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INTRODUCERE

Cursul de folclor muzical are menirea sa ofere studentilor — intr-o forma
sistematizatd — informatiile necesare pentru cunoasterea muzicii traditionale romanesti.
Studentii se vor intalni aici cu un domeniu stiintific aparte, studiind un fenomen artistic
cu legitati proprii si creatii care utilizeaza un limbaj muzical specific.

Continutul cursului este conceput in doud parti.

Prima parte (preconizatd pentru semestrele [-II, cu cate 14 lectii) confine cunostinte
generale, precum: ramura stiintificd si trasaturile specifice ale folclorului, ca fenomen
artistic (capitolul I), urmand morfologia cantecului popular, adica trasaturile structurale
ale componentelor muzicale (capitolele II-V) si organologia (capitolul VI).

Partea a doua (preconizata pentru semestrele I1I-IV, cu cate 14 lectii), intitulatd Genuri §i
repertorii (capitolele VII-IX) trateaza creatiile folclorice din unghiul rolului in viata
muzicald traditionala. Descriind atdt ambianta in care se incadreaza creatiile, cat si
continutul de idei al textelor, tratarea se interfereaza cu aspecte etnografice si literare
deopotriva. Accentul cade totusi pe caracterizarea muzicald a fiecarui gen in parte si
aplica cunostintele asimililate in partea intdia a cursului, astfel se creeaza unitatea de
continut si continuitate intre cele doua parti.

Culegerea de cintece populare constituie parte organica a cursului. In ea se afla
164 de melodii selectate dupa criterii stiintifice, in ceea ce priveste sursa de cea mai certa
autenticitate, nu mai putin criterii estetice, cat priveste realizarea artistica. Cele doua
criterii se Tmbina cu criteriul didactic, acoperind cu exemple melodice corespunzitoare
fiecare aspect teoretic tratat.

Asimilarea cunostintelor este de neconceput fara parcurgerea si invatarea
exemplelor muzicale. In acest scop la anumite puncte ale dezbaterii teoretice sunt ingirate
exemplele potrivite din Culegere; la fel, la sfarsitul capitolelor si la sfarsitul celor mai
importante puncte se afld un adaos cu titlul de Aplicare, unde se specifica demersul prin
care studentul poate aprofunda cele invatate, fie prin exercitii de intonare, fie prin analize
recomandate. Memorizarea melodiilor este inlesnita si prin materiale auditive pe CD-uri.

Tot acestea servesc ca modele pentru insusirea stilului autentic de interpretare.
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OBIECTIVELE UNITATII DE iINVATARE 1:

In urma studierii unitatii de invitare 1, Folclorul si folcloristica, veti
dobandi competente legate de:
» Sfera notiunii si trasaturi generale ale folclorului;

» Date din istoricul cercetarii folclorului si faze ale cercetarii.




Lectia 1

A. Sfera notiunii

In cadrul culturii populare, totalitatea manifestirilor spirituale (credinte,
superstitii, obiceiuri, creatii artistice, forme de comportament, norme etice, norme
cutumiare - adica drepturi/obligatii consfintite prin traditie - , cunostinte acumulate prin
practicd s.a.m.d.) din cea de a doua jumaitate a secolului al XIX-lea poarta denumirea de
folklore (din engleza: folk=popor, lore=intelepciune, descriere, stiintd), propusa in 1846
de catre William Thomas. Termenul de folclor primeste a intrebuintare generala,
denumind atat productiile si manifestarile populare, cat si stiinta care se ocupa de acestea.
Mai tarziu termenul a primit un sens mai restrans si diferentiat: folclorul ingloband numai
creatiile artistice (literatura populara, muzica populara, dansul popular), iar stiinta s-a
denumit folcloristica.

Cercetarea stiintifica a culturii populare are doar o vechime de un secol si
jumatate, in cazul muzicii doar un secol. Paralel cu delimitarea mai precisa a domeniilor
de cercetare, in denumirea ramurilor de stiinta s-au incetatenit cele cu prefixul etno- (din
greaca: ethno=popor, popular): etnografie, etnolingvisticd, etnomuzicologie,
etnocoregrafie, etnopsihologie, etnosociologie etc. Sintetizand rezultatele ramurilor

particulare, cultura populara - la nivel teoretic general - este studiata de etnologie.

B. Trasaturile folclorului

Folclorul muzical - asemenea stiintei, moralei, tuturor creatiilor artistice s.a.m.d.
- este una dintre formele constiintei sociale. In acest cadru, locul lui si particularitatile
sale pot fi lamurite, de o parte, in raport cu celelalte forme ale culturii populare, de alta
parte, prin diferentierile fata de muzica culta.

1. Formele de constiinta sociala apartinand la domeniul folclorului in sens larg,
prezinta trasaturi comune, fie ca ele se concretizeaza in productii neartistice sau in creatii
artistice. Sunt comune: modalitatile de aparitie, de practicare si de transmitere, dupa cum
si legitatile de evolutie. Deci aceste trasdturi in cadrul culturii populare se considera a fi
generale, dar in raport cu totalitatea culturii spirituale sunt specifice; din acest motiv, pe
baza acestora folclorul poate fi diferentiat fata de formele asa zisei “culturi Tnalte”. In cele
de mai jos, trasdturile vor fi tratate cu referiri mai ales la arta populara si in deosebi la

muzica populara.



a) Creatiile folclorice sunt pastrate si vehiculate de tradifia orald. Insusirea
creatiilor nu are o forma organizata, dar existd nenumadrate ocazii pentru invatarea lor
(ocazii de convenire sociala, munci comune, viata de familie). Procesul de insusire se
bazeaza doar pe memorie, in unele cazuri pe exersare (doar textele sunt uneori notate).
Invitarea de cele mai multe ori este spontani, nu voiti. Insusirea cantatului la un
instrument, in schimb, necesita constientizare si exersare.

Creatia folclorica nu este consemnatd in scris; singura sa modalitate de existenta
este interpretarea. Interpretul are libertatea de transformare dupa plac, adica de recreare.
Astfel, momentul interpretarii se suprapune cu cel al actului creativ, respectiv, persoana
creatorului si a interpretului coincid. Recrearea - in general - este spontana, nu este
pregatitd in prealabil. Din acest motiv, se poate observa cd, unul si acelasi interpret nu
executd de doua ori perfect la fel una si aceeasi piesa, de multe ori introduce schimbari
de la o strofa la alta. Cele ardtate nu caracterizeaza fiecare interpret. Sunt interpreti
excelenti, care nu prea aplicd variatii (eventual mici schimbari in ornamentatie sau la
tempo); altii, fiind personaje creative, permanent imbogatesc piesa interpretatd cu noi si
noi elemente, fard a fi constienti de acest fapt; mai rar se Intdlnesc personajele de
interpreti-creatori, care aplicd modificarile in mod constient. (Este de sine inteles ca,
exista si interpreti mai slabi, care din cauza deficientelor de memorie, introduc haotic
modificari si distrug piesa.)

Din cele de mai sus rezulta ca, productiile folclorice nu au o forma definitiva, ci
existd numai in variante. In consecinti, despre nici una dintre creatii nu se poate afirma
ca ar fi cea originald, cici se poate presupune existenta unei variante prealabile. (De
exemplu, pe baza unei denumiri de localitate din text nu se poate localiza originea piesei,
cdci cu siguranta textul circuld si cu alte denumiri.) Apartine doar domeniului de cercetare
stiintifica faptul ca, din sirul variantelor se poate alege una care Intruneste cel mai clar
trasaturile tipice ale unui grup de variante sau, poate fi considerata a fi cea mai veche.

b) Studierea procesului creativ, adica de constituire a variantelor arunca lumina
asupra problemei creatorului in folclor: creatiile in parte (respectiv variantele) sunt create
de indivizi, ai caror nume nu a fost pastrat In memoria colectiva. Deci: creatorul este
necunoscut. (Exista persoane care isi revendica a fi autorul unei melodii sau al unui text,
dar analiza minutioasa de obicei dezvaluie ca este vorba de o variantd mai mult sau mai
putin indepartatd a unei piese din circulatia larga.) Faptul ca indivizii nu creeaza piese
total noi, doar variante noi, 1si gaseste explicatia in caracterul spontan al actului creativ.
Creatorul popular foloseste elementele intiparite in constiinta sa, pe care - in cea mai mare
parte - le-a insusit din traditie. La acestea poate sa adauge elemente noi, poate si le

foloseasca in combinatii noi, dar totdeauna in spiritul modelelor existente in constiinta



colectivd. Aceasta este garantia pentru ca noua creatie si supravietuiasca, sa intre in
circulatia practicii folclorice. Pe baza celor de mai sus, sub notiunea de caracterul colectiv
al creatiei se intelege sirul infinit al creatiilor individuale.

2. In traditia folclorica se pastreaza timp indelungat elementele vechi, la care se
alaturd permanent elemente mai noi. Deci traditia este tezaurul productiilor acumulate
intr-un lung proces istoric. De si traditia se caracterizeaza prin capacitatea de conservare,
sub influenta unor factori externi, in constiinta colectiva se produc schimbari treptate,
care - impreund cu transformarile spontane interioare - atrag dupa sine modificari ale
repertoriului traditional; productiile care nu mai corespund noilor conceptii, treptat devin
perimate si dispar.

a) In pofida faptului ca folclorul are un statut social relativ izolat, in toate timpurile
au fost asimilate si elemente exterioare; acestea - in sinteza cu elementele traditionale -
dau curs unor noi directii de dezvoltare. In acest proces au rol important indivizii receptivi
la nou; dar productiile introduse de acestia vor lua calea circulatiei folclorice numai daca
sunt acceptate de colectivitate, adica are loc o selectie; In caz contrar, raméan izolate, apoi
se pierd. (De exemplu, Intalnim informatori care canta piese invatate in alt mediu, pe care
insd nimeni nu le-a preluat, deci nu au intrat in circulatia curenta.)

b) Directiile de dezvoltare ale folclorului se contureaza din selectia si prelucrarea
variationald a elementelor noi. Intr-o viziune de ansamblu, dezvoltarea se poate concepe
ca un proces continuu, dar de fapt, este intrerupt de stagnéri, uneori de schimbari bruste.
Dezvoltarea folclorului este un proces extrem de lent. (De exemplu, in muzica populara
“varsta” unor stiluri sau genuri se defineste In epoci sau cel putin in secole.) Capacitatea
de conservare a traditiei se manifestd in mod foarte accentuat, caracterul spontan al
creatiei la fel incetineste procesul de innoire. Este o trasatura distinctiva importanta fata
de creatia culta: in creafia cultd dezvoltarea are loc tot pe baza traditiei, dar pe langa
tendinta constienta de innoire a creatorilor, procesul este accelerat de instruirea - mai mult
sau mai putin - organizata si de sintezele teoretice elaborate. De aici rezulta diferenta de
nivel dintre cele doua arte: arta folclorica nu se poate ridica la nivelul de complexitate al
artei culte.

Diferenta, de si este calitativa, nu trebuie conceputa ca apreciere valorica: adica,
folclorul nu este o artd de valoare estetica mai scazutd. Dupa aprecierea lui Béla Bartok,
melodiile populare sunt exemplele celei mai inalte perfectiuni artistice. in proportiile lor
mici sunt tot atat de perfecte, ca si orice capodoperd muzicala; sunt exemplele clasice,
cum se poate dezvolta o idee muzicala in forma cea mai concisa posibila si bine
proportionatd, cu mijloacele cele mai simple, intr-un cuvant, in modul cel mai perfect

posibil. (Reprodus din introducerea la volumul: Cantecul popular maghiar, 1924)
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3. Unele din formele de constiinta sociald apartinand culturii populare, fie cd sunt
productii neartistice, fie cd sunt artistice, in practica populard trdiesc intr-o unitate
indisolubila. (De exemplu, ritualurile unor obiceiuri au la baza vechi credinte si le apartin
versuri, cantece, dansuri). Astfel de unitati au o functie sociald specifica, functia fiind
valabila si pentru productiile artistice pe care le inglobeaza. (De exemplu, majoritatea
obiceiurilor calendaristice au un substrat magic; in accesoriile obiceiului s-au pastrat
unele simboluri magice - imbracaminte, obiecte, instrumente - si desfagurarea obiceiului
contine productii artistice - dansuri si/sau versuri, melodii; tematica textelor reflecta
functia obiceiului.)

a) In culturile ancestrale ritualurile bazate pe credinte au fost strans legate de
procesul de productie materiald: omul a incercat sa influenteze puterile ostile ale naturii
prin forta cuvantului, a sunetului muzical si a reprezentarii vizuale. Imitarea fenomenelor
naturii (mimezis) In cadrul practicii magice este baza reflectarii artistice, dar inca nu este
arta. Creatiile concepute cu motivatie practicd si/sau magica, formulate concomitent cu
mai multe mijloace de exprimare (vers, muzicd, miscare organizatd, reprezentari
simbolice), poartd una din trasdturile distinctive ale artei ancestrale, in literatura de
specialitate desemnata cu notiunea de sincretism. Un element esential al sincretismului
ancestral este legatura indirecta - prin intermediul credintelor - cu motivatiile practice. De
aceea, obiceiurile, ritualurile, accesoriile, precum si productiile artistice inglobate au o
functie utilitara.

Practica folclorica pastreaza si azi productii, care poarta semnele sincretismului.
(De exemplu, in ritualurile de tamaduire a bolilor, bazate fie pe cunostinte practice, fie pe
superstitii, sunt elemente esentiale versul recitat sau cantat si anumite gesturi; ritualul
unor obiceiuri §i textul cantecului apartinitor contine elemente pastrate din vechi
credinte; dansurile mascate pastreaza urmele ritualurilor magice.) Dar acestea nu mai sunt
identice cu cele concepute in spiritul sincretismului ancestral, ci - sunt doar franturi
pastrate, multe dintre ele sunt compilatii ulterioare. Chiar daca scopul utilitar s-a pastrat
in oarecare masurd, baza de credintd a disparut de mult la majoritatea obiceiurilor
practicate azi.

In creatiile folclorice compuse din elemente apartinind la mai multe ramuri
artistice (muzica-text, dans-muzica sau toate trei) interdependenta componentelor este
caracteristica si astdzi si poate fi urmaritd mai ales in procesul de variatie si improvizatie.
Fenomenul ar putea purta denumirea de sincretism structural. Cele mai elocvente
exemple le gasim in folclorul muzical, unde muzica (ritm-melodie-forma) si textul literar
(vers sau prozd), respectiv dans si muzica, in practica de toate zilele apar in indisolubila

unitate. Unitatea uneori este atit de organicd, incat, trasaturile unuia dintre componente
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nici nu pot fi explicate fara celalalt. (De exemplu, in cantecele de copii unitatea miscare-
vers-ritm-melodie-forma; in bocete, intre versuri uneori se introduc fragmente de proza
improvizata: interpretii adapteaza pe loc o varianta ritmica-melodica corespunzitoare
metricii textului.) Este de sine Inteles cd, nu toate corespondentele structurale provin din
actul sincretic. In folclor exista numeroase sabloane structural concordante (ale versului,
ale ritmului, ale melodiei), care pot fi atasate (astfel se explica fenomenul ca acelasi text
circuld cu mai multe melodii sau aceeasi melodie adopta texte diferite).

b) Pe langa functia utilitard amintitd, in folclor unele creatii pot avea functie
evocativa. Din punctul de vedere al permanentei traditionale, evocarea are rolul de a
reaminti noilor generatii vechi intdmplari, vechi credinte (legende, cantece vitejesti),
invataminte morale (unele balade) sau obligatii, norme de conduitd. (De exemplu,
practicarea obiceiurilor implicd anumite norme de conduita, drepturi si obligatii; uneori
acestea sunt incluse in textul productiei: versurile plugusorului descriu intreg procesul
agrar de la arat la coacerea painii noi; unele parodii de bocet ridiculizeaza persoana care
nu si-a achitat datoria de bocit; in unele variante ale Miorifei omorarea ciobanului este
pedeapsa pentru incalcarea unei legi pastoresti, care interzice prezenta femeilor la stana.)

c¢) Este unanim acceptata presupunerea ca, dezvoltarea artelor folclorice a evoluat
in directia evidentierii functiei estetice. Conform acestei conceptii, dintre productiile
folclorice cea mai mare vechime au genurile legate de riturile stravechi, iar genurile
nelegate de prilej, cu functie pur esteticd, sunt relativ mai recente. Pentru a inlatura o
interpretare eronata, mentionam ca, fiecare gen are procesul evolutiv particular, deci, nu
toate productiile apartindtoare au aceeasi varsta, dupa cum si Intre obiceiuri si ceremonii
existd unele de provenientd mai noua (de exemplu, obiceiul recrutarii).

4. Trasaturile mai sus descrise, care sunt specifice folclorului, caracterizeaza si
inceputurile culturii, adica cultura ancestrala. Paralel cu aparitia diferitelor paturi sociale
s-a format §i o culturd distinctd a paturilor dominante. Datoritd scrisului, stiintei,
activitatii creatorilor profesionisti §i instruirii organizate, discrepanta dintre cele doua
domenii ale culturii a devenit tot mai mare.

a) Formele de existenta ale culturii ancestrale au fost continuate si dezvoltate de
paturile sociale subordonate. Aceasta este cultura numitd populara sau folclorica (adica,
in pofida trasaturilor comune, nu este identicd cu cea ancestrald). Situatia istorica
schimbatoare a paturilor subordonate a determinat, in ce masura au fost posesorii acestei
culturi, respectiv, In ce masura s-au indepartat de aceasta. Este indiscutabil (cel putin in
Europa) ca modul de viata in colectivitati organizate si relativ izolate al paturilor taranesti
a favorizat pastrarea traditiilor folclorice. Nu este Intamplator cd in literatura de

specialitate mai veche s-au folosit denumirile de “culturd taraneasca”, arta taraneasca”.
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Dar si in alte medii sociale a existat i existd artd orald. (De exemplu, Tnainte de a fi
consemnata in scris, asa a fost muzica de cult a crestinismului; sau, in mediul urban, in
secolul al XIX-lea au inceput sa se raspandeasca pe cale orald cantecele semiculte, dintre
care unele au intrat si in repertoriul taranesc.)

Delimitarile mai sus schitate, In mod inevitabil, sunt rigide si sunt valabile numai
la modul general. in functie de epoci istoricd si zond, limitele dintre cele doua culturi s-
au format in mod diferit. Este insd important faptul cd, au existat din totdeauna
interferente intre cele doud culturi. (De exemplu, in muzica culta, atit in faza sa
incipienta, cat si mai tarziu, folclorul a constituit o sursd permanentd; de altd parte, si
repertoriul folcloric s-a Tmbogatit cu melodii de provenienta culta.)

b) In folclorul diferitelor etnii au fost sintetizate trasaturile particulare cu cele ale
etniilor cu care au venit in contact pe parcursul istoriei; paralel cu procesul de formare al
natiunilor, acest tezaur a devenit parte integranta a culturii nationale. In anumite conditii
social-istorice, cultura folclorica a fost o reprezentantd de seama a culturii nationale. (De
exemplu, la multe natiuni est-europene, la care doar tarziu s-a format o muzica culta
autohtona, muzica cu caracter national, secole de-a randul, a fost reprezentata de muzica
folclorica.) In anumite ramuri ale folclorului, mai ales in folclorul muzical, determinarea
caracteristicelor nationale este o problema foarte spinoasa si inca nelamuritd indeajuns.
Privind din unghiul practicii populare, problema nu are importanta, caci poporul simte a
fi al sau totul, ce a fost asimilat prin traditie, fie cd provine din repertoriul altei etnii, fie
ca provine din sursa culta.

Lamurirea problemei originilor are importantd numai din punct de vedere
stiintific: se stie pand acum ca, cele mai vechi stiluri muzicale au avut o arie de circulatie
geografica foarte extinsa si vestigiile acestora s-au pastrat in folclorul diferitelor etnii.
Peste aceste straturi vechi s-au suprapus altele, mai noi. Cercetarea stiintifica, prin
comparatii, intrevede schitarea stratificarilor stilistice, respectiv a procesului de evolutie

generala in muzica orala.

C. Folcloristica

1. Date din istoricul cercetarii folclorului

Sub influenta ideilor iluministe din secolul al XVIII-lea s-a format curentul care

a indreptat atentia ganditorilor progresisti ai vremii spre cultura spirituala a paturilor de
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jos. In scurt timp, curentul s-a rispandit in intreaga Europa, si a inceput o ampla miscare
pentru colectionarea si salvarea traditiilor populare. Ideea lui J.G. Herder (poet si istoric-
filozof german, 1744-1803), conform careia nivelul scazut al civilizatiei la un popor nu
exclude crearea de literatura valoroasa si cd, literatura populara este oglinda constitutiei
psihice a poporului, a avut un ecou rasunator si efect determinant asupra desfagurarii
miscarii. Conceptia lui Herder despre capacitatea creatoare a poporului, in Europa de Est
s-a contopit cu nazuintele pentru libertate sociala si suveranitate nationala.

a) Interesul pentru folclorul romanesc poate fi urmarit in decursul secolelor din
mentiuni destul de razlete, aflate 1n scrierile cronicarilor, insemnarile unor calatori straini,
manuscrise, codexuri. Amintim aici doar cateva dintre lucrarile mai Insemnate. Cat
priveste melodiile notate, mentiondm ca, autenticitatea unora dintre ele nu este definitiv
clarificata, caci - cu toate ca au fost identificate variante provenind din mediul taranesc-,
judecand dupa caracteristicile muzicale, unele provin din mediul rural, altele pot fi de
larga circulatie europeana sau chiar tipic vest-europene (este cazul mai ales la melodiile
de dans).

In Codexul Caioni, intocmit intre anii 1632-1671 sunt notate, in tabulaturd de
orga, 10 melodii considerate a fi romanesti (originea unora este discutabil).

Domnitorul Dimitrie Cantemir, in Descrierea Moldovei (1715) furnizeaza bogate
informatii referitor la obiceiuri, cantece, dansuri; lucrarea nu contine melodii.

F.J.Sulzer (ambasador al Austriei in Tara Romaneascd), 1in Istoria Daciei
Transalpine (1781-1782), publica 10 melodii autentic populare si multe date referitor la
muzica populard romaneasca.

Anton Pann in colectiile sale (Cantece de stea 1822, Spitalul amorului 1850, 1852)
aduna un mare numar de melodii care, in fond, reprezinta notarea cantecelor compuse sau
cunoscute de el. Intre acestea sunt si cateva melodii populare.

De la mijlocul secolului al XIX-lea a luat avant considerabil culegerea folclorului.
Primele importante colectii au fost cele de literatura populara (a lui V. Alecsandri in 1852,
completati in 1866, a lui G.Dem.Teodorescu, in 1885 si multe altele). in aceasta perioada
s-a manifestat un viu interes §i pentru muzica populara din partea compozitorilor vremii,
fiind publicate o seama de prelucrari de melodii, in mare majoritate pentru pian. Privind
din unghiul de vedere stiintific, in aceste lucrari foarte putine sunt melodiile, care
corespund criteriilor de autenticitate. Colectiile aparute in aceasta perioada nu au fost
concepute cu scopuri stiintifice, de fapt in aceasta perioada folcloristica muzicala inca nu
a existat: melodiile au fost adunate pentru a servi credrii unei muzici nationale; au fost
prevazute cu acompaniament, deseori inadecvat; melodiile au fost modificate; sursa

principala de culegere a fost mediul urban, in cel mai bun caz mediul lautaresc.
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b) Bazele culegerii folclorului cu scop stiintific au fost puse la inceputul secolului
al XX-lea. Inanul 1910 D.G Kiriac a fost insarcinat de Academia Romani cu organizarea
unor culegeri permanente. Melodiile au fost notate partial dupa auz, dar a inceput si
folosirea fonografului pentru inregistrarea melodiilor, fapt care a ridicat valoarea
documentara a culegerilor. In acesti ani, in Transilvania si Banat T. Brediceanu, in
Bucovina Al. Voevidca au inceput culegerile sistematice. Béla Bartok a avut un aport
insemnat la fundamentarea folcloristicii muzicale la etniile din spatiul sud-est-european:
a cules folclor maghiar, roménesc, slovac, rutean, croat §i sarbesc si prin aceasta a pus
bazele unei cercetdri comparate. Datorita lui Bartdk, interesul pentru folclor s-a ridicat la
rangul de stiintd: a aplicat metode riguroase de culegere (inregistrari pe cilindri de
fonograf, consemnarea datelor de rigoare pentru identificarea documentara; transcrierile
sale sunt de o precizie inegalabild; a publicat colectii de melodii intocmite dupa criterii
de clasificare stiintifica, a elaborat studii minutioase, caracterizind melodiile sub toate
aspectele muzicale. Colectiile sale de folclor romanesc sunt: Cantece populare romanesti
din comitatul Bihor (1913), Volkmusik der Ruménen von Maramures (Muzica populara
a romanilor din Maramures, 1923), Melodien der Ruméinishen Colinde -
Weihnachtslieder (Melodiile colindelor roméanesti, 1935) si volumele postume Rumanian
Folk Music (Muzica populara romaneasca, 1967).

¢) In perioada interbelica incepe cercetarea institutionalizata a folclorului muzical.
In 1927 se infiinteaza Arhiva Fonogramica, sub conducerea lui G.Breazul, T.Brediceanu
si S.Dragoi, in 1928 C.Brdiloiu intemeiaza Arhiva de Folklore a Societatii
Compozitorilor. Cea mai marcanta personalitate a acestei perioade este C. Bréiloiu: pe
langa culegerile sale cu caracter monografic si elaborarea metodelor de cercetare pe teren,
aduce un aport considerabil la dezvoltarea problemelor teoretice ale folcloristicii
muzicale; lucrarile sale referitoare la sistemele ritmice, sistemele sonore, la versul
popular, la cercetarea comparata, sunt pana astazi termeni de referintd pentru cercetatorii
folclorului muzical (titlul celor mai importante studii se gaseste in bibliografie).

d) In anul 1949 a luat fiinta Institutul de Folclor din Bucuresti cu o sectie la Cluj
(denumirea institutiei a fost schimbatd de mai multe ori pe parcursul anilor), cuprinzand
toate trei ramurile de cercetare (folclor literar, muzical si coregrafic). Scopul principal a
fost imbogatirea arhivei prin continuarea culegerilor, pentru a acoperi asa zisele “pete
albe” (zone unde nu s-au efectuat culegeri), sistematizarea materialului si publicarea sa.
La sectia din Cluj cercetarea s-a extins si asupra folclorului minoritatilor nationale. Sub
auspiciul celor doua institutii au fost publicate mai multe antologii zonale. Institutul din
Bucuresti si-a propus publicarea integrald a materialului, cu titlul generic de Corpusul

Muzicii Populare Romanesti, din care pand acum au aparut cinci volume.
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2. Fazele cercetarii

Studierea folclorului muzical se efectuecaza In mai multe faze, de la adunarea
materialului pana la valorificarea lui.

a) Principiile de bazd ale culegerii au fost formulate in anul 1931 de catre
C.Brailoiu; Bartok in 1936 a elaborat o lucrare despre scopurile culegerii, in care
aminteste cu deosebita apreciere lucrarea lui Brailoiu. Aici reproducem doar principalele
idei.

