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~ Cuvint inainte

-

" Cintecul folcloric reflectd, in modul cel mai direct si mai caracteristic,
profilul spiritual si talentul artistic al unei nafiuni. Din timpuri imemo-
riale, poporul romdan pistreazid un arsenal artistic de o rard waloare, bo-
gitie si diversitate — corespondent fidel al conceptiei sale statornice asu-

“pra vietii st mediului mcon;rurator — izvoarele arhaice inifiale, ale cdror

substraturi incd se mai mentin, au fost si sint alimentate permanent de
Sewa. experienfelor social-culturale ce s-au suprapus treptat. Folclorul
nostru a devenit, astfel, ny-gumai o expresie a infelepciunii si trdirilor
suﬂetestz a firii pasmce"deschzse si iubitoare de progres a romanului, a
cinstei si nizuintei multimilenare pentru dreptate sociald si nationald, dar
st un mesag al umamsmuluz si vigorii sale spirituale spre. universalitate =
Necesitatea cunoasterii si promovaru fendului de wolori ale creatiei
nopulare este emdenttata pregnant in documentele partidului si statului
nostﬂr,- im cuvintarea rostitd cu prilejul adundrii solemne consacrate ani-
versirii a 60 de ani de la crearea U.T.C. si a 25 de ani de la infiintarea
U.A.S.C.R., tovardsul Nicolae Ceausescu, secretarul general al Partiduiui

| Comunist Roman si presedintele Republicii Socialiste Remania, arita cd
| .trebuie dezvoltate si imbogdtite continuu marile traditii ale muzicii
noastre populare, ale minunatelor doine si balade — unice in lume pen-

tru frumusefea lor — si care oglmdesc marea bogitie spiritualf‘i, dintot-
deauna a poporului nostru®. Deci, prin virtutile estetice si trdinicia sa
cantemporand, folclorul muzical constituie un mijloc important de reali-
zare o educatiei patriotice in rindul tineretului, de consolidare a identi-
tdtii culturale nationale.

Viabilitatea traditiei, in cazul creatiei artistice populare romdnesti, se
relevi ca fiind proportionald cu vechimea comunitdtilor folclorice pe in-
tinsul patriei noastre. Asadaryfolclorul este o dovadd de mare pret pentru
demonstrarea continuitdtii neintrérupte a poporului roman in spamul Mio-
ritie, Carpato-Pontic-Dundrean, confirmindi-se, prin noi §i noi cercetdri,
spusele lui~Nicolae lorga: ...asezarea e caracterul general al acestei ci-
vilizafii“l.

' Marii nostri oameni de culturd, nu numai cei romantici, au fost en-
tuziasmati de frumusetile folclorului; dar numai pdtruzind in substanfa
Iui au reusit si-i reliefeze semnificatiile si originalitatea, intr-un context
mai larg, european. Este un adevdr, astdzi larg recunoscut, cd la temelia
scolii noastre muzicale std melodia populard; aceastd realitate nu este
valabild numai pentru epoca precursorilor, ci se verificd pe tot firul evo-
lufiei muncii romdnesti. ,,Din ce in ce incepem sd devenim mai congtienti

L > W
1 Torga, Nicolae, Istoria romdnilor, vol. I, Bucuresti, 1936. i 7



de tezaurul urias al folclorului®, afirma in 1928 George Enescu, subliniind,
totodatd, cd ,,aict este viitorul muzicii noastre®. Creatia artisticd populard
nu Se situeazd numai la baza culturii muzicale romanesti, in ansamblul
ei, ci continud sd fie un domeniu fundamental aparte, cu prepria sa evo-
lutie, dezwvoltindu-se concomitent cu creatia ,,savantd® si intretinind cu
aceasta schimburi de valori.

! In prezent are loc o propagare fird precedent a muzicii populare, atit

pe plan national — prin formele instituite din cadrul Festivalului ,Cin-
tarea Romdniei” — cit si pe plan international, prin desele turnee intre-
prinse de formatiile si solistii mostri. Trebuie sd admitem, totodatd, ci
anumite procese inevitabile ale evolutzea folelorului pot duce la ,,pdlirea’
autenticitdtii si ineditului unor zone ce s-au pdstrat arhaice pind in timpu-
rile moderne. De aceea, raspunderea noastrd se amplificd, atit in directia
asigurdarit unei indrumdri competente, cit, mai ales, in sensul insusirii de
cdtre copii, de la cea mai fragedd virstd, a unui limbaj muzical romdnese,
asemenea tnsusirii limbii vorbite. Iatd de ce, pentru indeplinirea acestei
indatoriri de cinste a muzicienilor nostri, se impune o continud aprofun-
dare a notiunilor legate de creatia nationald, dublatd de apelarea, cu ta-
lent si discerndmint, la cintecul popular, neincetat — cum spunea Comn-
stantin Brdiloiu — ,,sd cerem lumina de la monumentele sonore®l.
_~~ Privitd in totalitatea sa, creatia artisticd populard — decisi folelorul
muzical — are o mare valoare esteticd, valoare determinatd nai ales de
un limbaj speczfzc de un ,,cod* anume, cum ii spun azi spenahs‘tzz, sd
incercdam sd pdtrundem in tainele acestui ,,cod*.

Pe lingd scopul didactic mdrturisit, aceastd carte am dort sd fie o
caldd si sincerd invitatie adresatd muzicienilor, tineretului nostm-54d108
si tuturor acelora care, cu dragoste fatd de pamintul acesta:si oomenii 8di, |
isi indreaptd atentia spre fondul stribun de valori artistice si doctmentare,
incercind sd desluseascd noi valente in directia continuei infloriri 1 cul-
turii romdnesti.

——

GHEORGHE OPREA

1 Briiloiu, Ccnstantin, Muzicologia si”etnomuzicologia astizi, Opere, vol. II,
Bucursstj, Editura‘; Muzicald, 1969, pag. 163. ‘
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I
PROBLEME GENERALE ALE FOLCLORULUI

£+

A. CONCEPTUL DE FOLCLOR. TRASATURILE GENERALE
SI SPECIFICE ALE FOLCLORULUI

Val

Termenul ,folklore — in ortografia roméneascid folclor — a fost
propus in anul 1846, sub pseudonimul Ambrose Merton, de catre arheo-
logul englez J. W. Thoms, pentru a desemna productiile culese din po-
por. El cuprinde cuvintele folk — popor si Jore — stiintd, intelepciune (the
lore of the people). De la folclor deriva : folcloric (care apartine folclorului),
Jolclorist (specialist care studiazd folclorul) si folcloristicd (stiinta care
se ocupd de studiul folelorului) ; initial, acelasi cuvint — folclor — de-
semna atit obiectul studiului cit si disciplina care il studiazd. Treptat,
termenul se impune, inlocuindu-i pe cei aflati in uz: antichitdfi popu-
lare — folosit de englezi, traditii populare — utilizat de francezi, italieni,
romani, demologie (demos==popor, ca totalitate etnicd) — la italieni,
laografie (laos = poporul de rind) — intilnit la greci, demopsihologie sau
etnopsihologie, cel din urma folosit si la noi. Germanii au pastrat, pina
azi, denumirea corespunzatoare Volkskunde, creatd independent de ter-
menul englez.

In tara noastra termenul ,,folklore* a fost folosit pentru prima datd
de B. Petriceicu-Hasdeu care, in prefata la Etymologicum Magnum Ro-
maniae, aratd cid a urmarit, aldturi de fonetica poporani si ,,credintele
cele intime ale poporului, obice"i;x.r_i_éi si apucédturile sale, suspinele -si
bucuriile, tot ce se numeste astizi — in lipsd de un cuvint mai nemerit —
cu vorba englezi folklore. Voiam si cunosc pe roman asa cum este dinsul
in-toate ale lui, asa cum l-a pliasmuit o dezvoltare treptatd de optsprezeci
veacuri, asa cum s-a strecurat el prin mii si mii de inriuriri etnice, to-
pice si culturale” (B. Petriceicu Hasdeu, Etymologicum Magnum Romaniae,
Dictionarul limbei istorice si poporane a roménilor, editie iIngrijita de
Gr. Brancus, Ed. Minerva; Bucuresti, 1972, p: 11).

_ Mai inainte, pentru a desemna creatiile folclorice, s-au folosit termeni
ca: de'wbste, popular (imprumutat ca neologism din limba franceza), po-
poran, tardnese;_dintre acestia a rezistat timpului doar ,,popular®, dar in-
telesul care i se da thei diferd si azi. In domeniul muzicii s-a mai utilizat
termenul etnofonie, iar in zilele noastre se impune cel de etnomuzico-
logie. : : 2 : e

Folcloristica este o disciplind relativ tindrd si, pind la definirea clara
a obiectului studiat, sfera notiunii de folclor a variat, cuprinzind cind in-

treaga viatd a unui popor, cind limitindu-se la literatura populara, cre-

dintele, obiceiurile, superstitiile poporului.|{Cu timpul, prin folclor s-a -

inteles creatia spirituald, transmisi pe cale orald (literatura, dansul, mu-
zica), arte inrudite si datoritd sincretismului, iar creatia materiald reve-
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nind domeniului etnografiei. Aceastd acceptiune nu s-a generalizat, dar
predomini.
Creatia populard are anumite trasdturi proprii, care o deosebesc de

/creatia cultd ; aceste trdsdturi se intrepdtrund, se conditioneazi reciproc

si doar din motive didactice vor fi tratate separat.

" Spre deosebire de arta culti, individuals, creatia populard are un ca-

racter colectiv. Notiunea de creatie colectivd a fost greu de definit, cu
atit mai mult cu cit cei care cercetau folclorul erau, la inceput, familia-
rizafi mai degrabd cu creatia culti decit cu cea populara. In conceptia
romanticilor, actul creatiei era inviluit in mister, folelorul fiind o emana-
tie a sufletului intregului popor ; datoritd acestei conceptii, nici n-au in-
cercat sd descopere realitatea. De fapt, cazurile de creatie plurald sint
rare,/Ca si in creatia cultd, actul creatiei este individual ; diferd atitudinea
creatorului si a colectivitdtii din care acesta face parte fati de realizarea
insului creator. Acesta apartine grupului, posesor al unui limbaj artis-
tic cristalizat in timp si a cirui genezi si evolutie a fost determinati de
anumiti factori (economici, politici, geografici, psihici etc.). Limbajul ar-
tistic difera de cel al altor grupuri existente, este familiar tuturor si con-
siderat ca un bun al tuturor, transmis din generatie in generatie.! Crea-
torul popular este mesagerul artistic al grupului, exprimind sentimentele
acestuia, gustul siu artistic, folosind elernente existente in practma artis-
ticd a colectlwtatu din care face parte] Realizarea sa va fi nou# doar in-
tr-o oarecare méasurd — gradul de originalitate al reasezirii elementelor
vechi si a integrarii unor elemente noi in cadrul creatiei sale. De fapt,
cu cit cantitatea de ,noutati“ va fi mai mici, creatia va avea mai multe
sanse de a fi acceptatd de ceilalti, devenind un bun al tuturor, cici o crea-
{ie noud nu are sanse de a supravietui decit in mésura in care este pre-
luati de grup. ,Libertatea artisticd* a creatorului este limitati de colec-
tivitate, atitudinea acesteia fiind aceea de ,,cenzor¥, fidel traditiei ; dato-
ritd acestei fidelitadti, creatiile populare, desi nescrise, rezistd uimitor in
timp. Odata preluati de grup, noua creatie devine un bun al tuturor, fie-
care se recunoaste pe sine si se comporta ca si cum ar fi un bun propriuy,
il ,,adapteazd® pentru a exprima mai bine triirile sale, fari ca prin aceasta
_yoriginalul si devind de nerecunoscut. In felul acesta iau nastere va-
riante, forme prin care traiesc, de fapt, creatiile folcloricé. Modificarile

: -(r1tm1ce melodice, de ornamentatie) au importants, daci avem in vedere

si dimensiunile reduse ale creatiilor populare, ele fiind si o dovada de ra-
finament artistic ; ascultitorul percepe de fiecare datd noutatea, ama-
nuntele avind o mare importanti pentru el. In cazul bunilor interpreti,
variatia este o necesitate ; modificirile apar de la o strofd la ghd, de la
o interpretare la alta. De remarcat cd interpretarea facdéfési piese, la
unele intervale de timp, de cétre acelasi individ,-poate si ducd la dife-
rente mai mari intre variantele individuale decit intre cele culese — se-
parat — de la diferiti ,,informatori. Este o dovada a fidelitatii colectivi-
tdtii fatd de bunurile mostenite, pe care transmiterea orald nu le modi-
ficd in esentd, iar pe de altd parte o probd a importantei pe carg o are
variatia in cadrul evolutiei creafiei populare. La extremele unui sir de
Variante, pot fi intilnite exemplare care prezinté mari deosebiri /Schim—

chiar de la alt popor; acestea se datoresc necesititii de a integra exem-
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plarul preluat ;in stilul specific regiunii, familiar tuturor, sau chiar al
celui national. Rariatia nu este deci rezultatul unei memordri sau re-
produceri defectuoase, nu este o degradare a creafiei, ci dimpotriva, o

permanenta adaptare la realitate si cizelare.
Este cazul sd mentiondm cd si in arta cultd uropei wvariabilita-
tea a fost prezentd intr-o méasura destul de mare{ cu timpul, libertatea

de executie a interpretului a fost ingrdditd, dar nu a disparut total, alt-
fel n-am avea atitea conceptii interpretative diferite.

In memoria oricdrui membru al colectivititii, o creatie triieste sub o
forma generald ; ia nastere, de fiecare dati, in timpul interpretarii, este
»rejereatd”, aportul interpretului fiind mai mare sau mai mie, in functie

“de talentul si dispozitia sa, dar permanent in spiritul traditiei muzicale
a grupului din care acesta face parte. Amprenta traditiei este foarte im-
portantd atunci cind transmiterea se face pe cale orald, ca in cazul fol-
clorului. Dar nici circulatia orald nu este un apanaj al folclorului ; existd
culturi muzicale extraeuropene care ignord si azi notatia muzicalda —
cea arabd de pildd — in cazul acestora actionind tendinta colectivitatii
de a-si péstra bunurile culturale mostenite.

O consecintd a oralitatii este si anonimatul. In sinul unei colectivi-
tdti, bunii interpreti-creatori sint cunoscuti si apreciati. Dar momentul
aparitiei unei noi creatii nu poate fi surprins ; rezultatul se poate cunoaste
maij tirziu, in masura in care noua realizare a fost receptionatd si pre-
luata ca atare, continuindu-si noua existentd, dind nastere la noi variante.
Multi pot afirma ci un cintec; de pilda, este ,,al lor numai pentru ci au
addugat la un text citeva versuri, jar cercetitorul constatd ci melodia pe
care a ,,compus-0‘ circuld deja. Datoritd acestei atitudini, nici autorul
unei creatii culte nu prezinti nici o importanti ; odati preluati, aceasta
va circula intr-o formd mai mult sau mai putin apropiati de original,
sfirsind prin a fi descompusid sau contaminati cu alte elemente, imbogi-
tind, in ultima instanta, tezaurul artistic al colectivititii care a preluat-o.

v/ Sincrétismul este o prezenti caracteristicd in folclor. Textele cintecelor

“ sint ficute pentru a fi cintate, strigaturile insotesc dansul, impletindu-se
cu melodia si ritmul pasilor. Cu greu poate fi determinat un informator
sa-ti dicteze textul unui cintec, sau al unor strigaturi, cici in mintea aces-
tuia el este asociat cu melodia, pe care o va fredona ; alteori, pentru a-si
aminti strigaturile, va tropai ritmul pasilor de dans.

O trdsdturd importanta a folclorului este caracterul national. Folclorul

. reprezintd o parte a culturii nationale, fiind la baza acesteia. Creat in-
fr-un spatiu geografic anume, in anumite conditii istorice, folclorul re-
flectd, in imagini artistice specifice, ideile, sentimentele si conceptiile
poporului, limba vorbitd punindu-si amprenta si asupra structurii muzicii.
El ramine principala modalitate de manifestare artistici a maselor popu-
lare si izvorul de inspiratie nesecat al creatorilor individuali.

Bibliografie

1. Bréiloiu, Constantin, Folclorul muzical, in Opere II, Ed. Muzicald, Bucuresti,
1969. — Etnomuzicologia, studiu intern, Opere II, Ed. Muzicald, 1969.
— Reflextuni asupra creafiei colective, Opere 1I, Ed. Muzical4, Bucuresti,
1969.

