, procent determinat cu
ocazia cercetarii teritoriului bihorean in anul 2005) a instrumentului muzical reprezentativ
al zonei, vioara, consemnatda de Bartok in culegerile sale, cu instrumentul vioard cu
goarna, hibridul ce poate fi intdlnit astazi, la tot pasul. Este important de retinut acordajul
special al acestui instrument, mi? — la’ — re’ — sol’, realizat in acest mod din considerente
tehnice. Odata cu patrunderea si inrdddcinarea acestui instrument pe arealul folcloric din
Bihor se petrec o serie de schimbari si in cadrul melodiilor zonale din ratiuni ce tin de
tehnica instrumentald si de posibilitatile de abordare a instrumentului in paralel cu noile
orientari survenite Tn conceptia ,,hididigilor” deveniti in prezent adevarati profesionisti ce
au impus in actualitate un mai nalt nivel de perceptie meseriei de muzicant.

Repertoriul pastreaza incd urme de vechime, in punctele sale esentiale: scari
muzicale, cadente, formule ritmice si melodice, ornamentatie. Din punctul de vedere al
formei, melodiile cu forma stroficd sunt mult mai judicios structurate. O insemnata parte
a melodiilor culese in campania retrospectiva se incadreaza in legitatile riguroase impuse
de sistemul tonal-functional incetatenit la inceputul secolului XX. Una din noutatile aduse
de acest sistem este si acea tendintd mai putin doritd, de generalizare si uniformizare, de
inlocuire a modurilor cu tonalitdti, cu functiuni si relatii tonale, caracteristice sistemului
amintit. Si poate, tocmai din aceasta cauza, melodiile cu forma libera, sunt astdzi mult
mai greu de gasit in teritoriu.

Pot fi identificate cu usurintd scari muzicale diversificate, de la cele cu substrat
pentatonic pand la scarile heptacordice ale modurilor de stare majord: ionic, lidic,
acusticl, mixolidic si a celor de stare minora: doric, eolic sau ale modului minor doric
cromatizat. Deasemenea sunt prezente intr-o proportie semnificativa melodii ce prezintd o
bicentrare tonald "3-1 ce genereaza paralelismul major-minor. Nu lipsesc nici melodiile
ce au in componenta lor inflexiuni in scari omonime. “Recordul” de ambitus in colectiile
de pana acum era detinut de melodia cu nr. 408 din BRFM I reprezentat de o 16-ma.
Astazi el a fost depasit de melodia cu nr. 51 L Invartita” din colectia anexa ce are un
ambitus de o 17-ma.

Notam in lucrare existenta structurilor sonore nonoctaviante in sectiuni, rezultate
din suprapunerea a doud pentacorduri lidice conjuncte, situatie remarcatd deseori in cazul
melodiilor cu repetare la cvinta inferioara. Melodiile cu variante sunt rezultatul unui
proces dinamic continuu de transformare. Subliniem apoi redescoperirea unor melodii cu
linii melodice asemanatoare din diferite culegeri folclorice, variante mai mult sau mai
putin apropiate intre ele. Si in final, facem o clasificare tipologica a melodiilor de joc din
Bihor pe baza criteriilor: profilul melodic general si treptele de cadentare, o clasificare ce
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corespunde pe deplin exigentelor actuale ale unei stiinte etnomuzicologice moderne care
insd, nu se doreste a fi una cu titlu definitiv. In functie de alte cercetiri viitoare ce se vor
face Tn zona Bihor, prin alte sate si intr-un alt spatiu temporal, acestei clasificari i se pot
aduce desigur, imbunatatiri $i nuantari.

Exemplificarile reluate din colectiile mai vechi, impreuna cu cele notate in colectia
anexa, au fost facute deliberat, cu dublu scop: in primul rand pentru a fi analizate din
punct de vedere muzical si apoi pentru sublinierea si consfintirea unei traditii muzicale
bihorene continue, prin redescoperirea existentei pe teritoriul vestic romanesc a unui
important si semnificativ repertoriu folcloric instrumental, transmis din tata in fiu intr-un
ancestral spirit conservator bihorean.
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Alexandru, Tiberiu

Alexandru, Tiberiu
Alexandru, Tiberiu

Alexandru, Tiberiu

Alexandru, Tiberiu

Almasi, Istvan

Baciu, Gheorghe
Barna, Mihai

Bartdok, Béla

Bartok, Béla

Bartok, Béla

Bartdk, Béla

Barlea, Ovidiu

Barlea, Ovidiu

Bentoiu, Pascal

Bentoiu, Pascal

Bentoiu, Pascal
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