- Culegerea va fi pregatitd in prealabil: se alege localitatea sau zona, eventual
urmirirea unei tematici (poate fi un gen, un obicei etc.). In acest scop se vor studia:
culegerile prealabile si bibliografia, pentru a evita suprapunerile si pentru a contribui cu
noi date. Datele noi 1n cercetarea folclorica nu Inseamnd descoperirea de fenomene
absolut necunoscute, de §i aceasta nu este exclusa. Bartok accentueaza ca, stiinta - pentru
a trage concluzii juste - are nevoie de zeci de mii de date, de multitudinea variantelor.

- Autenticitatea datelor culese este asigurata de: inregistrare sonord, consemnarea
datelor de rigoare (informatorul si varsta, localitatea si data culegerii, culegatorul).

- Date complementare: despre statutul melodiei (cand, de cine, cu ce scop este
executatd; mai ales la melodiile legate de obiceiuri sunt importante, impreuna cu
descrierea obiceiului); in legatura cu informatorul: unde, cand a invatat melodiile; in
legatura cu instrumentele muzicale si executia instrumentala: descrierea instrumentului,
denumirea populara a partilor, acordajul, observatii privind tehnica instrumentald si
eventuala terminologie populara.

- Pentru culegere de tip monografic se vor folosi chestionare in prealabil
intocmite. (Cercetarea monografica inseamna studierea aprofundatd a unei teme partiale;
poate fi repertoriul unei zone, unei localitéti, unui informator cu capacitati deosebite, un
singur gen etc.).

- Avand in vedere cd muzica populard traieste intr-un mediu social complex,
culegerea ideala ar trebui sa dezvaluie toate laturile acestuia. Pentru aceasta, folcloristul
ar avea nevoie de o pregatire atat de multilaterald, ce nu poate fi realizatd de o singura
persoana (pe langd o temeinicd pregatire muzicald ar trebui sa fie etnolog, etnograf,
lingvist, istorician, sociolog). Institutiile de cercetare rezolva astfel de cercetari prin
colaborarea mai multor specialisti. Cercetarile monografice ale lui C.Bréiloiu au fost
efectuate in cadrul colectivului indrumat de sociologul D.Gusti.

b) Munca de arhivd constd din: catalogarea datelor culegerii, transcrierea
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melodiilor de pe inregistrarea sonord, iIntocmirea fiselor de analizd, intocmirea
cataloagelor dupa diferite criterii (localitati, zone, genuri, tematica textelor, tipologie
melodicd), identificarea variantelor aparute in publicatii si altele. Clasificarea melodiilor
este domeniul 1n care munca de arhiva se imbina cu propriu zisa munca stiintifica, caci
clasificarea indeplineste concomitent un rol practic si unul stiintific: de o parte, face
posibild orientarea in documentele din arhiva, de altad parte este baza concluziilor
teoretice.

¢) Valorificarea materialului are loc in forma unor colectii sau in cadrul unor
lucrari. Colectiile de melodii pot fi Intocmite fie cu scop stiintific, fie cu scop de
popularizare. In amandoua cazurile, materialul pregitit pentru publicare va fi selectat
foarte riguros (nu are rost publicarea melodiilor deteriorate sau a fragmentelor; melodiile
care nu fac parte din repertoriul folcloric, pot avea loc doar in anexa publicatiilor
stiintifice, ca date informative). Este un principiu important la Intocmirea colectiilor de
popularizare: acestea numai atunci igi ating scopul, dacd materialul este selectat si
organizat dupa criterii strict stiintifice, Tmbinate cu cele estetice. Acest principiu este

valabil si pentru editarea casetelor magnetice sau a discurilor.
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TEST DE AUTOEVALUARE

Lectia 1.B.

Care sunt trasaturile specifice ale folclorului?

Lectia I.C.

1. Care sunt principalele perioade din istoricul folcloristicii muzicale?

2. Fazele cercetarii folclorului muzical
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REZUMATUL UNITATII DE INVATARE

A. Folclorul, in conceptia de astdzi, inglobeaza creatiile artistice literare, muzicale
si coregrafice. Folcloristica este stiinta care studiaza aceste ramuri artistice.

B. Trasaturile specifice sunt: oralitatea, anonimatul, variabilitatea. Traditia
folclorica pastreaza timp indelungat elementele vechi, la care in decursul secolelor s-au
alaturar treptat elemente noi. Evolutia folclorului este un proces extrem de lent; variatia
este factorul intern al evolutiei, pe langa care actioneaza si factori externi, datorita
contactului permanent cu alte categorii culturale (folclorul altor etnii si muzica culta sau
semicultd).

In culturile ancestrale ritualurile bazate pe credinte au fost strins legate de
productia materiald. Creatiile concepute cu motivatie magica au fost formulate cu mai
multe mijloace de exprimare (text, muzicd, miscare), intr-o unitate sincreticd. Din
creatiile magice/rituale cu timpul s-a pierdut fondul de credinta, dar urmele se mai gasesc
in unele obiceiuri §i In repertoriul acestora.

Arta folclorica este parte integranta a culturii nationale.

C. Interesul pentru folclor a aparut in secolul al 18-lea, iar formarea folcloristicii
ca stiinta s-a petrecut la inceputul secolului al 20-lea. Cercetarea institutionalizatd a
folclorului muzical roméanesc a Inceput in perioada interbelica, continuindu-se dupa cel
de al doilea razboi mondial in cadrul Institutelor de Folclor din Bucuresti si din Cluj,
cuprinzand si certerarea folclorului nationalitatilor conlocuitoare.

Fazele cercetarii sunt: a) cercetarea de teren, adica culagerea (inregistrari sonore,
notarea datelor complementare, chestionare). b) munca de arhivd (catalogarea,
transcrierea, intocmirea fiselor analitice, sistematizarea). ¢) valorificarea are loc in forma
unor colectii si lucrdri. Colectiile pot fi Intocmite cu scop stiingific sau cu scop de
popularizare; in améndoua cazurile, materialul publicat se supune unei selectii riguroase,
pe baze stiintifice si estetice, fiind obligatorie la orice formd de publicare (carte,

inregistrare sonora sau prezentare scenica).
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RASPUNSURI SI COMENTARII LA TESTUL DE
AUTOEVALUARE

Lectia L.B.

Prin trasaturile specifice folclorul se diferentiaza fata de artele culte.

- Oralitatea: transmiterea prin viu grai; lipseste forma scrisa, astfel creatiile sunt supuse
permanent variatiei.

- Anonimatul: nu se cunoaste autorul; actul de creatie are caracter colectiv, deoarece
fiecare individ poate sa contribuie prin realizarea de noi variante; memoria colectiva este
aceea care sustine creatiile, caci ele raman in vigoare numai dacd sunt acceptate de
colectivitate.

- Pastrarea traditiei timp indelungat, evolutia foarte lenta

- Functii Indeplinite in viata de toate zilele: functii utilitare; legatura cu vechi credinte si
ritualuri.

- Sincretismul ancestral: elementele constitutive — vers, muzica, miscare — s-au format in
indisolubild unitate; azi asistam la un sincretism structural, care are la baza tipare metrice,
si muzicale (ritmice, melodice) formate pe modele compatibile.

— Caracterul de clasa: arta taranimii, pastratd numai de colectivitdti organizate si relativ
izolate, favorizand pastrarea traditiilor.

— Caracterul national: parte integranta a culturii nationale a fiecarei etnii.

Lectia I.C.

1. Principalele perioade:

Din secolul al XVIII-lea pana la sfarsitul secolului al XIX-lea: perioada interesului pentru
folclor, fara a se fi cristalizat metodele stiintifice.

De la inceputul secolului al XX-lea, au aparut primele culegeri bazate pe criterii stiintifice
(Bartok, Kiriac).

Perioada interbelica: cercetarea institutionalizata: infiintarea arhivelor de folclor.
Perioada de dupa cel de al doilea razboi mondial: infiintarea Institutelor de Folclor
(Bucuresti, Cluj).

2. Fazele cercetarii folclorului muzical

Principiile metodei de culegere au fost stabilite de Brailoiu (1931) si Bartok (1936).

a) Pregdtirea prealabila (informatii despre zona, localitatea care urmeaza a fi cercetatd).
— Culegerea datelor muzicale si a informatiilor complementare; folosirea chestionarelor.
— Colaborarea dintre mai multi specialisti (muzicieni, coregrafi, literati etc.)

b) Munca de arhiva: catalogare, transcriere, analiza.

¢) Valorificare: stiintifica, artistica, scop de popularizare, scop didactic. La toate acestea,
la baza stau principiile de selectare strict stiintifice, imbinate cu cele estetice.
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LUCRARE DE VERIFICARE NR.1

Se va elabora un conspect al capitolului I. in care vor fi consemnate concis
trasaturile specifice ale folclorului, sub aspectele tratate, precum si cele ale folcloristicii
In vederea expunerii logice si sistematizate se recomanda pastrarea strictd a punctajului

din curs.

BIBLIOGRAFIE MINIMALA:

1. Comigel, Emilia: Folclor muzical, Editura Didactica si Pedagogicd, Bucuresti,
1967.

2. Nicola, [.R.-Szenik, 1.-Mirza, Tr.: Curs de folclor muzical, partea 1. Editura
Didactica si Pedagogica, Bucuresti, 1963.

3. Oprea, Gh.- Agapie, L.. Folclor muzical romdnesc, Editura Didactica si
Pedagogica, Bucuresti, 1983.
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OBIECTIVELE UNITATII DE iNVATARE 2:

In urma studierii unitatii de invatare 2, Versul popular, veti dobandi competente
legate de:

Generalitati ale versificatiei romanesti;

Versul popular cu caracteristicile sale, versul recitat si versul cantat, tipologii ale
accentelor metrice, tipuri de versuri, rima si pseudostrofa;

Elementele care apar in timpul cantarii, completarea de silabe, eliziunea de silabe;
Refrene cantate pe randuri melodice si refrene de sprijin;

Versificatia copiilor.
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Lectia 2

A. Generalitati despre versificatia romaneasca

Particularitatile versificatiei romanesti in general si a celei populare in special pot
fi lamurite Tn baza celor mai importanti factori care determind structura sa: a) sistemul
fonologic al limbii, b) fenomenul sincretismului §i ¢) contactul cu factorii externi.

a) In tehnica de exprimare a limbii romane, silabele care alcituiesc cuvintele sunt
toate scurte si de duratd aproximativ egald. Diferentieri in durata silabelor se realizeaza
doar cu scopul de a sublinia expresivitatea unor cuvinte, prelungind silaba accentuata (de
exemplu: S-a dus depaarte, depaarte). Prin aceasta Insusire, limba roména se deosebeste
de acele limbi n care diferenta de durata a silabelor are o valoare fonologica (de exemplu,
asa erau elina veche si latina, asa sunt limbile germana, maghiard si altele) si in
consecinta, durata silabelor scurte si lungi se reflecta si in ritmul si tehnica versificatiei.
Neavand, in principiu, opozitia cantitativa a silabelor, ritmul vorbirii, ca si versificatia
romaneascd, se bazeaza pe succesiunea silabelor egale ca durata si alternarea silabelor
accentuate si neaccentuate.

Accentul limbii roméane este un accent de intensitate, numit si accent dinamic sau
expirator (spre deosebire de unele limbi, in care accentul este fonic, adicd melodic,
insemnand si intonarea mai acuta a silabei accentuate; de exemplu: limbile elina, latina,
chineza s.a.); este de mentionat cd, in unele lucrari de specialitate, se foloseste totusi
termenul de accent tonic. Lipsa melodicitatii este valabila doar pentru cuvintele izolate,
cdci - in contextul propozitiilor si frazelor - sensul afirmativ, interogativ etc. este realizat
prin intonatia diferentiata a cuvintelor, adica prin accent(e) tonic(e).

In cuvant accentul afecteazi o singuri silaba. Locul accentului este variat, uneori
mobil (mérg-mergéau) sau chiar nedefinit (dusman dar si dusman); se poate situa la
inceputul, in interiorul sau la sfarsitul cuvantului. in consecintd, in limba vorbiti, se
succed grupdri metrice binare, ternare, cvaternare, inlantuite cu totul liber, iar datoritd

pozitiei diferite a accentelor, gruparile metrice adesea nu coincid cu limitele cuvintelor.

| | | \ |

Ritmul vorbirii curente are o mare libertate.

In functie de sensul contextual, accentul poate si cadi si pe cuvant monosilabic;
dar particulele monosilabice (articol, prepozitie, conjunctie) sunt neaccentuate si se
atageaza cuvintelor pe care le preced sau carora le urmeaza. Firea limbii romane nu admite
ca accentul sa apara la distantd mai mare de patru silabe: la cuvintele, ca si la gruparile

metrice care confin mai mult de patru silabe, pot sa apara accente secundare (latente):
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| |

A fost o-da-ta ca ni-cio-da-ta

Spre deosebire de entitatile vorbirii curente, respectiv a textelor literare in proza,
textele versificate sunt supuse unei organizari specifice. In literatura universala - inclusiv
cea populara - sunt cunoscute mai multe sisteme de versificatie, care difera intre ele prin
modul 1n care sunt dispuse versurile potrivit anumitor reguli prozodice, dintre care cele
mai importante sunt cele ale metrului-ritmului, ale rimei si ale gruparii strofice.

b) Ritmicitatea riguroasa a versului popular romanesc aminteste de cele mai
elementare scheme ritmice, proprietate ce putea sa se fi format in cadrul creatiei sincretice
(unitatea dintre miscare, text organizat si melodie). In procesul maturizarii lor ca ramuri
artistice distincte, poezia, dansul, si melodica populard, acumuland elemente noi, au
evoluat pe cai proprii, conform legitatilor intrinseci ale limbajului artistic. Ceea ce le
uneste si astdzi in cadrul practicii de toate zilele, sunt tiparele metrice comune (de
exemplu: in genurile vocale randurile melodice sunt structurate pe masura versului, cele
mai tipice figuri de dans si entitatile melodiilor de dans se incadreaza intr-un tipar metric
ce corespunde versului de opt silabe s.a.). In afard de existenta tiparelor comune, fiecare
dintre componente dispune de o relativa maleabilitate, datoritd careia chiar si structurile
diferite pot deveni compatibile, in cursul procesului de variatie adaptandu-se unele la
altele (in cele ce urmeaza, vom vedea modalitatile prin care versul, melodia si ritmul se
adapteaza reciproc).

c) Versul popular romanesc a pastrat pana astazi formele simple, reduse,
originare. Probabil ca versificatiile straine cu care a luat contact poporul in decursul
vremii, in general, au fost versificatii populare cu scheme similare.

Contactul cu imnurile si alte cantari bisericesti n-a putut influenta tehnica de
versificatie, pentru ca textele acestora nu sunt versificate. Textele versificate introduse
mai tarziu in cultul bisericesc, dintre care unele au fost preluate si in practica populara
(mai ales in repertoriul de craciun), in mare majoritate au fost compuse pe tiparele
versurilor populare, iar acelea care difera de ele, pot fi recunoscute cu usurinta tocmai in
baza structurii diferite. Formele mai complexe ale versificatiei savante romanesti au
aparut destul de tarziu, iar influenta lor asupra versificatiei populare este cu totul

neinsemnata.

B. Versul

Intr-o definitie cuprinzitoare, versul este un sir de cuvinte alcatuind un intreg, a
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carui structura se defineste nu numai prin raporturi gramaticale si semantice, ci §i prin
anumite legdturi formale interioare si exterioare.

Raporturile gramaticale sunt legiturile care unesc cuvintele intr-o fraza, cele
semantice constau 1n potrivirea logica dintre notiunile exprimate de cuvinte. Legaturile
formale interioare sunt cele care definesc organizarea metrica-ritmica (schema versului:
locul, numarul si pozitia accentelor, numarul de silabe), iar cele exterioare definesc
modalitatea de inlantuire a versurilor succesive (rimele, repetarea sau alternarea schemei
metrice, organizarea in strofe, respectiv lipsa acesteia). Este de mentionat ca dimensiunea
versurilor nu acopera neaparat cea a frazelor: deseori fraza este acoperitd de doua sau mai
multe versuri.

In baza organizirii metrice-ritmice se disting versuri cu o organizare liberd si
versuri cu o organizare precisd, severd. In linii mari, aceasta clasificare coincide cu
impartirea productiilor populare versificate dupa criteriul modalititii in care sunt
executate: versuri recitate si versuri cdantate. De reguld, versurile destinate numai recitarii
au o organizare mai liberd, iar cele cantate o organizare mai precisa. Distinctia este nsa
relativa: de o parte, exista versuri recitate cu organizare severd (de exemplu strigaturile la
dans, la nunta, precum si versurile unor jocuri de copii), de altd parte, si la genurile
destinate cantarii pot sa se intercaleze, intre versurile cu organizare severa, fragmente cu

versificatie libera (versuri improvizate la bocete, uneori in textele de balada, de doina).

1. Versul recitat

Versurile recitate cu organizare liberd apar in: oratiile de nuntd (conacariile),
urarile de Anul nou (Plugusorul), multamitele cu ocazia colindatului, formulele magice,
proverbe, ghicitori s.a.

in cele doud exemple de mai jos pot fi urmirite principalele caracteristici ale
versului recitat:

- fragment din conacarie

Socri mari, | ascultati, 6 silabe
Si-n urechi | bagati! 5 silabe
Pe cand o da | soarele-n | desara 10 silabe
Mare | oaste | va-mpresara. 8 silabe
etc.

fragment din Plugusor).
Aho, | aho!

Plugul | badei cu | doisprezece | boi,
Boi, | bourei,
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in coada | codilbei
etc.

Sub aspect formal, caracterul liber al versificatiei din aceste productii poetice
reiese din urmatoarele trasaturi: accentuarea versurilor este identica cu cea din vorbirea
curentd; in consecinta, entitatile metrice, adica grupele de silabe marcate de accente nu
sunt egale, nici ca numar de silabe, nici in privinta pozitiei accentului; elementul care
asigurd legaturile formale exterioare este rima, dar versurile inldntuite prin rime nu au

acelagi numar de silabe si acelasi numar de picioare metrice.

2. Versul cantat

In practica folcloricd marea majoritate a productiilor versificate sunt destinate
cantarii. Trasaturile versului cantat, in mod succint, au fost formulate de catre B.Bartok,
mai tarziu, in mod aprofundat, de catre C.Brailoiu.

Versurile cantate (cu putinele exceptii amintite) au o organizare metrica riguroasa.
Versul este compus din repetarea aceluiasi picior metrico-ritmic format din douad silabe
scurte (piric), prima silaba fiind accentuatd, a doua neaccentuatd. (Netinandu-se seama
de insugirile ritmice ale limbii romane, in literatura de specialitate, acest picior a fost
uneori confundat cu troheul din versificatia elina, unde silaba accentuata este insa lunga).

q

U u|

picior piric: [picior trohaic: - nu!]

2.1. Accentele metrice

Din organizarea severa a versului, in care accentul revine periodic, din doud in
doua silabe, rezultd cateva consecinte importante (in exemple “=accent metric, vocala
subliniata=accentul cuvantului):

a) Versul incepe totdeauna cu accent metric (chiar daca silaba nu este accentuata,
primeste accent prin pozitia sa; a se vedea mai multe cazuri in exemplele de mai jos). Din
acest fapt decurge inexistenta anacruzei. Cand accentul primului cuvant din vers cade pe
a doua silaba, se deplaseaza (a se vedea cazurile din exemplele de mai jos). Alteori, silaba
neaccentuatd poate fi eliminata (procedeul este numit eliziune):

- (A) “ceste|"case|™mari si-|"nalte]
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- (In) “torcu-|"se in-|"torcul
In cazuri mai rare insa, silaba neaccentuati de la inceputul cuvéantului este cantati ca un
fel de anacruza, atasadndu-se la sfarsitul versului precedent, in pozitia neaccentuata (in
primul exemplu apare ca silaba de sine statatoare, in cel de al doilea, formeaza un diftong
cu vocala cuvantului):
- ~"Cati lu-|"cefe-|"rei A-|
~"tédtial| "berbe-|"cei.
- ~"Céte|"flori pe|munte-A-|
“titea|”oi pel|munte.
b) In scopul realizarii metrului corect, eliziunea poate si apara si in interiorul
versului, uneori in forma unei contractii (la fel ca in vorbirea curenta):
- “"Cam ‘nal|”intea-|"cestor|”curti|
- ~Ori in|”sdbi’ sal|”ne tda-|"iem|
- ~"Atunci | mds-a-|"sa-1i spul|”neal|
¢) Cand accentul metric coincide cu cel al cuvintelor, accentele sunt concordante:
- “Pentru |”"mdndra |“care-mi |"place|
- ~Iata, |”vin in |"cale, |
*Se co-|"bor in |["vale|
d) Neconcordanta dintre accentele metrice si cele ale cuvintelor este posibild pe
baza impunerii stereoripiei metrice:
- se pot plasa doud accente metrice pe un cuvant:
“Mugur, | “mugur, | “mugu-|~rel|
- pot deveni accentuate si acele particule monosilabice, care in vorbire nu primesc
niciodata accent:
"Ce-mi ceri|”me-re|”la crd-|"ciun|
- accentul metric poate sa-1 desfiinteze pe cel al cuvantului, adica sa-1 deplaseze pe pozitia
metrica accentuata:
*Sculati, |["sculati, |"boieri |"mari]
- in cursul aceluiasi vers sau in versuri succesive, acelasi cuvant poate sa apara sub doud
accentuari diferite (concordanta si neconcordantd):
- AJu-ne-|”~1lui, ju-|”ne-luil|”bu-nu|

- "Pe-li-|"ne, fra-|"te pe-|"li-ne|
- ~Cd nu-i|“vreme|de dur-|mit, |
*Ca-i vre-|”"me de-m-|podo-|"bit. |

e) Din cele de mai sus rezulta ca accentele metrice si cele ale vorbirii curente nu

coincid in mod obligatoriu; totusi, de reguld, in ultimul picior metric decalajele sunt
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compensate de accent concordant (se poate urmari la toate exemplele de mai sus: in
pozitia accentuata a ultimului picior metric se situeaza fie un cuvant monosilabic, fie cu
accent pe ultima sau pe penultima silaba).

Abaterile de la aceastd regula se gasesc acolo, unde accentul ultimului cuvant cade
in penultimul picior metric, iar cuvantul se prelungeste si pe ultimul picior: prin pozitia
sa metricd, silaba neaccentuata primeste accent, la fel ca si in cazurile de la inceputul sau
din interiorul versului (cel mai frecvent este cazul sufixelor, ca in exemplele urmétoare.)

- ~Sa ma|*duc la |*tata-|"meu|

- “Nu cu [“tine [“duce-|"m-ag|

- “Mihu-|"le, co-["pilu-|"le|

- ACu fi-[*ul a-|ldtu-|"rea|
In exemplele de mai sus, accentul din penultimul picior este concordant. Dar exista si
versuri in care neconcordanta cade tocmai in penultimul picior, sau versul integral are
accente neconcordante:

- ~Bund |"ziua |*matu-|"s4

- ASinu |[“mai zici |*nimi-|"ca|

g) Accentele metrice au aproximativ aceeasi intensitate. In unele lucrari de
specialitate se aminteste si de fractionarea versului prin accente cu o intensitate sporita,
adica prin accente principale (in 4+2, 2+4 sau 4+4, 2+4+2, 2+6, 6+2 silabe); parerea
specialistilor in aceastd problema nu este univocd; se poate considera totusi ca
suprapunerea accentului metric cu cel al cuvantului sporeste intensitatea, fata de cea a
silabelor neaccentuate care poarta accent doar prin pozitia metrica. Fractionarea versului
este mai evidentd atunci, cand este realizata de o rima interioara (a se vedea mai jos, la
punctul 3.b). Strigéturile, care sunt scandate cu o intonatie melodizatd, cunosc o mare
varietate - zonal diferentiatd - in felul de a se plasa accentele principale, care sunt
provocate atat dinamic, cat si prin intonatie (mentiondm ca aceste aspecte nu au fost inca

studiate sistematic; in lucrarile care le amintesc, gasim doar cateva exemple singulare).

2.2. Tipuri de vers

a) Intinderea versului este limitatd; din repetarea aceluiasi picior metric rezulta

doua scheme, reprezentand doua tipuri de vers:

schema versului tripodic uujuuluy|
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schema versului tetrapodic vuluuuuiu]

Cand aceste scheme sunt acoperite in intregime, adica cu 6, respectiv cu 8 silabe, forma

lor este acatalectica (plina, fara lipsd):

vers tripodic acatalectic
[ () |t.l (- |...li.lll

Pe wva- |le,pe |vale|
Spre soa-re ri-|sare|

vers tetrapodic acatalectic

VU juu |uufuul
Fereas-|c#-te [sfantul|soare]
De pri-mar si|de jen-|dare |
Fiecare tip de vers are si o varianta catalectica (din ultimul picior metric lipseste

silaba neaccentuata, semnul: ), adicd versul are 5, respectiv 7 silabe:

vers tripodic catalectic

.

U ulu uju A
Pe-un pi-|cior dejplai, |
Pe-o gu-[rd dejrai |

vers tetrapodic catalectic

U uUlu uvluulu A
Pe dru-jmul Fe-|leacu-|lui |
Merg ca- |re- le |[ancu-|lui |

b) Variantele catalectice nu reprezinta tipuri aparte, deoarece se incadreaza in
aceleasi tipare metrice. In succesiunea versurilor dintr-un text integral, versurile cantate
apartin de regula aceluiasi tip (tripodic sau tetrapodic), iar cele doua variante (acatalectic
sau catalectic) se succed alternant in decursul textului; de aici rezulta ca textele cantate
sunt izometrice.

In exemplul de mai jos se poate urmiri alternanta variantei acatalectice si
catalectice; 1n sirul versurilor se poate observa si alternarea structurilor concordante si
neconcordante, 1n raport cu accentele vorbirii. Organizarea metricd subordoneaza
accentele cuvintelor, imprimand o stereotipie care estompeaza decalajele; in fluctuatia
permanentd este sesizabil in mod evident doar tiparul metric:

*Ma lu-]|"ai, lu-|"ai, |
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“De joi|"dimi-|”"neatd, |

"Cu ro-|~"chial”creats, |

~Jos pel|”la fa-|"nata.|

"M-aple-|“cai, ple-|"cai, |

“Manun-|”che sd-mi|”tai |

31 af-|"lai, af-|"lai, |

"0 floa-|"re del|”rai. |

¢) Amestecul versurilor de tip diferit (tripodicul cu tetrapodicul) este rar; sub
efectul improvizatiei, apare totusi, uneori in balade, mai frecvent in bocete:
fragment din balada

S&d-mi pui fluieras de os,

Sa-mi cénte duios.