2. Birlea, Ovidiu, Folclorul romdnesc I, Ed. Minerva, Bucuresti 1980.

3. Comisel, Emilia — Folclor muzical, Ed. Didactici si Pedagogicd, Bucuresti, 1967.

vg



4. Densusianu, Ovid, Folclorul — cum trebuie infeles, in ,Viafa pidstoreasci®
in poezia noastrd populard, Ed. pentru Literaturi, Bucuresti, 1966.
5. Diaconu, Ion, Reflexiuni asupra cintecului si versului popular, Focsani, 1946.

6. Pop, Mihai, Ruxéndoiu, Pavel, Folclor literar romdnesc, Ed. Didactici si Peda-
gogicd, Bucuresti, 1978.

7. Vrabie, Gheorghe, Folclorul. Obiect, principii, metodd, categorii, Bucuresti, Ed.
Academiei R.S.R., 1970.

8. Vuia, Romulus, Etnografie, Etnologie, Folclor. In Studii de Etnografie si Fol-
clor, Ed. Minerva, Bucuresti, 1975.

-I’ INTERESUL CONSTIENT PENTRU FOLCLOR.
PRIVIRE ISTORICA

Desi creatia populard a insotit procesul formérii si dezvoltirii po-
porului romén, mentiunile privitoare la acesta sint tirzii, precedind totusi
documentele notate (o parte din méirturii sint studiate de istoria
muzicii). Din scrierile cronicarilor roméani., insemnirile unor cali-
tori si muzicieni strdini, din manuscrise, colectii, codexuri, se desprind
informatii privitoare la obiceiuri si genuri muzicale, unele instrumente
folosite, creind o imagine a unor aspecte culturale din trecutul poporului
nostru. Chiar daci majoritatea acestora se referd la muzica executati la
curte, stim cd in acea vreme folclorul ocupa un loc insemnat in cultura
claselor dominante, deosebirea culturali si psihologici dintre acestea si
poporul ,,de jos“ nefiind puternic marcati. Pe de alti parte, unele docu-
mente notate ne indica originea unor melodii aflate astizi in circulatie in
folclor. Un exemplu in acest sens ni-1 oferd melodiile notate in tabulatura
Jui Jan din Lublin (1540), in care gisim notate doui dansuri : Haiducky si
Conradus. Prima parte a melodiei dansului Haiducky este o varianti a
melodiei Banu Mdrdcine, care a avut o largd rispindire (o varianti a fost
notatd in 1588 de Arbeau. cu titlul Dansul Bufonilor, iar in secolul ur-
mdtor il afldm in Codex Caioni — manuscris ce a apartinut cdlugirului
franciscan de origine romani Ioan Caioni; melodia se intilneste azi in
circulatie in intreaga tard ; a doua melodie este o varianti a Tarinii Abru-
dului, intilnitd in Tara Motilor.

O mentiune si, totodati, o dovadi a executirii unor creatii romanesti
la curtile strdine este acea referitoare la poetul maghiar Balassa Balint, -
care la incoronarea imparatului Rudolf (1572) a dansat Dansul Pidcurdresc,
dupd pérerea unora Calusarul. Tot el a scris versuri maghiare pen-
tru a fi cintate pe melodia Ciobdnita romand isi plinge caprele pierdute
ca si pe ale cintecului Savu nu lasd fata sd intre-n casd. ¥

Mai tirziu apar documente notate : Codex Caioni. merfionat deja ; Co-
dex Vietorisz (scris in jurul anului 1680 de doi muzicieni slovaci) ; Manu-—
scrisul din Oponice (denumit de muzicologii maghiari si Hungarici saltus a
Dionisio, scris prin anul 1730). Aceste melodii provin din mediul de curte,
avind trisaturi stilistice ale melodiilor romanesti din Transilvania, pro-
babil creatii ale unor muzicanti de origine romana, unele putind fi chiar
melodii populare ; altele insd, dupa facturd, par si fie create la instru-
mente de coarde, intr-o vreme cind instrumentul preferat al tiranului
romén era fluierul.

Ne vom opri doar asupra Codexului Caioni, acesta continind cele mai
vechi melodii cu trisituri stilistice romaénesti din Transilvania. Ma-
nuscrisul, in tabulatura de orgd, a fost scris intre anii 1632—1671. A fost
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inceput de Matyas Seregely, iar din 1652 a fost continuat de Ioan Caioni.
Printre cele 211 melodii diverse (muzicd religioasid, dansuri de epocd),
gdsim notate si 10 melodii roméanesti, publicate pentru prima dati ds:
Martian Negrea, care a studiat acest manuscris. Printre ele sint doud
melodii cu text : Cantio jucunda de nuptits Canae Galileae, Cintecul voie-
vodeset Lupul si opt melodii de dans. Prima a fost consideratéd ca prototip
al variantei romanesti a cintecului de stea La nunta ce s-a-ntimplat in
Cana Galileii, dar asemindrile care existd pot fi si intimplatoare. A doua
‘este scrisd in stilul coralului protestant, avind totusi cadenti frigici, frec-
vent folositd in cintecul romanesc, mai ales in melodiile din sudul Tran-
silvaniei. (vezi ex. 1 si 10).t Melodiile de dans, intitulate Dans valah (alci-
tuit asimetric din doud fraze inegale de sase si opt masuri) si Alt dans
(in care fraza secund este construiti prin repetarea unui motiv din fraza
initiald); Dansul al cincilea, in sase (bazat pe o formula ritmicd de bazi,
care polarizeazd desfisurarea melodicd); Dansul lui Mikes Kelemen si
Dansul lui Lazdr Apor (variantd a Banului Mdrdcine) erau probabil dan-
surile preferate ale celor numiti ; urmatoarele melodii (Dans, Dans din
Nires si Dans) au o trasdturd comund : mutatia motivului sau a frazei la
cvarta superioard sau la cvinta inferioard, specifice folclorului nostru, sau
mutatia dubld de tertd si cvinti. Melodiile sint notate dupi transcrierea
lui Martian Negrea, eliminind acompaniamentul (ex. 2, 3, 4, 5, 6, 7, 8
si 9.

Tn secolul al XVIIIl-lea, Dimitrie Cantemir, chiar dacd nu ne transmite
melodii notate, ne inlesneste o viziune destul de bogati asupra vietii spi-
rituale a poporului roméan. D. Cantemir a retinut manifestirile folclorice
propriu-zise, ca balada, cintecul, descrie dansul si instrumentele care il
acompaniaza, ritualul de nunté si de inmormintare, obiceiuri legate de date
calendaristice si de practici magice : Cilusarii, Drigaica, Paparuda, Chi-
raleisa, Colinda, Turca, Doina, Dansul propriu-zis.

O contributie importantd la cunoasterea creatiei populare o repre-
zintd lucrarea lui F. J. Sulzer, Istoria Daciei Transalpine, aparutd in trei
volume in anii 1781—1782; in volumul al TI-lea oferd informatii etno-
grafico-muzicale. Sulzer a triit o vreme la Bucuresti, adus fiind de citre
Alexandru Ipsilanti, ca profesor de drept si filozofie. in speranta obti-
nerii postului de consul in capitala Valahiei, Sulzer intreprinde o variati
documentatie, desfisuratd pe mai multe planuri, pentru cunoasterea tirii,

—. istoriei si a poporului roméan. Sulzer a acordat o mare atentie muzicii, De
obicei, referirile lui Sulzer asupra obiceiurilor folclorice pornesc de la
-imprejurdrile in care se cint4, ceea ce apare pozitiv, intrucit se incadreazi
intr-g_anumit context, care le determini modul de manifestare, In de-
scrierea lui Sulzer, muzica populard este surprinsd in trei ipostaze : cin-
tece vocale sau rituale, dansuri si instrumente. Sulzer noteeza, in afari
de melodii grecesti si turcesti, 10 melodii romanesti (doud cintece si opt
jocuri), pe care le prezinti ca un adaos la sfirsitul volumului al doilea
(Tabula I).;Melodiile publicate de Sulzer sint primele melodii a ciror ori-
gine populard este certi. Denumirile unor dansuri (Calusar sau Boricean,
Mocinesc sau Cittinesc. Joc de briu), sint o dovada a acestei origini. Jo-

cul de briu este publicat cu o dubli pedals, 1a interval de cvartd, fapt care
aminteste de caraba dubli a ufio:_\ cimpoaie (ex. 11—20). Majoritatea

— =

1 Exemplele muzicale, indicate prin cifrele cuprinse in paranteze, se gisesc
anexate la sfirsitul fiecirui capitol.
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melodiilor sint din Valahia. Dupd pirerea muzicologului Gh. Ciobanu,
doar melodia nr. 5, eventaul si nr. 10, sint din Transilvania. Despre Me-
lodia unui cintec valah spune cid nu este destinatd dansului si ci e un fel
| de jeluire, remarcind totodati si caracterul parlando, spunind cd e,a la
recitativul francez*. Varianta melodiei Ghimpele are, de asemeni, carac-
ter doinit, rubato. Dintre dansuri, Sulzer acordd mai mare importanti
Cilusarilor, sustinind originea strdveche, indicind o serie de caracteristici,
inclusiv numérul pasilor.
Documentele, cuprinzind melodii notate, se inmultesc in secolul al
il XIX-lea, dar nu toate melodiile sint tirdnesti; unele sint orientale, altele
au fost create la oras, sub influenta acestei muzici. Important este inte-
resul pentru melodiile care circulau, desi scopul notdrii acestora a fost
diferit, dupd cum vom vedea. Am retinut pentru exemplificiri numai
melodiile populare, celelalte putind fi gisite In materialele indicate in
bibliografie. Documentele contin melodii care circulau ; intens la acea
vreme, in mediile care le-au fost accesibile celor care le-au notaf.

Ne vom referi, pe scurt, la aceste documente.

Interesul muzicienilor striini pentru melodiile roménesti ne este do-
vedit de utilizarea acestora in creatiile lor, sau publicarea in reviste stra-
ine. In anul 1806 (sau inceputul anului 1807), violoncelistul Bernhard
Romberg a incintat publicul iesean cu improvizatiile sale, pe tema cinte-
cului Mititica. Mai tirziu a scris un Capriciu pentru violoncel pe melodii
roméanesti. In revista germana Allgemeine musikalische Zeitung, care api-
rea la Leipzig, au fost publicate melodii roménesti, in citeva numere din
anii 1814, 1821 si 1822. In articolul din 1814, autorul face referiri la mu-
zica roméneascd : prilejurile de cintare, legitura dintre text si melodie,
instrumente muzicale. Melodiile publicate sint populare, originea lor
fiind Transilvania (ex. 21—25). In numérul din 1821, referirile se fac la
muzica din Moldova, iar melodiile publicate se cintau la oras. In urma-
torul an, acelasi autor publici incd patru melodii, scrise pentru pian;
acompaniamentul dansurilor aminteste tiitura, dar melodiile nu sint
populare (ex. 26—27).

In primele decenii ale secolului al XIX-lea, pianul patrunde tot mai
mult in casele boierilor roméani, studiul acestui instrument fiind si o do-
vadd a unei educatii ,,alese’. Din necesititi didactice, in metodele de pian
sint utilizate si melodii populare, (ex. 28—30). De asemeni, in manuscrise,
continind piese ce se cintau in saloane, intilnim si unele melodii-populare -
prelucrate pentru pian (ex. 31—35).

Folclorul a fost folosit si ca argument in demonstrarea romanitétii-po-
porului roméan. In anul 1830, Eftimie Murgu aduce ca argument al Tomani-
tatii noastre, muzica; el compari cinci melodii romanesti (trei de dans
si doud pastoresti) cu patru melodii sirbesti, aritind ca diferentele nu
sint neinsemnate. Melodiile sint populare (ex. 36—40).

In anul 1834 apare prima colectie mai insemnatid de melodii : Francois
Rouschitzki, Musique orientale, 42 chansons et danses moldaves, valaques,
grecs et turcs. In majoritate, melodiile sint din Mo'doya (33), restul fiind
3 melodii valahe, 2 melodii grecesti si 2 turcesti; se pare cé, incd de la
£ publicare, au lipsit dous melodii. Dintre‘melodiile roméanesti, majoritatea

sint creatii ordsenesti. Cele citeva melodii populare, pe care le vom da si
ca exemplu, sint : Chanson Vallagie (ex. 41), care a mai circulat in secolul
al XIX-lea, putind fi intilnit in colectii. Cinticu lui Bujor tilhar, melodie

— ce a luat nastere in mediul pastoral si care mai circuld si in zilele noas-
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tre (ex. 42); Danse des bergers moldaves, varianta a dansului moldove-
nesc Arcanul, o formd apropiatd a variantelor cunoscute in Moldova, ca
Arcanul vechi (ex. 43), intrucit se cunosc si variante mai dezvoltate, nu-
mite de informatori Arcanul nou.

Cel mai harnic culegitor si popularizator al creatiei populare, pina la
jumétatea secolului al XIX- lea, este Anton Pann. In 1850 si 1852 el pu-
blicd Spitalul amorului sau Cintdtorul dorului, cuprinzind melodii care
circulau deja pe cale orald sau in manuscrise. Este important ca, spre
deosebire de alti autori de colectii din secolul trecut, care au prezentat
melodiile cu acompaniament de pian, céci altfel ele nu ar fi fost accep-
tate in saloane, Anton Pann publicd melodii cu text, pentru acei ce do-
reau si cinte roméneste. Colectia a fost publicatd in notatie psaltici, cu-
noscutd multora la acea vreme (A. Pann era posesorul unei tipografii) ;
dintre cele 217 melodii cuprinse, doar 53 sint populare, réstul fiind me-
lodii ordsenesti, orientale sau romante. Este interesant de retinut ca prin-
tre acestea se gdseste o variantd a unei creatii apartinind lui Dimitrie
Cantemir, pe care s-a pus text roménesc.

La inceputurile scolii noastre muzicale nationale, multi compozitori
culeg melodii populare, pe care le ,,aranjeazi* pentru pian, voce si pian,
vioard si pian, potpuriuri ete., creind lucréri ,,pe teme nat,mnale“ Deci,
culegitorul se confunda cu compozitorul acelei epoci. Dar la acea vreme
nu exista o notiune clard de ,cintec popular®, deci in colectii au fost
puse alaturi melodii populare, creatii ordsenesti si de origine cultd. Cele
mai valoroase culegeri de melodii din aceastd etapd sint: Johann An-
dreas Wachmann, cu Melodii valahe (4 caiete de melodii, publicate intre
anii 1848—1852, intitulate Roumania, Bouguet de mélodies valaques ori-
ginales, L’Echo de la Valachie, Les bords du Danube, prelucrate pentru
pian). Carol Miculi, cu Arii nationale romanesti (publicate, probabil, in
1854), cuprinzind melodii culese numai din Bucovina, grupate in 4 caiete
a cite 12 melodii. Herni Erlich, cu Arii nationale romdnesti (1850). Al. Ber-
descu, cu Melodii romane (9 caiete, cuprinzind 41 melodii), publicate intre
anii 1860—1862. Acesti muzicieni isi pun problema respectdrii intocmai
a melodiilor — atit cit era posibil, melodiile erau notate dupa auz — fapt
pozitiv, intrucit la acea vreme preocuparea pentru respectarea autentici-
tatii creatiilor culese nu era ceva important. V. Alecsandri, At. Marie-
nescu (dintre literati), A. Pann au ,,corectat culegerile pe care le-au pu-
blicat. Al. Berdescu, in acompaniamentul melodiilor, a cautat — dupa pro-
pria declaratie —-sa respecte felul in care erau acompaniate melodiile de
._cétre ldutari, dar si el a »indreptat' unele disonante.