S&d-mi pui fluieras de fag,

Sa-mi cante cu drag.
fragmente din bocet (unul din versuri se extinde la 10 silabe si continud cu anacruza)

Manurile tale

Cele lucrdtoare

Lasd-ti-le-acasad,

Ca-i pacat sa putrezeasca......

Ca de céte ori am mdrs la tine, tu

Tat ase-i zas catd mine....

In afari de exceptiile amintite, amestecul celor doud tipuri de vers denoti
provenienta cultd sau semicultd (de exemplu, in textul unui cantec de stea alterneaza
versuri de 7 si 6 silabe):

Aseard pe-nsarate

Feciocara Maria

In Viflaim cetate

Calatorind venea.

3. Rima

a) In poezie, rima este un important element, care asigurd legaturile formale
exterioare dintre versuri. Rima este datd de consonanta ultimelor silabe accentuate ale
versurilor succesive sau apropiate.

In versurile catalectice, ultima silaba fiind accentuata, rima este masculind:

Mugur, mugur, mugurel,
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Ta, fa-te mai maricel.

Cand consonanta se realizeaza in ultimele doua silabe ale versurilor acatalectice,
rima este feminind:

Tat vanara, cat véanara,
Catu-s fu o zi de vara.

Daca terminatiile versurilor au o sonoritate identicd, rima este perfectd; cand insa
silabele nu sunt intru totul identice, rima este imperfecta. Nepotrivirea terminatiilor da
asonanta. In poezia populara abunda rimele imperfecte si asonantele.

Dintre diferitele modalitati de inlanfuire a versurilor, in poezia populara
roméneasca este prezentd doar rima imperecheatd, adica versurile care rimeaza sunt
dispuse unul dupa altul: a-a, b-b etc. In privinta numarului de versuri legate prin rima nu
existd nici o reguld: pot fi doud sau trei, dar §i serii mai lungi; aceasta succesiune din
urmad, foarte frecventa, este monorima. Se intdmpla ca seria rimelor sa fie Intrerupta de
vers(uri) razlet(e), adicd neinlatuite prin rima cu un alt vers (in exemplu, seria de

monorime este intrerupta de doud versuri razlete ):

Verde izmd creatd, De mi-au plecat
Joi de dimineata Trei surori la flori
Pe roua de ceata, S& se-mpodobeascd,

Si pe negureatd, Sa se infloreasca.
(A se vedea mai sus si textul de la punctul 2.2.b)

In repertoriul folcloric uneori se intalnesc si versuri cu rima incrucisatd (a-b-a-b)
sau imbratisata (a-b-b-a), dar acestea nu sunt creatii autentic populare (a se vedea rima
incrucisata in textul cantecului de stea de la punctul 2.2.¢).

b) Unele versuri sunt franctionate prin rime interioare. Fractiunile care rezulta pe
aceastd cale se numesc emistihuri. Versurile mai jos citate exemplificd multitudinea
posibilitatilor de fractionare: in tiparul tripodic si tetrapodic, respectiv in variantele
catalectice ale acestora. In versurile tripodice este posibila si fractionarea in 3+3(2) silabe.
Fractionarea prin rime interioare poate fi subliniata si de accentul cuvintelor.

versuri tripodice

4+2 (1) Papdaruda, |ruda 2+4 (3) Laie, |bucdlaie
Cu gdleata, | leata Hotii|Brdilii
Cu-n cuvant pe]|véant Serpii|Dunarii
3+3(2) Dusuie, |misuie

Gazdita, |gazdita
Trei fratii|Kirii

versuri tetrapodice
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4+4 (3) Pod de-aramd|peste vama 2+2+4Pleocape, |pleocape, |verde pleocape
Pod de-argint pe|sub pdmént Ala, |bala, |portocala
2+6 Razd, |doamne, unde-mi raza 6+2 Un’te duci tu,babolslabo

4. Pseudostrofa

In intelesul ei comun, strofa este o unitate superioard versului; este unitatea in
care un anumit numar de versuri se leaga intre ele prin rime si structurd metrica; unitate
ce se repeta sau alterneaza cu alta, exprimand de fiecare data o idee dintr-un subiect.

Poezia populard romaneascd nu este organizata in strofe, in sensul de mai sus.
Lipsa strofelor decurge din faptul ca nu existd o reguld pentru inlantuirea rimelor.
Versurile se succed, de obicei, fara intrerupere, pana ce poezia se epuizeaza. Daca exista
totusi o grupare, aceasta este dupa intelesul gramatical, dupa propozitii si fraze.

In timpul cantrii, gruparea versurilor depinde de modalitatea in care sunt atasate
la strofa melodica. Marea majoritate a melodiilor au o forma fixa, stroficd, dar la unele
genuri forma este libera, strofele fiind elastice (se va trata in capitolul despre forma
muzicald). In practica populara nu existi o reguld unica pentru modalitatea de aplicare a
versurilor (versurile pot fi repetate sau inlantuite, cele doua procedee pot sia apara
alternant, modalitatea de aplicare poate sa se schimbe 1n strofele succesive), astfel o strofa
muzicald poate fi cantata pe douad, trei sau mai multe versuri, dar chiar si pe un singur
vers repetat. Este posibil, ca versurile grupate pe strofa muzicald sa exprime complet o
idee, alteori ideea poeticd poate fi fragmentati pe mai multe strofe muzicale. In aceastd
situatie deci, versurile atasate la o strofd muzicala - fie fixa, fie elastica - formeaza

pseudostrofe.

5. Observatii de sinteza

a) Versul popular roméanesc cantat are un ritm binar piric. In versurile cantate nu
exista picioare metrice trisilabice; acestea sunt prezente, mai rar, in refrene si in versurile
copiilor.

Tiparul metric al versului subordoneaza accentele cuvintelor (pe 1anga accentele

concordante, sunt numeroase cele neconcordante sau numai pozitionale). In timpul
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cantarii, In superpozitia vers-ritm-melodie, elementele muzicale se acordeaza - in mod
direct - cu tiparul versului, nu cu vorbirea. De aici rezulta ca, atat in structura ritmului,
cat si in cea a melodiei, entitdtile subordonate - celulele sau motivele - se structureaza pe
doua cate doud sunete sau multiplele acestora (patru sau uneori sase sunete) si formeaza
randuri melodico-ritmice pe masura tripodiei sau tetrapodiei, In componentd diversa (de
exemplu: 2+2+2, 2+4, 4+2, sau 4+4, 2+2+4, 2+4+2, 6+2 s.a.). Toate trei componentele
contribuie, prin mijloacele proprii de expresie, la realizarea unei unitati echilibrate,
datorita tiparelor structurate dupa acelasi principiu (caracterul binar), si prin care ele vor
fi compatibile, dar nu neaparat perfect concordante. (Sa ne gandim la faptul ca, in
practicd, aceleiagi melodii, avand acelasi ritm, pe parcursul strofelor repetate i se atageaza
versuri cu grad diferit de concordantd; de exemplu, un rand melodic format din trei celule
melodice de cate doua silabe va fi perfect concordant cu un vers divizat in 2+2+2 silabe
de catre cele trei accente concordante; dar va fi compatibil §i cu un vers in care numai la
primul si ultimul picior metric este accent concordant , deci se divizeaza in 4+2 silabe,
accentul din mijloc fiind doar accent metric pozitional; la fel este compatibil chiar si cu
un vers in care exclusiv accentele metrice realizeaza organizarea; combinatiile intalnite
in practica sunt foarte numeroase.) Existenta unor tipare compatibile la nivelul versului,
melodiei si ritmului, reprezintd o conditie esentiala n supravietuirea creatiilor folclorice,
pentru cé tiparele constituie cadrul constant in procesul crearii de variante si in acelasi
timp, functioneaza ca instrumente mnemotehnice.

Caracterul arbitrar al asocierilor de tipare, cand concordante, cand doar
compatibile, reiese Tn mod si mai evident, dacd ludm in considerare si libertatea cu care
sunt aplicate versurile la strofa muzicala, libertate inlesnita de lipsa strofei poetice. Mai
mult de atat, una i aceeasi melodie poate sa adopte texte poetice diferite, respectiv acelasi
text poate fi cantat pe mai multe melodii, conditia schimburilor fiind tiparul metric
comun. Este insd de mentionat ca schimburile de text-melodie au loc mai ales in limita
genurilor folclorice sau intre genuri cu continut afectiv inrudit (aceste aspecte vor fi tratate
mai pe larg la descrierea genurilor).

b) in genurile muzicii populare romanesti se observa o predilectie pentru anumite
scheme metrice; astfel, cantecele care astazi alcatuiesc fondul cel mai vechi - cantecele
de ritual, in mare parte colindele si baladele - adopta versul tripodic, de unde se poate
deduce vechimea acestui tip de vers. Cantecele lirice si strigaturile folosesc exclusiv
versul tetrapodic.

¢) Dimensiunea versului popular romanesc poate fi considerat relativ scurt, in
comparatie cu al altor popoare vecine si conlocuitoare, care folosesc o largd gama de

scheme metrice: la bulgari intre 4 si 16 silabe, la sarbi intre 6 si 16 silabe, la maghiari
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intre 6 si 16, in cantecele mai noi peste 20 de silabe etc. Simplitatea formald a versului
popular roméanesc nu ingradeste insa valorile sale estetice, caci in ele 1si gasesc expresie

imagini poetice inegalabile, att ca varietate, cat si ca frumusete.

Lectia 3

C. Elementele care apar in timpul cantarii

1. Dupa cum s-a amintit mai sus, in textele poetice pot sa alterneze variantele acatalectice
si catalectice ale aceluiasi tip de vers (6 cu 5 sau 8 cu 7 silabe). In timpul cantarii, diferenta
este compensati la sfarsitul versului. In raportul dintre vers si melodie echilibrul poate fi
realizat atdt la nivelul versului, cat si la cel al melodiei, caci - cu toatd rigurozitatea

structurii - amandoua dispun de o relativa capacitate de adaptare.

1.1. Completarea de silabe

Melodiile - in general - sunt structurate pe masura versului plin (6 sau 8 silabe);
completarile de silabe sunt aplicate la variantele catalectice ale versurilor tripodice sau
tetrapodice, pe timpul neaccentuat al ultimului picior metric. In pofida varietatii in care
apar, se pot deslusi cateva regularitati.

- Cand versul se sfarseste cu o consoand, i se adaugd o vocald (eventual cu adaosul

semivocalei 7): cel mai frecvent este u(i), mai rar i(i), d sau o.

Tot am zis, md duc, md ducu Da mdrgu-si mai margui
Cin’ ti-o poruncti Pe cruce de bradii
La fantdna din brddeto Din ce s-a fdcuta

- La cuvintele care se termind cu i semivocalic, acesta formeaza un diftong cu vocala u,
alteori devine vocald plina si formeaza singura o silaba de completare, fie ca urmeaza
dupa o consoana, fie ca este componentul unui diftong descendent:

Dinaintea ‘cestor curtiu sau Pe picior de plaiu

Noaptea pe la céntdtorii Pe picior de plaii

- Situat dupa vocala accentuatd a unui diftong descendent, si vocala u se desprinde ca
silaba de completare:

Le prindeau, le slobozeau Nu-i nici apd, nici parau

- Vocalelor si diftongilor ascendenti li se alatura silaba /(i)e sau r(i)e:
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Mult se mai gandea-re Cat ii lumea n-oi muri-le
- Dupa orice fel de terminatie, silaba de completare poate fi mda(i), avand o raspandire

generala, iar in zonele extracarpatice se aplicad si silaba of, care are, probabil, origine

lautdreasca:
Auzi mandrd, ori n-auzi, md Nici un firut n-a iesit, of
Murgule, nu necheza, mdi Rdu md doare inima, of

In practica de cantare, aplicarea completirilor de silabe constituie un element al
stilului interpretativ traditional. Totusi, se poate observa ca nu are un caracter constant;
frecventa completarilor poate sa difere de la individ la individ; nici in cadrul aceleiasi
strofe muzicale, nici In decursul repetarii strofelor nu este neaparat prezenta la fiecare

dintre versurile catalectice.

1.2. Eliziunea de silabe

in cele de mai sau au fost amintite eliziunile de la inceputul si din interiorul
versului, fiind implicate de realizarea unei metrici mai corecte. Eliziunea de la sfarsitul
versului - numita apocopa - apare in timpul cantarii atunci, cand structura muzicala cere
o incheiere tare.
- Poate fi cazul unei structuri melodico-ritmice concepute pe masura versului catalectic,
cu incheiere ritmico-melodica tare, la care se atageaza versuri acatalectice (a se vedea:
Culegere nr.22.):
De la noi de peste va’ (*e)
Este-un nuc si frunza na’ (¥e)
- Alteori, eliziunea se aplica cu scopul de a sublinia cadenta anumitor randuri din strofa,
finala sau/si cadenta principala (a se vedea: Cul.nr. 21):
Haidi, sd trdim ca pomii,
Haidi, sa trdim ca pom’.
- Acomodarea textului la cerintele structurii muzicale uneori cere aplicarea mai multor
procedee in aceeasi strofd. In textul mai jos citat se poate observa cd primul si al treilea
vers se Incheie pe timp neaccentuat (vers catalectic cu completare, adica vers acatalectic),
iar versul al doilea si al patrulea se incheie pe timp accentuat (vers catalectic, adica vers
plin cu eliziune); aceste Incheieri corespund cadentei principale si finalei. (Textul se canta
pe varianta melodiei: Cul.nr.60., unde toate versurile sunt catalectice, primul si al treilea
avand silaba de completare.)

1.Ma luai, luaiu, 3.Joi de dimineata,
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2.Ma& luai, luai, 4.Cu rochia creat’.

1.3. In raportul dintre text si melodie, alternanta de versuri acataletice si catalectice,
respectiv prezenta sau lipsa completdrilor si a eliziunilor, afecteazd ultima celula
melodico-ritmica. In cazul versului catalectic, pe celula formata din doua inaltimi diferite,
silaba se canta melismatic (mai rar, al doilea sunet se elimina), iar daca sunetele sunt de
aceeasi indltime, se contopesc. Se poate intdmpla ca prima strofa sa fie cantatd pe versuri
catalectice §i in continuare sa apard si versuri acatalectice; In acest caz procedeul se
inverseaza: melisma se desfiinteaza, sunetul singular se divizeaza in doud sunete de
inaltime egald sau uneori se intercaleaza un nou sunet.

La notarea corecta a melodiilor, aceste schimbri trebuiesc consemnate. In modul
cel mai simplu se poate rezolva cu legato intrerupt (atat la melisme, cat si la sunete de
inaltime egald), care semnaleaza ca pe parcursul strofelor pe ultima celula se canta fie o
singura silaba, fie doua.

Din cele de mai sus rezultd ca reajustarea decalajului dintre vers si melodie,
teoretic, este oricand posibild, 1n practicd folosindu-se diverse mijloace in acest scop, fie

la nivelul versului, fie la nivelul melodiei.

Lectia 4

2. Refrenul

Din punct de vedere literar, refrenul este un vers sau o grupare de versuri care
revine periodic 1n cursul unei poezii.

Privit sub aspectul relatiei dintre text si melodie, refrenul este un element care
apare numai In timpul cantdrii si ocupa una sau mai multe dintre entitafile strofei
muzicale, revenind in acelasi loc in decursul strofelor repetate. Cateva fapte dovedesc ca
refrenul nu face parte din structura intrinseca a poeziei: refrenul presupune revenire
periodica, adica stroficitate, organizare care lipseste din poezia populard romaneascd; in
practicd, acelasi text poetic poate sd fie cantat si pe o melodie fard refren; dacad poezia
este numai declamata, refrenul este intotdeauna omis.

Refrenul prezinta o mare diversitate din mai multe puncte de vedere: are o
frecventa inegala in diferitele genuri si stiluri (de exemplu: abunda 1n colinde, lipseste din
formele clasice ale baladei; in cantecul propriu-zis de stil vechi este mult mai rar, decat

in stilul modern s.a.); sunt diferente in raspandirea sa teritoriald (este mult mai frecvent
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in Banat si in zonele extracarpatice, decét in alte zone); ceea ce in prezentarea de fata este
cel mai important, de si refrenele sunt multiforme sub aspect structural, pot fi clasificate
in cateva categorii. Calitatea refrenelor este apreciabild, de o parte, in raport cu entitatile

delimitabile ale strofei muzicale, de alta parte in raport cu versul.

2.1. Refrene cantate pe randuri melodice

In aceasta categorie se incadreaza toate refrenele care ocupi in strofi o entitate
melodica de sine statatoare, adica cu statut de rand melodic. Numarul de silabe, cel mai
frecvent, variaza intre 5 si 8 (adica este apropiat de cel al versurilor), mai rar poate avea
4 silabe (in colinde) sau un numar mai mare decat 8 silabe (mai ales in cantecele propriu-
zise si in cele de joc). In cantece rolul de refren poate fi indeplinit de un sir de silabe
inlocuitoare (Tra,la,la....., Ai,la,la....).

In functie de structura metrica refrenele sunt de trei feluri:

a) Refrenele regulate sunt structurate pe picioare metrice pirice, ca §i versurile;
dimensiunea poate fi mai scurta sau egala cu a versului (rar, mai lungd). De exemplu:
Dai co-|rinde| (bipodic) Mamd, |mamd, | scumpd |mamd| (tetrapodic)
Dai,dom-|nului, |Doamne| (tripodic) Sara-ilbun’a|luiCra-|ciun| (tetr.cat.)
Dalbi-|soard, |fa | (trip.catal.)

Corin-|de-mi|doamne|m-o0i co-|rind |pentapodic catalectic)

Daca in strofa versurile si refrenul au aceeasi structurd metrica (tripodica sau
tetrapodicd), pe parcursul strofelor refrenul poate sa fie inlocuit de vers (sau invers) si se
numeste pseudorefren (unele lucrari de specialitate trateazd pseudorefrenul ca si o
categorie aparte, de si nu poate fi identificat altfel, decat intr-o succesiune de mai multe
strofe!).

b) Refrenele neregulate au o structura metrica si dimensiuni diferite de cele ale
versului: dincolo de posibilele diferente in numarul de silabe, este mai esential faptul ca,
in cadrul acestora, alterneaza grupe metrice bi- i trisilabice. De exemplu:
Florile|dalbe Junelui |bunu|
Florile|dalbe, |flori de|mar | Cetind, |gretind, |greti-|nioara]

In unele refrene structura metrica permite doua feluri de interpretri, in functie de
caracterul structurii ritmice cu care se asociaza; refrenul din exemplu poate fi interpretat
ca refren neregulat (3+3+2 silabe), dar alaturi de un ritm format din celule bisilabice, va
imbraca structura metrica regulata (2+2+2+2):

Domnului, |Domnului | Doamne | Domnu-|lui, Dom-|nului|Doamne |
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c) In cantecele propriu-zise se gisesc si refrene ale ciror dimensiune se extinde
pe misura mai multor versuri, formand o adevarata strofi si se numesc refiene strofice.in
strofa muzicala ele ocupa un segment aparte, format din mai multe randuri melodice.
Trandafirule, Hai,hai, spic de gréau,

Leagana-te codrule. La mandra la bréu.
Hai,hai, lele Floare,

Inima ma doare.

2.2. Refrenele de sprijin

Tendinta de a largi linia melodica atrage dupa sine si largirea versului cu silabe
supranumerare. Acestea au un caracter fix, ca si refrenele (adica revin de la strofa la
strofd) si se numesc refirene de sprijin. Versul impreuna cu refrenul de sprijin se canta
totdeauna pe aceeasi entitate melodica, cu alte cuvinte, sunt cuprinse sub aceeasi linie
melodica a carei incheiere este dupa refren, nu dupa vers. Numaérul de silabe al refrenelor
de sprijin este variabil de la 2 la 5 sau mai multe silabe.

- Apare uneori §i in colinde, largind versul tripodic la tetrapodic:

Hoi, sedui si-mi sedui, Doamne,

Do doi domni din ceru.

- Cu mare frecventa se gaseste in cantece:

Vara, vara, primavara, Leana mea

Frunzulitd iasomie, Gheorghe, Gheorghe

- In cantecele de joc, in mod frecvent, prima parte a frazelor muzicale este cantati pe vers,
iar cea de doua parte pe refren de sprijin format din silabe inlocuitoare (a se vedea in Cul.
nr.45 si 65, randul 3-4).

- La textele cantate pe melodii de origine maghiard avand 11 silabe, diferenta este
completata tot cu un refren de sprijin, format din silabe inlocuitoare sau din repetarea
celui de al doilea emistih din vers:

Lumea mea si-a ta, Marie, |trai,lai,lai, |

Cine strica dragostile, |dragosti’ |

3. Interjectia

Dimensiunea strofei muzicale poate fi largita cu motive melodice cantate pe 1-4
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silabe de interjectie (Hoi, Ei, in zonele extracarpatice Of sau si alte cuvinte), intercalate
intre rAnduri sau la inceputul strofei. In unele zone din Transilvania (Bihor si imprejurimi)
interjectiile se canta pe ample melisme, care aproape ca echivaleaza cu un rand melodic.
(A se vedea in Cul.37a-b, 75, 110.)

4. Alte elemente straine de vers

- Anacruza de sprijin este un element interpretativ: pregiteste inceperea oricarui rand
melodic, prin intonarea unui sunet scurt, neaccentuat. Se intoneaza pe o consoand surda
(m, n), pe vocala (e, 4, i) sau pe una, chiar doud silabe (ca, si, ai, ai ca, apdi s.a.).
Neapartinand randului melodic (si versului), in notare aceste sunete se scriu in fata barei
de masura care desparte randurile melodice, iar la inceputul strofei se separa cu semibara
(a se vedea de exemplu: Cul. nr.41.)

- Pasagiile melismatice, de regula, se canta pe o singura silaba. Dar in hora lunga din
Maramures si Oas in interiorul randului se intercaleazd un sir de grupe melismatice
intonate cu o emisie vocala specifica, “sughitatd”, pe silabele Ai.

De-as muri hi,hi,hi,hi, primivara (se vareveni asupra fenomenului la tratarea
doinei).

- S-avazut mai sus c4, silabele de inlocuire (7rai,lai,lai, La,la,la) pot avea rolul de refren.
Se intdmpla 1nsa cd, o parte a melodiei sau o strofa intreaga sa fie fredonata pe astfel de

silabe, in mod arbitrar, dupa voia interpretului (de exemplu: Cul. nr.79.)

Lectia 5

D. Versificatia copiilor

Productiile copiilor poartd incad puternic amprenta sincretismului originar,
manifestat in unitatea structurald dintre vers, ritm si melodie, in concordanta cu miscarile
efectuate in timpul executiei. Versurile, fie cd sunt scandate, fie cd sunt cantate, au o

organizare metricd ce corespunde, cu putine exceptii, cu patru pasi sau alte migcari
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corporale (in notarea muzicala = patru pulsatii de patrimi); aceastd dimensiune este
acoperita de serii cu valoare globala de opt silabe scurte (in ritm= serii cu valoare globala
de opt optimi). De si aceasta structura corespunde cu dimensiunea tetrapodiei pirice, n
comparatie cu versurile adultilor, cele ale copiilor prezinta cateva trasaturi specifice:
- Numirul de silabe este variabil. In afard de versuri octo- si heptasilabice, seria cu durata
globala de opt poate fi acoperita de un numar mai mic (6-4) sau mai mare de silabe (pana
la 10 silabe).
- In repartitia metrica a silabelor varietatea se datoreaza faptului ¢4, in principiu, oricare
dintre picioarele metrice pirice poate fi catalectic.
- Accentele cuvintelor implica formarea picioarelor metrice de trei (rar chiar patru) silabe.
- Structuri mai rare sunt: seriile cu durata globald de sase sau de patru, dupa cum si
anacruza.

Avand 1n vedere ca versificatia copiilor este indisolubil legata de structura ritmica,
analiza versului se poate efectua in mod eficient numai paralel cu aceasta, motiv pentru

care vom reveni asupra problemei in capitolul despre ritm.

Aplicare:

Studentii vor analiza textele urmatoarelor melodii din Culegere:

nr. 17, 18, 19, 20, 21, 22, 23, 32, 37a-b, 42, 45, 50, 52, 53, 54, 56a-b, 59, 65, 75, 78, 82, 91, 95,
96, 100, 103, 104, 106.

Criterii de analiza: tipul si varianta tipului de vers, alternanta variantelor; elementele ce apar in
timpul cantérii: completari, eliziuni (la inceputul, in interiorul, la sfarsitul versului); refrene: tipuri
de refren; interjectii, anacruze de sprijin. Pentru aprecierea judicioasd a structurii din vers se
recomanda sa fie citite scandat, adica accentudnd primele silabe din fiecare picior metric.
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TEST DE AUTOEVALUARE

Lectia I1.B.

1. Care este diferenta dintre versul recitat si cel cantat?

2. Caracterizati organizarea metrica a tipurilor de vers cantat

Lectia I1.C.

Enumerati si caracterizati elementele care apar in timpul cantarii
Lectia IL.D.

Care sunt diferentele esentiale ale versificatiei la productiile copiilor?

Fixarea cunostintelor Pentru ilustrarea tuturor fenomenelor din capitolul II, cautati
cate-un exemplu in Culegere (dintre cele ingirate la sfarsitul capitolului, punctul

Aplicare) si introduceti-le la raspunsul corespunzator.

REZUMATUL UNITATII DE INVATARE

Versul popular romanesc cantat are organizare metrica bazata pe piciore metrice
(podii) formate din doua silabe, primul accentuat, al doilea neaccentuat. Tipurile de vers
sunt tripodice sau tetrapodice, amandoua avand variantd acatalectica (plind) sau
catalectica (cu lipsa ultemei silabe neaccentuate).Elementele care apar in timpul cantarii
sunt: completarea, eliziunea, refrenele. Refrenele sunt de doud feluri: de sine statitoare
si de sprijin; uneori refrene lungi, strofice. Structura metrica a refrenelor poate fi regulata
sau neregulata. Alte elemente: interjectia, anacruza de sprijin, silabe intercalate, silabe
de inlocuire.

Versurile cantecelor de copii au o organizare metrica specifica: numarul de silabe
este variabil si se incadreaza in serii de opt, sase sau patru optimi in concordanta

sincretica cu ritmul.



41

RASPUNSURI SI COMENTARII LA TESTUL DE
AUTOEVALUARE

Lectia I1.B

1. In versul popular recitat (oratii, plugusorul) numarul de silabe este variabil, nu are o
organizare metrica stricta, lipsesc si rimele.

2. Versul popular cantat are o organizare metrica strictd: n picioarele metrice (poduri)
formate din doua silabe prima este accentuata, a doua neaccentuata.

Exista doua tipuri de vers: tripodic (trei picioare metrice) si tetrapodic (patru picioare
metrice). Amandoua tipurile pot fi acatalectice (pline, 6 respectiv 8 silabe) sau catalectice
(cu lipsa, 5, respectiv 6 silabe).

Lectia I1.C.

Elementele care apar in timpul cantarii sunt:

1. Completdrile apar la versurile catalectice; pe timpul neaccentuat al ultimului picior
metric

— eliziunile pot aparea la inceputul sau la sfarsitul versului (se elimind o silaba
neaccentuatd);

2. Refrenele — in functie de raportul cu melodia sunt de doua feluri:

2.1. refrene ce ocupa o entitate melodica de sine statatoare, adica un rand sau mai multe
randuri melodice;

a) pot avea structura metrica identica cu a versului si sunt numite pseudorefrene;

b) daca au structura diferita de a versului, pot fi formate din picioare metrice bisilabice
(refrene regulate) sau contin si picioare metrice cu trei silabe (neregulate);

¢) refrene strofice, care se extind pe mai multe versuri si ocupd mai multe randuri
melodice.

2.2 Refrenele de sprijin din punct de vedere muzical constituie o singura unitate cu randul
melodic.

3-4 Interjectia, anacruza, silabe intercalate, silabe inlocuitoare

Lectia I1.D.

Productiile copiilor poartd amprenta sincretismului originar, manifestat in unitatea
structurala dintre vers, ritm si melodie, in concordanta cu miscéarile efectuate in timpul
executiei. Versurile, fie ca sunt scandate, fie ca sunt cantate, au o organizare metrica ce
corespunde (cu mai sporadice exceptii) cu patru pasi sau alte migcari corporale. Aceasta
dimensiune este acoperita de opt silabe scurte (in ritm = serii cu valoare globala de opt
optimi). In comparatie cu versurile adultilor, prezinti cateva trasituri specifice:

— Numarul de silabe este variabil: mai putine decat opt (6-4), sau mai mare (pana la 10
silabe).

- Oricare dintre picioarele metrice poate fi catalectic.

- Accentele cuvintelor implica formare de picioare metrice cu trei sau chiar patru silabe.
- Structuri mai rare: serii de sase sau patru optimi §i anacruza.

(Fenomenele metrice ale versului se vor studia ulterior si comparativ, paralel cu
structurile ritmice: Cap. II1. 4a).
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LUCRARE DE VERIFICARE NR. 2

Se va intocmi un esantion de versuri, in care vor figura cel putin cite doua
exemple pentru feluritele aspecte 1n care apar ele. Selectarea se va face dintre exemplele
din Culegere enumerate mai sus, pe baza criteriilor de la punctul Aplicare.
(Reprezentarea grafica pe doua coloane: 1. versurile, 2. definitia)

Gruparea: a) Tipurile si variantele tipului de vers, schimbdrile datorita elementelor ce
apar in timpul cantarii, inclusiv refrenele de sprijin. b) Tipuri de refrene de sine statatoare

(cu metru regulat, neregulat).

BIBLIOGRAFIE MINIMALA:

1. Comigel, Emilia: Folclor muzical, Editura Didactica si Pedagogicd, Bucuresti,
1967.

2. Nicola, [.R.-Szenik, 1.-Mirza, Tr.: Curs de folclor muzical, partea 1. Editura
Didactica si Pedagogica, Bucuresti, 1963.

3. Oprea, Gh.- Agapie, L.. Folclor muzical romdnesc, Editura Didactica si
Pedagogica, Bucuresti, 1983.
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UNITATEA DE IANVAV,TARE NR. 3-RITMUL

CUPRINS:
Obiectivele Unitatii de TNVALATE.......ccveeeviiiiiieecrieciee et et e e e e e sereeete e e saraeesevee s 44
LLECHIA Bttt ettt ettt e e etb e e e tb e e eabee e tbeeebaeeetbeeeareeanbaeans 44
1. Sistemul ritmic IDET .......coeiiiniiiiiiiiiec e 44
LLECHIA 7 ettt ettt e et e et e e etae e e tb e e etaeeetbeeeetreeebaaens 45
2. Sistemul ritmic gIusto SIlabiC .......ccceeveriiiiiiiiiiiirie 45
3. Sistemul ritmic aKSAK .......ccoeviiiiiiiiiiiiiein e 46
LLECHIA 8.ttt et e e et e it e etee e etae e e ereeeraeens 47
4. Sistemul ritmic diStribULIV ......ocoiiiiiiiiini e 48
5. Categorii ritmice INtErMEdIare. ........cccvveerveercrieereeerreeerreeeireesreeesereesseaeeseneeens 51
6. Observatil de SINTEZA...........oeeeireeeieeceeee et e et e e e e eaneeas 51
Rezumatul unitatii de TNVALAIE........cccveiiiiiieiiieieiee ettt 54
Raspunsuri si comentarii la testele de autoevaluare .............oceeeeeriercieeceeniesie e, 55
Lucrare de Verificare NI. 3 .......cccooiiiriiiniiinienteneteeee ettt 56
Bibliografie Mminimala.............ccceoierieeiieiiieiieeieete et ere e ee e e aeebeesnaeeeseenseenes 56

OBIECTIVELE UNITATII DE iINVATARE:
In urma studierii unitatii de invatare 3, Ritmul, veti dobandi competente legate de:
» Sistemul ritmic liber;
» Sistemul ritmic giusto-silabic;
> Sistemul ritmic distributiv;
» Categorii ritmice intermediare.
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Lectia 6

1. Sistemul ritmic liber

Termenul de referintd pentru stabilirea categoriilor ritmice prezente in muzica
populard roméneasca este acel ritm elementar, care se desprinde din pulsatiile egale ale
versului tripodic sau tetrapodic; in mod conventional se noteaza cu valori de optimi.
Definirea categoriilor ritmice este posibild in baza mai multor criterii, care au in vedere
modalitatea in care o structura ritmica se diferentiaza fata de structura elementara.

Dupa modul de executie, ritmul poate fi liber (parlando, rubato) sau precis
(giusto). Aceasta diferentiere se noteaza deasupra primului portativ, in locul indicatiei de
tempo; tempoul real este notat cu pulsatia metronomica. (Mentionam ca, in colectiile mai
vechi se gasesc indicatii de tempo folosite si iTn muzica culta, care sunt relative si doar din
structura ritmica se poate deduce caracterul liber sau precis al executiei.)

La realizarea marii varietati a raporturilor de duratd din structurile ritmice, in
comparatie cu o presupusa structurd elementara, contribuie doud principii: cumularea
(adica alungirea) unor valori largeste durata globala a seriei ritmice (adica, in raport cu
structura elementara, valoarea totala la 6 pulsatii va fi mai mult decat sase optimi,
respectiv la 8 pulsatii va fi mai mult decat opt optimi); in cazul distributiei durata globala
este constanta, valorile se contopesc sau se divizeaza, in genurile vocale fiind strans legate
de micsorarea/sporirea numarului de silabe. Dintre categoriile ritmice pe care le vom trata
mai jos, ritmurile cumulative vor fi: ritmul liber, giusto silabic si aksak, iar cele
distributive vor fi: ritmul distributiv (numit si divizionar) si ritmul copiilor.

Regularitatile dupd care duratele sunt organizate in cadrul entitatilor (de
dimensiunea motivului, randului sau a strofei melodice), fac posibild incadrarea
structurilor in sisteme ritmice; sistemele ritmice se disting: prin folosirea anumitor
raporturi de duratd, prin modul de organizare succesiva a raporturilor si prin modalitatile
de variatie ritmica.

1. in sistemul ritmic liber pulsatiile de baza sunt valori scurte (conventional notate
cu optimi), fatd de care unele se alungesc la o durata nedefinita (de doud/trei sau mai
multe ori mai lungi). Locul alungirilor este variabil: de cele mai multe ori au loc la
sfarsitul randului, pe ultima sau/si penultima silaba, dar pot aparea si pe prima silaba sau
in interiorul randului. Pentru executia libera se folosesc doi termeni, care desemneaza o
diferentiere de nuanti. In parlando (ca si vorbit) se pastreazi in mare parte pulsatiile
scurte aproximativ egale, alungirile nu sunt excesive; se gaseste mai ales in recitativul

epic al baladei si in bocete. In rubato (liber, dupa plac) alungirile sunt frecvente si
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excesive (pana la valoarea de nota intreaga sau mai mult), variaza si tempoul pulsatiilor
scurte de bazd; caracterizeaza doina si cantecul de stil vechi, unde apare concomitent cu
o bogata ornamentatie. Indicatia Parlando-rubato se refera la alternarea celor doua nuante

de executie 1n cadrul aceleiasi melodii.
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Formulele de ritm liber nu se incadreaza in masuri; barele de masura despart doar
randurile unele de altele (in interiorul randului se pot aplica semibare conform metricii
versului).
(Exemple: Cul. nr. 18, 19, 37a-b, 41)

Lectia 7

2. Sistemul ritmic giusto silabic

2. Sistemul ritmic giusto silabic a fost denumit si descris de catre Constantin
Briiloiu (Ilarion Cocisiu a folosit denumirea de parlando giusto, dar aceasta nu a intrat in
uzul general). Termenul include cele mai esentiale trasaturi ale sistemului: giusto - este
un ritm masurat, precis; silabic - fiecarei silabe 1i corespunde o valoare indivizibila, in
acelasi timp se refera si la caracterul predominant vocal al ritmului; in formulele ritmice
se combind Tn mod variat doud valori: scurta=optime, lunga=patrime, adica sistemul este
bicron; raportul de durata dintre scurt si lung este 1:2.

Pentru determinarea formulelor ritmice de baza se folosesc denumiri preluate din
versificatia antica. (In tabelele ritmice din ex.2. sunt redate cele mai frecvente formule.)

Organizarea ritmului are la baza celule ritmice corespunzand cate unui picior
metric al versului. Astfel celulele pot fi bisilabice sau - in refrene - si trisilabice (ex.2a)

Formulele se combini in mod variat. In functie de tipul versului, dimensiunea
unui rand va fi acoperitd de trei sau patru celule bisilabice; refrenele pot fi formate din
doua la patru celule si celulele bisilabice se pot combina si cu cele trisilabice, .

In tetrapodie, emistihurilor le corespund combinatii tetrasilabice, formate din cate
doua celule bisilabice (ex.2b).

La sistemul giusto silabic poate fi repartizata si o formula tetrapodica formata din
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trei valori, adicd tricrona: formula safica (doud optimit+patrime+doime). In practica
folclorica romaneasca a fost identificatd doar in aceastd forma; nefiind cunoscute alte
combinatii ale celor trei valori, singura nu constituie un sistem. La dimensiunea randului

tetrapodic saficul se combinad cu sine, cu dipodie spondeica sau cu dipodie pirica (ex.2c).

EX2. 3) bpisilabic trisilabic

n piric m tribrah

J\ J iamb J\ J J\ amfibrah
J ,h troheu J n dactil

J J spondeu n J anapest

b) tetrasilabic

m dipiric J Jﬁ n peon 1.
n J J ionic minor J\J n peon 2.
J J n ionic major n J h peon 3.
J J J J dipodie spondeica n J\ J peon 4.
D Jd NJ dipodiciambica o o o  epitritl.
J ﬁ J oh dipodie trohaica J ﬁ J J epitrit 2.
J J\ J\J coriamb J J J\ J epitrit 3.
J\ J J J\ antispast J J J ﬁ epitrit 4.

combinatii cu safic

P10 s STRNI A5 45T
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Incadrarea in masuri a formulelor de giusto silabic se aplici in functie de
componenta celulard. La versurile tripodice si la refrenele bi- sau tripodice celulele se
despart cu semibare, formand o singurd masurd compusa simetric sau asimetric; la
versurile tetrapodice formulele ce corespund emistihurilor se despart cu bara, formand
cate-o masurd (nu este insa greseald, daca si in tetrapodie se aplicd semibare). Avand in
vedere marea varietate a combinatiilor celulare, masurile posibile sunt si ele multiforme:
4/8, 5/8, 6/8, 7/8, 8/8 (in componenta asimetrica), 9/8 (in componentad simetrica sau
asimetricd), dupa cum - la unele formule tetrasilabice - 3/4 sau 4/4.

Formulele sistemului giusto silabic sunt prezente cu cea mai mare frecventa in
colinde, in cantecele rituale, in cantecele de leagan, sporadic in cantecul propriu zis si in
melodiile de joc.

(Exemple: Cul. nr. 17, 25, 39, 44, 53, 57, 59, 89)

3. Sistemul ritmic aksak

3. Sistemul ritmic aksak (din limba turcd = schiop) a fost denumit astfel de

Constantin Briiloiu. In prealabil, Béla Bartok a sesizat in folclorul romanesc existenta
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ritmului asimetric, pe care l-a descris sub titlul de “asa numitul ritm bulgaresc”, datorita
marii lui frecvente in folclorul bulgar. Din cercetérile lui Brailoiu a reiesit ca, acest sistem
pare sa aiba radacini In muzica antichitatii si cd are o mare raspandire geografica, motiv
pentru care i-a dat o denumire, care sugereaza caracterul ritmului, fara a fi legat de muzica
unei etnii.

In sistemul ritmic aksak, in mod asemanator sistemului giusto silabic, alterneaza
combinatii celulare formate din valori scurte si lungi. Diferenta esentiald consta in
raportul celor doud valori: cel lung este alungit cu jumatatea valorii celui scurt, adica in
notarea conventionald optime:optime cu punct, raportul numeric fiind 2:3 (calculat cu
saisprezecimi). Ca si in giusto silabic, celulele ritmice pot fi formate din doua, trei sau
patru pulsatii si aceste entitati vor sta la baza incadrarii Tn masuri (7/16, 9/16, 10/16).
(Ex.3).

O alta deosebire dintre cele doua sisteme este ca, ritmul aksak este mult mai rar
in genurile vocale (apare doar in unele colinde si cantece de joc), in schimb este frecvent
in muzica instrumentald de joc (in zonele in care sunt cunoscute jocurile n aksak: mai

ales in Transilvania, Banat, Oltenia si Dobrogea).
EX.3.

ey

i

= T4/ 3977

In muzica instrumentald melodiile deseori se compun din figuratii cu miscari de
saisprezecimi $i in acest caz, valoarea pulsatiilor de optime sau optime cu punct fiind
divizatd, saisprezecimile se grupeaza cate doua sau trei, in unele formule cate patru; este
frecventd divizarea optimii cu punct in optime+saisprezecime sau invers.

(Exemple: Cul. 88, 98, 105)

Lectia 8
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4. Sistemul ritmic distributiv

4. Sistemul ritmic distributiv - numit §i divizionar - are la baza o serie ritmica de
opt optimi (= doud masuri de 2/4) si corespunde cu ritmul elementar de opt silabe. Acestei
serii 1 se poate atasa un numadr variabil de silabe, dar durata globald a seriei ramane
constantd. Schimbarea numadrului de silabe atrage dupa sine variante ritmice, prin doua
procedee: la reducerea numadrului de silabe are loc contopirea perechilor de optimi in
patrimi sau - mai rar - a perechilor de patrimi in doimi; reversul procedeului, la sporirea
numarului de silabe, are loc divizarea valorilor (de cele mai multe ori in doua, dar si in
trei sau patru valori). Ritmul distributiv caracterizeaza majoritatea cantecelor de copii,
sporadic apare in colinde; este frecvent in muzica de joc, att in executia vocala cat si in
cea instrumentala (In aceasta din urma, in figuratiile instrumentale pulsatiile de baza se
divizeaza in grupe de saisprezecimi). In multe cantece de joc - si in unele colinde - ritmul
strofei intregi este compus din serii ritmice elementare (cantate pe vers/refren tetrapodic);
compararea variantelor melodice si ritmice ne indreptateste sd consideram ci, si aceste
structuri apartin la sistemul ritmic distributiv.

a) Sistemul metric si ritmic al cantecelor si versurilor de copii are o raspandire
considerabild pe Intregul glob, in ciuda diferentelor de accentuare a limbilor. Caracterul
universal este valabil si pentru motivica melodica. (A se mai vedea: despre versificatie,
la capitolul Versul. punctul D.)

Ritmul copiilor este considerat de multi cercetdtori un sistem ritmic autonom.
Aceasta conceptie are la baza faptul ca, versul copiilor difera esential de cel al altor genuri
din folclorul roméanesc, prin variabilitatea numarului de silabe, indisolubil legata de
distribuirea variata a silabelor in picioare metrice pline sau catalectice; iar aceste trasaturi
se reflectd in mod direct §i in structura ritmica. Daca privim acest ritm sub aspectul
semnului sdu distinctiv, ce rezida in procedeele de variatie provocate de schimbarea
numadrului de silabe (contopirea si diviziunea), gasim acel principiu comun, care-1 alatura
de sistemul distributiv. Dovada prezentei diviziunii i contopirii o gasim cel mai elocvent,
dacé analizam ritmul impreuna cu motivele melodice repetate: in functie de numarul de
silabe ce li se aplicd, sunetele sunt repetate sau repetarea este omisa, iar in ritm valoarea
corespunzatoare este divizata sau contopita.

Bine inteles, in cantecele de copii, la versurile ale caror structura este identica cu
tetrapodia pirica, ritmul va fi similar cu cel existent §i 1n alte genuri (= ritmul elementar
al seriei de 8); or, in cantecele de copii mai sunt numeroase alte structuri de vers, alte
feluri de repartitii in picioare metrice, in consecinta alte formule ritmice, care lipsesc din
repertoriul adultilor.

In cantecele de copii silabele versurilor de sase sau mai putine silabe sunt
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distribuite in cele doud mdsuri in mod variat. Sub aspectul metricii versului, piciorul
metric poate fi catalectic in oricare dintre pozitii §i in acest caz silaba se canta pe patrime
(= doua optimi contopite). Astfel, In oricare dintre masuri, pot fi 4, 3 sau 2 silabe. La
sfarsitul versului, adica Tn masura a doua, poate sa cada o singura silaba; teoretic aici are
loc contopirea a doua pitrimi in doime, dar copiii, de obicei, canta patrime si pauza. in
locul unei perechi de silabe (=doua optimi) pot sta 3 sau 4 silabe, incadrate prin diviziune
ritmica (triolet sau saisprezecimi). In cea de a doua masura uneori apar anacruze. (Ex.4a:
cateva dintre formulele ritmice)

Intre seriile de 8 se gdsesc uneori si serii de 6 sau de 4 optimi.

Regularitatile metrice si ritmice prezente in cantecele de copii sunt valabile si
pentru versurile scandate ale copiilor.

(Exemple: Cul.nr. 1-16)

b) in colinde principiul sistemului distributiv se giseste la strofele in care, atat
versul tripodic sau tetrapodic, cat si refrenul (cu numar variabil de silabe) se incadreaza
in seria de opt optimi. Structuri asemanatoare exista si la acele cantece de joc, in strofa
carora alterneaza randuri cantate pe vers tetrapodic (= ritm elementar) si refrene mai
scurte (ritmic: contopiri pe durata globala de 8 optimi). (Ex.4b)

(Exemple: Cul. nr. 22, 36, 51, 52, 91a-b)
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¢) In cantecele de joc tempoul este variabil. In cazul tempoului rapid sau moderat
ritmul se noteaza cu timpi de optimi (in doud masuri de 2/4); dacd tempoul este lent,
ritmul este augmentat (largit) si se noteaza cu timpi de patrimi (in doud masuri de
4/4).(Ex.4c)

In practica 1insa, timpii nu se cantd totdeauna cu valori perfect egale: in cadrul
unei perechi de timpi, cu cat se alungeste unul, cu atdt se scurteaza perechea sa, adica
invers (scurtare-alungire). Acest procedeu de variatie ritmica a fost numit de Bartok
compensare. Raportul de durata dintre cei doi timpi poate fi 3:1, adicd 1:3 (ritm punctat)
sau 2:1, adica 1:2 (triolet).(Ex.4c) Compensarea nu are caracter constant (in acceasi
melodie poate sa alterneze cu valori egale, poate sa alterneze trioletul cu ritmul punctat);
prezenta sa are legiturd cu tempoul: cu cat tempoul este mai lent, cu atit mai frecventa
este aparitia sa, la cantecele cu tempo rapid este rara (in acest caz, ritmul melodiei se
identifica cu formula elementard a tetrapodiei). Fenomenul compensarii exista si in
muzica populard maghiara, unde se acomodeaza la lungimea silabelor; despre formulele

punctate Bartok a presupus cd in cantecele roméanesti este influenta ritmicii maghiare, dar
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a consemnat cd, la romani nu are nici-o legatura cu textul. (Mentionam ca, si in ritmul
altor genuri executate n giusto pot sd aparda compensari ritmice, inlocuind pulsatiile
egale.)

Diviziunea ritmului apare in acele cantece de joc, in care o parte din randurile
melodice se cantd pe vers largit cu un refren de sprijin avand dimensiunea egald sau
apropiatd de cea a versului (de regula este format din silabe de inlocuire). Divizdnd
pulsatiile (optimile sau patrimile), versul cade pe prima masurd, iar cea de a doua masura
este ocupata de refren.(Ex.4d)

(Exemple: Cul.nr. 21, 30, 35, 40, 45, 65, 73, 79, 80)

5. Categorii ritmice intermediare

5. Categorii ritmice intermediare sunt considerate acelea, in care trasaturile nu
acopera exact cele ale sistemelor mai sus ardtate, dar prin comparatie se poate deduce
legatura cu careva dintre ele.

a) In ritmul liber, prin alungiri consecutive se pot contura celule ritmice cu aspect
de giusto silabic: cel mai adesea trocheu sau iamb, care rezulta din alungirea uneia dintre
sunetele piciorului metric; apare mai ales in melodiile de balada, uneori in bocete si in
cantece propriu zise (indicatia: Parlando-rubato sau Quasi giusto).

(Exemplu: Cul.nr. 43, 77, 99)

b) Ritmul giusto silabic al melodiilor de colinda, in executie individuala, poate fi
rubatizat (indicatia: Quasi giusto). Rubatizarea consta in alungirea nedefinita a timpilor
de patrime, astfel raportul de duratd dintre scurt-lung nu va mai fi 1:2, ci 1:3/4. Din
structura celulara si pozitia alungirilor se desprinde cu usurinta ritmul original.
(Exemplu: Cul.nr. 60)

6. Observatii de sinteza

dintre doud valori este trioletul (de optimi sau de patrimi); daca raporturile de lungire-
scurtare (sau invers) sunt aplicate consecvent in triolete, formula ritmica imbraca aspectul
giusto silabicului cu combinatii de troheu si iamb si se pot incadra In masuri de 6/8 (la
tempo mai lent in 6/4); compararea cu variantele in a caror ritm trioletele nu apar
consecvent, aratd cd, de fapt, aceste formule provin tot din compensare.

(Exemple: Cul.nr. 31, 38 de comparat cu nr. 79)
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d) Cantecele ceremoniale executate in grup, in cadrul obiceiurilor (nuntd,
inmormaéntare, seceris), deseori au un tempo foarte lent, solemn. Ritmul ceremonios a
fost descris de Traian Mirza, cine presupune cd, formulele au luat fiinta prin acomodarea
la mersul lent din cadrul ceremoniilor. Structura ritmica se compune din pulsatii lungi
(notate cu patrime), care alterneaza cu timpi proportional alungiti (doimi, sau si mai
lungi); uneori intre acestea se intercaleaza celule pirice (doua optimi).

(Exemple: Cul.nr. 20, 49)

e) Ritmul melodiilor de stil modern apartine la ritmurile giusto. Comparatiile cu
variantele melodice executate in ritm liber au aratat ca, alungirile cu valori nedefinite din
ritmul liber au devenit formule fixe: alungirile cel mai frecvent apar pe ultimele silabe -
in cel de al doilea emistihi sau in amandoua emistihurile; din alungiri deseori se
contureaza formula ionic minor (doud optimi, doud patrimi) sau - din alungiri
proportional crescande - formula safici (doud optimi+patrime+doime). in strofa muzicala
sunt si randuri cu ritm elementar (pulsatii de optimi); in refrenele de la sfarsitul strofei
apar si diviziuni. Din aceste aspecte multiforme rezulta ca, ritmul se incadreaza in masuri
alternative.

(Exemple: Cul.nr. 46, 69, 92, 96)

Aplicare

Studentii vor analiza structura ritmicd a exemplelor din culegere, insirate la punctele acestui
capitol, identificand trasaturile sistemelor ritmice si aspectele diferentiate ale structurilor descrise
teoretic, inclusiv incadrarea in masuri.
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TEST DE AUTOEVALUARE

Unitatea de inviatare I11. Ritmul

1. Care sunt indicatiile modului de interpretare la ritmul liber? Prin ce se caracterizeaza
sistemul ritmic liber?

2. Care sunt trasaturile distinctive ale sistemului ritmic giusto silabic bicron?

3. Care este raportul de durata al pulsatiilor 1n sistemul ritmic aksak?

4a) Care sunt principiile de baza ale variatiei ritmice in sistemul distributiv (sau
divizionar)?

4b) Prin ce alte modalitati se mai variaza formulele in sistemul divizionar?

Sa-e) Caracterizati pe scurt categoriile ritmice intermediare.

Fixarea cunostintelor. Pentru ilustrarea tuturor fenomenelor din capitolul III, cautati

cate-un exemplu 1n Culegere (dintre cele ingirate la sfarsitul punctelor din capitol) si

introduceti-le la raspunsul corespunzator.

REZUMATUL UNITATII DE INVATARE

Dupa modul de executie ritmul poate fi liber (parlando, rubato) sau precis
(giusto).
Regularitatile dupa care duratele sunt organizate in cadrul entitatilor fac posibila
incadrarea structurilor in sisteme ritmice. Sistemele ritmice se disting prin folosirea
anumitor raporturi de durata, prin modul de organizare succesiva a reporturilor si prin
modalitatile de variatie ritmica.

Se disting urmatoarele sisteme:
Sistemul ritmic liber, in care fatd de duratele scurte (optimi) apar alungiri Tn mod arbitrar,
Sistemele guisto sunt de trei feluri:
giusto silabic bicron — celule ritmice formate din combinatiile raporturilor de durata 1:2
(valori de optime:patrime);
aksak: combinatii n raporturi de durata 2:3 (optime: optime cu punct);

distributiv (sau divizionar): are la baza o serie ritmica de opt optimi, corespunzand cu



54

ritmul elementar de opt silabe. In functie de numirul silabelor din vers au loc contopiri si
diviziuni; augmentarea este largirea valorilor la patrimi; in acest sistem mai apar variatii
ritmice prin compensare intre perechile de optimi sau patrimi.