~—4 Dintre toti autorii citati; mimeni nu face distinctie intre ceea ce este
popular sau cult — aspect pe care l-am mai mentionat ; melodiile culese
au fost uneori modificate pentru a corespunde canoanelor armoniei cla-
sice, desi au ciutat si respecte autenticitatea melodiei, dupa cum afir-
“mau. In acelasi timp, incep si se puni unele probleme teoretice privind
creaia populard: Al. Odobescu pune problema ,cercetdrii comparative
a creatiilor populare cu cele ale neamurilor cu care am venit mai mult
in contact (Al. Odobescu, Opere, Clasici romani, E.SP.L.A., 1955, I,
p. 295); Nicolae Filimon, in articolul ,Ldutarii si compozitiunile lor®,
aparut in anul 1864), analizeaza influentele muzicale care s-au facut sim-
tite in creatiile acestora, atrigind atentia asupra caracterului hibrid al

acestora : ,,Daci cineva si-ar da osteneala si facid anatomija muzicald aces-
tor compozitiuni, desigur ci le-ar gdsi formate din idei orientale si eu-

13



ropene, plus strofa (sic!) tigdneascd iesitd din proprla imaginatiune a
lautarului, pe care s-ar indoi de multe ori a 0 numi romaneasca“ (N Fi-
limon, Opere, Clasici romani, E.S.P.L.A,, 1917, II, p. 353) Afirma ci pen-
tru a cunoaste adevaratul caracter natlonal al muzicii noastre populare
va trebui studiatd cu multi atentie muzica tdranului (s.n), din toate par-
tile locuite de romaéni, ca si a na‘giunilor cu care s-a venit in contact, apoi
Italia, Spania, Franta Meridionald (tdari romanice) si, prin comparare, si
se stabilease# specificul — idee foarte importanta la acea vreme.

Vom acorda o atentie deosebitd lui T. T. Burada, personalitate com-
plexd, deschizitor de drumuri in studierea folclorului muzical. El isi in-
dreaptd atentia spre muzica tdrdneascd, spre obiceiurile vechi pe care
aceasta le insoteste : colindatul, steaua, vicleimul, plugusorul, pipusile,
nunta, cintecul de leagdn, cdlusul, dansul, legind melodiile publicate de
contextul in care sint utilizate. S-a ocupat, de asemeni, de studiul in-
strumentelor populare, precum si de unele probleme de etnografie. Pen-
tru prima datd a mentionat unele genuri si specii ale muzicii populare ca :
Bocetul, Caloianul, Lizdrelul, ritualul de secere ; este, totodatd, realizatorul
primei cercetdri monografice din istoria folcloristicii romanesti. Burada
Toloseste metoda comparativa, alaturi de cea descriptiva ; prin activitatea
sa, a contribuit la largirea conceptiei asupra folclorului si la definirea
unei metode de cercetare.

In anul 1882 este semnalatid o colectie publicati de Caliopi Zographos,
Cintece si doine de peste Olt, cuprinzind melodii de nuntd, doind, cintec
si joc, toate populare, in total 24 melodii. '

In anul 1883, Academia Romanid hotdraste instituirea unui premiu
,pentru cea mai completa colectiune de arii roménesti* (Anal. Acad. Rom.,
Seria II, Tom V, Sed. ord. din 1882, 1883, Buc. 1884, p. 63). Premiul este
acordat lui Dimitrie Vulpian, pentru colectiile : Balade, Colinde, Doine,
Idyle, vol I, 1885 (381 piese); Jocuri de briu, 1885 (250 piese); Salba
romand, vol. II; Horele noastre, 1886 (500 piese). Aceste colectii au fost
prezentate sub titlul general de Muzicd populard. In afard de aceste co-
lectii, D. Vulpian mai publica : Romante, vol. III, 1891 (300 piese) si
Horele noastre, seria B, de 1a 501 la 1000, 1908, (500 piese). In total, Vul-
pian publicd 1931 piese, dintre care 1250 sint de dans. Numarul este
impresionant, dar notatia este greoaie, scrierea textelor sub melodie nu
este totdeauna potrivitd, originea melodiilor nu este indicatd clar, acom-
paniamentul este bhanal; autorul nu a ficut distinctie- intre melodiile
populare si cele culte, ,,idilele* sint uneori cintece sau romante, iar unele
»romante* sint creatii tArdnesti veritabile. Totusi, colectiile lui Vulpian -
sint importante pentru urmadrirea vechimii; e\?olutiei si circulatiei uner
melodii populare ca si a influentei muzicii orlentale si occ1dentale asupra
muzicii create de lautarl, mai apoi a celei tiranesti. o

Trebuie sa mentiondm si aportul lui Gavriil Musicescu la impunerea
cintecului popular in viata artisticd si la armonizarea adecvatid a aces-
tuia; in polemlca cu G. Scheletti, el pune problema modurilor in muzica
populard roméneascd, aratind cd acestea nu sint identice cu majorul si
minorul muzieii occidentale, studiate in conservatoarele vremii, punin-
du-si in practica ideile in armonizarea modald a cintecului popular.

Privitor la colectiile apirute in secolul al XIX-lea, s-ar putea spune,
in concluzie, urméitoarele :

— majoritatea melodiilor au fost culese in scopuri practice; in pri-
mul rind pentru a fi prelucrate si a servi ca baza crearii unei muzici na-




tionale ; melodiile astfel prezentate — cu acompaniament — au fost su-
puse inconstient sau constient unor modificéri; criteriul care a stat la
baza culegerii a fost cel estetic;

— textele au fost publicate separat de melodie (exceptie face Anton
Pann ;

— nu a fost imbratisatd intreaga varietate a {folelorului romaénesc,
dindu-se intiietate unor genuri ;

— sursa principalad este orasul (exceptie face T. T. Burada) ;

— n-a existat preocupare pentru consemnarea sursei ;

— apar unele teoretizari asupra folclorului.

Aparitia fonografului si utilizarea lui ca mijloc de inregistrare me-

anica a melodiilor a constituit un @uxﬂlar pretios ‘pentru cercetitorii fol-
clorului. Inreg1strarea si posibilitatea redarii repetate, fara schimbarile
inerente care apar in mterpretanle repetate atunci cind se noteaza dupéi
auz, da posibilitatea transcrierii améinuntite a melodiilor; variatia, ca
trasatura distinetd a creatiei populare, a putut fi astfel studiatd. Aparitia
unor curente ideologice (,,Séménétor@ orienteazd atentia citre lu-
mea satelor. Cu timpul, se contureaza o metoda de cercetare a folclorului,
care se perfectioneaza continuu. Incercari de culegere cu ajutorul fono-
grafului s-au ficut incad din 1901, dar prima culegere fdcutd cu aparate
mecanice vede lumina tiparului in 1908 ; este vorba de colectia lui Pom-
_piliu Pirvescu, Hora din Cartal (localitate din Dobrogea). Din pédcate, me-
lodiile transcrise de C. M. Cordoneanu sint notate schematic, avantajele
inregistririi mecanice a melodiilor nefiind vizibile. Aceastd colectie este
urmati, la un interval de cinci ani, de prima culegere de folclor muzical
a lui Béla Bartok : Cintece populare romanesti din comitatul Bihor (Bucu-
resti, 1913), al cirei material muzical era gata inca din 1910.

Aceste actiuni determinad conducerea Academiei Roméne sd aloce un
fond pentru culegerea folclorului muzical roménesc, pe care urma sa o
faca D. G. Kiriac, profesor la conservator, animator al culegerii sistema-
tice a folelorului roménese, sustindtor convins al infiintarii unei Arhive
de folclor. Experienta sa a contribuit si la evolutia metodei de cercetare
a folelorului.

In tot acest timp se continui si notarea melodiilor direct, dupa auz.
Astfel, Alexandru Voevideca a cules, intre anii 1907—1924, din Bucovina,
circa 3000 de melodii, dintre care 380, exclusiv pe texte de dragoste, au
fost~publicate, mai tirziu, de Mathias Friedwagner. Tiberiu Brediceanu
a cules, incepind din 1910, circa 1000 de melodii, notate dupa auz, sau

inregistrate cu ajutorul fonografului. Si acestea — in parte — au vazut
lumina tiparului dupd 1960: C}heorghe Fira publica in 1916 Cintece si hore
(124 melodii din Oltenia).
Imediat dupa primul razboi monchal se incepe o actiune sustinuta de
“infiintare a unei Arhive Fonogramice, in_scopul culegerii si cercetarii fol-
clorului muzical. In anul 1927 ia fiintd Arhiva Fonogramicd de pe linga
Ministerul Cultelor si Artelor, care isi incepe propriu-zis activitatea la
1 ianuarie 1928, sub conducerea lui George Breazul, Tiberiu Brediceanu
si Sabin Drigoi. La scurt timp se infiinteazi Arhiva Fonogramicd a So-
cietdtii Compozitorilor, sub conducerea lui Constantin Braiioiu. Pasiunea
si priceperea de care dau dovada acesti muzicieni au dus la culegerea
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unui numdir insemnat de melodii. Constantin Brailoiu, folosind intreaga
experientd dobinditd in cercetarea folclorului de citre D. G. Kiriac si
B. Bartck, dar si in legiturd cu scoala sociologici de la Bucuresti con-
dusd de D. Gusti, a creat cunoscuta metodi de cercetare la teren si cla-
sificare a materialului, (metodad perfectionati de cercetatorii actualului
Institut de Cercetdri Etnologice si Dialectologice). Ajutat de o serie de
colaboratori, pe care si i-a format, Briiloiu a reusit si stringd un numir
insemnat de melodii, inregistrate pe cilindri de fonograf, discuri de pa-
tefon si notatii directe dupa auz.

Paralel cu actiunea de culegere a folelorului, s-a urméirit publicarea

de material muzical ca si initierea de studii care si limureasci anumite
probleme sau chiar genuri folclorice. Citim citeva colectii, apdrute intre
cele doud rdzboaie mondiale, respectind, pe cit posibil, ordinea crono-
logica :
B. Barték, Muzica populard a romanilor din Maramures (1923) ; S. V. Dra-
goi, 303 colinde (1925) ; Gh. Fira, Nunta in judetul Vilcea (1928) ; C. Brii-
loiu, Cintece batrinesti din Oltenia, M. oldova, Muntenia si Bucovina (1 930) ;
B. Bartok, Colinde (1935); Gh. Cucu 200 colinde (1936) ; G. Breazul, Co-
linde (1938).

In anul 1949 ia fiinta Institutul de Etnografie si Folclor (actualmente
Institutul de Cercetdri Etnologice si Dialectologice). Actiunea de stringere
si cercetare a folclorului muzical este intensificats datoritd numarului
mare de specialisti, aparaturii moderne si a posibilititilor materiale mati
de care dispune. O preocupare constanti a fost publicarea materialelor
din arhiva, realizindu-se pini in prezent un numir de colectii de melodii,
literare, coregrafice. Din anul 1956, Institutul a dispus de o revistad pro-
prie, in care s-au dezbitut o serie de probleme teoretice si se publici stu-

i diile cercetitorilor.
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¢) 1822 — Melodii moldovenesti
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CINTICU LUI BUJOR...
Andante

DANSE DES BERGERS MOLDAVES

Presto
2=

B. FOLCLORISTICA +

FOLCLORISTICA SI RAMURILE EL ETNOMUZICOLOGIA

Domeniul folcloristicii ca stiinta este determinat de sfera obiectuluij
sdu de studiu — folelorul. Acceptam, deci, in acord cu traditiile folclo-
risticii roméanesti, ci folclorul este totalitatea creatiilor artistice din cul-
tura spirituald populard. Un adevir care trebuie afirmat ori de cite ori
se incearci asemenea delimitiri este ca fenomenele si procesele culturii
populare aledtuiesc un ansamblu unitar si dinamie, tratarea lor separati
tiind de ordin metodologic. Astfel, »sectoarele” culturii populare au con-
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| stituit obiecte ale unor discipline stiintifice diferite (etnologie, etnografie,

[antropologie culturald, etnopsihologie etc.), in care si conceptul de fol-
clor este implicat. Raporturile elastice dintre aceste discipline deriva si
din perspectiva diferitd de abordare a fiecirui sector ; apar, astfel, unele
discipline subsumate altora sau se constituie in ramuri sau etape ale ace-
leiasi cercetéri (11). ,,Decuparea® diferiti a domeniului de investigatie nu
inseamna ca se pluteste inca in incertitudini, cercetarea mulitidisciplinara
a culturii populare fiind menitd, printre altele, si inlature unele confuzii
si exagerdri care s-au facut in trecut.

Folcloristica insasi (stiintd ce nu depéaseste cu mult granitele unui se-

—col, cu toate cé interesul pentru folclor este mai vechi) a evoluat initial

=
N,

sub semnul interferentelor intre stiinte integratoare (istorie, filozofie ete.),
folclorul fiind abordat pind mai tirziu ,,nu atit ca ax de interes intrinsec,
cit ca fond disponibil de materiale, gravitind in orbita altor preocupari
(13—18)!. Chiar si atunci, insi, cind se profileaza ca disciplind autonomd,
la noi, gratie in primul rind revolutiei de metoda savirsitd de Constantin
Brailoiu, in cooperare cu scoala sociologica a lui Dimitrie Gusti (si unor
“contributii din acelasi timp, dar independente, ale lui D. Caracostea,
I. Muslea, P. Caraman), folcloristica mentine si adapteaza propriului ei
sistem de principii si metode, relatiile si intrepatrunderile, nu numai cu
disciplinele prin care se cerceteazd cultura populars, dar si cu_istoria, fi-
lozotia, geografia, sociologia, _psihologia, estetica, lingvistica, matema-

tica etc. Aceste legaturi se manifestd cu o anumita pondere in diferitele
etape de cercetare folclorica si deriva, in primul rind, din eterogenitatea
sincreticd a culturii populare si caracterul formalizat al structurilor sale.
In general, deci, disciplina noastrd nu include numai evidentierea carac-
terelor specifice ale creatiei artistice populare, metodele, tehnicile de cer-
cetare, dar si structurile complexe ale faptelor de folclor, sistemele de or-
ganizare specifice, precum si categoriile, genurile si speciile folclorice, cu
locul lor in cadrul social ; perspectiva din care sint abordate fenomenele
si procesele iolclorice este atit sincronicd (orizontald, zonald), cit si dia-
cronicd (verticald, istorica).
Potrivit domeniului de cercetare, acceptat initial, se disting ‘ca ramuri

ale folcloristicii :

(" — folcloristica literara ;

) — folcloristica muzicali :

( ~— folcloristica coregrafici.

Despre o folcloristicd muzicald se poate vorbi inci din secolul trecut

—cind — depasindu-se stadiul viziunii romantice asupra faptelor de fol-

clor ce pot servi ca sursi de inspiratie pentru creatia savantd sau pre-
zintd importantd numai ca traditie nationald;— se infiripa preocupdirile
stiintifice in.strinsd legiturd cu largirea ari®i de investigatie si aparitia
mijloacelor moderne de cercetare. La noi, cele doud tendinte, care se vor
cristaliza mai tirziu pe plan international — cercétarea comparativi-isto-
~ricd a muzicii i analiza atentd a‘faptului de folclor in sine, au ca pre-
cursori pe T. T. Burada 4i D. G.(Kiriac/ De altfel, Kiriac este socotit —

pentru conceptia sa asupra muzicii populare si solutiile metodologice —

! Prima cifrd din parantezd indicd lucrarea, iar a doua pagina. Acestea se
referd la bibliografia prezenti la sfirgitul capitolelor, in vederea precizirii izvoa-
relor de informatii si a autorilor.
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drept nparinte al folcloristicii muzicale romanesti’ (asa a fost considerat
mai intii de catre savantul Constantin Brailoiu).
7~ Pe plan international, termenul de folcloristici muzicals este inlocuit,
(din ce in ce mai mult, cu cel de etnomuzicologie!. Explicind receptarea
noului termen (in prezent deja nu mai este nou), Brdiloiu aridta in 1958
»cd fatd de crimele comise in numele folclorului, de turism si de comer-
tul international de dansuri populare, folcloristii, printr-un fel de pu-
doare, au inlocuit din ce in ce mai mult denumirea comodi (pe care o
putem regreta) a disciplinei lor cu aceea de etnomuzicologie* (3, p. 157).
\El insista atunci asupra existentei dupa 1900 a doud orientdri: pe de o
/Pparte vechea folcloristicd, sensibil ,,ameliorati® d utilizarea aparatelor
- din ce in ce mai moderne si, pe de alti parteéxggz_igg_l__qg_ira comparata,
ce-si fixase ca obiect de studiu muzica extra-europeand, atit cea savanti
cit si cea populara.