Categoriile ritmice intermediare sunt: intiparirea unor formule fixe in ritmul liber,
rubatizarea formulelor de giusto silabic, ritmul ceremonios, ritmul cantecelor de stil

modern.

RASPUNSURI SI COMENTARII LA TESTUL DE
AUTOEVALUARE

Unitatea de invatare I11.

1. Indicatia Parlando se refera la o interpretare ritmica apropiatd de vorbire, cu pulsatii
aproximativ egale, cu usoare alungiri pe anumite silabe si mai pronuntate la incheierea
randurilor (cel mai des apare la bocete si la recitativul epic al baladei). Indicatia Rubato
se referd la o executie libera, cu alungiri excesive, fara regularitati (cel mai des apare la
doine si la cantecele propriu zise de stil vechi)..

2. Sistemul ritmic giusto silabic bicron este compus din celule ritmice bisilabice sau
trisilabice in care se combina valori scurte si lungi, intre care raportul de durata este de
1:2 (optime: patrime). Este frecvent mai ales in genurile vocale (de ex. colinde, paparuda).
3. In sistemul ritmic aksak raportul de duratd dintre pulsatiile scurte si lungi este 2:3
(valori de saisprezecimi). Cel mai frecvent apare In muzica instrumentala de joc, unde in
figurile formate din migcari de saisprezecimi valorile se grupeaza cate doua sau cate trei.
4a). In sistemul distributiv (numit si divizionar) principiile de bazi ale variatiei ritmice
sunt diviziunea s§i — reversul acesteia — contopirea, fara sa afecteze durata globald a
entititilor. In muzica vocali aceste doud transformiri se petrec concomitent cu
schimbarea numarului de silabe.

4b) Augmentarea este un fenomen legat de tempoul executiei (largirea pulsatiilor din
intreaga entitate, durata globala creste). Compensarea ritmica poate avea loc la perechi
de valori (cu cat este alungita una, cu atat se scurteaza perechea sa si invers).

5a-e) In categoriile ritmice intermediare trisiturile nu acopera exact cele ale sistemelor,
dar prin comparatie se poate deduce legatura cu careva dintre ele. Aici apartin:

a) celule ritmice (troheu, iamb) intiparite in ritmul liber;

b) ritmul giusto silabic executat in forma rubatizata: alungirea arbitrara a valorilor lungi
(in aceleasi pozitii metrice, in loc de patrime se cantd valori mai lungi);

¢) compensdrile ritmice stereotipizate in triolete, castigd aspect de giusto silabic,
alternanta de troheu-iamb, in masuri de 6/8);

d) ritmul ceremonios, tempo foarte lent, solemn, acomodarea la mersul lent din cadrul
ceremoniilor;

e) ritmul melodiilor de stil modern: un ritm giusto, diferit de ritmul de joc; prin comparatie
s-a constatat ca poate fi dedus din fixarea formulelor ritmice ale rubatoului (alungiri
proportional crescande), combinandu-se cu ritmul elementar (pulsatii de optimi) si cu



55

diviziuni la refrene. Ritmul se incadreaza in masuri alternative.

LUCRARE DE VERIFICARE NR. 3

la) Sisteme ritmice: la fiecare sistem se va formula principiul de structurare (pe
baza punctelor 1-4. din expunere) si se va ilustra fiecare cu cel putin doua formule
ritmice.extrase din exemplele din Culegere. Se va obtine astfelun tabel cu formule ritmice
sistematizate.

1b) Ritmica copiilor: Se vor formula principiile de structurare (pe baza expunerii
din curs, Cap.Il.punctul 4a), exemplificind fiecare cu céte-o formula ritmicd redata
impreund cu versul; exemplele se selecteaza din Culegere.

2.Test de sinteza: identificarea prin definitia corespunzatoare a tipurilor de vers si
a structurilor ritmice, care figurand pe foaia de test (va fi completat in prezenta

propunatorului).
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OBIECTIVELE UNITATII DE INVATARE:
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de:
» Caracterele generale ale melodiei, cu sistemele sale sonore, oligocordice,
tetratonice, pentatonice;
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Lectia 9

A. CARACTERE GENERALE

Poporul - cu exceptia a citorva genuri - nu-si recitd poeziile, ci le canti. In
experienta multiseculara a creatiei orale puterea expresiva a sunetului muzical a fost
intuitad in forme variate.

in unele productii raporturile de inaltimi fac trecere intre intonatia vorbirii sau a
strigarii si melodia propriu-zisa: versurile scandate ale copiilor, fragmentele parlato (=
cvasi vorbite) din balade, strigaturile de dans, strigarile melodizate, comenzile de munca.
(Indltimile de acest fel se noteazi cu cruciulite, reddnd aproximativ linia intonatiei.)
Istoric privind, este posibil cd astfel de forme de trecere ar fi reprezentat faza
premergitoare formarii melodiei, respectiv a sistemelor sonore. In categoria sunetelor cu
inaltime nedefinibila intra si cele executate cu o tehnica vocala specifica (lovituri de glota
sau sunete sughitate, asemandtoare timbral cu "jodelul" german); ele se intalnesc in
executia traditionald a unor zone si genuri: In doinele si hauliturile din Oltenia
subcarpaticd, in "horele lungi" din Maramures, in ornamentica unor zone din
Transilvania. (Aceste sunete se noteaza cu note in forma de romb.) Productiile, respectiv
modalitatile de executie amintite au o expresitvitate specifica, deci nu sunt lipsite de sens;
acesta este motivul pentru care - cu tot arhaismul lor - si-au pastrat pand astazi
functionalitatea.

Melodia populara are urmatoarele caracteristici generale:

1. Este cu predominantd vocald; in executia instrumentala circula atat melodii
vocale transpuse pe un oarecare instrument, cat si melodii instrumentale specifice (la cele
din urma apartin: unele melodii de dans, semnalele din repertoriul pastoresc, unele creatii
lautaresti).

2. Este monodica chiar si atunci cand se canta de catre un grup sau cu
acompaniament instrumental. Armonia vocald este cunoscutd in popor doar cu totul
recent §i se practicd extrem de sporadic. (Roméanii macedoneni, asa numitii "farseroti"
practica si o cantare polifonica.)

3. Ambitusul melodiilor (= intervalul dintre sunetul cel mai grav si cel mai acut)
variaza in functie de mai multi factori:

a) Dupa caracterul vocal sau instrumental: melodiile instrumentale au deseori un
melodiile vocale au un ambitus mai strans, fiind determinat de ambitusul vocii umane.

b) Dupa felul de executie: cantecele de grup (rituale si ceremoniale) in general au
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ambitus mai mic, cantecele individuale in schimb se desfasoara in cadrul unui ambitus
mai larg, interpretarea individuald dand posibilitatea de a largi ambitusul melodiei dupa
capacitatile vocale ale interpretului; in cazul cantecelor de copii mentinerea ambitusului
restrans (maximum o sextd) se datoreaza caracteristicelor vocale ale varstei.

c¢) Diferentele de ambitus pot fi puse in legaturd si cu tendintele evolutive ale
muzicii populare. Fatd de ambitusul mai strans al genurilor arhaice si al straturilor mai
vechi ale genurilor, alaturi de alte fenomene, tendinta evolutivd se manifestd si prin
largirea ambitusului in genurile mai noi, dupa cum si in straturile mai noi ale genurilor.

d) In toate cazurile enumerate putem observa insi ci, melodiile populare nu
exploateaza pe deplin posibilitdtile sonore nici a instrumentelor, nici a vocii umane. Vom
vedea mai tarziu ca 1n unele genuri pentru exprimarea unui anumit continut poporul se
multumeste cu abia cateva sunete, modul de folosire a materialului fonic fiind determinat
de traditie.

4. Deseori se practicd intonatia netemperata si intonatia nestabild a unor sunete.
Acest fel de a intona nu se considera o defectiune a auzului, ci dd dovada de o subtilitate
in alegerea si folosirea mijloacelor de expresie. Fenomene de acest fel pot avea la baza
relatii de ordin acustic (de exemplu sirul sunetelor armonice) sau sunt legate de specificul
expresivitatii unor genuri (de exemplu in bocete) sau sunt legate de structura sistemelor
sonore (de exemplu sunetele striine in sistemul pentatonic sau treptele cromatizate). (In
notatia muzicald se folosesc semne specifice pentru redarea graficd a acestor inaltimi:
sdgeti in sens suitor sau coborator, semidiez, semibemol.)

5. In functie de felul de aplicare al textului si in functie de caracterul desenului
melodic se disting mai multe tipuri de melodii.

a) Dupa felul de aplicare a textului:

- Silabica este acea melodie, care are un singur sunet pentru fiecare silaba;
melodia nu-si pierde caracterul silabic, dacd este usor ornamentatd (cu apogiaturi,
mordente). Caracterul silabic este exclusiv sau predominant in cateva genuri (cantece de
copii, bocete, balade, colinde, cantece vocale de dans si cantece propriu-zise de un stil
mai recent).

- Melizmatica este acea melodie care are mai multe sunete de inaltime diferita
(melizma) pentru o silabd, formand pasagii de diferitd intindere, care contribuie la
desfasurarea liniei melodice. Cantarea melizmatica caracterizeaza vechile genuri lirice In
executie rubato (doind, cantec propriu-zis de stil vechi), uneori si melodiile cantecelor
rituale-ceremoniale (funebre, nuptiale).

Caracterul silabic si melizmatic apar de multe ori alternativ in cadrul aceleiasi

melodii.
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b) Dupa desenul melodic:

- Recitativul este cantarea cvasi declamata a textului pe doua-trei trepte alaturate
sau chiar pe o singura inaltime. Melodiile de tip recitativ sunt si silabice in acelasi timp.
In sensul strict al notiunii recitativul se imbina cu o organizare ritmico-metrica implicata
de vers (respectiv de textul in proza la unele bocete), ritmul fiind apropiat celui de vorbire
(parlando). Recitativul este propriu si foarte indicat pentru productiile din genul epic
(baladd), dar apare si in genurile lirice (bocet, fragmente 1n doine si in cantecele de stil
vechi). In sens mai larg, toate melodiile care se desfisoara doar pe cateva trepte alaturate
au caracter recitativ, chiar dacd organizarea metrico-ritmica este masurata (de exemplu,
o mare parte dintre cantecele de copii). Este de remarcat insd ci, unele versuri din
repertoriul copiilor nu sunt cantate, ci doar scandate pe inaltimi nedefinibile, deci nu sunt
"recitative", ci recitari ritmate.

- Melodia este de tip cantabil (arie), cand in ea se distinge o melodicitate

pronuntata, adica un contur variat intr-un ambitus mai larg.

Lectia 10

B. SISTEME SONORE

Evoluand odata cu dezvoltarea capacitatilor spirituale ale omenirii, adica {inand
pasul cu cerintele de ordin estetic ale omului in continuu progres, melodia a trecut de la
forme mai simple la altele din ce in ce mai complexe.

Melodia este o entitate bine determinatd, in care sunetele sunt inldntuite dupa
anumite legi acustice obiective (vibratorii), precum ti dupa legi subiective (psiho-
fiziologice), provenite Tn urma procesului de creatie complex ca origine si multiform ca
aspecte. Sunetele componente ale melodiei sunt sunete organizate, care fac parte dintr-un
oarecare sistem sonor.

Sistemele sonore pe care le vom trata in continuare, au o raspandire geografica
larga, majoritatea existand pe intreg globul. Cele mai evoluate dintre ele au fost teoretizate
incd in marile culturi ale antichitatii, mai tarziu si in evul mediu (pentatonia, diatonia,
cromatica). Materialele fonice cu un numar redus de sunete mult timp au fost lasate in
afara atentiei, ori au fost considerate de catre teoreticieni ca segmente fara individualitate
ale sistemelor mai complexe. Paralel cu cercetarea culturilor muzicale preistorice si
folclorice etnomuzicologia a dezvaluit ca si in acestea existd o organizare dupa anumite

legitati, ce le confera caracter de sistem.
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Raspandirea pe intreg globul nu inseamna ca in cadrul sistemelor sonore nu s-au
format trasaturi ce caracterizeaza anumite culturi. Trasarea trasaturilor particulare este o
preocupare relativ recentd a cercetdrii etnomuzicologice si in prezent sintezele si
concluziile nu sunt Incd formulate. Fara sa se fi stabilit limitele precise, se vorbeste de
zone stilistice cu o mare intindere geografica, probabil de mare vechime, ale caror
trasaturi au fost pastrate de mai multe grupe etnice. Trasaturile stilistice ale zonelor sunt
cautate in sinteza mai multor caracteristici structurale ale melodiilor: principiile generale
ale profilului melodic in concordanta cu principiile arhitectonice, cu centrele modale si
cu sistemul de cadentare (adica totalitatea inaltimilor cu care se incheie entitafile unei
melodii), frecventa anumitor scari si intorsaturi melodice. Din cauza ca lipsesc in prezent
datele si concluziile necesare pentru o comparatie stiintific fondata, nu vom incerca sa
lamurim aspecte de origine in leg tura cu cele mai generale sisteme sonore. in unele cazuri
insa, realitdtile istorice furnizeaza date concrete privind contactul cu alte culturi, ale caror
elemente au influentat evolutia sistemelor sonore din muzica populard romaneasca si
acestea vor fi luate in considerare (de exemplu cromatica de tip oriental, influenta
sistemului tonal occidental). In rest ne marginim la prezentarea fidela a realitatii existente
in muzica populard romaneasca.

Vom urmari materialul fonic intr-o presupusa ordine a dezvoltarii, reflectata in
sporirea numarului de sunete §i a extinderii ambitusului, de la unu la sapte sunete: mono-
, bi-, tri-, tetra-, penta-, hexa- $i hepta-, - cordii sau -tonii. Sunetele unui sistem in ordinea
inaltimii se succed pe trepte alaturate si/sau la intervale mai mari (tertd, cvarta, eventual
cvintd). Cele doud feluri de succesiuni in terminologia in uz sunt distinse cu sufixul
termenului ce desemneaza numarul sunetelor: cord pentru succesiuni numai pe trepte
alaturare (bicord, tricord, etc.), fon pentru succesiuni de cel putin un interval mai mare
(biton, triton, etc.). In unele lucriri de muzicologie distinctia nu este totdeauna
consecventa. Bineinteles ca, evolutia materialului fonic nu se poate reprezenta intr-o linie
dreaptd, dupa cum nici organizarea interioara a sistemelor sonore nu poate fi dedusa dintr-
un singur model teoretic. Dupa cum vom vedea mai jos, continuitatea evolutiva la unele
materiale sonore se inscrie In modelul teoretic al cvintelor succesive, dar altele urmeaza
principiul largirii prin trepte alaturate, iarasi altele prin reluarea unor relatii de sunete la
alta inaltime (in transpozitie sau in secventd). in unele materiale fonice se pot identifica
relatii de inaltimi existente in sirul armonicelor (scari de tip arpegiu, gama acustica).

Variatia, care este o calitate intrinseca a existentei si factor al evolutiei muzicii
populare, afecteaza deseori si materialul fonic al melodiei. Cu toate ca sistemele sonore
se structureaza dupa anumite legitati, ele nu sunt scheme rigide si inchise, ci modele

maleabile. Astfel este posibil ca evolutia sistemelor sonore sa fie urmarita pe un sir de
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variante melodice dezvoltate din cate-un nucleu melodic constant. Atat la sistemele
cordice, cat si la cele tonice, materialul fonic poate fi imbogatit cu sunete din exteriorul,
la cele fonice si cu sunete din interiorul ambitusului. Daca noile sunete sunt atinse doar
accidental sau apar in pozitii melodice mai putin importante, substratul sonor ramane
acelasi, doar se imbogateste cu noi nuante. Teoria anticd chineza a folosit termenul de
pien pentru sunetele de umplere in sistemul pentatonic; termenul se foloseste si azi in
acelagi sens, dar cu o sferd mai largd, anume: in toate sistemele tonice pentru acele sunete
care umplu cu mers treptat intervalele mai mari (deci §i in tritonie sau tetratonie). Pienii
deseori se intoneazd cu inaltime alternantd (sunt redate cu alteratie pusd deasupra
portativului), uneori cu intonatie netemperata (semidiez, semibemol, sageata).

In caz ca sunetele de amplificare - fie din exteriorul, fie din interiorul ambitusului
- se afirma pe langa sunetele substratului, se face trecerea la un sistem mai evoluat. In
procedura de analiza a materialului fonic este necesar deci, sa se ierarhizeze sunetele dupa
importanta pe care o au in melodie, redandu-le cu note de valori diferite. Sunetele
constitutive ale substratului sonor vor fi cele cu mare frecventa, sunetele cadentiale si
initiale ale randurilor, culminatiile melodice, sunetele purtand accente metrice, sunetele
cu valori mari; unele dintre acestea, cu importantd maxima, vor fi pilonii, adica centrele
modale ale melodiei; sunetele nefacand parte din sistem vor fi: sunete ornamentale, ori
purtdtoare de silaba , dar cu foarte mica frecventa, cu valori mici, in pozitii metrice
neaccentuate, sunete de pasaj sau de schimb.

Aceeasi ierarhizare va servi si la stabilirea centrelor modale (fundamentala, pilon,
finald), criteriu in baza caruia se vor putea face distinctii in cadrul unor structuri de scari
aparent identice sau foarte asemanatoare. Stabilirea centrelor devine din ce in ce mai
importanta paralel cu complexitatea structurii sonore; tot In baza relatiilor dintre centre
modale se stabileste indltimea la care vor fi notate melodiile.

In practica folcloricd melodiile nu se executa la inaltimi absolute constante;
indltimea este aleasa de catre executant, dupa posibilitatile vocale, respectiv dupa
calitatile tehnice ale instrumentului. Avand in vedere acest fapt, dupd cum ti anumite
considerente de ordin practic al notarii (evitarea liniilor ajutitoare si/sau a armurii
complicate), dar mai cu seama considerente de ordin stiintific vizand compararea si
clasificarea melodiilor, melodiile - si scarile acestora - sunt notate la inaltimi stabilite de
o conventie. (Pe parcursul istoric al cercetarii au fost aplicate mai multe conventii, aici
aplicam cel valabil in prezent in etnomuzicologia romaneascd.) Alegerea indltimii
conventionale la melodiile vocale se ghideaza dupa cele mai generale trasaturi, pastrand
aceleasi naltimi pentru relatiile constante ale pilonilor melodiei (principiile notatiei

conventionale vor reiesi pe parcursul tratarii si iIn mod sintetic la subcapitolul: Tipar
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modal). Melodiile executate la instrument se noteaza la inédltime absoluta, respectiv, la
instrumentele transpozitorii conform regulilor, in functie de acordaj (de exemplu la

bucium, cimpoi, fluiere, cordofone cu scordatura).

1. Sisteme oligocordice

Sistemele oligocordice pot fi considerate fazele de pregatire - nu doar ca material
fonic, ci si In timp - a viitoarelor sisteme de patru-cinci, apoi de sase-sapte sunete, care
constituie deja sisteme sonore in acceptiunea propriu-zisa a cuvantului. Melodiile
oligocordice sunt relicve vii ale unei culturi muzicale preistorice, care coexistd astazi
alaturi de productiuni mai evoluate; ele caracterizeaza muzica popoarelor nedezvoltate,
iar la popoarele cu o cultura de inalta dezvoltare au fost pastrate mai cu seama in folclorul
copiilor si in cateva productii de mare vechime.

Oricat de simpla s-ar parea o melodie alcatuitd dintr-un numar restrans de sunete,
in ea se poate deslusi un embrion de elementar sistem sonor, caci inlantuirea sunetelor
are o anumitd logicd, iar sunetele poartd chiar incipiente rosturi functionale (unele sunt
mai importante, altele secundare; unele produc o tensiune, altele o relaxare etc.).

Monocordul - melodia ce se desfasoard pe o singura inadlfime - evolutiv nu se
poate considera ca fiind faza cea mai incipientd, caci in textele recitate aparent
monocordic se disting mai multe Tnal{imi, unele nedefinibile, deci apartin la faza de
trecere intre vorbire si cantare. In cAntarea propriu-zisi (adic la iniltimi definite)
monocordul se intdlneste in fragmentele de recitativ, numite recto-tono (in balade, in
bocete, in doine).

Melodiile cu material sonor de bicord sau biton, la fel ca si versurile scandate,
sunt supuse organizarii metrice a textului, atat ritmic, cat si in intonatie: de obicei, sunetul
mai acut se suprapune cu accentul metric. Cele mai frecvente relatii sunt: bicordul la
interval de secunda mare si bitonul la interval de terta mica; relatia de terta mare este mai
rard. Se intalnesc in repertoriul copiilor si in cantecele de leagan. Formula melodica de
tertd micd coboratoare este atat de caracteristicd pentru cantecele de copii la toate
popoarele, incat se numeste si formula copiilor. Alaturarea de doua sunete la interval mai
mare decét terta este sporadicd In cantarea propriu-zisd; intervalele de cvarta-cvintd din
comenzile de munca au intonatie neprecisa, apartin mai de graba la strigarile melodizate.

Din compararea variantelor reiese ca evoluarea materialului sonor de la doud la
trei sunete are loc fie prin addugarea unui nou sunet exterior, chiar si prin salt, fie interior;

in cazul din urma al treilea sunet poate sa introduca raportul de semiton in doua feluri (fa
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sau fa-diez), ori alternant.

Ex. 1.
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in exemplul 1. sunt redate materialele sonore de doui si trei sunete intalnite in
muzica populard romaneasca. Pentru repertoriul copiilor sunt caracteristice tritoniile de
sub a-b); tritonurile §i tricordurile de sub b-¢) apar mai mult in cantecele de leagén si in
bocete; tricordul format din doua secunde mari mai apare si in colinde, mai ales in cele

ale copiilor; tritonurile de sub f-4) sunt sporadice.

2. Sistemul tetratonic

Tetratonia in muzica populara romaneasca se prezintd sub mai multe aspecte.
2.1. Materialul sonor tetratonic apare ca o dezvoltare directa a tritoniei, cel de al

patrulea sunet, cu importantd mai redusa, amplificand in exterior ambitusul (ex.2).

Ex. 2.

2.2. O categorie mai numeroasa de melodii tetratonice se centreaza pe picnonul
sol-la-si, cel de al patrulea sunet situandu-se la distanta de tertd mica, fie inferior, fie
superior. Insistenta pe picnon fiind caracteristica si melodiilor pentatonice, mai multe

dintre astfel de tipuri melodice reprezinta o faza direct premergétoare pentatoniei (ex.3).

Ex. 3.
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2.3. Tetratonia ca sistem Inchegat este reprezentatd de un material sonor al carui
sunete se inldntuiesc intr-un sir de cvinte (Re-La-Mi-Si, adica Sol-Re-La-Mi); in acest
sistem sunt posibile patru permutatii, respectiv patru sciri tetratonice. in muzica populara
romaneasca doud au frecventd mare; in notarea conventionald ele se transpun pe re' (vezi
primele doua scari din ex.4). Numarul melodiilor curat tetratonice azi este destul de redus,
dar din pilonii unui foarte mare numar de melodii se poate deduce, ca tetratonia structurata

pe relatii de cvinta putea fi unul din sistemele predominante ale melodicii romanesti. Un
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astfel de substrat caracterizeazd melodica mai multor genuri din zone ce au pastrat cele
mai arhaice trasaturi (mai ales Oltenia subcarpaticd, Nasdud si Bucovina), precum si
melodica unor genuri de mare vechime din diferite zone (bocete, cantece rituale si

ceremoniale, unele tipuri de colinda, de doina si chiar de cantec propriu-zis).(Ex.4.)
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Posibilitatile evolutive ale tetratoniei sunt determinate de structura scarilor
(ambitus mic, intervale goale). Procedeele de amplificare reiesind din caracteristicele
tipurilor melodice sunt: @) sporirea materialului sonor in cadrul si/sau in afara
ambitusului, b) transpozitia.

a) In cazurile pe care le vom insira, sunetele de amplificare sunt purtitoare de
silabe, apar si in pozitii importante, dar au o frecventa redusa, astfel originea tetratonica
se desprinde din sunetele de reper ale melodiei.

aa) Afirmarea pienilor imprima un caracter diatonic sau - la una din scari -
cromatic; vor rezulta scari pentacordice sau hexacordice cu diferit caracter (ex.5aa).

ab) La scarile cu picnon este datd una dintre posibilitatile de amplificare in
directia pentatoniei - respectiv in prezenta pienilor, in directia substratului pentatonic: la
limita superioara sau inferioard a ambitusului apare cel de al cincilea sunet, completand
seria de cvinte (ex. 5ab).

ac) In tetratonia structurati pe succesiuni de cvinte al cincilea sunet largeste sirul
cvintelor, ducand spre pentatonie (sau cu pieni la substrat pentatonic); se contureaza un
picnon langa careva dintre treptele scarii situate la distantd de ton. La prima permutatie
picnonul se contureaza cu ajutorul unui sunet din afara ambitusului, mai frecvent la limita
superioard, mai rar la cea inferioara a scarii. La cea de a doua permutatie picnonul se
formeazad in interiorul ambitusului, mai frecvent in zona superioard, mai rar in cea
inferioara a scarii (ex.5ac).

ad) Cu caracter zonal (Bihor) amplificarea permutatiei a doua in exteriorul sau si
in interiorul ambitusului duce la scari cu substrat pentatonic sau hexatonic de o structura
specifica (pot fi considerate si permutatii de penta-hexacord). In aceste melodii cadenta
finala este totdeauna pe treapta a doua (ex.5ad).

b) Evoluarea materialului fonic prin transpozitie are la baza structura motivica a
unor melodii. Motivul generator al intregii melodii este tetratonic (uneori numai tritonic)
si se reia la cvinta inferioara, rezultand o scara pentatonica formata din doua tetratonii

conjuncte (sau tritonii disjuncte). Melodii cu astfel de structurd circuld in zonele
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subcarpatice; majoritatea variantelor ilustreaza deja evoluarea scérii la structurda modala;
din alte zone cunoastem doar exemple sporadice (a se vedea scara ex.5b. comparativ cu

melodia citatd la : ex.12a).

$
Ex.5. 4

Asezarea cadentelor finale la melodiile tetratonice sau cu substrat tetratonic este
variabild, existd insd regularitafi, care sunt in functie de raportul celor doud sunete
constante din portiunea grava a scarii: in structurile in care acest raport este de tertd mica,
cadenta finala este pe sunetul inferior (mi), in acelea in care raportul este de secunda mare,
cadenta finala poate fi pe oricare dintre aceste trepte (pe re sau pe mi; in scari finalele
variabile au fost insemnate cu semicadru). Frecventa uneia sau alteia dintre cadentele
finale este in functie de caracteristici genuistice si zonale. (In principiu, acestor reguli se
supun si structurile modale mai evoluate; a se vedea mai pe larg la tratarea tiparului

modal).
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3. Sistemul pentatonic

In folclorul romanesc pentatonia este raspandita in toate zonele tirii si se gaseste
in toate genurile, cu mai mare frecventa in cantecul propriu-zis.

Dupa raportul sunetelor din materialul fonic se disting: a) pentatonia
anhemitonica (fara semiton) si b) pentatonia hemitonica (cu semiton).

aa) Cea mai generala forma a pentatoniei anhemitonice teoretic se poate deduce
dintr-o succesiune de cvinte (conform conventiei de notare: Sol-Re-La-Mi-Si), avand
cinci permutatii, adica cinci scari. In muzica populari romaneasca cea mai mare frecventa
o au scdrile notate pe re §i mi; cea pe sol apare mai rar; restul de doud scari nu au fost

atestate (ex.6).

In pentatonie nu poate fi vorba de o functionalitate univoca a treptelor, dar
anumite relatii dintre treptele scérilor poartd germenii unei functionalitati specifice, in
sensul functiilor modale. Intr-un mare numar de melodii ce se desfasoara in cele trei scari,
si cu circulatie generald, centrul modal este sunetul cel mai grav al picnonului pentatonic
(ex.7a-b-c); functia de centru modal este subliniata si de cvarta de sprijin (raportul sol-re,

ex.7a).
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Cadenta finald in scara 7a) cel mai frecvent este pe mi (re In acest caz este
subfinald), cu frecventa relativ redusa - mai bine zis cu caracter zonal - este pe re, sporadic
pe sol. In scara 7b) finala este pe mi, in scara 7¢) pe sol, uneori pe la (in notarea
conventionald se poate transpune si cu finala pe e sau pe mi). Iniltimea cadentei finale
alterneaza uneori la variantele aceleiasi melodii.

In toate cazurile in care centrul modal si finala sunt in relatie de tertd mici (sol-
mi), se contureazd o bicentrare numitd paralelism major-minor; aceasta trasatura
predominanta a multor melodii pentatonice devine si mai accentuatd in melodiile evoluate
in directia diatoniei, adica 1n substratul pentatonic.

ab) A doua forma a pentatoniei anhemitonice are caracter zonal (Bihor). Este o
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intrebare, dacd aceste scdri fac parte dintr-un sistem independent sau provin din
intrepatrunderea cu pentatonia hemitonicd din aceeasi zona. Dintre cele cinci scari
posibile in permutatie, doar doua au fost identificate si acestea sunt reprezentate de

exemple izolate; finala este totdeauna pe treapta a doua (ex.8).
Ex.8.
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b) Pentatonia hemitonicad se intdlneste doar cu caracter zonal (Bihor si

%
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Maramures).

Scara intalnita in Bihor are strdnsa leg turd atat cu tetratonia, cat si cu pentatonia
anhemitonica din zond; cvarta marita se intoneaza uneori cu interval neutru sau alternant
cu cvarta perfecta, in variantele aceluiasi tip melodic. In melodica bihoreana suprafetele
de contact dintre sistemele si scdrile caracteristice sunt circumscrise atat de formule
melodice evidentiind intervalele comune (cvarta sau/si sexta), cét si de pozitia finalei
(treapta a doua). (A se vedea comparativ scarile din ex.9a: pentaton hemitonic, cele doua
forme ale pentatonului anhemitonic, substratul tetratonic).

Pentru pentatonia hemitonica din Maramures dispunem de foarte putine exemple.
Pilonul modal de cvarta inrudeste aceasta scara cu cateva structuri modale din zona (ex.

9b; a se vedea si la completarea cu pieni si la sinteza functiilor modale).

Ex.9.
p2) t
1’4

p— | —

¢) In functie de masura in care se afirma pienii in melodiile pentatonice, scara lor
se apropie de caracterul modal. Treptele evolutiei sunt: sunete ornamentale, sunete
purtatoare de silabe in locuri neinsemnate, apoi §i In locuri Insemnate. Substratul
pentatonic se recunoaste insa si in melodiile aparent diatonice, dupa formulele melodice
caracteristice (insistenta pe picnon, salt de cvarta- mai ales intre picnon si cvarta de sprijin
-, combinatii de terti-secundi, cvarti-secunda, s.a.). In exemplul 10. sunt redate citeva

din cele mai frecvente intorsaturi melodice din pentatonia anhemitonica si hemitonica.
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Ex. 10.

D>

>

Pienii completeazi una sau améandoua tertele din scara. Inaltimea pienilor poate
fi diferita in una §i aceeasi scard sau alterneaza chiar si in aceeasi melodie; pienii se
intoneazd uneori netemperat. Astfel in substratul pentatonic se imprima caracteristici
modale diferite, in functie de indltimea pienilor raportati la centrul modal si/sau la finala
(ex.11). In comparatie cu modurile diatonice, care urmeaza a fi tratate la punctul urmitor,
substratul pentatonic anhemitonic poarta trasaturi ale modurilor din diatonia intdia, cel
hemitonic si din diatonia a doua; in scara hemitonica din Maramures umplerea celor doua
terte mari este posibila fie diatonic, fie cromatic (constatarea este mai mult de ordin

teoretic, caci melodiile disponibile pentru comparatie sunt foarte putine la numar).

Ex. 11
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d) Trecerea de la pentatonie la o aparentd diatonie are loc uneori prin metabol
pentatonic, anume prin afirmarea unui pien In calitate de component al noului picnon.
Exemple caracteristice de acest fel se gasesc mai ales in zonele subcarpatice; melodiile
au un material sonor din care se desprinde un substrat tetratonic, al carui structura poarta
mai multe posibilititi de conturare a picnonului. in exemplul 12a. prezentim melodia a
cirei scara se dezvolta dintr-un nucleu tetratonic repetat la cvinta inferioara. In melodia
din ex.12b. in zona de contact a celor doua tetratonii conjuncte se structureaza primul
picnon (sol-la-si), iar la sfarsitul melodiei, odatd cu do® se va evidentia si pienul fa,
forméand al doilea picnon si trecand in altd permutatie a substratului pentatonic; materialul

sonor in Intregime corespunde unui mod doric. (Se va analiza comparativ scara celor doua
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melodii citate in ex. 12.).

Vrancea ——————
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[Unele studii teoretice folosesc di termenul de hexaton, pentru structuri formate
din sase trepte, in care exista un interval de tertd. Analizele comparative efectuate asupra
variantelor melodice arata ca, aceste scari nu se incadreaza Intr-un sistem coerent, in
schimb pot fi deduse din diferite sisteme coerente, luand in considerare procedeele de
largire aratate mai sus. Astfel: din pentatonie, prin evidentierea unui singur pien; mai rar
din tetratonie, prin adaos interior si exterior. O alta posibilitate este evitarea intonarii
uneia dintre treptele unui heptacord (asupra acestuia vom reveni la punctul 4.1.1.c).]

Aplicare

Se va analiza structura modald a melodiilor din Culegere (ordinea este indicatdi conform
punctajului din partea teoretica). Fazele analizei: se extrag in forma de scara treptele folosite in
melodie (materialul fonic; la structurile cu substrat tetra- si pentatonic sunetele sistemului se vor
scrie cu note Intregi, iar cele de completare cu note pline, sunetul final va fi incadrat); se intoneaza
melodia, apoi scara fard sunetele de completare in sens ascendent, iar in sens descendent cu
sunetele de completare, oprindu-se pe finald; se defineste sistemul si modul; daca e cazul, se arata
modalitatile de completare interioard sau exterioara.

B.1.: Cul. nr. 1-15.

B.2.: tetraton cu picnon: Cul. nr. 16-18; din sir de cvinte: nr. 19-24; comparativ cu structura
modala a precedentelor, specificand completarile si largirile: Cul. nr. 25-26, 27-29.

B.3.: Cul. nr. 30-34, 35-36, 38, comparativ pentatonie anhemitonicid §i hemitonica: 37a-b;
comparativ cu precedentele: Cul. nr.39-47.
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Lectia 11

4. Sistemul modurilor

4.1. Diatonia

In sistemul diatonic sunetele ordonate dupa iniltime se succed prin secunde mari
si mici (ton si semiton). In sensul strict acest termen se foloseste pentru succesiunile care
acopera octava in intregime, folosind sapte indltimi, adica formeaza scari heptacordice;
doua dintre 1naltimi sunt la distantd de semiton. Structura si caracteristicele relatiilor
dintre treptele scarii definesc modul. Sistemul modal include toate modurile posibile in
diatonie, iar relatiile treptelor difera de la mod la mod, spre deosebire de sistemul tonal,
care se axeaza doar pe doud moduri cu structura functionala a treptelor acestora (major si
minor).

In sens mai larg, din sistemul diatonic fac parte si scarile cu ambitus si material
sonor mai redus, In caz cd succesiunile sunt numai de secunde: fetra-, penta- si
hexacorduri; in evolutia sistemelor acestea pot fi considerate structuri premodale, deci nu
sunt moduri defective.

4.1.1. Intr-o sintezi teoretici sunetele sistemului diatonic heptacordic se
organizeaza 1n succesiune de cvinta.

a) Din sapte sunete oranduite intr-un sir inchis de cvinte rezultd prima forma a
diatoniei. Este sistemul al carui moduri au fost teoretizate inca de greci si cu sensuri
modificate in evul mediu. Modurile populare poartd denumirile in acest sens din urma,
dar relatiile functionale ale treptelor (sunete de reper, indltimea finalelor) nu corespund
intru tocmai cu ale modurilor medievale (ex.13a).

Un al doilea sistem diatonic rezulta din succesiunea de noua sunete in relatii de
cvintd, dintre care practic sunt eliminate acele doud inaltimi, care ar da semiton cromatic
(fa — fa-diez si si —si-bemol, pastrandu-se fa-diez si si-bemol). Sistemul - numit de unii
heptatonia secunda - a fost tratat teoretic abia de acum cateva decenii, de si muzica
populard 1l foloseste din timpuri indepartate. Sunetele componente ale acestui sistem

corespund armonicelor de la 8-14, din care motiv se numeste si sistem acustic (€x.13b).
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Ex.13.
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In améandoua sistemele diatonice se pot construi cite sapte sciri (permutatii)
heptacordice. Ordonarea modurilor in relatii de cvintd redd inrudirile lor; modurile
invecinate difera in cate-un interval raportat la sunetul de bazi; acest interval va fi
principalul semn distinctiv al modului.

In centrul sistemelor se situeaza moduri perfect echilibrate, cu structura in simetrie
de oglinda. In prima diatonie inrudirile se desfasoara in doua directii. In modurile de stare
minord langa terta micd mai apare cate-un interval mic, starea excesiv de minora fiind
reprezentati de un mod cu cvintd micsorata. In directia opusa, a stirii majore, se
inmulteste numarul intervalelor mari, starea excesiv de majord fiind reprezentata de
modul cu cvartd marita.

In prima diatonie, de la modul doric perfect echilibrat si de stare ambigua (terta
mica, sextd mare), ordinea modurilor in baza inrudirii in directia starii minore este: eolic
(sau minor natural), frigic si locric, in directia stdrii majore este: mixolidic, ionic (sau
major) si lidic (ex.14a).

Dintre cele sapte moduri posibile in diatonia a doua - adica in sistemul acustic -
amintim doar cele prezente in muzica populara romaneasca. Modul din centrul sistemului,
avand structurd in simetrie de oglinda, are si aici stare ambigua (tertd mare, sextd mica).
In comparatie cu trisiturile modurilor din prima diatonie cele trei moduri arata inrudiri
cu céte doud moduri, din care motiv putem spune cd sunt moduri cu caracteristici mixte,
fard sa fie derivatele modurilor din prima diatonie (este deci impropriu sa le denumim
moduri alterate!). Denumirile nu sunt indeajuns consacrate in literatura de specialitate, de
aceea le desemnam cu cifre: acustic 1, 2, 3; se folosesc si urmatoarele denumiri: /= modul
de baza (din germana Grundskala), 2= modul de oglinda (din germana Spiegelskala), 3=
istric (ex.14b).

Examinand structura tetracordala a modurilor, constatim ca inrudirea dintre ele
se reflectd si In cate-un tetracord comun; nrudirea in acest sens este valabild si pentru
relatia modurilor acustice fatd de cate doud moduri din prima diatonie (comparativ:
ex.14a si 14b).
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1. 2.

In practica muzicala tetracordul superior al modului poate fi intonat in registrul
de sub fundamentald; cele doua tetracorduri se cupleaza conjunct; acestea sunt formele
plagale sau hipo- ale modurilor autentice. In exemplul 15. figureaza modurile plagale

folosite Tn muzica populard roméneasca: hipolidic, hipoionic, hipomixolidic, hipodoric.

Ex.15.
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[In notarea conventionala o parte din moduri vor fi transpuse pe alte inéltimi, decat
cele din exemplele de mai sus, reiesind astfel suprafetele de contact dintre ele; a se vedea
totalizarea la punctul: Tipar modal.]

b) Scarile premodale vor fi clasificate si denumite dupa trasaturile comune cu ale
modurilor heptacordice. Diferentierea tetracordurilor este justa folosind denumirea acelor
moduri pe care le caracterizeaza, fie prin faptul ca apare de doud ori in modul respectiv
(tetracord ionic, adica major, doric si frigic), fie prin faptul ca intervalul caracteristic al
modului este cuprins in tetracordul de la baza modului (tetracord lidic, adica madrit). In
sistemul acustic mai apare un tetracord, singurul care nu este comun celor doud diatonii:
tetracordul micsorat (semiton-ton-semiton). Pentacordurile §i hexacordurile poarta
denumiri imprumutate de la modurile heptacordice, luandu-se in considerare intervalele
comune raportate la fundamentald. Penta- si hexacordurile care se identifica cu structura
partiala (respectiv portiunea inferioard) din cate doud moduri, vor fi denumite pe baza
tertei (pentacord major si minor), a tertei si sextei (hexacord major) sau a cvartei (penta-
si hexacord lidic). Cele care contin intervalele distinctive ale unui singur mod sunt: penta-
si hexacordul frigic, locric, istric (= acustic 3), hexacordul doric, eolic (minor) si acustic
2.

In bocetele din Bihor, in comparatie cu variantele in tetracord doric, frigic sau

pentacord minor, intonatia tinde uneori spre micsorarea intervalelor, fie in mersuri
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diatonice, fie cu intonatie netemperatd. Dacd se intoneaza diatonic, structura scarii se
desfagoara pe repetate succesiuni de ton-semiton sau semiton-ton. Prima alternativa se
identificad cu structura pentacordului istric, cea de a doua cu structura tetracordului
micsorat; in largirea materialului sonor pana la hexacord, succesiunea continud in mod

similar (ex.16).

Ex. 16. b

. ) ¥ e 1

Go—o——o e oot
~ ~ T~ ~ | SR

¢) O structurd specificd de sase trepte, intdlnitd in zonele extracarpatice, se
asemuie cu mixolidicul sau cu acusticul 1, dar este eliptica de treapta a doua (pe baza
numdrului de trepte si prezenta intervalului de tertd se poate numi hexatonie). Avand in
vedere cd in zona, la variante si tipuri melodice inrudite, in amandoua ipostazele modale
(cvarta perfectd sau maritd), treapta a doua apare ca treapta cromatica (secundd marita
intre tr. 1-2), putem presupune ca aceastd "hexatonie" provine In urma evitarii intervalului

cromatic (ex.17).

Ex.17.

4.1.2. Teoretizarea diatoniei redd modelul sistemului ca fenomen integral si
inchegat. Privita de pe latura practicii muzicale populare, diatonia ni se infatiseazad ca
fenomen viu, cu diverse aspecte de transformare. Va rezulta ca, formarea gandirii
diatonice nu se rezuma la o singura posibilitate si Intr-o singura faza a evolutiei sistemelor
sonore (cum ar fi de exemplu faza direct urmatoare pentatoniei prin incetdtenirea
pienilor). Alimentandu-se din mai multe surse, formarea diatoniei cunoaste mai multe cai
si faze.

a) Foarte multe melodii din genurile cele mai arhaice se desfasoard pe sciri cu
pronuntat caracter diatonic - adica in mersuri pe trepte alaturate - fara sa atinga ambitusul
de octava (de exemplu cantece de copii, colinde, bocete, melodii instrumentale s.a.). De
aici rezultd ca primele forme ale gandirii diatonice s-au dezvoltat direct din structuri
oligocordice sau din scarile sistemului tetratonic, dar probabil si independent de acestea.
Umplerea intervalelor din structurile tri- sau tetratonice, ilustrate mai sus, a fost numai
una din posibilitati, pe langa care a existat si calea amplificarii prin mersuri treptate (de
la tricord la tetracord, apoi la pentacord s.a.m.d.).

b) Posibilitatile formarii modurilor complete din penta- hexacord printr-o
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amplificare treptata pot fi mai multe:

- ambitusul este largit pana la septima-octava superioara, in registrul inferior pana
la cvarta de sprijin.

- ambitusul este largit cu motive melodice reluate la altd inaltime (adica repetate
la un oarecare interval) rezultdnd moduri complete.

Paralelele melodice din ex.18. ilustreaza amplificarea prin diferite procedee,
rezultand structuri modale. Ex.18a: umplerea treptata a intervalului dintre fundamentala
si cvarta de sprijin; ex.18b: amplificare superioara si inferioara: in randul al treilea
sunetele de amplificare completeaza pentacordul la heptacord; ex.18c: in cele trei variante
ale randului initial dintr-un tip melodic de colind largirea se petrece in al doilea motiv: a
doua varianta aduce largire treptatd, a treia aduce o imitatie pornind de la octava; ex.18d:
fragmente din trei variante ale unui tip melodic: a doua aduce largirea superioarda a

motivului « §i b, a treia porneste cu secventa la secundd a motivului .

I § .
- - —

c)Pentatonia anhemitonica, ca baza si sursa directd, este numai una din
posibilitatile de formare a modurilor diatonice. Daca vorbim de o evolutie treptata, firele
ne conduc mai de graba la tetratonie sau la structuri tonice si cordice mai rudimentare,
decat la pentatonie. Analiza melodiilor ne arata ca pentatonia este sistemul sonor care 1si
pastreaza trasdturile In mod foarte pregnant chiar si intr-un cadru aparent modal (de
exemplu 1n eolic sau frigic, deseori si in doric). Transformarea melodiilor pentatonice in
melodii modale, dupd marturia tipurilor melodice, s-a petrecut in mod diferit si in
perioade diferite in cadrul graiurilor zonale, in functie de structurile modale cu care au
convietuit (de exemplu, In zonele extracarpatice influenta orientald s-a infiltrat si in
melodii ale caror piloni si cadente denota origine pentatonica: Cul.nr.106, scara celui de

al doilea rand melodic). Intensificarea si generalizarea diatonizdrii melodiilor
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pentatonice, cu unele aspecte tonale, caracterizeazd o perioadd destul de recenta
(contactul cu muzica tonald apuseana), respectiv perioada de formare si de cristalizare a
noilor straturi stilistice.

d) Anumite caracteristici modale au fost determinate de materialul sonor al
instrumentelor arhaice, imprimate apoi si in muzica vocala (tilinca: scari cu cvarta marita;
cimpoi: hexacord major, mixolidic, poate si acustic 1).

e) Unele structuri diatonice de circulatie zonald sunt reprezentate cu precadere de
melodii cu material sonor de la patru la sase sunete (tetracord micsorat, penta- hexacord
istric si locric). Motivul acestei ingradiri este 1n stransa legatura cu trasaturile genurilor
si tipurilor melodice 1n care ele apar. Sursa poate fi o intonatie specifica unui gen (bocet),
dar poate fi si selectarea unei sectiuni dintr-un mod complet diatonic sau cromatic (de
exemplu in melodiile de balada, unde 1n actul improvizatoric interpretul selecteaza in mod
liber formulele melodice).

f) Contactul cu alte culturi muzicale si-a pus amprenta pe formarea
caracteristicelor modale in doud perioade mai importante. Timp de mai multe secole
muzica bizantina putea sa fie sursa unor trasaturi modale, care sunt mai putin generalizate
si au mai putine legaturi directe cu sistemele din fazele evolutive prealabile (de exemplu,
penta- hexacordurile cu cvintd micsoratd sunt probabil sectiuni din moduri bizantine,
diatonice sau cromatice). In perioada mai apropiata de zilele noastre, contactul cu muzica
apuseana a fost factorul raspandirii melodiilor de facturd tonala (mai ales major, dar si
minor), influentand si structura modald a melodicii autohtone.

4.1.3. Ca si la alte sisteme sonore, si la diatonie exista diferente in circulatia si
frecventa anumitor structuri, in privinta genurilor, a straturilor evolutive ale genurilor si
a zonelor etnografice. In cele de mai jos sintetizim aceste aspecte.

Tetracordurile sunt prezente mai ales In bocete si in tipurile cele mai vechi ale
diferitelor genuri ocazionale (colinde, cantece funebre, de nuntd, de seceris).
Tetracordurile cel mai des intalnite sunt: ionic, doric si frigic. Intorsaturile melodice in
tetracordul ionic circumscriu tricordul inferior, al patrulea fiind sunet de amplificare. Din
sunetele de reper ale melodiilor in tetracord doric se desprinde cé acesta poate avea doud
surse tritonice: sol-mi-re sau la-sol-mi; cel din urma sta si la baza tetracordului frigic,
dovada este si alternarea celor doua caracteristici in aceeasi melodie, ori in variantele unui
tip.

Penta- §i hexacordurile au o frecventa foarte mare, purtand si trasaturi variate.
Scarile cele mai raspandite sunt acelea in care se concentreaza liniile de dezvoltare ale
celor mai caracteristice structuri oligocordice si tetratonice: pentacordul major si minor,

hexacordul major si doric. Originea 1n sistemul tetratonic structurat pe relatii de cvinta
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(re-mi-sol-la si re-mi-la-si), datoritd mobilitatii pienilor, este evidenta in tipurile melodice
care au atat variante cu tertd majora, cat si cu tertd minord, fie In pentacord, fie in
hexacord. O frecventa relativ redusa au penta- si hexacordul frigic si hexacordul minor;
acestea sunt in legatura cu tetratonia cu picnon. Penta- si hexacordul lidic apare numai in
Bihor, fiind in stransa leg turd cu pentatonia hemitonica din zond. Hexacordul acustic 2
apare sporadic.

Privind in ansamblu scéarile penta- si hexacordice amintite, ele sunt prezente in
toate genurile, dar mai cu seama in colinde, in melodiile diferitelor genuri ocazionale si
in vechile melodii vocale si instrumentale de dans (de exemplu melodiile cantate din
cimpoi deseori au scara hexacordica majora, eventual cu terta alternanta).

Penta si hexacordul locric si istric (Ia cel din urma abstractie facand de scara
provenitd din intonatia specificd in bocet) este prezent in melodii de balada si cantec in
zonele extracarpatice; dupd cum s-a mai aratat, sunt probabil secvente din moduri
bizantine; cele doua caracteristici alterneaza uneori in aceeasi melodie.

In melodiile tetra-, penta- si hexacordice materialul sonor este deseori largit: ori
cu cvarta de sprijin, ori cu subtonul sau sensibila finalei, ori cu octava superioara a
fundamentalei; astfel scarile iau aspectul unor moduri defective, dar sunetele respective
fiind atinse tangential, Tn esenta nu se schimba caracterul scarii; aceste largiri pot fi apoi
germenii dezvoltarii spre moduri complete.

Modurile diatonice vor fi ingirate in ordinea celor doua stari stabilite in baza tertei:
stare minora i stare majora.

Modul doric este prezent in toate zonele tarii. In acest mod sunt concepute o seama
de tipuri melodice de balada taraneascd, de doind si de cantec neocazional de stil vechi.
In genurile ocazionale modul complet este rar (dupi cum s-a vizut, cu atat mai frecvent
este hexacordul doric). In doinele din Bucovina melodiei desfasurati in hexacord doric
(totdeauna cu substrat tetratonic, uneori cu treapta 4 cromatizatd) i se adauga o formula
finala aditionald, coborand pana la cvarta de sprijin, formand un mod plagal, adica
hipodoric.

Modurile eolic §i frigic arata aceeasi bicentrare (sol-mi) ca si substratul pentatonic
in marea parte a melodiilor, de unde rezulta ca s-au format din pentatonia anhemitonica;
dovada este si ambitusul, care deseori atinge numai septima, dupa cum si alternarea destul
de frecventa a celor doua caracteristici modale Tn aceeasi melodie sau la variantele unui
tip. Eolicul are frecventd mai mare si circulatie mai generala; il gasim mai ales in tipurile
evoluate ale cantecului propriu-zis si ale melodiilor vocale si instrumentale de joc.
Frigicul, ca mod de sine statator este prezent mai mult in cantecele din Transilvania de

sud, Moldova si Bucovina.
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Modurile locric si istric, dupa cum s-a ardtat si mai sus, sunt reprezentate cu
precadere in forma de penta- hexacord si cu alternarea celor doua caracteristici in aceeasi
melodie. In caz ca se intoneazi att sexta, cat si subfinala modului, materialul sonor se
completeaza la heptacord, dar treptele frecvent atinse raméan cele ale pentacordului (a se
vedea melodia citatd la ex. 18b). aceste doua structuri modale sunt prezente numai in
zonele extracarpatice, in melodii de balada si cantec, eventual in doina lautareasca. In
aceleasi zone istricul apare mai ales in forma de mod cromatic.

Modul mixolidic este cel mai frecvent dintre modurile de stare majord. O mare
parte a melodiilor mixolidice este o forma evoluatd din hexacord major, atingdnd doar
septima modului. O altd linie evolutiva prin care se afirmd modul mixolidic este in cadrul
stilului modern al cantecului propriu-zis; in acest strat evolutiv mixolidicul capta aspecte
tonale datoritd interferentei cu majorul: cele doud caracteristici alterneaza si in cadrul
aceleiasi melodii.

Modul ionic, adicd majorul, este foarte putin intrebuingat in tipurile melodice
vechi ale muzicii vocale. Frecventa sa crescanda se datoreaza contactului cu muzica
tonala vest-europeana. Schimbarea petrecuta in gandirea muzicala a poporului se reflecta
in doua tendinte generale: de o parte se aduc transformari in tipurile melodice vechi
(amplificari, folosirea sensibilei, in melodiile cu paralelism major-minor deplasarea
finalei pe centrul modal major; celei din urma modalitati de transformare i se datoreaza
hipoionicul din melodiile de stil modern); de altd parte, majorul castigd predominanta in
compunerea de noi cantece in stilul nou si in muzica de joc.