In linii mari, aceste orientiri s-au perpetuat si dupa adoptarea terme-
nului de etnomuzicologie. Cercetitorii francezi si belgieni, in urma acti-
vitatii desfésurate aici. de Brdiloiu, pleaca in primul rind de la realitatea

folcloricd pe care o studiazd atit descriptiv, cit si comparativ, insistind
asupra functionalitatii muzicii populare, evidentiind utilitatea mijloacelor
tehnice noi si relevind importanta rezultatelor etnomuzicologiei pentru
muzicologia clasicd. Cercetitorii americani $i cel apropiati ca pozitie de
ei’ dau o acceptiune foarte largd termenului si domeniului etnomuzico-
logiei, de la studiul muzicii populare si muzicii semiculte la includerea
in obiectul sidu al muzicologiei clasice, pledindu-se pentru o »muzicologie
integrald“ (15, p. 359). Se remarcd, deci, tendinta de apropiere intre aceste
orientari, altddati diametral opuse, o datd cu transformarea fireasci a
vechii folcloristiei muzicale in etnomuzicoiogie, care presupune atit stu-
diul structurilor muzicii folclorice, al functionalitéatii categoriilor sale, cit
$i 0 abordare istoric-comparativi a fenomenelor folclorice ; o preferint
pantru creatia mereu vie se va manifesta intotdeauna de citre etnomu-
zicologi : ,,cit despre noi, nu vom inceta si cerem lumina de la monumen-
tele sonore...“ (3, p. 163). '
Considerind muzica fapt social, cu riadicini adinei in viata materigli,
etnomuzicologia ca interdisciplind se interfereazi cu disciplinele sociale ;
e e oA S
studiind activitatea muzicald a unei comunititi etnice si ciutind si-i sur-
prinda specificul, in comparatie cu al altor comunititi, etnomuzicologia
intra in familia stiintelor prin care se cerceteazd cultura populardd: ca
disciplind muzicald, care se ocupa de fenomenele si procesele creatiei fol-
clorice, ea prezint relatii cu istoria si formele muzicii, teoria generali a
muzicii, organologia, estetica muzicali®.

4 Dupd lucrarea cu acelasi- nume a savantului olandez Jaap Kunst, apidruta
in 1950.

2 Plecind inifial de la principiile scolii berlineze de muzicolagie comparati.

3 A. Schaeffner vorbeste de etnologia muzicali.

4 Existd o specificitate substantiald a valorilor estetice ale folelorului fata
de cele ,culte* (,savante), o receptare deosebitd a acestora in mediile folclorice
si in mediile cirturdresti : uneori s-a exagerat, opunindu-se un frumos Functio-
nal de naturd folcloricd, unui frumos estetic de naturd ,savanti“ (14, p. 59—60).
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* CONCEPTII SI TEORII DESPRE FOLCLOR

In drumul, uneori intortocheat, citre o clarificare teoretici si meto-
dologica au existat opinii dintre cele mai diverse asupra originii, evolu-
tiei, naturii, sferei faptelor de folclor, pe care nu este lipsit de interes s
le parcurgem foarte succint. Ele ne inlesnesc si intelegerea punctului de
vedere materialist-stiintific asupra fenomenelor si proceselor folclorice.
Vom constata cd aceste conceptii si teorii nu se referd totdeauna in mod
special la muzica populard ci, mai ales, la literatura populara, iar uneori
nici la aceasta din urmai in totalitatea ei; continutul lor a fost in concor-
dantd si cu diferitele delimitdri ale obiectului folcloristicii, incd inainte
ca disciplina sd poarte acest nume (de altfel, termenul folclor a fost uti-
lizat si pentru disciplina ca atare).

( ~Cind a inceput si fie redescoperitd, de pe pozitiile cirturidresti, arta i
L_p_opulara a fost raportatd la arta savanta. Mai inainte de a se 1nreg1stra '
indemnul lui J. J. Rousseau, "c'are cerea »intoarcerea la naturd®, istoria 1
conceptului de ,,cmtec popular® inregistreazd un pasaj din Eseurile lui f
Montaigne (1580), in care se face o deoseblre intre poezia dﬁg salon —
vldguita, artificiala, llpSlta de pret — si poezia ,,pur naturalg®, plini de
»haivitate si de gratie’. Entuziasmul romantic de mai tirziu, ca si in- |
ceputul unor preocupiri stiintifice au ca precursor pe Giambattista Vico !
— filosof, istoric, filolog italian — care, fncd din 1725, in lucrarea sa I
Stiinfa noud, vorbea de limba mai vie, coloratid a popoarelor ,,sdlbatice®, |
LHimpumnd totodatd ideea de evolutie. Interesul pentru folclor se ampli-
ficd prin colectiile publicate intre anii 1778—1779 de Johann Gottiried
Herder, ,,cel dintii care s-a entuziasmat de geniul poporului® (16—34).
Ideile acestuia vor fi vehiculate apoi de intreaga miscare romanticd; la
noi, interesul cultural romantic pentru folclor s-a manifestat in contextul
ideilor militante de emancipare sociald si nationald, creatia popularad
fiind consideratd expresie a specificului natxonal document istoric si
nesecat izvor de inspiratie pentru creatia culta. in prelungirea entuzias-
mului romantic! va apirea scoala etnopsihologicd, prefiguratad de Ludwig
Uhland si fundamentatd de etnopsihologi ca H. Steinthal, M. Lazarus si
W. Wundt. La noi, preocupiri in aceasta directie vor avea Hasdeu, apoi
Ovid Densusianu, care vor sustine cd prin folclor se cunoaste psihologia
) poporului, viata sufleteasca a acestu1a
O dati cu interesul romantic — in acceptiune culturald mai largd —
2 .se dezvolta si interesul stiintific, care apare mai intii in exegeza basmu-
lui, ce va cunoaste o pondere insemnata printre preocuparile de folclor
pina in co:mternporane:atate In Incercarea de elaborare ‘a unei mltologn
germane (dupi modelul celei antice), Wilhelm si Jakob Grimm, o datd cu
publicarea colectiei lor de basme, intre 1812——-1814, emit 1deea ca bas--
mele ar fi fragmente mltologlce C,cmeep;zu m@tologzca este.dezvoltata apoi
de Max Miiller, care sustine originea basmelor in vechile rmturl indo-eu-
ropene ; fiecare popor, dupa despartirea din unitatea indé-europeand, a
preluat miturile pe care apoi le-a dezvoltat sub formé de basme. Concep-

tia mitologicd a fost insusitd de unii, dar de altii a fost criticata.

H HasBame cTaTom

{ Aptop

1 Uhland, Villemarque, ca si Alecsandri au ,indulcit* exprimarea creatorilor o,
populari ; despre darurile artistice ale roménilor vorbeste Jules Michelet in , Lé- -
gendes democratiques du Nord“ — Paris, 1846 : ,tdranul romén este inzestrat cu
deosebitsi sensibilitate, el cintd florile si natura, viata $find de inocentd rusticd®

GiHaL
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Dupa Th. Benfey, povestile si-ar avea originea tot intr-o singurd sursa, {
dar aceasta ar fi vechea literaturd indiana ; se lanseaza astfel teoria difu-
zionistd, prin care se studiazd migratia temelor. Dar, spre sfirsitul seco-

“Tuluj al XIX-lea, Joseph Bédier va arita ci ,orice poveste se poate naste
oriunde si in orice timp“; este concluzia la care ajunge si englezul An-
~drew Lang, ce sustiné posibilitatea ,coincidentelor accidentale“, a poli- .
genezei temelor si formelor similare in spatii diferite. Teoria evolutionistdq <
va fi dezvoltatd de James Frazer care, pe baza unui material de practici :
rituale, ceremonialuri, adunat de la diferite popoare (negri din Africa de
Sud, indigeni din Australia, indieni din America), ajunge la concluzia ci
twae.care parcurg aceleasi etape ale dezvoltirii culturale pre—_

duc, pe anumite trepte, valori culturale asemanitoare. 2N

3 . Conceptia tradifionalistd a apartinut in special %colii engleze, — Ed-
ward Tylor, Andrew Lang, G. L. Gomme, Ch. S. Bourne — precum si, in
mare parte, celei franceze — Paul Sebillot s.a. La englezi s-a dezvoltat
sub denumirea de teoria antropologica : legendele, povestile, poeziile, tra-
ditiile, obiceiurile sint relicve, supravietuiri, ,,rdmaésite ale sufletului pri-
mar®. Dupa Sebillot, folclorul este ,,un iel de enciclopedie a traditiilor...
claselor populare sau a natiunilor pufin inaintate in evolutie..., traditii
care s-au conservat ,,mai mult sau mai putin alterate, pind la popoarele
cele maj civilizate“. Datele fundamentale ale teoriei antropologice s-au
reinnoit in secolul al XX-lea prin J. G. Frazer, Otto Hofller, Jean de
Vries. In Ramura de aur (12 volume, terminata in 1915) apar foarte nu-
meroase opinii privind straturile stravechi ale culturii populare : magia_
era o fortd constructiva, iagi',gpiritele bune si rele contribuiau la norma-
Tlizarea vietii in societate,Teoria ritualistd sustine ci faptele de folclor ar
avea la_baza rituri cu caracter de eult sau_ initiere ; teoria originii tote-
mice (explicata prin mumarul mare de animale din basme) enuntatd de
Arnold van Gennep ,,implicd ipoteza evolutiei si transformirii speciilor,
succesiunea transformarilor fiind : credinte totemice, legende totemice,
mit, legenda propriu-zisa, basmul si legenda erojca‘“. - ;

i Unele sustineri teoretice du fost dominate si de o conceptie mistico-

|_religioasd. Astfel, Jakob Grimm, cu entuziasmul specific romanticilor,
afirma : ,,ca orice lucru bun din naturd, cintecele populare emana in li-

-

niste din forta ticutd a totului* sau ,,valul misterului acopera actul crea-
_tiei*. In ceea ce priveste muzica populard, Vincent d’Indy (ca si unii fol-
cloristi, de altfel) crede cd aceasta are la bazi ,cantilena gregoriani“
pentru ca in timpurile vechi poporul n-ar fi cunoscut altd muzics, decit
ceg practicatd in bisericd. Daca teoriile si concepiile, prezentate anterior,
au la baza unele adevaruri, exagerarile si erorile ce s-au ficut urmind a
1i anihilate pe tot parcursul acestei lucrari, conceptia mistico-religioasa
trebuie combédtutd incad de pe acum, de pe pozitiile materialismului stiin-
tific, nu poate fi acceptatd inspiratia supranaturald, atita timp cit s-a
~ dovedit cd un purtidtor de folclor stipineste un arsenal de mijloace de
o expresie ;. si, dupd toate cercetdrile care s-au fdcut, muzica bisericeasca
si-a avut initial izvorul in muzica populara, din care s-a ,hranit* per-
manent ; totodatd, nu se pot nega, pe anumite trepte ale evolutiei lor, in-

e terinfluente intre acedte tipuri de muzica.
In cadrul scolii finlandeze, reprezentatd mai intii de Iulius Krohn
(care studiaza variantele cintecelor din componenta epopeei nordice Ka-

levala), apoi de Antti Aarne, Karel Krohn, Walter Anderson se contu-

'.L‘.BTUI) H Ha3BaHHe CTATLH
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5 ! reaza conceptia istorico-geogreaficd!, ce reprezintd un pas important pen-
tru deplina independentd a domeniului folcloristicii. Tinind seama cd’
folclorul e opera orald, se urmadreste reconstituirea cit mai precisa a arhe-

tipului, a locului si cailor urmate in difuzare, a t1mpuhu cind a fost creat.””
Se ev1dent1aza unele tipuri de cercetare : analiza comparativa, clasifica-
reg documentelor, cercetarea monografica. In incercarea de sistematizare
a elementelor comune ale naratiunilor, cercetarea ramine schematica, de
multe ori apelindu-se la ipoteze si determinéari aproximative.

Rezolvari 1potet1ce dar pe alt plan, apar si in unele teorii emise la
inceputul a col. Dacg_teoria ﬂo%wawé_fanﬁ pe"‘ o
- Ponner, Otto Bockel prezinta unele adevérum printre ¢are acela ca e

o - sint exclusiviste : ,,numqé'i‘é'i:'ea poeme e populara care s-a nascut in popor ';:,
- /sl continua sd trdiasca in sinul sdu®, teoria reproducerii, in opozitie cu 5
" viziunea iea_apologetica a romanticilor, tagadmeste artel populare originali- ne
‘tatea si superioritatea fatd de arta sava’ﬁ“ﬁé"Eﬁ”e’fia“riﬁT‘JUmr Meier, 14 sfir- i3

mﬁuﬁ’s’ﬁeder im Volksmunde (1906), oferd o listd bogata b
a cintecelor populare de origine cultd (la 336 dintre ele identifica atitori
culti, iar pentru 567 ,,originea cultd nu poate fi pusa la indoiala*). Ase-
menea constatari l-au determinat sd atirme cd ,,poezia popularad se hra-
neste din rdmdisitele nefolosite ce cad de la mesele celor bogati spiritual®
(8—19) totusi, el e consecvent in a ardta cé poporul nu copiazi mecanic
poeziile, ci le modifica dupa structura sa spirituald. Pornind de la afir-
matia citata mai sus, cit si de la altele, printre care cea a folcloristului
elvetlan Hoffmann Kraver — ,,poporul nu produee cireproduce”, Hans
Naumann devine creatorul mult discutatei teorii a _bunurilor_ culturale
_ cizube (,,Gesunkenes Kulturgut®), cintecul popular, dupd el, ,recapitu-

leazd doar stadiile artistice ale poeziei academice ce o precedd si din
care-si trage fiinta'; ,portul poporului, cartea populara, cintecul popu-
lar, teatrul popular, mobila tarineascd sint bunuri culturale coborite
pind in cele mai mici particularititi de sus: ele au devenit populare
numai pe incetul, intr-un ristimp ce poate fi determinat; cu alte cuvinte,
bunul popular se creeazi in clasele de sus'. E_

Aceasti teorie va fi combéitutd vehement in primul rind de catre unii
folcloristi germani (Adolf Spamer), apoi si de alti cercetdtori europeni,
astfel cd pe la jumaéatatea acestui secol era consideratd depasita (in 1952
de catre italjanul Giuseppe Cocchiara). O altd teorie, cu un fond reactio-
nar, a fost cea a cercurilor culturale (Kulturkreise), susfinutd de scoala
cultural-istoricd si de scoala berlinezd (F. Graebner, B. Ackermann,
P. W. Schmidt s. a) care afirmau existenta. unor ,cercuri de culturd®,
meereuri 1storjco~geograﬁce ori ,,cicluri* pe suprafata pammtulm — ade—
varate focare de unde se raspindesc bunurile culturale.

“Conceptiile si teoriile citate mai sus nu cuprind nici pe departe di-
versitatea punctelor de vedere care s-au exprimat despre fenomenele _
iolclorice sau ale culturii populare in ansamblu ; se constati, pe de-alta

parte, perspectiva diferitd din care este privitd creatia populard. In mare

I La noi, metoda istorico-geograficd are ca precursor pe Hasdeg, iar ca re-
prezentant pe Dumitru Caracostea, care, incd din vremea cind scoala finlandezi
era in fasd, introduce ,punctul de vedere geografic®, nu numai pentru a urmdri
succesiunea motivelor, dar si pentru a evidentia ,valoarea stilistici a diferitelor
plasmuiri® (2—137).
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parte, aceste conceptii si teorii sint astazi depasite, fiind infirmate de
realitatea folclorica insasi; unele dintre ele au avut un vadit fond reac-
tionar, ca manifestiri ale ideologiei burgheze si imperialiste, altele oglin-
desc limitele cercetarii din momentul respectiv. Orientarile, romantice,
mitologice, traditionaliste, istorico-geografice au avut ecou si in folclo-
ristica roméneascd ; avantajata de existenta unei creatii populare vii, bo-
gate, si reprezentind diverse stadii de evolutie, cercetarea roméineasca a
pornit de la inceput pe un figas sinitos, fiind feritd, de cele mai multe
ori, de abordéri mecaniciste, de argumentari speculative ; aceste trésa-
turi apar evident la Hasdeu (,,folclorul reflecta intregul trai prezinte si

trecut al unui popor'‘) sau Kiriac (,,folclorul §-a schimbat o data cu viata—

sociald a poporului, cu fazele lui istorice*), la Densusianu (folclorul este

,icoana sufleteascé a unui popor dupd localitati si timpuri®) sau Brailoiu
(folclorul este ,,fapt social prin excelenta*).