Modul lidic in forma pura si completd este foarte rar. In melodiile din Bihor
caracteristicele modului sunt reprezentate de hexacordul lidic cu cadenta pe treapta a doua
(cu substrat pentatonic hemitonic). Completarea hexacordului se face mai rar cu septima
mare, mai des cu septima mica (= acustic 1). Hipolidicul se Intalneste sporadic.

Modul acustic 1 are sursa in scara de baza a unor instrumente arhaice, care emit
sunetele armonice (bucium, tilincd), va fi prezent deci in primul rand in melodiile cantate
din aceste instrumente. Caracteristicele modului raméan imprimate intr-o seama de
melodii, indiferent c3 se cant la alt instrument sau sunt executate vocal. Il intAlnim mai
ales 1n doinele instrumentale si vocale, in melodiile instrumentale de joc, dupa cum si in

forma mai sus amintitd la melodiile din Bihor.
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4.2. Moduri cromatice

Fenomenul la care muzicologia aplicd denumirea de cromatic nu este identica cu
cel care apare 1n cadrul muzicii populare.

Cromatizarea - colorarea cu sunete alterate - in muzica cultd produce succesiuni
de semitonuri cromatice si diatonice in gama. In muzica populara treptele intonate cand
in forma naturald, cand in forma alteratd nu apar succesiv, deci nu produc semitonuri
cromatice (mersuri In semitonuri cromatice apar foarte rar, in cadrul melismelor si
eventual Tn muzica instrumentald). Cand forma naturala si cea alterata a aceleiasi trepte
alterneaza 1n acea portiune a gamei 1n care este cuprins un semiton diatonic, acesta se
deplaseaza (de exemplu: sol-fa-mi - sol-fa diez-mi) si schimba caracterul modal, dar
ramane tot in cadrul diatoniei (asupra schimbarii caracteristicelor modale se va reveni mai
jos).

In muzica populard vorbim de cromatism atunci, cand alteratia suitoare sau
coboratoare afecteaza in asa fel o portiune a modului, incat rezultd un interval de secunda
maritd. Modul in care apar astfel de succesiuni se numeste mod cromatic.

Cromatica din folclorul romanesc nu poate fi tratatd ca un fenomen unitar. Zonele
geografice si mediile de culturd muzicala in care anumite structuri apar cu mai mare
frecventa permit sd se deduca origini diferite ca sursa si timp. Gh. Ciobanu in studiul
consacrat acestei probleme distinge trei straturi: /. stratul vechi, cromatica caracteristica
muzicii taranesti, facand parte din fondul arhaic anterior contactului cu muzica bizantina;
2. stratul mediu, cromatica de influenta bizantina, ce putea sa se infiltreze cu incepere din
secolul al IX-lea si 3. stratul mai nou, care s-a format sub influenta muzicii turco-perso-
arabe, prin intermediul muzicii de curte si a celei lautaresti in secolele XVII-XIX. Din
cele de mai jos o sa reiasa ca stratificarea in timp se suprapune in linii mari cu diferentele
circulatiei zonale si circulatiei in mediile muzical-sociale (taranesc, lautaresc, urban).
Suprapunerile si diferentele se explica prin faptul cad influentele amintite au fost mult mai
puternice in zonele extracarpatice, iar influenta turco-perso-araba a patruns in foarte mica
masurd In muzica taraneasca, reflectandu-se in deosebi in muzica lautareasca si urbana.

4.2.1. Modurile cromatice populare nu au denumiri proprii; desi structura multora
corespunde aparent cu cele bizantine, Gh. Ciobanu considera cd, avand in vedere
caracterul deosebit al intorsaturilor si reperelor melodice, ar fi impropriu si li se aplice
terminologia bizantind. Vor purta denumirea celui mai apropiat mod diatonic, indicand
treptele unde se gaseste secunda marita.

Cele mai frecvente moduri cromatice sunt redate in tabelul de mai jos (ex.19.), In

repartitie pe cele trei straturi. Mentionam c4, la fel ca si in diatonie, ambitusul melodiilor
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poate fi mai mic sau mai mare decat octava; deseori apar sunete sub inaltimea finalei

(cvarta de sprijin, subfinala, sensibila).

Frecventa si circulatia modurilor cromatice este prezentatd pe cele trei straturi
istorice.

a) Modurile din stratul vechi sunt reprezentative pentru repertoriul taranesc, sunt
cele mai frecvente si au circulatie generald. Sunt prezente in toate genurile (exceptand
cantecele de copii), dar nu ating totdeauna ambitusul de octava (adicd pot fi penta-
hexacorduri): a) doric cu tr.4.alteratd, b) aceeasi cu finala pe tr.2.; c) frigic cu tr.3 alterata,
cu pilon de cvarta. Hexacordul doric cu secundad marita intre tr.3-4 se amplifica uneori la
ambitus plagal; in horele noi din Maramures in mers ascendent diatonic, cu sensibila,
aspect de minor melodic plagal (scara 19d), sau in doinele din Bucovina in mers diatonic
descendent, aspect de hipodoric (scara 19¢). In afara de datele circulatiei, o dovadi pentru
autenticitatea acestor moduri este stransa legatura structurala dintre ele (pilonul pe la,
dupa cum si pozitia secundei marite intre fa-sol#, reiesind din transpozitia relativa
conventionald); modul de sub b) nu are corespondentul nici in muzica bizantina, nici in
cea turceascd, doar in alte culturi populare pastratoare de un fond arhaic comun (sarbi,
bulgari).

b) Modurile din stratul mediu sunt: acustic 1 cu secunda marita intre treptele 1-2
(ex.19a) si acustic 3 - adica istric - cu secunda marita intre treptele 5-6 (ex.19b). Sunt
raspandite in Oltenia, Muntenia i Moldova, atat in muzica taréneasca, cat si in cea
lautareasca (balada, doind, cantec). Acusticul 1 cromatizat, in afard de melodiile vocale,
sporadic apare si in repertoriul instrumental pastoresc, unde probabil are sursa in scara
unui tip de fluier.

¢) Din stratul nou fac parte modurile cromatice: cu caracter frigic sau minor avand
secunda marita In tetracordul inferior sau in amandoua tetracordurile (ex.19a-d) si cu
caracter frigic cu tr.4. coborati (ex.19¢). (In mod sporadic mai apar: minorul si majorul

armonic, mod minor cu cvarta micsorata si secunda marita intre tr.4-5, mixolidic si lidic
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cu secunda marita intre tr.1-2.) Modurile cromatice din stratul nou sunt prezente numai
in creatiile lautiresti si in folclorul urban din Oltenia, Muntenia si Moldova. In mod
impropriu, modurile din ex.19/3a-d, in teoria muzicalda mult timp au fost denumite "game
tiganesti", confuzia fiind bazata probabil pe circulatia in muzica lautarilor figani.

Se subintelege cd, mai toate modurile din primul si al doilea strat sunt folosite si
in muzica lautareasca si urbana, deoarece ele au corespondentele atat in muzica bizantina,
cat si In cea turco-perso-araba, astfel au putut fi imprumutate si direct din aceste surse.
Intre modurile repartizate la stratul vechi si nou sunt structuri aparent identice (secunda
marita Intre tr. 2-3, scarile de sub ex.19/1c si 3a; in raport cu finala sunt inrudite si cu
scara de sub ex.19/1b). Este insa o diferenta esentiala in pilonii modului, evidentiati in
sunetele de reper ale melodiilor (a se vedea acoladele la scarile respective). Fragmentele
melodice de mai jos ilustreaza aceasta diferenta, existentd in pofida asemanarii liniei
melodice si a identitatii materialului sonor (ex.20a fragment de cantec din Banat: sunet

de reper /a; ex.20b fragment de baladd din Muntenia: sunet de reper so/#).

Ex. 20.
a)

4.2.2. In practica folclorica cromatizmul are urmitoarele particularititi generale:

a) Cromatica poate sa fie constantd, dar poate sa apara alternativ cu mersul
diatonic sau numai in anumite parti ale melodiei; in cazurile din urma vorbim de
inflexiuni cromatice.

b) Treapta cromatizatd este intonatd deseori cu inaltime netemperata (notata cu
semidiez, semibemol sau sdgeata; in ex.19. nu au fost introduse aceste nuante).

¢) In majoritatea modurilor cromatice este o singura secunda marita; numai citeva
moduri din stratul nou aduc doua secunde marite, cel de al doilea producand sensibila.

d) Mersurile cromatice, fie constant, fie alternant, sunt prezente si in melodiile
penta-. hexacordice, ori in cele cu mod plagal. Cromatizarea apare uneori si in melodiile

cu substrat tetra- sau pentatonic, afectdnd pienii sau si o treapta constanta a scarii (ex.21).

Ex. 21
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e) Din cazurile n care cromatizarea se aplica pe parcursul unei melodii diatonice
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putem deduce sensul in care se produce alteratia, iar din pozitia secundei marite in
portiuni diferite ale modurilor cu structura diferitd putem trage concluzii asupra unor
reguli ale cromatizarii; aceste reguli aruncd lumina gi asupra catorva diferente ale
cromaticii din stratul vechi di mediu, fata de stratul nou.

Cromatizarea are loc in asa fel si in acea portiune a modului, incat secunda marita
este inconjuratd de cate-un semiton (in caz ca este la limita scarii, va lipsi unul dintre
semitonuri). In stratul vechi si mediu mai gisim o regularitate: in urma cromatizarii nu
rezultd doud secunde mici consecutive (ex. 22a); in stratul nou 1nsa, in cateva moduri de
mai mica frecventa, se produce aceasta succesiune (ex.22b; sub portativ numarul modului
in ex. 19).

Exceptand cazurile amintite din stratul nou, in restul modurilor - deci in marea
majoritate a lor - se indeplinesc aceste doua reguli, care au la baza probabil cerinte de
naturd intonationald. Nu este deci intdmplator cd, secunda maritd se plaseaza in acea
portiune a scdrii, care contine tritonusul (portiune cuprinzand cvarta maritd). In cadrul
tritonusului secunda maritd cel mai frecvent se gaseste la limita inferioara, rezultdnd din
alteratie suitoare, mai rar la limita superioara, rezultind din alteratie coboratoare
(ex.22¢/nr.modurilor din ex.19). Sensul alteratiei poate fi dedus si din sunetele de reper

ale melodiei, cdci treapta alteratd, cel pufin In practica tardneascd, este atinsa doar

tangential, de obicei ca sunet de pasaj.
Ex.22.

3b) 30) 3 3)
) —_—
cA r 1T A S 1
)’ A S 11 ~ 1l I Iy o 17 - z
»® o4 o0
e ==
la-e) 2a) 2b) 3e)

f) Alteratia accidentala - adica cea de inflexiune cromatica - poate sa se produca
si in doua sensuri, afectand doud trepte (ex.23a: inflexiune cromatica frigica pe treapta a
doua a mixolidicului; 23b: aceeasi in substratul pentatonic cu pienul fa#; 23c¢: inflexiune

cromatica istrica in melodie cu paralelism major-minor).

Ex.23.
_p® b 4
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In anumite circumstante modale alteratia rezultind inflexiune cromatica are sens
coborator, treapta superioard a secundei marite fiind prezenta in modul de baza (ex.24a).
Pentru ilustrarea sensului diferit al alteratiei in functie de circumstanta modala, rezultand
acelasi mod cromatic - in cazul de fata istric cromatizat - , citim doua fragmente melodice
(ex.24a, fragment de doind, Moldova: in doric alterare coboratoare pe tr.5.; ex. 24b,
fragment de cantec, Muntenia: paralelism intre stare majora si minora = din mixolidic pe

centrul modal sol, trecere la centrul modal pe mi, prin dubla alteratie - tr. #6- b5.)

Ex. 24.
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In afard de cazurile amintite, in muzica lautareasca din Oltenia, Muntenia si

Moldova exista si alte forme ale cromasmului, uneori chiar in abundenta.
Aplicare

1. Pentru aprofundarea auditivd a semnelor distinctive la moduri, se recomanda
urmatoarele exercitii: se intoneazd doud cite doud moduri paralel, in sens opus, pe aceeasi
fundamentala (de preferinta pe re, mi sau sol, pentru a insusi transpozitiile conventionale); In sens
ascendent, in continuare in sens descendent, modul cel mai apropiat, aplicand alteratia de rigoare.
In cadrul primei diatonii, pornind din doric: in directia modurilor de stare minora, aplicand cte-
un bemol: doric-eolic, eolic-frigic, frigic-locric; in directia modurilor de stare majora aplicand
cate-un diez: doric-mixolidic s.a.m.d.; paralele intre modurile celor doud diatonii: lidic- acustic
1., mixolidic-acustic 2; eolic-acustic 3., acustic 3.-locric; inflexiuni cromatice mai frecvente (la
intonarea in sens descendent aplicarea alteratiei): doric- #4, frigic- #3, acusticl.- #2, acustic 3.-
#6, eolic- #6-b5, doric-b5 (la cele trei din urma rezulta acelasi mod cromatic).

2. Se analizeaza structura modala a melodiilor din Culegere: se extrage scara, se intoneaza
melodia si scara, se denumeste modul.
B.4.1.: Cul. nr. 48-63; 64-76.
B.4.2.: Cul.nr. 77-85; comparativ: Cul.75 si 82.
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Lectia 12

C. TIPAR MODAL

Prin tipar modal se intelege felul in care melodia este conceputa din punct de
vedere al structurii modale, privitd prin prisma relatiilor functionale dintre treptele
modului (centre modale) si raportul acestora fatd de inalfimea finalei.

In muzica populard romaneasci tiparul modal se contureazi in functie de
modalitatea in care melodia se desfasoara tinzand spre un singur centru sau spre mai multe
centre, dupa cum si in functie de pastrarea nealterata a caracterului modal sau indepartarea

de acesta in urma alteratiilor.

1. Relatiile functionale dintre trepte si inaltimea cadentei finale

Fiind vorba de muzica exclusiv monodica si predominant modala, termenul de
relatie functionald desemneaza raporturi liniare si nu acordice, respectiv functii modale
si nu tonale.

Punctele de reper ale melodiei (cadente, sunete de mare frecventd) vor fi centrele
modale, adica pilonii scarii. Pilonului de prim ordin putem sa-i atribuim caracter de
fundamentala; raportul de indltime dintre acesta si restul pilonilor, care intaresc, adica
sustin functia fundamentalei, determina anumite regularitdti dupa care se plaseaza finala.
Relatiile dintre piloni pot fi redate cu cifre: fundamentala fiind cifrata cu 1, restul pilonilor
vor purta cifra desemnénd distanta la care se situeaza fatad de fundamentala.

a) Dupa cum a reiesit din tratarea tetratoniei si pentatoniei, precum §i a
structurilor cu acest substrat, deja in aceste sisteme se contureaza incipiente relatii
functionale intre treptele scarii. Cu toate cd 1n aceeasi scard finala se poate situa pe
inaltimi diferite, existd regularitati dupd care variaza inalfimea finalei. Vom recapitula
aceste aspecte, deoarece regularititile observate constituie punctul de plecare pentru
tratarea relatiilor functionale dintre trepte ai finald in modurile diatonice si cromatice,
inclusiv penta- si hexacordurile.

In scarile sistemului tetratonic - inclusiv structurile cu substrat - relatiile
functionale dintre trepte nu sunt totdeauna univoc precizabile, dar este o legatura intre
structura scarii si intre inal{imea finalei: in scarile terminand cu relatie de terta, finala este
pe tr.1., in cele terminand cu relatie de secunda mare, finala se poate ageza pe oricare

dintre aceste doud trepte. In pentatonie - respectiv in substratul pentatonic - in marea
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majoritate a cazurilor gasim relatii functionale conturate, ceea ce nu exclude existenta
unor relatii echivoce. Fenomenul se explicd, de o parte cu pastrarea unui stadiu in care nu
s-au cristalizat relatiile; poate fi in leg tura si cu trasaturile formei (este cazul mai ales la
genuri cu forma liberd, caci forma strofica implica relatii functionale mai pronuntate); de
alta parte, oscilarea relatiilor poate fi urmarea intrepatrunderii mai multor sisteme sonore
sau a mai multor structuri din acelasi sistem, astfel ca pe parcursul melodiei vor aparea
mai multe centre modale (a se vedea, intre altele, un astfel de caz in melodia citata pentru
ilustrarea metabolului pentatonic, ex. 12b).

b) In modurile diatonice si cromatice relatiile functionale dintre piloni, dupa cum
si relatia cadentei finale fata de acestia, se Incadreaza in mai multe categorii: poate sa se
afirme ca centru modal terta, finala pe tr. 1 (in frigic, eolic, istric), cvinta, finala fiind pe
tr. 1 sau 2 (in doric, mixolidic, ionic) sau — mai rar — cvarta, finala pe tr.1 (in mixolidic,
acustic 2).

¢) Cadente suspendate
La unele tipuri de colinda si cantece de copii cadenta de la incheierea melodiei este atinsa
prin salt sau mers ascendent si se situeaza in porfiunea medie sau acuta a ambitusului.
Uneori intreg randul melodic purtdtor al cadentei de incheiere se desfasoara in registrul
acut al scarii. Este una dintre cele mai arhaice trasaturi pastrate pana in zilele noastre,
reprezentand o fazi in care functionalitatea treptelor a fost inca putin cristalizati. in
colinde cadenta suspendata apare intr-o mare varietate de sisteme sonore si scari (in tetra-
si pentatonie, precum in substratul acestora, in penta- si hexacorduri, in heptacorduri
plagale). Deseori nu se poate stabili, care este fundamentala scarii. Sunetul final este la
distanta de cvinta sau cvartd (uneori la sextd) de la sunetul cel mai grav al scarii. in caz
ca din sunetele de reper se contureaza functia de fundamentald, ea corespunde cu sunetul
cel mai grav sau cu cvarta superioara a acestuia (relatiile functionale vor fi: 1-5 sau V-1).
in primul caz finala, cel mai frecvent, va fi pe tr.5, mai rar pe tr.4; in cel de al doilea caz
finala va fi pe tr.1. sau 2, eventual 3 (in transpozitia conventionala finalele vor fi deci pe
sol sau la, eventual si). In exemplul 25. ilustrim céteva din scarile existente: a-b) cu
fundamentala nedefinita; c-e) relatia 1-5, finala pe 5 sau 4; f-g) relatia V-1, finala pe 1, 2
sau 3).
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Fenomenul este in stransa legatura cu structura arhitectonica bazata pe repetarea
perpetud. In cantecele de copii, in forma deschisa a repetarilor motivice, melodia poate
sfarsi la oricare dintre motive. In colinde cele mai caracteristice melodii cu cadenti
suspendatd sunt compuse din doua randuri melodice: primul este cantat pe vers, al doilea
pe refren (schema arhitectonica AB, unde B=rf), dar exista si forme mai ample (trei sau
patru randuri). In practica populara colindele cu structura arhitectonic AB au si variante
cantate in forma ABA (adica randul initial este reluat). La reluare, randul A poate avea
cadenta neschimbata, astfel anihileaza suspensia (ex. 26b), dar poate sa readuca cadenta

suspendata a randului B (ex.26¢).

Ex. 26.
a) AB b) ABA c) ABA.
N () () (f)
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2. Schimbarea caracterului modal

In muzica populard roméaneascid numai o parte dintre melodii se desfisoara in
cadrul unui singur mod, o alta parte schimba pe parcurs caracteristicele modale. Tiparul
este unimodal, cand melodia tinde spre o fundamentala pe care se ageaza si cadenta finala.
Este cazul desfasurarii in toate modurile care fac cadenta finala pe tr.1. Tiparul modal
este schimbdtor in cazurile 1n care trasaturile modale se transforma, fie in urma alterarii
unor trepte, fie in urma asezarii finalei pe alta treapta decat fundamentala modului, fie in
urma prezentei mai multor centre modale cu functie de fundamentald in cadrul unei
melodii. Modalitatile Insirate apar uneori concomitent. Schimbarea caracterului modal

poate avea loc pe parcursul melodiei sau numai in incheiere.

2.1. Schimbarea caracterului modal pe aceeasi fundamentald

2.1. Schimbarea caracterului modal pe aceeasi fundamentald pe parcursul
melodiei rezultd din alteratiile raportate la fundamentald (nesocotind deci cele care
intervin numai la incheiere, si care vor fi tratate la cadentele modale finale). Schimbarea
caracterului modal este oscilant atunci cand caracterul modal se schimba de mai multe
ori pe parcursul melodiei, ori este definitiv atunci cand alteratia aplicata ramane valabila
pana la sfarsitul melodiei. Schimbarea caracterului modal se mai poate numi si inflexiune

modala si poate fi diatonicd sau cromatica .
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Cele mai frecvente inflexiuni modale diatonice - fie oscilant, fie definitiv - au loc
intre modurile diatonice in inrudire de gradul intdi (in imediatd vecinatate in sirul
cvintelor, respectiv inrudirile bilaterale cu modurile diatoniei a doua; diferentele de o
singura alteratie); in ordinea treptelor care sufera alteratie, inflexiunile diatonice vor fi:

- tr.2: Intre eolic-frigic, frigic-locric, locric-istric;

- tr.3: intre doric-mixolidic;

- tr.4: Intre mixolidic-acustic 1;

- tr.5: intre eolic-istric;

- tr.6: intre doric-eolic;

- tr.7: Intre mixolidic-ionic, acustic 1-lidic.

Directia schimbarii caracterului modal, mai ales la cea definitiva, este de la stare
majord la minora, respectiv de la stare excesiv de majora la una echilibrata sau de la stare
minora la una excesiv de minora. Sensul invers este mult mai rar si apare in deosebi la
muzica instrumentala.

Inflexiunile cromatice au fost aritate la prezentarea modurilor cromatice. in
cazurile cele mai frecvente inflexiunile cromatice sunt oscilante si nu afecteaza in esenta
caracterul modului, caci alteratia nu schimba un interval definitoriu (este cazul la toate
modurile cromatice din stratul vechi si mediu). In cazuri mai rare alteratia introduce un
interval caracteristic pentru alt mod, facand trecerea dintr-un mod cromatic in altul
diatonic sau invers: de exemplu, in doric cu tr.4. cromatizatd alterarea suitoare a tr.3
introduce caracteristicele modului acustic 1, sau in doric alterarea coboratoare a tr.5

introduce caracteristicele istricului cromatizat (un astfel de caz a fost citat la ex. 24a).

Lectia 13
2.2. Cadente modale finale

2.2. Cadentele modale finale sunt schimbari ale caracterului modal care intervin
numai in formula melodica finald sau in ultimul rand melodic. Ele se produc atat in
melodiile tipic modale, cat si in cele cu substrat tetratonic sau pentatonic (in acestea din
urma de obicei au loc prin intonarea alternanta a pienilor).

Cadentele modale finale se realizeaza in urmatoarele modalitati: ) melodia tinde
in incheiere spre un nou centru modal, care va fi inal{imea cadentei finale si/sau b)
caracterul modal se schimba In urma unei alteratii. Remarcam ca, in amandoua cazurile
mai poate exista inflexiune modala pe parcursul melodiei, afectand alta treapta decat cea

din incheiere.
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a) Noul centru modal - adica 1n acest caz finala - este pe tr.VI sau pe tr.2 a modului
in care s-a desfasurat melodia. Astfel va lua fiintd o bicentrare. Caracterul relatiilor
functionale poate fi insa echivoc (relatiile 1-5 sau V-1, respectiv pilonii re-/a §i re-sol in
aceeasi melodie) si in acest caz, fata de doua centre existente finala va aduce un al treilea,
adica va fi tricentrare.

Definirea noului caracter modal se face in baza intervalelor raportate la finala si
anume:

- pe tr.VI: cadenta eolica sau frigica, in functie de secunda raportata la finala;

- pe tr.2: cadenta frigica in doric, frigica cromatizata in doric cromatizat, dorica in
mixolidic si ionic, mixolidica in lidic si acustic 1; cea din urma, fiind caracteristic numai
melodiilor din Bihor, se nume te si cadenta bihoreana.

b) Cadentele modale rezultand prin alteratie apar in raport cu finala pe treapta 1,
VI sau 2. Definirea noului caracter modal se face pe baza tetracordului sau pentacordului
raportat la finald, indicandu-se si treapta pe care se aseaza finala:

- cadenta frigica (secunda alteratd coborator) si frigicd cromatizatd (secunda si
terta alterate in sens opus) sunt posibile in toate acele moduri in care fata de finala este
secunda mare, tertd mica si cvintd perfectd, fie ca au cadenta finala pe tr.1, fie pe tr.VI
sau 2;

- cadenta locrica pe tr.1 se produce prin alterarea coboratoare a secundei in istric,
pe tr.VI cu aceeasi alteratie sau si cu alterarea coboratoare a cvintei in melodii care se
desfasoara pe doud centre in raport de tertd (sol-mi);

- cadenta istricd se produce cu alterarea coboratoare a cvintei, pe tr.1 in eolic

(eventual in doric) sau pe tr.VI in melodii cu doua centre in paralelism major-minor.

2.3. Schimbarea caracterului modal: trecerea la al doilea centru

2.3. Schimbarea caracterului modal prin trecere la al doilea centru prezintd
diversitate in urmatoarele privinte:

a) Privind locul in care se produce, trecerea de la un centru la altul poate fi
definitiva sau alternanta; in primul caz trecerea are loc de obicei de la un segment la altul;
in al doilea caz trecerea are loc de mai multe ori, anume: fatd de randurile laterale unul
din interior trece la noul centru, deci se revine la primul, ori Tn amandoua segmentele are
loc céte-o trecere de la un centru la altul.

b) Privind raportul celor doua centre:

- Domina paralelismul major-minor, cu centrele la distanta de tertd mica (sol-mi),

fiind continuarea procesului evolutiv al afirmarii centrelor petrecutd inca in cadrul
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pentatoniei. In cazul in care trecerea are loc de la un segment la altul sau in fiecare
segment in parte, ordinea va fi: de la stare majora trecere in stare minora; in cazul trecerii
la mijlocul melodiei ordinea va fi: de la stare minora trecere in majora si revenirea la stare
minora. Rezulta deci ca, in toate alternativele melodia se va incheia 1n stare minora.

- Trecerea intre moduri cu centre situate in raport de secunda mare (re-mi) este
mult mai rard (frecventa mare in acest raport 1i revine numai cadentelor modale finale).
Ordinea caracteristicelor modale si aici este trecerea de la un mod de stare majora la unul
de stare minora.

¢) Varietatea caracteristicelor modale in cadrul celor doua situatii de mai sus
rezultd din lipsa, respectiv prezenta alteratiilor aplicate pe parcurs. (In oricare dintre
structuri mai poate interveni si o cadentd modald finala prin alteratie aplicatd numai in
formula de incheiere; in prezentarea de mai jos facem abstractie de acestea.)