/ PRINCIPII, METODE, TIPURI DE CERCETARE
A FOLCLORULUI

Pe parcursul evolutiei cercetarii folclorice au iesit in evidentd unele
principii, pe care specialistii le aplica in culegerea, sistematizarea si in-

/

terpretarea creatiei artistice populare. Mai intii se 1mpune obiectivitatea ./

in cercetare, excluderea oricarui element subiectiv; acest scop poate fi
atins prin notarea detaliata a tuturor observatiilor de pe teren, prin uti-
lizarea competenta a mijloacelor mecanice de inregistrare a faptelor de
folclor, prin transcrierea muzicald aminuntitd (uneori sinopticd) ; aceeasi
obiectivitate trebuie urmaritd in analiza, clasificarea, precum si in inter-
pretarea stiintificd si evaluarea esteticd a melodiilor ; ,,cu obiectivitatea
masinii va trebui sd lucreze si creierul folcloristului (6—19).

Principiul respectdrii autenticitdtii se realizeaza mai intii prin situa-
rea faptului de folclor in cadrul social, prin detectarea asa-zisei functio-
nalititi a creatiei; aceasta presupun¢ insa studierea vietii muzicale a lo-
calitatii, fara a selecta de 1a inceput, in chip-arbitrar, stiturile muzicalé
ce ni se par ,curate”. Pe de altd parte, este necesard stabilirea initiala
a informatorilor-tip, pentru acoperirea repertoriului, cit si pentru calita-
tea artisticd a documentelor. In acest fel, devine necesara si respectarea
principiului cuprinderii exhaustive a repertoriului furnizat de o anumita
sursi, de o anumitd localitate.

Un-alt principiu metodologic este cercetarea sistematicd ; anchetele nu
se realizeaza la intimplare; ci pe baza stabilirii unei problematici com-

plexe, in functie si de scopul cercetarii; sint necesare, in acest sens, do-

cumentele cercetarii! (fisa monografica, chestionarul de anchetd, fisa de .
observatie directd, fisa de frecvents, fisa de repertoriu pe genuri, fisa
de informator sau interpret, fisa de text poetic, fisa de magnetogramd,
fisa de informatii auxiliare-instrument, interpretare etc., fisa de catalog)
st instrumentele de cercetare (magnetofon, aparatura foto si de filmare
ete.).

1 Indicatii practice peniru culegerea folcloricd se pot afla la: Mihali Pop —
Indreptar pentru culegerea folclorului, Bucuresti, Casa Centrali a Creatiei Popu-
lare, 1967 ; Ovidiu Birlea — Metoda de cercetare a folclorului, Bucuresti, Edi-
tura pentru Literaturd, 1969 ; Constantin Bréiloiu — Opere, vol. IV si V, Bucu-
resti, Editura Muzicald, 1979 si 1981 s.a.
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Cercetarea sistematicid presupune, bineinteles, o specializare, care con-
std nu numai dintr-o pregatire complexa intelectuald, ci si din stapinirea
unor tehnici anume : de prospectage a zonei, a localitatii in care se efec-
tueazd culegerea, de conducere a anchetelor, de notare si redactare, de
transcriere (cu folosirea particularitatilor de grafie muzicald si a sem-
nelor diacritice). Cercetirile de folclor si, in special, culegerile pro-
priu-zise se realizeazd, de cele mai multe ori, pe echipe ce cuprind, de

' obicei, si cercetdtori de diverse specialitdti, pentru surprinderea unei

realitati complexe, de regula sincretice.

Pentru culegerea propriu-zisd a materialului sint imbinate, mai ales,
doud metode : observatia directd si investigarea indirectd. Chiar daca
prilejurile pentru observatia directa sint mai rare, aceastd metoda se im-
pune, in special, pentru urmdirirea unor manifestari folclorice complexe
(nuntd, inmormintare, colindat, cunund, sezitoare etc.). Metoda indirecta
se realizeazi pe baza anchetelor orale ca si a chestionarelor scrise ; este
cea mai la indemina culegitorilor, care pot reconstitui repertoriile oca-
zionale si neocazionale din localitédtile investigate.

In toate etapele cercetdrii se foloseste metoda-comparativd, ce se im-
pune mai ales in faza sintezelor stiintifice ; este una din metodele de baza
ale etnomuzicologiei, utilizarea ei ficind posibild evidentierea atit a as-
pectelor comune cit si a diferentierilor dintre creatiile zonale sau natio-
nale.

Metoda istorico-geograficd este indispensabild cercetdrii folclorice,
adiugindu-se si alte premize fati de cele care au stat la baza scolii fin-
landeze : sint analizate detaliat structurile si modul in care acestea se
constituie in limbaje specifice. Culegerea si exegeza folcloricd necesita,
asa cum am mai ardtat, o perspectivd atit sincronicé, dar si diacronica ;
demonstrarea vechimii unor categorii folclorice, cit si a ariei lor de ras-
pindire poate fi edificatoare asupra continuitatii in acelasi spatiu a unui
popor ; in cazul poporului roman, o atestd atit genurile rituale, cit si unele
genuri neocazionale.

Pentru stabilirea frecventei unor melodii si repertorii, atit in cadrul
obiceiurilor, cit si in anumite localitati sau pe stiluri, genuri, virste ete. se
foloseste, din ce in ce mai mult, metoda statisticd (ce-si gaseste un cimp
larg de utilizare si in analiza structurald). In studiul variantelor si-va--
riatiilor s-a utilizat si metoda experimentului: s-a inregistrat o piesa de
la diferiti interpreti, vocal si instrumental si pe virste diferite, apoi, dupa
o perioadd s-au inregistrat iardsi aceleasi piese de la aceeasi interpreti
si de la altii ; s-au remarcat, astfel, variatii constante si variatii acciden-
tale. Caracterul mai puternic formalizat al folclorului permite patrunde-
rea in cercetarea sa, din ce in ce mai mult, a metodelor matematice si
lingvistice. :

Ca tipuri fundamentale de cercetare, distingem cercetaréa nemijlo-
citd, cercetarea tipologicd si interpretarea teoreticd. Cercetarea nemijlo-
eitti Teprezintd oulegerea propriu-zisd (la rindul ei precedati-de o etapa
pregititoare) a melodiilor si a informatiilor in legdturd cu ele, cunoaste-
rea in cercetarea sa, din ce in ce mai mult, a metodelor matematice si
tora. Cercetarea tipologicd este atit o etapd, ce constd din sistematizarea

“si clasificarea materialului, cit si un obiect in sine; in a doua ipostazi,

cercetarea tipologici studiaza variantele in partile lor comune, in func-
tie de anumite criterii (structurale, formale, functionale). Interpretarea

y
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stiintificd a materialului muzical, precedati de analiza lui minutioasi,
exhaustivd, corelatd cu rezultatele altor cercetiri, reprezinti, de fapt,
punctul culminant, corolarul intregii activititi a folcloristului; sint po-
sibile, in aceastd etapd, consideratii asupra genezei si evolutiei creatiilor,
asupra functionalitdtii acestora, asupra valorii lor documentare si estetice
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II
ORGANOLOGIE POPULARA

INSTRUMENTE MUZICALE POPULARE

In muzica populard, repertoriul instrumental reprezintd o parte, iar
pentru o mai bund cunoastere a acestuia, studierea instrumentelor popu-
lare este necesard. Chiar daci unele melodii instrumentale isi au originea
in muzica vocald, cele mai multe exemplare au luat nastere direct instru-
mental, structura lor muzicala fiind legatd de posibilitdtile tehnice ale
instrumentului.

Majoritatea instrumentelor, intilnite in practici, pot fi prezente si la
alte popoare, unele pe arii geografice foarte intinse.

Poporul roméan foloseste o varietate de instrumente, unele mai vechi,
altele mai noi, de fabrici. Instrumentistii populari au adus uneori schim-
~béri in construcna instrumentului, sau in modul de executie.

Relatédri despre instrumentele folosite in diferitele epoci ale istoriei
poporului romén le aflim in vechile scrieri, ca si in documentele picto-
grafice ale vremurilor ; cronicarii si cdlitorii strdini ne aduc, de asemeni,
o serie de mérturii cu privire la instrumentele folosite in vremea in care
au fost consemnate de cdtre acestia.

Primul cercetitor al instrumentelor folosite de roméani a fost T. T. Bu-
rada, a carui lucrare, Cercetiri asupra danturilor si instrumentelor de
mugzicd ale romdnilor, publicata in 1877, aduce o foarte valoroasid contri-
butie la studiul acestora. In zilele noastre, Tiberiu Alexandru, in lucrarea
Instrumentele muzicale ale poporului romdn, (1956) prezintd o imagine
completd asupra instrumentelor folosite ficind, totodatd, o clasificare
stiintificd a acestora.

Clasificarea instrumentelor in organoclogia stiintificd se face dupa mo-
dul de producere a sunetului : in cadrul acestor grupe vom enumera, dupa
vechime, mod de constructie, instrumentele mai frecvent intilnite in
practicd, cit si unele din modificirile de constructie a acestora.

Pseudoinstrumente. Printre cele mai vechi instrumente, mentionam
citeva care, de obicei, nu sint clasate printre instrumente ; de aceea sint
numite pseudoinstrumente, oferite de naturd in forma bruta : fir de iarb4,
tulpini de soe, de cucutd, solz de peste etc. Unele au ramas doar in prac-
tica copiilor, altele mai sint utilizate de adulti: frunze de arbori, coajé
de mesteacin, solz de peste, fir de iarba. .

Instrumente idiofone. O altd categorie sint 1nstrumente]e autofone
(idiofone), la care materialul din care sint construite este pus in vibratie
prin lovire sau frecare; instrumentele sint cunoscute din timpuri stra-
vechi : clopote, placi lovite, zurgildi, pinteni, lanturi, duruitoare, bete lo-
vite ete,, utilizate, in legdturd cu anumite practici si insotind astdzi unele
OblCEILll‘l botul Ca'pre1 in jocul cu acelasi nume, zurgalau si betele calusa-
rilor, toaca utilizatd in obiceiul toconelele ete. De asemeni, la acest instru-
ment se pot realiza semnale sau-adevarate compozifii. Un instrument
idiofon, care face legitura . dintre pseudoinstrumente si instrumentele
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idiofone, este drimba, ale cérei sunete sint amplificate de cavititile de
rezonantd. Denumirile sub care se mai intilneste sint: drimb, drinda,
drand, dring, drimboaie ; acest instrument este rispindit in toate partile
tarii ; uneori se pot intilni instrumentisti care il stipinesc cu destuld in-
deminare, executind cintece si doine, de preciddere cu ambitus mic, folo-
sind armonicele. Drimba este formata dintr-o sirmi solidi ‘de fier, indoitd
sub forméd de potcoavd, prelungiti cu doud brate paralele, iar din mijlocul
potcoavei se porneste o limba de otel, care se prelungeste printre cele
doud brate si al cdrei capét este indoit in unghi drept. Daci se ciupeste cu
un deget capdtul limbii de otel, se obtine un sunet destul de plin. '

Instrumentele membranofone produc, prin lovirea uneia sau a coud
mebrane, sau prin frecare, un sunet puternic. Din timpuri stravechi, omul
a folosit pielea animalelor, intinsd pe o cutie de rezonanti, pentru a pro-
duce sunete, iar aceste instrumente erau folosite in scopuri rituale, mai
tirziu pentru acompanierea dansurilor, sau pentru comuniciri la distanti
(practicd intilnita si azi la popoare aflate pe trepte mai inapoiate ale civi-.
lizatiei). Unele instrumente membranofone, mentionate in perioada in-
fluentei orientale ca daule, nagarale, tumbelechiuri (consemnate si de
T.'T. Burada) au disparut. Dintre instrumente'e membranofone, utilizate
de romani, amintim : toba micé, cu diametrul de 20—25 em, avind doui
membrane, care se intind pe un cerc de lemn, legatid de git cu ajutorul
unei sfori si care insoteste conlinditorii in unele sate din Hunedoara,
nordul Banatului, Arad, Bihor, numitd de citre acestia dobd. In Moldova,
acelasi nume il poartd un instrument cu un diametru ceva mai mare, avind
o singurd membrani, care insoteste jocul ursului. In Oltenia, Muntenia si
Moldova intilnim daireaua, instrument cu o singurid membrand, ce are
dispuse pe margini mai multe buciti de metal, care sint ficute si sune
prin scuturarea instrumentului. In Oltenia, partial in Muntenia, acesta
este numit vuvd. denumire onomatopeicd ; in aceste pirti membrana in-
strumentului este frecatd. producind un sunet vu-vu. Acest instrument
irsoteste uneori petrecerile, alteori este folosit si de citre ursari. Darabana
si toba mare au fost preluate in lumea satelor de fanfare. Prima era folo-
nitd pentru comunicari oficiale, a doua a pétruns in tarafuri sub denumirea
de ,,jaz“." Darabuca. este un instrument folosit in lumea arabi, pe care
il putem intilni in Dobrogea ; membrana este intinsd pe o cutie de rezo-
nantd in formi de clepsidri, confectionatd din lut ars; tinut la subtioara,
in partea ingustd, si percutat cu degetele, Buhaiu’. instrument care inso-
teste urdrile de Anul Nou, mai este cunoscut sub numele de bugd (in
Ialomifa) sau steand (in sudul Transilvaniei). Azi il intilnim in special in
Moldova. Cutia de rezonantd este formatd dintr-o putind de lemn. acope-
ritd in partea superioard cu o membrani de piele. Prin mijlocul mem-
branei se trece o suvitd din par de cal, prinsa in interiorul membranei cu
un cédlus de lemn ; suvita se trage cu miinile udate cu apa sau bors ; sunetul,
neacordat si puternie, este amplificat de cutia de rezonantd, imitind mu-
getul unui animal, de unde si denumirea. :

Instrumentele aerofone, al caror sunet este produs intr-un tub sonor
de cdtre coloana de aer, pusi in vibratie de buzele executantului (prin
ancie sau printr-o deschizéturd), sint reprezentate printr-o mare varietate.
Instrumentele sint confectionate de cétre tirani si, din pricina constructiei
empirice, au acordajele foarte variate ; in functie de dimensiunile tubului
sonor, fundamentalele pot fi diferite, dupid cum, ca urmare a dispunerii
formei si numarului géurilor, scarile folosite sint si ele variate.
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Tnul din cele mai vechi instrumente aerofone, cunoscut, este buciumul.
Instrument utilizat in mediul pastoral (dar in trecut si ca instrument
militar), el este cunoscut sub denumiri ca : bucium, bucen, busin, trimbita,
tulnic. Este construit din doud doage, prinse din loc in loc, sau invelite in
coaja de cires; mai nou, este confectionat si din tabla. Tn momentul de
fatid se cunosc cinci tipuri de buciume, care se deosebesc dupa forma tu-
bului sonor — lung de la un metru si jumatate si pind peste trei, avind
teava dreaptd ori incovoiata, conici pe toatd lungimea sau cilindrici, cu
capatul inferior putin conic. Sunetele pe care le emite sint din rezonania
naturala (armonicele 3—16):
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Alt instrument, emitind sunete din rezonanta naturald, este cornul,
facut din corn de vitd sau tabla ; din cauza scurtimii, nu emite decit
doui-trei sunete ; era si mai este folosit pentru semnale, de catre pastori
si vinatori.

Instrumentele cele mai raspindite in mediul tardnesc sint fluierele.
Variate ca dimensiuni, materialul din care sint construite si constructia
lor, alcituiesc o familie de instrumente rispindite pe tot teritoriul tarii,
totodati cu diferentieri de la o regiune la alta. Ca dimensiune, fluierele
pot fi : mici (Intre 25— 35 cm), mijlocii (35—50 cm), mari (50—80 cm). De
obicei, fluierele sint construite din lemn, dar mai recent se foloseste me-
talul si chiar masa plasticé. n ceea ce priveste constructia, poate fi un tub
deschis la ambele capete, poate avea 5, 6, 7 gauri, sau total lipsit de
acestea : in aceeasi bucatd de lemn poate fi un tub sau doud. Cel mai
simplu fluier este tilinca (un tub simpluy, deschis la ambele capete, avind
intre 50 si 80 cm lungime). Instrumentul este tinut semitraversier ; la ca-
patul superior teava este usor subtiata ,rost®, coloana de aer fiind despi-
cati de aceastd parte. Sunetele se obtin prin inchiderea sau deschiderea
partiald sau totald a partii inferioare a instrumentului, facutd icu degetul
aratitor. Prin acest procedeu se obtine o scara de mai bine de doud octave :
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Instrumentul se intilneste in nordul Moldovei. In Moldova si Nisdud
se intilneste un fluier fiara dop, avind sase géuri pentru degete. Si acesta
este tinut semitraversier, iar la partea superioard este usor isubtiat, ca si
la tilinca. Poate fi variat ca dimensiuni ; la fluierele mici, gaurile pentru
degete sint ficute la distante egale, la cele de dimensiuni mai mari, sint
grupate trei si trei. Sunetul fluierului are o strdlucire deosebitd, iar scara
muzicald pe care o foloseste este diatonicd, cel mai frecvent mixolidica.
Alterarea sunetelor se obtine printr-o acoperire partiald a géurilor. Frec-
vent in Moldova si Nasdud, din pricina raspindirii sale, este numit si
fluier moldovenesc.

' Fluierul dobrogean face parte tot din categoria fluierelor fara dop,
dar, pe linga cele sase gduri pentru degete, acesta mai are o deschizaturi,
tdiatd in partea opusa a tubului, ceva mai sus de deschizdtura a sasea.
Daci ea este descoperitd, fluierul da de obicei octava tonului fundamental.
Asemenea fluiere sint construite din trestie.-

~  Cavalul bulgaresc se compune din trei tuburi, imbinate asemenea
intrumentelor de fabrici din lemn. In locul in care se imbind bucitile,
sint intdrite cu inele din corn de vitd. Fluierul are sapte gauri pentru
degete, taiate la distanti egald sau grupate patru si trei, iar in partea
opusd a tevii, deasupra celorlalte, se afld incd o deschizdturd. Partea in-
ferioara a fluierului este previzutd cu patru giuri ,,de risuflat”, de o parte
si de alta a tevii. Acest instrument nu este un fmprumut, cum ne-ar face
si credem, dupd denumire. In sdpiturile de la Histria s-a gisit un fluier
din os, care se imbina in acelasi mod, dovadid a existentei sale in zona
balcanicid incd inaintea venirii slavilor.

_Fluierele cu.dop (drepte) sint acoperite la partea superioard cu un dop
de lemn ; forma instrumentului este usor conici, iar dopul este in partea
mai groasé a tevii, avind o fantid pentru patrunderea aerului. La o distanta
egald cu lungimea dopului se afld o tdieturd dreptunghiulard sau patrata,
numitd ,,vrand® si care este usor tesitd, in asa fel, incit ,limba vranei*
si stea in dreptul fantei din dop (,,Jumind‘), avind rolul de a despica
coloana de aer; vrana este tidiati in peretele tubului opus celui in care
sint ficute giurile pentru degete, obisnuit in numéar de sase. Acesta este
tipul de fluier cel mai raspindit.

Cavalul, fluier cu cinci gduri pentru degete, are, din aceastd cauzi,
posibilitati tehnice mai reduse ; sunetul este mai infundat. Rispindit in
partea_de sud a tirii, instrumentul este folosit in special pentru execu-
tarea melodiilor lente. (Denumirea de caval mai este folositd de oameni si
pentru orice fluier de dimensiuni mari).

Fluierul geminat sau ingemiinat este o varianti a fluierului cu sase
giuri pentru degete, avind alipit, pe linga fluierul cu sase gauri, un altul,
care tine o pedald ; cele doui fluiere sint sfredelite in aceeasi bucatd de
lemn, sau sint construite separat si apoi alipite. Cele doué fluiere pot avea
dimensiuni egale, uneori cel care tine pedala avind o gaurd .la nivelul
primei giuri de jos a fevii, la care se cintd melodia, dind posibilitatea
obtinerii unei pedale viariabile ; alteori, cea de-a doua teavi poate fi mai
scurta. 2

Fluierele traversiere, cu gura laterald, asemenea flautului, se intilnesc
in unele pirti ale Munteniei si ale Olteniei din preajma Oltului. Sint fa-
cute din lemn si au sase, uneori sapte giuri pentru degete, toate pe aceeasi
laturd ca si ,,gura” instrumentului. Cele mai mari sint numite ,,flaute®
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(singular — »flauta®), iar cele mici wPiculine®. Acestea din urméa au tot-
deauna sase giuri.

Cintarea la fluier cunoaste uneori o tehnici deosebits, dovadi de Vir-
tuozitate. De multe orj cinfarea este acompaniatd cu un json gutural,
schimbat, uneori, dupa modalitatile melodiei, constituind un rudiment de
polifonie.

Naiul, instrument cunoscut din antichitate in zong In care ne aflim,
este un minunchi de fluiere de diferite dimensiuni, prinse in ordinea
marimii pe o vergea curbati si inchise 1a capatul de jos. Cele maj vechj
denumiri sint, dupi T, Alexandru, fluierar, fluierici $i suieras ; mai tirziu
a fost numit muscal, apoi nai (muscal — de la miskal sau muscal in per-
sana si arabai, iar nai de la nay — in araba si turca, flujer de trestie ; in
persana, nay mus inseamnd, de asemenea, nai). Schimbarea denumirii s-a
facut in urma contactului cu cultura orientald. Naiul are intre 18 si 28 de
tuburi ; scara diatonicd poate fi cromatizatd prin introducerea unor
griunte, deci modificind lungimea tevii ; modificari de mare finete ale
sunetelor se pot obtine si prin inclinarea instrumentului.

Cimpoiul este cunoscut din cele mai vechi timpuri. 11 gisim mai ales
in mina bitrinilor in nordul Olteniei, Muntenia, Dobrogea, Moldova, vestul
Transilvaniei si Banat. Este denumit peste tot la fel cu unele variatii de
la o regiune la alts : ciumpoi, simpoi, cimponi, simponi, gaidd (la aroméni).
Instrumentul este compus dintr-un rezervor de piele de capra »burduf®,
in care aerul este introdus printr-o teavd, aflatd in partea superioard a
burdufului si Prevazutd cu un ventil de piele, care impiedicj iesirea aeru-
lui pe aceeasi cale. Instrumentu] este tinut sub brat si, prin comprimarea
burdufului, aerul jese Prin niste tevi previzute cu ancii din trestie. Una
din tevi, avind gduri pentru degete, este denumits carabd, cealalts, care
tine isonul, bizoi. Sunetul ascutit, iar tehnica de executie cu revenire
permanenta la un sunet fundamental, dd melodiilor create la acest instru-
ment o structuri aparte, denumite, atunci cind sint cintate la fluier, ,ca
din cimpoi.

Ocarina, instrument construit din Iut ars, de provenientd noud, din
Apus, are formi de ou sau morcov, avind 8 giuri pentru degete, grupate
patru cite patru. Aerul este introdus printr-un »Plisc”, aseminitor cu al
fluierelor cu dop. Pe acelasi principiu de constructie, se pot intilni figuri
~oomorfe sau de pisari. =

In practica populara pot fi intilnite si instrumente aerofone de fabrica :
clarinetul, taragotul, saxofonul, instrumentele de alami care compun fan-
fara. Tot ca instrument de fabrici, cu burduf de aer, si care sé bucuri de
mare popularitate, este acordeonul, a cirui raspindire s-a ficut in ulti-
mele decenii. :

Instrumente cordofone. I3 aceste instrumente sunetele pot fi obtinute
prin : ciupire, lovire, frecare.

Titera — ale cirei corzi sint ciupite cu ajutorul unej pene de gisca ;
Pe o cutie de rezonantd sint intinse 6—7 corzi, primele doud, sau patru,
sint acordate la unison, celelalte dau melodia. Instrumentul este raspindit
in Cimpia Munteniei si sudul Moldove;.

Chitara, rispinditi in Maramures si Oltenia, este folositd in formatii
ca instrument de acompaniament ; in Maramures este denumiti »zongora‘*
si are acordajul re-la (cel vechi, mentionat de B. Bartok) ; astizi, chitarcle
au trei coarde si lautarii obisnuiesc si schimbe acordul, in functie de
melodia pe care o acompaniazai.
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Cobza, instrument raspindit in Moldova, Muntenia si sudul Transﬁil-
vaniei, are intre opt si doudsprezece corzi, grupate in »eoruri‘t d(f: cite
doud sau trei, acordajul fiind diferit de la o regiune la alta, sau chiar de
la un cobzar la altul. Cel mai raspindit este :
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Gitul lat si scurt al instrumentului nu oferd mari posibilititi pentru
executarea melodiei, dar existd si adevirati virtuozi ai acestui instrument.
Capul instrumentului (,,cuierul”) este indoit spre spate in unghi obtuz
sau drept, iar cutia de rezonanti este in forma de jumaitate de pard, ficuta
din ,,doage” de lemn de nuc si paltin, iar fata dintr-o scinduricd din lemn
de molid. Este un instrument specific de acompaniament, in zonele amin-
tite. Originea instrumentului este orientald; el aud sau L’fd (de unde
lauta si lautar ; deja la jumétatea sec. al XVI-lea era cunoscut ; (in pictu-
rile mindstirilor Voronet si Sucevita, David este infafisat cintind din
cobzd). Este un instrument specific de acompaniament in zonele amintite,
desi utilizarea sa este in declin.

Dintre instrumentele cu corzi lovite face parte fambalul — instrument
specific lautarese, folosit aproape numai pentru acompaniament, in Mun-
tenia, Oltenia si Moldova. Din pricind ci ,,sund mai tare®, a fost un serios
wconcurent al cobzei. Se compune dintr-o cutie de rezonanti, pe care
sint intinse corzile ; acestea sint lovite cu ajutorul a doud ciocéinele. Existi
doud tipuri de tambal : un tambal mic, portabil, mai vechi, utilizat in
formatiile mai restrinse, si un tambal mare, perfectionat de constructorul
Jozsef Schunda, utilizat in orchestrele mari. Pe cutia de rezonanti, de
formé trapezoidali, sint amplasate 20—25 de ,,coruri® la tambalurile mici
si 35 la cele mari. Sunetele grave sint date de o singurd coarda ; treptat,
pe mdsurd ce sunetele devin mai acute, numarul corzilor sporeste, gru-
pindu-se cite doud, trei, patru, iar la instrumentele mari chiar intr-un
wcor. Existd trei tipuri de acordaj ale acestui instrument : ,,romanesc*,
~ungurese” si ,,transport. Intre acordajul ungurese si cel roménesc existi
diferentieri suficient de mari pentru ca un instrumentist, obisnuit si cinte
pe un acordaj, sd nu-1 poatd utiliza pe celdlalt. La ambele acordaje, ,,basii*
sint dispusi intr-o succesiune cromaticé, criteriul de acordaj raspunzind,
de regula, preferintelor pe care le are instrumentistul pentru anumite
tonalitdti ; diferentierile mari intervin in registrul mediu si acut. Acor-
dajul ,transport” este, de fapt, transpunerea celui roménesec cu un ton
mai sus, conferindu-i instrumentului o sonoritate mai stralucitoare. In
trecut, instrumentul era numit si ,,canon®. ;

In cea de-a treia categorie de instrumente cordofone includem wioara,
viola, violoncelul si contrabasul. ;

Vioara, instrument de imprumut, dar care se bucurd de o mare ras-
pindire, are denumiri ce variazi de la o zond la alta : scriped (Moldova),

ceterd sau tiecerd (Transilvania), ldutd (sudul Transilvaniei), lauta
(Banat), higheghe, higheadd, higheazd (Bihor si Silaj) dibld sau
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dipld (Oltenia), de unde derivd si numele instrumentistului - scripear,
ceteras, liutar, lautas, heghedus, diblas. Pe linga acordajul obisnuit al
instrumentului, se folosesc si scordaturile, , corzi stricate®, care, pe lingi
usurinta tehnici in executarea unor melodii, conferj instrumentului o
sonoritate deosebits. Specialistii au identificat peste treizeci de asemenea
acordaje :
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In sud-vestul si unele pirti ale Transilvaniei se foloseste vioara cu

a

pilnie ; fabricats dupd aparitia gramofonului, ea o aplicare a rezonatoru-
lui pilnie, de citre fabricile din Austro-Ungaria, cu denumirea de ,,radio-
vioard“. Un exemplar original, adus in tari, este imitat si construit de
tarani. Este compusi dintr-un cordar subtire de vioars, avind la spate un
mic butuc, de form# semicirculard, unde se fixeazs pilnia care inlocuieste
cutia de rezonanti. Capdtul cordarului se imbucy intr-o piesd usor inco-
voiatd, care inlesneste sprijinirea instrumentuluj de corpul executantului.
Célusul este racordat la o diafragms metalicd, ale cirei vibratii sint am-
plificate de pilnie. Instrumentul popular foloseste doar corzile mi — 1g —
re ale viorii si este folosit ca instrument melodic ; se cinti cu un arcus
obisnuit de vioars.

In Tara Vrancei, vioara este Imbogétitd cu 5—7 coarde subtiri de re-
zonantd (numite de localnici pteluri®), legate de »bumb*®, trecute pe sub
cordar, sprijinite pe etajul inferior al unui cdlus anume confectionat,
trecute apoi pe sub limbg $i sprijinite pe un prag de metal ; corzile sint
acordate cu ajutorul unui numéar corespunzitor de »cuie® mici din lemn,
montate intre cuiele viorii ; aceste corzi intri in rezonantd, dind o sono-
ritate deosebiti instrumentului, prin amplificarea anumitor sunete.

Viola, intilnits in Transilvania sub denumirea de contrd, contralaucd,
braci, avind doar trei corzi, acordate sol-re-la, asezate pe un cilus tiiat
drept sau in unghi.
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Violoncelul, numit si cel, gordund, gordon, broancd, este folosit in
Transilvania intr-un mod deosebit ; acordajul este :
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Instrumentistul acompaniazd jocurile lente cu arcusul (arco), iar pe
cele répezi ciupind cu degetul sau cu un betisor (,piscaldu*) coarda li-
berd re si batind corzile sol si la (,,con legno*) cu ,bitul”. In regiunea
Muntilor Apuseni coardele sint batute cu arcusul, in timp ce executantul
bate cu palma spatele cutiei de rezonanta.

Contrabasul, numit bas, gordund mare, broanci, beches, este, de multe
ori, lipsit de coardele subtiri; in ansamblurile liutaresti sustine fundalul
armonic.

Instrumentele nu se bucura de aceeasi popularitate ; unele au tendinta
de a dispdrea (cimpoiul) — ca instrument tadrdnesc, altele, lautaresti
{cobza, intr-o oarecare maéasurd tambalul mic) sint mai rar intilnite, fiind
ireptat inlocuite de acordeon, cu posibilitdti sporite armonice si melodice ;
naiul, instrument profesional, intilnit tot mai rar intre cele doui razboaie
mondiale, ar fi disparut si el, daca in anii puterii populare nu i s-ar fi
acordat o atentie deosebitd, in urma cresterii interesului pentru folclor,
si nu ar fi fost creatd noua generatie de instrumentisti, straluciti mesageri
ai folelorului nostru. Tot asa, unele instrumente, pe care le aflim men-
tionate in scrieri sau in documente pictografice, ca tambura (saz), ney-ul,
— la aceste instrumente Dimitrie Cantemir era considerat un virtuoz —
zurnaua (surla) — folositd acum doar de ,,junii‘* brasoveni — viela (lira),
au disparut.

In general, instrumentistii se grupeazi in formatii (tarafuri). Cazurile
cind, la ocazii, cintd doar un instrumentist sint rare. Din perioada me-
dievald dateaza aparitia muzicii profesionale, lautarii fiind initial robi,
dar care valorau foarte mult, fiind vinduti la preturi foarte mari. Treptat,
acestia se organizau in bresle, capdtind ceva mai multd autonomie ; despre
liutari, in intelesul actual al cuvintului, se poate vorbi din sec.
al XVIII-lea, formatiile fiind denumite : ,,tacim", ,banda“, ,;muzici®,
ntaraf*. Tot din aceastd perioadd incep lautarii sd se ageze la sate, unde
cintau la diverse ocazii, aldturi de instrumentisti populari. Cu timpul s-au
stabilit unele formatii specifice, ca si unele maniere de acompaniere a
»primasului®, diferite de la o zona la alta. Cum intre tipul de formatie
instrumentald si modul de acompaniere existd o strinsd legéturd, vom
cduta sd le urmdirim impreund.