- Fara alteratie se alaturid moduri care sunt paralele prin natura lor. in raport de
tertd: penta- hexacord major, ionic-mixolidic, hipoionic-hipomixolidic vor avea ca
paralela eolicul sau frigicul; aceste treceri au la baz totdeauna un substrat pentatonic. in
raport de secunda: mixolidic-ionic, in paralel cu eolic (ex.27a-b).

- Cu alteratie aplicata pe parcurs se alatura moduri care nu sunt paralele prin natura
lor; din cazurile existente reiese ca unul sau amandouda modurile fac parte din diatonia a
doua. In raport de terta: tetra-, penta-, hexacord major, mixolidic in paralel cu istric sau
istric cromatizat; acustic 1 cu minor sau cu istric cromatizat (ex.27c). in raport de
secundi: pentacord major cu pentacord istric (ex.27d). In unele melodii modul de bazi si
sistemul de cadentare pledeaza pentru un substrat pentatonic (hipoionic cu cadente
interioare pe sol si re), dar in care pe al doilea centru alteratiile aduc caracteristicele
istricului si/sau ale locricului, pe finala mi (ex.27¢e).

- In unele melodii din Muntenia paralelismul major-minor devine echivoc din
cauza situarii cadentei finale pe fundamentala primului centru modal (deci in loc de mi
pe sol), cu toate ca melodia 1n partea a doua tinde spre centrul de stare minora. Este vorba,
probabil, de o deplasare a cadentei finale, caci alte variante cadenteaza pe mi si formula

finala are sens ascendent (ex.27 fi-2).
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2.4. Centrele modale situate in raport de cvintda

2.4. Centrele modale situate in raport de cvinta aduc schimbari cvasi
"modulante". Repetarea frazelor sau a segmentelor la diferentd de cvintd in marea
majoritate a cazurilor are sens descendent, deci "modulatia" se va petrece intre centre
situate tot Tn acest sens. Repetarea frazelor in sens ascendent (cvasi modulatii la
dominantd) apar doar in muzica instrumentald, dar nici acolo nu au frecventd mare.
Deoarece repetarea la cvintd, In amandoua sensurile, este o trasdtura dominantd in
folclorul maghiar, vom reveni asupra problemei si la structurile arhitectonice. Aici vom
trata numai structurile specifice din folclorul romanesc.

a) Trecerea la noul centru modal este urmarea directa a principiului arhitectonic,
cand primul segment in Intregime sau in mare parte se reia cu o cvinta mai jos, reluandu-
se si relatiile centrelor modale. Daca in primul segment a avut loc o bicentrare, fie in
raport de 1-VI, fie de 1-2, acesta se va relua si in segmentul al doilea; chiar si cadenta
modala frigicd poate fi reluatd. Linia melodicd de la inceputul segmentului al doilea
inlaturd de obicei trecerea brusca, coborand treptat din registrul acut i cu o alteratie
realizand "modulatia" spre noul centru (do-diez in segmentul inti, do-becar in segmentul
al doilea; ex.28a1). In segmentul intai lipseste bicentrarea, daci acesta cadenteazi pe la,
realizandu-se numai in segmentul al doilea (ex.27a2). In astfel de melodii pot sa lipseasca
randurile melodice transpuse, "modulatia" la cvinta inferioara aparand numai ca principiu
al structurii modale; strofa poate avea numai trei randuri melodice, trecerea avand loc
dupa cadenta principala situata la sfargitul primului rand melodic.

b) Majoritatea melodiilor modulante la cvinta inferioard au la baza un substrat
pentatonic, ori pot fi tocmai pentatonice, avand doi picnoni la distanta de cvinta (ex.28bi-
2).

¢) Principiul modulatiei la cvinta inferioara apare si la cateva melodii de origine

lautareasca sau urbana, cu pronuntat caracter modal (ex.28c).
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Avand in vedere ca Insasi structura unor moduri aduce doua tetracorduri identice
(doric, frigic, ionic), in aceste moduri repetarea la cvintd a unor entitati melodice nu va

produce modulatie, deci nu intra in preocuparea subcapitolului de fata.

Aplicare

1. La punctul C1: Se vor analiza melodiile din Culegere sub aspectul tiparului modal, specificand
centrele modale si relatia acestora, in baza careia structura modala se repartizeaza in categoriile
de mai jos::

centre sol-mi: Cul. 18, 32;

centre re-sol-mi: Cul. 37a-b, 45;

centre re-la, finala mi Cul. 53, 94;

centre sol-do Cul. 38, 79, adica re-sol 52.

Cadente suspendate: 86-90; comparativ: 56a-56b, 91a-91b.

2. La punctele C 2.1., 2.2., 2.3., 2.4.: Pe baza analizei se vor specifica modalitatile schimbarii
caracterului modal, daca e cazul, suprapunerea mai multor procedee de schimbare:

Cul. 92-93; 94-98; 99-103; 104-106, 107-111.
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Lectia 14

D. PROFILUL MELODIC

Desfagurarea melodiei descrie un desen imaginar; desenul este imaginar, deoarece
este transferarea in perceptia vizuald a ceea ce in realitate se percepe auditiv, ca
succesiune temporala de relatii sonore. In redarea inaltimilor insisi semiografia muzicala
se bazeaza pe acest transfer din auditiv in vizual.

1. Prin profil melodic intelegem o imagine generalizatd a desenului, neluand in
considerare detaliile, ci numai sensul desfasurarii, marcat de cateva puncte esentiale.
Pentru determinarea profilului melodic fixam trei puncte esentiale: inceputul, culminatia
si incheierea.

Punctul culminant este pasajul in care se concretizeaza tensiunea melodica,
deseori fiind subliniat si metric, si ritmic. El determind sensul desfasurarii in continuare,
pani la punctul de destindere. In melodiile populare culminatia coincide cel mai adesea
cu sunetul cel mai acut, dupa care linia va fi descendenta. Sunt mai rare culminatiile
negative, in care punctul culminant este in registru mai grav decét punctul de destindere.
In unele circumstante de ambitus si de structurd arhitectonici poate si lipseasca punctul
culminant, ori poate sa se repete, devenind relativ; punctul culminant va fi relativ i atunci
cand, un punct acut este mai neinsemnat in contextul melodiei, decat un altul, chiar de
inaltime mai joasa, subliniat metric si ritmic (ex.29a).

Punctul de inceput, privit sub aspectul rolului pe care-l are in determinarea
profilului general, nu va corespunde neapdrat cu sunetul initial al melodiei; formula
initiala poate fi un salt sau un motiv cu mers brusc, tocmai in sens opus cu mersul general;
astfel de formule cel mai frecvent au sens ascendent, deci punctul de Inceput va cade pe
varful acut al formulei (ex.29b).

Punctul de destindere se suprapune de obicei cu sunetul cadentei finale si este
precedat de un mers descendent. In formula de incheiere, la fel ca in cea initiald, pot sa
apard intorsaturi care nu sunt determinante pentru profilul general; sensul incheierii
ramane descendent si in cazul in care sunetul final este precedat de o intorsatura melodica
ascendenta (ex.29c); indltimea punctului de destindere se va considera sunetul spre care
tinde melodia, chiar si cand formula de incheiere aduce un salt sau un motiv brusc
ascendent; astfel de Incheieri sunt foarte frecvente in muzica instrumentala, si sub
influenta acesteia, sporadic s-a infiltrat si Tn executia vocala (ex.29d). (Atragem atentia

cd, nu este vorba despre cadentele suspendate din melodiile de colinda !)
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Pozitia topica a punctului culminant si raportul de indltime fata de celelalte doua
puncte esentiale vor determina caracterul general al profilului melodic. Din liniile
imaginare legand cele trei puncte 1n posibilele combinatii se obtin modelele de baza ale
profilului; practic aceste linii, in oricare directie, vor fi serpuitoare, nu drepte.

- Daca punctul culminant este in cadrul sau in directa apropiere a formulei initiale,
aceasta situandu-se in registrul acut sau tinzand brusc spre acut, iar incheierea este in
registrul mai grav, profilul melodic va fi descendent.

- Daca punctul culminant este la distanta relativ egald de la inceput si incheiere,
profilul va avea o linie combinatd, cu doua posibilitati: cazul mai frecvent este acela, in
care culminatia este in acut, iar punctele laterale in grav, profilul va fi ascendent-
descendent, adica boltit; cazul mai rar este acela, in care culminatia este negativa, adica
se situeaza in registrul grav, punctele laterale fiind in acut, profilul va fi descendent-
ascendent, adica concav.

- Un alt model posibil este acela in care culminatia coincide cu incheierea in acut,
respectiv culminatia negativa coincide cu inceputul in grav, caz in care modelul de profil
va fi ascendent. Acest model existd numai la nivelul randurilor melodice, nu a melodiilor
intregi.

- Combinatiile posibile mai presupun si lipsa culminatiei, adica situarea la
aproximativ aceeasi inalfime a tuturor punctelor determinante, caz in care profilul va fi
uniliniar, adica practic serpuitor.

Modelele intocmite pe cale logica s-au bazat numai pe cele trei puncte esentiale,
dar in realitate profilul se contureaza din contributia mai multor componente si trasaturi,
care vor largi sfera criteriilor. In consecinta, in afara de cele patru modele de baza, va
exista o bogatd gama de variatii i combinatii de profil general.

Melodia este compusa totdeauna din entitati mai mici; in ordinea ierarhiei ele sunt:
segmentul, acesta fiind compus din mai multe randuri, iar acesta din mai multe motive
melodice. Fiecare entitate n parte are un profil propriu. Profilul entitatilor apartine la
careva dintre modelele ingirate. Determinarea este si aici generalizatoare, caci se iau in
considerare numai cele trei puncte esentiale. In analize cel mai adesea operim cu
determinarea profilului la nivelul randurilor melodice (componenta motivicd joaca rol

numai in cazuri specifice - repetiri de motive, combinatii de motive cu profil diferit - si
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vom recurge la determinarea lor numai la analize minutioase).

2. In realizarea profilului melodic general al intregii melodii randurile melodice
(sau segmentele) contribuie In primul rand prin pozitia de Tnéltime 1n care se desfasoara
- numit registru - $i numai in al doilea rand prin profilul melodic propriu. La definirea
registrului ne orientam in primul rand dupa indl{imea cadentelor. Registrele reprezinta
cate-o portiune a ambitusului (le definim conform transpozitiei conventionale cu
denumirea sunetelor de pe scara generald): grav (= re-mi), mediu (= fa-si) si acut (= do’-
mi®); (in cazuri mai rare randurile cadenteaza si in registrul hipergrav sau hiperacut:
sunete mai grave sau mai acute, decidt cele mentionate). La un nivel maxim de
generalizare profilul poate fi determinat prin raporturile de registru ale cadentelor (de
exemplu: grav-mediu-grav sau acut-mediu-grav s.a.m.d.). Specificul modelelor in parte
rezida in diferentele de echilibru in raportul registrelor (de ex. lunga stagnare, schimbari
permanente, reveniri). Nuante de profil pot aparea in urma diferentelor de ambitus,
schimband desenul nivelului superior (pozitia culminatiei melodice pozitive), dar acestea
nu schimba aspectul general al profilului. Uneori structura arhitectonica este determinanta
asupra profilului (repetari, transpozitii, secvente).

a) In melodiile cu profil general uniliniar toate randurile melodice cadenteazi in
registrul grav, randurile in parte avand desene diferite. In functie de ambitusul randurilor,
la nivelul superior se pot contura nuante de desen diferit (nivelul superior in ex. 30/1a)
uniliniar, 30/1b) boltit: culminatia la mijlocul melodiei).

b) Modelul profilului general descendent se realizeaza daca in fata randului final,
cel putin unul dintre randuri cadenteaza in registrul mediu sau acut. Echilibrul profilului
poate fi foarte diversificat; pot exista: stagnari pe registre (in grav: ex. 30/2a, in mediu si
grav: 30/2b, In mediu: 30/2c¢), registrul acut alaturi de cel mediu (30/2d), combinatii de
inaltimi, ce nu se succed consecvent in directie descendenta (30/2e: a doua cadenta este
mai Tnaltd decat prima; 30/2f: sunt doua relatii de descendenta: acut-mediu si acut-grav,
se poate numi dublu descendent).

¢) Conditia esentiald a realizarii modelului boltit este prezenta cel putin a unei
cadente in registrul mediu sau acut intre doud grave. Echilibrul profilului difera de
numadrul cadentelor aflate in acelasi registru (ex.30/3a: una in mediu; 30/3b: doud in grav;
30/3c: doud in mediu); profilul boltit se combind cu cel descendent, daca primul rand
cadenteaza 1n registrul mediu sau acut, urmandu-i obisnuitele relatii boltite (boltit
combinat: ex. 30/3d).

d) Profilul concav are o frecventd foarte redusi. In colindele cu cadentd
suspendatd se poate realiza din opozitia liniard a randurilor descendent-ascendent

(ex.30/4a). Relatiile de registru din care rezulta profil concav sunt: grav-hipergrav-grav,
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respectiv, la anumite melodii desfasurate in mod plagal, in transpozitia relativd va

corespunde relatiilor de: mediu-grav-mediu (ex.30/4b).
(La nivelul melodiilor intregi nu tratdm profilul ascendent, deoarece nu apare in folclorul

romanesc. )
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La profilurile descendent, boltit si concav diferentele desenului din nivelul
superior nu coincid neaparat cu echilibrul realizat de cadente; adica, punctul culminant al
melodiei poate sa fie in alt rind melodic, decat culminatia reiesind din modelul relatiilor
cadentiale. Observarea diferentelor de aceasta natura nu influenteaza incadrarea in careva

dintre modelele generale, dar poate adauga diferentieri de nuantd in ierarhizarea

melodiilor desfasurate dupa acelasi profil general.

Aplicare
1. Se vor identifica modelele de profil cu melodiile din Culegere, reprezentate in exemplul 30
(Cul nr. 20, 37, 32, 43, 69, 110, 106, 97, 22, 41, 66, 102, 91a, 46.), pentru a Insusi procedeul

modelarii.
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TEST DE AUTOEVALUARE

Unitatea de invatare 4 — Lectia 9
Prin care aspecte se pot defini caracterele generale ale melodicii populare?
Unitatea de invitare 4 — lectia 10
1. Ce intelegem prin sisteme oligocordice?
2. Care sunt formele tetratoniei in muzica populard romaneasca?
3.a) In ce forme este prezent sistemul pentatonic in muzica populari romaneasca?

b) Care este rolul pienilor si a intorsaturilor specifice in melodiile cu substrat
pentatonic?
4.1.a) Cum sunt organizate modurile diatonice intr-o sinteza teoretica?

b) Cum sunt denumite scarile diatonice premodale?

4.2. Care este intervalul caracteristic al modurilor populare cromatice?
4.2.1. Cum se denumesc si cum se stratifica modurile cromatice?
4.2.2. Care sunt particularitatile generale ale cromatismului popular?
Unitatea de invatare 4 — Lectia 12
1. Ce intelegem prin tipar modal si relatii functionale dintre trepte in muzica folclorica?
2.1. Cum se manifesta schimbarea caracterului modal pe aceeasi fundamentala?
2.2. Prin ce modalitati se realizeaza cadentele modale finale?
2.3. Care este raportul cel mai frecvent la schimbarea caracterului modal prin trecere
la al doilea centru?
2.4, Cum se reflectd in structura modala repetarea la cvintd a segmentelor sau a unor
randuri?
Fixarea cunostintelor Pentru ilustrarea tuturor fenomenelor din capitolul IV, cautati
cate-un exemplu in Culegere (dintre cele insirate la sfarsitul punctelor din capitol) si
introduceti-le la raspunsul corespunzator. Extrageti materialul sonor al melodiilor in
forma de scara, definiti modul, centrele modale, pozitia finalei si exersati intonand cu
solfegiu fiecare mod in parte.
Unitatea de invatare 4 — Lectia 14
Care sunt criteriile de stabilire ale profilului melodic?
Fixarea cunostintelor. Se vor efectua exercitiile de modelare prevazute la sfarsitul
capitolului la titlul Aplicare.
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REZUMATUL UNITATII DE INVATARE

A. Caracteristici generale: cu predominantd este vocald, monodica; ambitusul
relativ redus in muzica vocald, mai larg 1n cea instrumentald; uneori intonatia
netemperatd; in raportul cu textul literar este silabicd sau melismatica; dupa desenul
melodic poate fi recitativ sau de tip cantabil.

B. Sistemele sonore: oligocordice, tetratonice, pentatonice (anhemitonice sau
hemitonice); sistemul modurilor include si structurile premodale tretra-, penta-,
hexacordice, pe langa cele heptacordice. Modurile diatonice apartin la diatonia intdia (cu
sapte moduri), din diatonia a doua in folclorul romanesc sunt prezente trei moduri.
Modurile cromatice contin in structura lor secunda marita.

C. Tiparul modal se contureaza din relatiile dintre treptele modului, respectiv
intre centrul (pilonul) modal si finald, precum si din schimbarea caracterului modal ce
rezulta din alteratia unor trepte. Cadentele modale finale sunt schimbari ce intervin numai
in formula finald sau in ultimul rand melodic.

D. Profilul melodic este conceput ca o linie imaginara descrisa de melodie. La
modelarea profilului se iau in considerare trei puncte: initiala, culminatia negativa sau
pozitiva si cadenta: Modelele de profil posibile sunt: uniliniar, descendent, boltit,
ascendent. concav. Din modelele randurilor melodice in parte se construieste modelul

general al strofei, la aprecierea acestuia fiind luate in considerare relatiile cadentiale.
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RASPUNSURI SI COMENTARII LA TESTUL DE
AUTOEVALUARE

Unitatea de invitare 4 — Lectia 9

Aspectele caracterelor generale ale melodicii populare constau in:

caracterul predominant vocal: caracterul monodic; ambitus relativ redus, in care nu se
uneori - a intonatiei netemperate; in relatia text-muzica melodie silabica sau melismatica;
desenul melodic, privit in linii generale, poate avea caracter recitativ (cu miscare pe putine
sunete) sau caracter cantabil (linii cu o desfagurare mai larga).

Unitatea de invatare 4 — Lectia 10

1. Sisteme oligocordice pot fi considerate relicve vii ale unei culturi muzicale preistorice,
fazele de pregétire a viitoarelor sisteme sonore cristalizate. Sunt prezente in forme variate
de materiale sonore de doua-trei sunete (bicord, biton, tricord, triton).

2. Sistemul tetratonic Tn muzica populard romaneasca se prezinta in diverse forme, dintre
care 1) unele sunt dezvoltari din tritonii, 2) altele — mai frecvente — se dezvolta dintr-un
picnon tricordic (sol-la-si).3)Ca sistem inchegat se deduce din sirul de patru sunete la
interval de cvinta; dintre cele patru permutatii posibile, in muzica populara romaneasca
sunt frecvente doud (re-mi-sol-la si re-mi-la-si). In practica, tetratonia se prezinti doar ca
substrat sonor, a) fiind completat in interiorul ambitusului cu pieni, ducand spre diatonie,
sau b) prin transpozitie ducand spre pentatonie. Finala poate fi pe re sau pe mi

3. a) Pentatonia anhemitonica, din cele cinci scari posibile, este reprezentatd prin trei
scari (pe re, pe mi, pe sol), in prima forma finala cel mai frecvent este pe mi, mai sporadic
pe re sau sol. in oricare dintre cazuri, centrul modal de prim ordin este pe treapta cea mai
grava a picnonului pentatonic. In Bihor mai existd doud sciri anhemitonice specifice,
despre care se poate presupune ca au legaturd cu pentatonia hemitonicd din zona.
Pentatonia hemitonica se gaseste sporadic, intr-o forma bihoreana si una maramureseana.
b) Sunetele pien completeaza intervalele de tertd din modurile pentatonice; nu au caracter
stabil, pot sd lipseasca si pot fi intonate alternant in doud feluri; incetdtenirea lor
transforma scara in una aparent diatonica. Substratul sonor pentatonic in aceste cazuri se
poate recunoaste din intorsaturile care se misca pe treptele pentatoniei, tot asa si cadentele
se vor situa pe sunetele cele mai importante ale pentatoniei.

4.1.a) Modurile diatonice teoretic se pot deduce din sirul de sapte sunete organizate la
distanta de cvinta. Din sirul inchis se pot forma cele sapte moduri diatonice; ele sunt
inrudite intre ele in aceleasi raporturi de cvintd, diferenta dintre ele fiind doar un interval
raportat la fundamentald. In acest fel pot fi grupate in moduri de stare majora (pe baza
tertei mari: lidic, ionic, mixolidic) si de stare minora (pe baza tertei mici: doric, eolic,
frigic, locric). Fiecare dintre moduri poate avea o forma plagald, adica hypo. Un al doilea
sistem diatonic se poate deduce din sirul armonicelor 8-14 si pe aceasta baza este numit
sistemul acustic. Dintre cele sapte moduri posibile, in folclorul muzical romanesc au fost
identificate doar trei (acustic 1= scara de baza, acustic 2= scara in oglinda, acustic 3
=scara istricd). b) Scarile premodale (tetracordurile, pentacordurile, hexacordurile) nu au
denumiri proprii. Denumirile lor sunt imprumutate din modurile heptacordice cu care sunt
in cea mai apropiata inrudire, pe baza intervalelor raportate la fundamentala.

4.2. Modurile cromatice populare

In muzica populara vorbim de cromatism atunci, cand o alteratie suitoare sau coboratoare
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afecteaza in asa fel o portiune a modului, incit rezultd un interval de secunda marita.
Modul in care apar astfel de succesiuni se numeste mod cromatic.

4.2.1. Modurile cromatice nu au denumiri proprii: vor purta denumirea celui mai apropiat
mod diatonic, indicandu-se treptele unde se gaseste secunda marita (de ex. doric cu treapta
a patra alterata suitor, adicd secunda marita intre treptele 3-4).

— Ele se grupeaza in trei straturi istorice (conform Gh. Ciobanu): stratul vechi,
reprezentativ.  pentru muzica tardneascd; stratul mediu raspandit mai ales in zonele
extracarpatice; stratul nou prezent in muzica lautareasca rurala si urbana.

4.2.2. In practica folclorica cromatismul are urmitoarele particularititi generale:
—uneori apare alternativ cu treptele diatonice, in acest caz vorbim de inflexiuni cromatice;
— treapta cromatizata este intonata deseori cu indl{ime netemperata;

— in majoritatea modurilor este o singura secunda marita; numai in stratul nou apar uneori
doua secunde marite, cel de al doilea introducand o sensibila (de ex. minor cu tr. 4 si 7
alterate suitor sau frigic cu tr. 3 si 7 alterate suitor);

— cromatismul apare uneori si in structurile premodale (pentacord, hexacord), sporadic
chiar si in substrat tetratonic sau pentatonic.

Unitatea de invatare 4 — Lectia 12

1. Prin tipar modal se intelege felul in care melodia este conceputa din punct de vedere al
structurii modale, privitd prin prisma relatiilor functionale dintre trepte si raportul
acestora fatd de indltimea finalei. Fiind vorba de muzicd exclusiv monodicd si
predominant modala, termenul de relatie functionald desemneaza raporturi liniare si nu
acordice, respectiv functii modale si nu tonale. Punctele de reper ale melodiei (cadente,
sunete de mare frecventd) vor fi centrele modale, adica pilonii scarii. Fata de acestea,
finala se poate aseza pe diferite indltimi. in unele colinde si in cantecele de copii pot
aparea asa numite cadente suspendate.

2.1. Schimbarea caracterului modal pe aceeasi fundamentald rezultd din alteratiile
raportate la fundamentald. Poate aparea oscilant sau definitiv. Cele mai multe apar intre
modurile diatonice in inrudire de gradul intéi (diferenta o singura alteratie).

2.2. Cadentele modale finale sunt schimbari care apar numai in formula melodica finala
sau 1n ultimul rand melodic.

a) Melodia tinde 1n incheiere spre un nou centru modal, care va fi finala; noul centru poate
fi treapta VI sau treapta 2.

b) Cadentele modale finale rezultand prin alteratie apar in raport cu finala pe tr. 1, 2 sau
VL

2.3. Schimbarea caracterului modal prin trecere la al doilea centru poate fi definitiva sau
alternanta. Dintre raporturile celor doua centre predomina paralelismul major-minor, cu
centrele situate la distanta de tertd mica (so/-mi), avand la baza substratul pentatonic.
2.4. Trecerea la un nou centru, situat la cvinta inferioara, este urmarea directa a repetarii
anumitor randuri la cvinta inferioara. Daca in primul segment a avut loc o bicentrare sau
o cadenta modala, aceasta se repeta si cu cvintd mai jos. Majoritatea melodiilor modulante
la cvinta inferioara au substrat pentatonic sau sunt chiar pentatonice (se pot distinge astfel
in melodie doi picnoni la distantd de cvinta.

Unitatea de invatare 4 — Lectia 14

Prin profil melodic intelegem o imagine generalizata a desenului, neludnd in considerare
detaliile, ci numai sensul desfasurdrii, marcat de cateva puncte esentiale (inceputul,
culminatia si incheierea).

Profilul se poate stabili la nivelul fiecarui rand melodic in parte, iar la nivelul profilului
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general al intregii melodii fiecare rand va contribui prin indl{imea la care se situeaza
(portiunea pe care o ocupa in ambitusul general). La conturarea profilului general vor fi
determinante relatiile de inaltime a cadentelor, situate in trei registre (grav, mediu sau
acut). Profilurile generale vor fi astfel: uniliniar, descendent, boltit simplu sau combinat,
concav (posibilul profil ascendent in folclorul roménesc apare numai la nivelul randurilor
melodice, nu sunt melodii intregi cu profil general ascendent).

LUCRARE DE VERIFICARE NR. 4

Melodia — subcapitolul B — Sisteme sonore

1. Se va Intocmi un tabel al structurilor sonore grupate pe sisteme, conform punctajului
din subcapitolul B1-4. si cu referire la cate-un exemplu corespunzator ales din Culegere.
Reprezentarea grafici se va face pe coloane: 1. sistemul sonor. 2. scara (cu note
muzicale), 3. denumirea, 4. referirea la numarul din Culegere.

Melodia — subcapitolul C — Tipar modal

2. Se vor selecta din Culegere exemple pentru ilustrarea aspetelor de tipar modal (in baza
descrierii din subcapitolul C si enumerarii pe grupe din Aplicare). Se va analiza cate-o
melodie pentru fiecare caz: se noteaza scara, se specifica — de la caz la caz — relatia dintre
centrele modale si cadenta final, alteratiile treptelor, categoria de cadenta finala.

Melodia — subcapitolul D — Profil melodic

3. Se va construi modelul de profil al melodiilor: Culegere nr.: 23, 31, 38, 42, 59, 68, 84,
94, 96, 101. si se va defini profilul general. Schemele de profil vor fi grupate urmand
succesiunea categoriilor de profil din exemplul 32.

Nota: Lucrarea va fi predata personal tutorelui disciplinei.
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