FORMATII INSTRUMENTALE

Am vazut ci instrumentistii incep si se grupeze in formatii, initial la
orase, patrunderea lor la tari cipatind un caracter mai pronuntat in sec.
al XVIII-lea si inceputul sec. al XIX-lea, iar denumirea formatiilor fiind
variatd. Numarul, ca si felul instrumentelor care au alcituit formatiile,
diferd de-a lungul timpului, datoritd evolutiei societétii, care a impus
alte gusturi, determinind cresterea numérului instrumentelor folosite si
a instrumentistilor. Multe instrumente care se foloseau, mentionate in
scrierile bisericesti, in cronici, sau in scrierile calatorilor strdini, au dis-
parut cu timpul. Documentele vorbesc de cite un ,,scripear® sau ,,cobzar* ;
si in zilele noastre pot fi intilnite cazuri cind la ocazii de petrecere poate
fi intilnit un singur intrumentist (violonist, clarinetist, fluieras etc.). Dar,
de reguld, formatiile erau alcituite — dupd cum reiese din scrieri sau
gravuri — din doud, trei, chiar patru instrumente. Din a doua jumétate
a secolului 3l XIX-lea incep s patrundi la tard si instrumente de suflat
de fabrici (din lemn sau alami), provenind din fanfare : clarinete, trom-
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pete (in E, F, B si C), fligelhornul (,fligorn*), althornul, tuba, heliconul,
care astdzi alcituiesc multe formatii de muzicanti, mai ales in Moldova.

In timpul de fatd, fiecare regiune istoricd prezinti caracteristicile sale,
atit in ceea.ce priveste componenta formatiei, a frecventei si utilizirii
unor instrumente, cit si modul de utilizare in cadrul formatiilor.

Transilvania : vioard-chitard ; vioard-chitard-tobd; vioard-chitara-
acordeon ; vioard prima-viola (vioard secundi).

In Maramures : vioard solo sau doud viori (a doua executind melodia
la octavd sau un acompaniament simplu) si zongora.

In Bihor : vioara (viori), violoncel (contrabas) ; fluier sau clarinet,
vioara si tobad mare.

In Tinutul Pédurenilor si unele sate din sudul Transilvaniei : vioara,
clarinet, violoncel ; vioard, clarinet, fambal ; vioara saxofon, tambal, tob3 ;
vioara I, II, clarinet, contrabas (in sudul Transilvaniei instrumentul de
suflat cintd melodia la unison cu vioara).

In Banat formatiile sint ceva mai mari, alcituite din : vioara I, II, toro-
goata, violoncel, contrabas ; vioard, viold, torogoatd (saxofon), violoncel,
contrabas ; (instrumentele de suflat sint soliste, jar instrumentele de
coarde executd acompaniamentul, ceea ce conferd o sonoritate aparte
acestor formatii).

In Oltenia, cel mai frecvent, intilnim : vioard (viori), chitara, contra-
bas ; vioard, chitara ; fluier (flautd), chitara si vuva ;

Muntenia : vioard, cobza ; vioard, tambal ; vioara, tambal, bas ; vioara,
fambal, acordeon ; vioara, cobzi, tambal, bas ; fluier, dairea ; vioara, cobz,
tobd mica ; vioard, clarinet, cobza ; vioard, clarinet, tambal, contrabas ;

Moldova : fluier, vioarad cobzi ; vioara I, II, cobzd, violoncel, contrabas :
vioard, cobzd, tambal ; vioard, tambal, contrabas ; vioard, trompets, acor-
deon, toba ; de asemenea, sint specifice Moldovei formatiile de suflatori
de alamd (bande), cuprinzind instrumente de fanfard, la care se mai

adauga clarinetele si toba.
] é toatd tara, acordeonul tinde sa inlocuiascd vechile instrumente de
acoMipaniament, sau sd intre alaturi de acestea, in formatii, intrucit are
posibilitatea de a cinta melodiile $i acompaniamentul in acelasi timp, avind
$i 0 gama larga de intensitate. De asemeni, se observid un reviriment in
folosirea unor instrumente vechi (naiul, fluierul, cobza), in unele formatii
profesioniste sau apartinind miscarii artistice de amatori. Aceste formatii,
variate ca structuri si maniere de utilizare a instrumentului, au si o mare
varietate sub aspectul sonoritdfilor. Adiugind la aceasta si diversitatea
manierelor de acompaniere, de utilizare a polifoniei si armoniei, ne putem
da seama de un alt aspect important al varietatii folclorului nostru.
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11
MORFOLOGIA CINTECULUI POPULAR ROMANESC

A. VERSUL POPULAR CINTAT

Cea mai mare parte a poeziei populare romanesti este cintati. In ca-
drul cintecului popular vocal, muzica si poezia alcituiesc un tot insepara-
bil, luind nastere in acelasi timp prin actul spontan al creatiei folclorice.
Se intelege, deci, cd in procesul creatiei (sau interpretarii) folclorice are
loc o convergentd a principiilor de ‘organizare poetice si muzicale. Mai
mult decit atit, bazindu-se pe o adinci traditie, relatiile dintre cele doui
elemente ale cintecului popular romanesc au cipitat o mare stabilitate.
Teoria oralitatii, enuntatd de cercetiatorii americani Milman Parry si
Albert Bates Lord si cunoscutd la noi mai ales in ultimul timp! (cu toate
ca elementele ei fuseserd sesizate si in folcloristica romaneascd, in primul
rind de Constantin Bréiloiu), susfine existenta unor formule pe care
creatorul popular le preia, dintr-un arsenal mostenit, in momentul inter-
pretdrii. Deci, preluarea acestor structuri, mai mult sau mai putin stereo-
tipe, asigura prelungirea in timp, caracterul sui generis al artei folclorice.
Prin folclor intelegem deci, ,,creatia orald a unui popor la modul ei sincre-
tic*. Folclorul este un fenomen complet si total, in care textul structureaza
melodia, lasindu-se la rindul sdu structurat de aceasta: preponderenta
unui aspect asupra celuilalt se succede in functie de anumite criterii
estetice.

In cintecul popular romanesc, o mare tenacitate in timp s-a dovedit
a avea sistemul de versificatie, care ,,derivd nemijlocit din structura gra-
maticala si fonetica a limbii‘?. Pentru intelegerea trdsiturilor acestui sis-
tem este necesar sa mentiondm citeva din caracteristicile generale ale
limbii romaéne : '

— Cuvintele sint formate din silabe scurte si de durati aproximativ
egala. Exceptii de la egalitatea cantitativd a silabelor nu au loc decit in
scopuri_stilistice. Prin aceasta trasiturd, limba romana se deosebeste de
latind sau elina veche, iar dintre limbile actuale de maghiara sau germani, :
in care diferenta de durati are o valoare fonologica.

— Diferentierea intre silabe este calitativd, ca urmare a accentului pe
care il primeste o silabd a cuvintului; acest accent de intensitate sau
dinamic plaseazd, de obicei, silaba respectivd intr-un registru mai acut?,
fenomen care poate fi observat si in timpul cintarii ; bineinteles, in cintare
apare si diferentierea cantitativa a silabelor. ‘

1 Fochi, Adrian — Estetica oralitdtii, Bucuresti, Editura Minerva, I, 1980.

? Ciobanu, Gheorghe — Studii de- etnomuzicologie si bizantinologie, Bucuresti,
Editura Muzicald, 1974.
% Mirza, Traian — Despre insusirile muzicale ale limbii romdne, Studii muzi-

cologice, Bucuresti, Uniunea Compozitorilor, 1957, pag. 50—52. :
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nate de accente. Cuvintele constituite din mai multe silabe pot avea, in
functie de locul accentelor, un caracter descendent (cind accentul este la
inceput — iépure), sincopat (cind accentul este la mijloc — padare),
ascendent (cind accentul este plasat la sfirsitul cuvintuluj — sdrdc). Re-
zultd o mare varietate a ritmului in vorbirea noastrd curents, in care se
succed liber grupari ritmice binare, ternare, cuaternare.

— Nu este posibilg succesiunea a mai mult de dous silabe accentuate.
In cuvintele care cuprind cel putin patru silabe, apar si accente secundare :
primdvdrd.

— Versul, a cirui unitate structurald este determinati de raporturi
semantice, dar si de legiturile formale din interiorul si exteriorul Iuij,
poate avea organiziri metrice fixe sau libere. Cind ne referim la poezia
populari, trebuie s tinem seama ci un vers este intotdeauna o sintagma!,
deci o unitate semnificativd si ,niciodati un element al sintagmei din
versul 1 nu va trece in versul 2, poezia orali necunoscind enjambementul
prezent adesea in creatia poetici cultd”. Aceasts consecintid a oralitatii
se reflectd atit prin scurtimea versului popular, cit si prin unitatea sa
structurala determinat, in primul rind, de periodicitateq accentelor,

Precizidm ci aceasti periodicitate (prin tipare fixe), la care ne vom
referi pe larg in cele ce urmeazd, se produce in procesul contopirii dintre
muzica si poezie. Existi insj sl exceptii :

— In tipare metrice fixe se incadreazi si unele versuri recitate sau
scandate (strigatura la joc, la nunta, urarea de la colind, versuri din fol-
clorul copiilor) sau cvasi-cintate (unele strigdturi, chiuituri din Nordul
Transilvaniei).

— Pe de altd parte, unele versuri cintate din genuri improvizatorice
(bocet cu forma liberd, anumite doine) se abat de Ia tiparele fixe obisnuite,
fiind asemdndtoare, in aceasti privintd, cu versurile din unele poezii
necintate.

Versuri recitate apar si in oratiile sau condciriile de la nunts, plu-
gusor, descintece, unele proverbe si zicatori, »multdmitele“ din obicejul
colindatului. Caracteristicile lor le apropie de vorbirea curenti —_ lipsa
tiparelor fixe, deci, dimensiunea inegald a versurilor Pe parcursul unei
creatii :

Cind soarele va fi in desear =10 silabe

Mare oaste va impresoara = 9 silabe

Sa lirgiti casa = 5 silabe 3
Sa intindeti masa = 6 silabe =
Sd vie imparatul de indatj =11 silake

Cu oastea lui toati = 6 silabe

O sutd cincizeci si cinci = 7 silabe

Din cei mai voinici = 5 silabe

Cu fete alese = 6 silabe

Cu minecile sumese = § silabe

1 Constantinescu, Nicolae, Rima in poezia populard romdneascd, Bucuresti, Edi-
tura Minerva, 1973, pag. 77.
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— diferentierea numai calitativy (prin accente) a silabelor ;

— accentele impart versurile in grupe inegale ;

— apare rima, cu rolul de a marca finalul de vers si a asigura legitu-
rile exterioare ale versului : daci in poezia cintati rima poate si lipseasci

cu mai multd claritate fenomenele care intervin in relatia poezie-muzici ;
de altfel, structurile notate mai sus reprezinta situatii , aberante fatd de

TIPARELE METRICE SI FORMELE LOR. LEGATURILE
EXTERIOARE ALE VERSURILOR

Versul popular cintat are doua tipare de bazj : octosilabic si hexq-
silabic (tetrapodie $i tripodie). Cea mai mare raspindire o are versul octo-

silabic, asa cum constata Béla Bartok? (pentru muzica populars din Hune-
doara) inca din 1914, Tiparul hexasilabie, prezent in unele creatii din
cadrul obiceiurilor (ceremonialul funebru, ciclul calendaristic), balade,
constituie si un indiciu al arhaismului cintecelor respective.

Fiecare tipar are douj forme : acatalecticd (completi) si forma catalec-
tica? (incompleta).

Vers octosilabic (tetrapodie) :

forma acatalectica G- L C, Ex. 81, pag. 98
i ! ! I
-0 k, L { {
50 = T
1 =
Q) ; 5 4 N
Pe cel deal, pe ce—ia va— e
forma catalectics ife |, T M, Ex. 217, pag. 244
1 ’ : 1 !
) dL‘i > # a 1 Ty f S —% " ;‘
S oy &b |
e) v (S __i

D-a- bu- a- ¢t D-a - bu- g

1 Constantinescu, Nicolae, Rima in poezia populard romdneascd, Bucuresti, Edi-
tura Minerva, 1973, pag. 73.

2 Bartok Béla, Secrieri mdrunte despre muzica populard romdneascd, adunate
$i traduse de Constantin Bréiloiu, Bucuresti, 1937 ; particularitdtile versului popular
roménesc au fost semnalate mai intii de I. E. Ridulescu si T. Cipariu.

3 Katalectikos — (in greceste — incomplet) ; in metrica anticd, se numeau
catalectice, versurile care sfirseau cu un picior incomplet,

% Explicarea abreviatiilor se géseste la sfirsitul capitolului, dupi bibliografie.

4 — Folclor muzical romanesc — ed. 214 49



Vers hexasilabic (tripodie) :

forma acatalectica 6Si jobg Gh. O, Ex. 2, pag. 17
! 1
., ! L : ; : |
1 I Y : 1 | | 17 ]
52 3 + o T 1
QJ ~—
Pe-un pi - cior de mun - te
forma catalectici *: Gh. M., Ex. 31, pag. 25
! g ]
0 L L J
— 1— B & ]
i B 5 5 =, =
o) ¥ Nt S

Sin - gur ca un cuc

Dupad cum observam, silabele se diferentiazd nu numai calitativ
(accente) dar si cantitativ (durate inegale).

In functie de accent, silabele se grupeaza doud cite doua.

Accentele cad pe primele silabe din grupurile bisilabice (podii me-
trice) ; cu alte cuvinte, silabele cu numere impare sint accentuate, iar cele
Cu1 numere pare sint neaccentuate. Prima silaba din vers este accentuatd,
deci inceputurile melodiilor nu vor fi anacruzice decit ca exceptii (nu con-
fundam silaba anacruzici din cuvint cu anacruza »de sprijin‘ la care ne
vom referi maij tirziu).

Versul octosilabic se grupeazi in patru picioare (podii) metrice binare
(tetrapodie), iar versul hexasilabic in trei picioare metrice binare (tripodie)
In cazul formei catalectice, a saptea sau a cincea silab3 este cea accentuati
dintr-un picior metric incomplet, in care, uneori, se simte lipsa silabei
a opta (vezi exemplele 51 si 53, de form3 catalectica).

In paginile urmétoare, vom urmari in ce mod se pot utiliza completi-
rile silabice.

Gruparea binard poate avea unele consecinte in ceea ce priveste con-
cordanta sau neconcordanta accentelor cuvintelor din versul cintat cu a
cuvintelor din vorbirea curentd sau din unele poezii recitate :

a) Accentul metric din cintare poate desfiinta accentul cuvintului din

vorbirel,
T. M., Ex. 215, pag. 144

L 1 ' 1
56 7 ==t T I === 1 Irl :il
S o R T T e
fatd de : »La fagadiu Tivii“

4 Referitor la consecintele accentudrii primelor silabe din podii, Barték im-
parte versul In ,grupdri trohaice®, iar Brdiloiu in tetrapodii si tripodii pirice
(pornind de la Scandf:me, ce are ca bazd dictarea de cdtre informatori). Vom ur-
mdri relatiile structurale poezie-muzicd, asa cum se manifestdi in realitatea fol-
cloricd muzicald, unde existd o mare varietate de raporturi intre durate.
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Aceastd particularitate ,,a uimit si a scandalizat pe literati la prima
lor intilnire cu literatura popularid®. Ea se produce si ca urmare a rapor-
tului structural lax dintre poezii si corespondentele lor melodice, aspect
asupra cdruia vom stirui mai tirziu; deplasarea accentelor nu schimbé
intelesul cuvintelor.

i b) Un cuvint repetat, pe intinderea unui vers, poate fi accentuat di-
erit :

»Bra-du-le, bra-du-le*
»Pe-lin beau, pe-lin mininc*

¢) Pot primi accent si monosilabele.

d) De obicei, in ultima podie accentul metric si cel lexical coincid, asa
cum se poate vedea si din exemplele mai sus mentionate. Existid insi si
citeva abateri, pe care le semnaleazi marele folclorist roman Constantin
Brailoiu in cel mai cuprinzitor studiu dedicat pini acum versificatiei
noastre — Versul popular romdnesc cintat -

— articolele hotérite de la sfirsitul cuvintului sau nehotirite in -a

’ ’

»Pe un-de um-bla do-ru‘

’

’ s ’
»Ce nun-tu-ti-i a-ia-sta*

— cind ultimul picior este constituit dintr-un monosilab enclitic ne-
accentuat :

’

4 ’ ’
»Din gurd grdindu-ne“

— formele de conjugare monosilabi ale auxiliarelor : -am, -ai, -a, -as,
-ar, -ati.

»Eu cu tine duce-m-as*
— ultima silabd a adverbelor care sfirsesc cu -a sau -ea :

»Cu sotu a-ld-tu-rea*

LEGATURILE EXTERIOARE ALE VERSURILOR

Necoincidenta accentelor vorbirii cu accentele metrice in versul cintat
nu este o lege, ci o posibilitate, asa cum s-a putut constata din exemplele
alese pind acum. De asemenea, versurile citate imediat anterior reprezinta
exceptii de la regula, cd in ultimul picior binar accentul metric si cel al
vorbirii coincid. ,,Obligativitatea coincidentei accentelor vorbirii cu accen-
tele metrice in finalul versurilor conferid acestuia o marci suplimentars,
fatd de restul versului, 11 detaseaza fatd de restul rindului ritmic ciruia
ii apartine“.! Aceasta contribuie, deci, la delimitarea mai precisi a versu-
rilor, aldturi de rimd. !

a) Tipurile de rimd dupa accent sint determinate si de forma acata-
lecticd sau catalectica a versurilor.

— In cazul versurilor complete (acatalectice), rima va fi obligatoriu
feminind :

»I-ni-md su-pd-rd-cioa-sd
wI-ni-md su-pd-rd-cioa-sd

! Constantinescu, Nicolag — st. citat, pag. 68.
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sau
»De joi di-mi-nea-td
Cu ro-chi-a crea-ta“

— In cadrul variantelor catalectice, rima va fi masculini :

,»Di-mi-nea-ta s-a scu-lat
Fa-ta al-bd si-a spd-lat *
sau
: ,,Cu se-ce-re-n briu
La hol-da de griu.*”

Rima nu are, deci, numai functia de a marca finalurile, dar si leaga ver-
surile prin consonanta ultimelor podii. Rezultd grupe continind un numaér
variat de versuri, unite prin rima succesivd (preferdm acest termen fatd
de cel de ,,rima imperecheatd®, care presupune numai existenfa perechilor
de cite doua versuri), rima incrucisatd aparind doar intimplitor. Constan-
tin Brailoiu afirmad, in studiul citat, ca strofa este necunoscutd versificatiei
populare roménesti ; totusi, admite cd existda multe combinatii simetrice,
numite pseudostrofe, ,,pe care poporul le pune in valoare prin mijlocirea
paralelelor : variatii pur verbale, comparatii, enumeratii, antiteze ;" tot-
odatd, nu este pseudostrofd decit ,,atunci cind la simetria formei se supra-
pune o simetrie stilistici.*

Cea mai frecventd grupare a poeziei populare este distihul 24+2+2.....

»sletisoara lui
Spuma laptelui,
Ochisorii lui
Mura cimpului®.

Dar existd grupuri strofice alcituite din cite trei versuri: 34+343....

»Mindru-i codru si-nfrunzit
Si-a mea parte-a vestejit,
C-am trdit tot cu urit.

Mindru-i codru si-nerdngat
Si-a mea parte s-o uscat,
Cd-mi trdiesc tot supdrat.”

De asemenea, din cite patru versuri :

,»Cd si eu mi-am semdnat
Intr-o margine de sat
Si-a mea parte s-a uscat
De jale si de banat ;

Cd si eu mi-am rasdadit,
Intr-o margine de rit,
Si-a mea parte s-a topit
De jale si de urit.”
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Exista insa si cazuri in care singurd rima, fird a fi dublats de o struc-
turd sintactics paraleld, organizeazi un numar variabil de versuri prin
MONOTIMa ; asocierea este determinatj si de continutul unitatii care se
creeaza ;

syDomn Stefan cind quzeq
Desagi cu galbeni ci-i da
St gusmanu-1 dezbrica
Si Corbea cd-1 imbrica.
Plimbd ici, plimbd colea,
Vedea semne d-q scdpa,
Pd dipd cas’ si didea.
Facea nuiaua scdpa,

Dd la md-sa c-o cerea.

Termenului de rim3 i se da 0 accepfiune foarte largi in teoria creatiei
orale poetico-muzicale, de Ia o consonanta perfects, al cirej inceput se afli
inaintea ultimului picior metric, pini la o asonantd, pe care de-abia o

1
sint de rimd zero (lipsa rimei) ; functia organizatoare a rimei Zero, precum
. T o SR > 2 SE < oot by e
si valoarea ei semantici a fost evidentiati de analistii poeziei popularel -

»Ci voud vi vine
Tot cirezi de vaci :

Ci voud va vine
Tot cirezi de oi;* ete.
Din punct de vedere ‘estetic, corespunzitor gradelor de coincidenta
a finalurilor de vers, rima poate fj inexactd, suficientd si bogatd. In ca-

drul rimelor inexacte se disting asonantele (necoincidenta consoanelor pe
lingd unele vocale accentuate).

rozmarin — calofir
mohorit — pamint
mere — tirgurele

si consonantele, (neconcordanta vocalelor pe lingd consoane identice) :
fin — vin

intinsg — aprinse.

Rime suficiente :

leginat — curat

trestia. — wvrabia

sculati| — bogati — uitqti )

blestemind  — intrebind | -

sandtoasd <~ veselogsd

Rimele bogate sint cele in care, inaintea ultimelor silabe coincidente,

existd incd unul sau mai multe picioare echivalente fonic :

Kirioard — surioard
merele — perele
nascutu-mi-g — crescutu-mi-q.

1 Pop, Mihai, Caracterul formalizat a1 creatiilor orale, Bucuresti, 1967, pag. 159 ;
Constantinescu, Nicolae, st. citat, pag. 104.
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b) Formele de repetitie, formulele ; alte procedee compozitionale si
mijloace de expresie ale poeziei populare.

Am constatat ci tipurile de rim3, in functie de accent, sint determi-
nate de forma acatalectici sau catalectici a versurilor, ceea ce implici
din nou relatia poezie-muzici. In ceea ce priveste insd pseudostrofele ca
unitdti poetice, acestea nu coincid ca intindere, nu se inldntuie cu unita-
tile muzicale analoage — ,,strofele melodice®,

Relatia poezie-muzici se realizeazi si la nivelul acestor ,formule®
analoage. Cu toate ci nu se unesc decit din intimplare, unor modele poe-
tice ,,le corespund modele muzicale izomorfe*“!. In poezie, ca si In muzics,
are loc repetarea versurilor sau a rindurilor melodice, in ambele compo-
nente ale creatiei orale existi anumite' formule de repetitie, precum si
varierea — semnul distinetiv cel mai pregnant al oralitatii. ,,Repetarea,
impreund cu complementul siu, varierea, se dovedesc imbinate in creatia
folclorica intr-un echilibru dialectic, una aritindu-se indispensabila celei-
lalte, ca doua fatete ale aceleiasi realititi unitare.*2

Dacd in poezia populard contributia repetitiilor pare mai modesti la
prima vedere, in muzica si dansul popular ea devine foarte frecventi.
Repetarea apare atit ca o consecintd a oralitdtii cit si pentru satisfacerea
unor necesitdfi estetice, dati fiind scurtimea motivelor, frazelor sau pie-
selor in intregime. Pe de alti parte, repetarea are si radacini adinci, de
naturd rituald : un gest, un cuvint aveau putere numai daci erau repetate
de trei, sapte ori etc. ; treptat, repetérile de aceastd naturi, izvorite din
credinta in forta unui anumit numir, s-au restrins, existind inca in unele
practici rituale sau in unele descintece.

Asupra repetérii formulelor, variatiei lor si a altor procedee compozi-
tionale in muzica populard, vom stirui mai tirziu. Acum ne vom referi,
pe scurt, la modalitatile de repetare si variere in poezia cintatd, tocmai
pentru ca mai tirziu (capitolul referitor la forma arhitectonici) si putem
remarca unele analogii, in sensul sublinierii relatiei dintre componentele
creatiei orale.

FORMELE DE REPETITIE

— Repetarea versurilor in strofa melodicd nu urmeazi reguli stabile,
cu exceptia unor genuri arhaice, in care acelasi vers se poate repeta de
patru ori la rind, de trei ori? de doui ori; in Cintecul zorilor din Gorj se
remarcd, de pildi, formula 24+2+242...

[ : Zorilor, zorilor,': [ :
[ : Voi, surorilor : |

[: Sd nu vd pripiti: [
[: Sd vd rdsdriti: | ete.

Bartdék observase, pentru muzica populard din Transilvania, cid ,,pe
melodiile de patru rinduri se pot cinta si cite doui rinduri de text repetate
amindoua®.

Formulele de repetare a versurilor difera insé, de la gen la gen si de la
zona la zond; in cadrul fiecirui gen, se pot sesiza preferintele pentru

! Brailoiu, Constantin, studiu citat, pag. 85.
? Bréiloiu, Constantin, studiul citat, pag. 83.
3 Bart6k, Béla, Scrieri mérunte despre muzica populard romdneascd, pag. 17.
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0 anumitd alcituire : de pilda, in cintecele propriu-zise, notate in Antolo-~
gia folcloricd din Tinutul Pddurenilor, predomina formulele 14142 si
14+1+41, mai rar 1+142+2 si foarte rar 1+24-3+4 (ex. 89 — ceea ce
tradeazi o combinatie mai recentd). In recitativul epic al cintecelor bitri-
nesti repetarile nu sint frecvente ; un numéir mare al repetirilor de vers
ar crea pauze, ar stinjeni depanarea fireasci a actiunii.

De obicei, o strofi melodicd nu incepe cu ultimul vers al precedente;j ;
totusi, in cintarea antifonicd, al doilea grup repetd unul sau mai multe
versuri din strofa interpretati de primul grup. La inceputul cintecelor se
intilneste uneori {repetareq _intocmai la unor cuvinte, in special in cazul
unor invocdri : Bradule, bradule, sau Gazdutd, gazdutd sau Oliule, Olte-
tule ete.

Anafora jeste repetarea inceputului versului in versul urmator si se
intilneste in aproape toate speciile versificate ale creatiei folclorice :

»Brazdd neagri revarsa,
Brazdd meagrd ca de plug*

sau

»0Ti nu te-am scapat,
Ori nu te-am purtat*

Epifora este reluarea sfirsitului unui vers in finalul celui de-al doilea ;
se intilneste mai rar -
»Zi de varad
pind-n seard
Si cind fu de catre seard“

Anadiploza — repetarea partii a doua a versului, in prima jumaétate
a versului urmditor ; se intilneste des in creatia folclorica :

i »Gési murgul inseuat,
Inseuat,

bine-nfrinat*
Foarte rar intilnim si combinatia epiford-anadiploz :

»El opri =
si chibzui,
Chibzui, cit chibzui*,

Paralelismul analogic se deosebeste de cel sinonimic, pehtru cd versul

al doilea prezints o noutate de continut fata de primul :
»Nici nt bea, nici nu mininca
Nici la liutari n-asculti

Paralelismul explicatiu_— ideea unui vers este reluati si amplificats
In urmétoarele doua sau mai multe versuri 3

»Numai cucul riminea
Cu doi pui aldturea :
Unul zboari si se duce
Si-altul ramine si plinge.*
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Paralelismul sinonimic se deosebeste de cel analogic — versul repeti
ideea celui precedent :

»CU cuvintul il taia,
Cu vorba cd-1 atingea*

Repg@ia paralelistici — repetarea inerucisatd a versurilor, cu schim-
béri doar in final (Icu3, 2cud):
»C-am lisat boi injugati
St parintii miniati,
Si-am ldsat boii plingind
Si pdrintii mes plingind.“
sau
»Rasdrit-a luna-n prag
Nu-i aici cine mi-i drag,
Rdsdarit-a luna-n surd
Nu-i aici cine-mi di gurda.*

Formulele sint o consecintd a oralitatii folclorice ; preluate dintr-un
fond mostenit, ele nu rdmin imuabile in procesul creatiei. Intre anumite
limite, variabilitatea isi face si aici efectul ; urmarea ei este multimea
variantelor. Formulele vin in sprijinul memoriei interpretului, in special
ca puncte de reper in momente ,cheie* ale creatiei populare, dar si ca
»prefabricate®, ce pot fi minuite in desfasurarea orali.

Formulele sint fixe si mobile. Dupi locul in care sint plasate, formulele
fixe pot fi, initiale :

(balada)

»Foicicd miirdcine

Ascultati, boieri, la mine,
Sad va spui pe Corbea bine.*
sau

(cintece)

»Frunzd verde, frunzd latd

sau

»Floricicd de pe ses

»Trandafir mindru rotat,
mediane :

wot din grai asa grdia*

wot din gurd cuvinta
finale :

moandtate-n ceste case,
Ceste case, curti frumoase.
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Formulele mobile (cildtoare) circuld in interiorul unei creatii, cit si
in cadrul unei specii sau chiar in afara ei, daci tematica este asemindi-
toare :

»lvan, Iorgovan,
Fecior de mocan
Si de mocirtan®.

sau

,,Cu noud zidari,
Tot mesteri d-di mari

sau

,»Mdi Gheorghitd, Gheorghelas,
La chip tindr si gingas.”

Tot formuld este si refrenul ; dar pentru ¢ muzica are in refren un rol
structurator, trasiturile acestuia vor fi analizate intr-unul din subcapito-
lele ce urmeaza.

Alte mijloace de expresie si procedee compozitionale-stilistice ale poe-
ziel populare sint : jocurile de cuvintel — (paparuda-rudé, Iene-Tene-Ca-
loiene) in care se includ rimele interioare? (asupra cirora vom reveni),
epitetul (in general mai putin intilnit, dar specific descintecelor), metafora,
comparatia, formele de contrast (intre care se include hiperbola), diminu-
tivul, utilizarea lui ,,d” eufonic, (,,Cu scinduri dalbe de brad®), a dativului
epic — (,,Peste cap mi-1 arunca‘).

LEGATURA STRUCTURALA DINTRE
VERS SI MELODIE

1. Relatia vers-rind melodic, axa unitdtii structurale dintre poezie si
muzici. Cea mai importanta relatie, in jurul cireia converg toate celelalte
raporturi poetico-muzicale, este relatia vers-rind melodic. Aceste doud
componente alcituiesc, de fapt, in realitatea folcloricd, o singurad unitate
inseparabild ; distinctia dintre ele se face numai in notare si pentru a
desprinde rolul fiecdreia in structurarea si constituirea intregului. In
primul rind, dimensiunea rindului melodic si cea a versului coincid. Rin-
dul melodic se desfisoard pe trei picioare metrice cind corespunde unui
vers de tipar tripodic, sau pe patru picioare metrice cind evolueazd pe un
vers de tipar tetrapodic.

Coincidenta cantitativd a versului si rindului melodic are la bazi re-
sorturi mai adinci ; cele douid elemente se intrepédtrund, pentru exprima-
rea aceluiasi continut. Din acest punct de vedere, asa cum am aritat ante-
rior, versul reprezintd o sintagmd, o unitate semanticd distinctd ; dar si
melodia care ii corespunde reprezintid tot o sintagmai, o idee muzicald (o
frazd in muzica ,savanta‘). Profilarea lor se produce prin analizd, dar in
creatia orald coexistd intr-o unitate inseparabila.

Am evidentiat legdtura vers-rind melodic, in complexul relatiilor
poezie-muzicd, pentru cd, induntrul si in afara acestei unititi, raporturile
structurale au o oarecare mobilitate ; in orice creatie insi, are loc o con-

1 Birlea, Ovidiu, Poetica folcloricd, Bucuresti, Editura Univers, 1979, pag. 28.
2 Idem, ibidem, pag. 33.
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vergentd a principiilor de organizare, proprii atit muzicii cit si poeziei
pentru constituirea cintecului vocal.

2. Izometria. O caracteristica a versului popular cintat este mentinerea
aceluiasi tipar pe toatd intinderea cintecului ; dacd o piesd incepe intr-un
tipar octosilabic, acesta se pdstreazd pini la sfirsitul ei; asemenea si
versul pe tipar hexasilabic. Forma — catalecticd sau acatalectici — de
obicei, nu se mentine ; de asemenea, configuratia finalurilor de vers sufers
unele modificiri, prin adaosurile sau contractiile silabice, care apar prin
fuziunea vers-frazi muzicald, (acest aspect va fi tratat in subcapitolul
urmator). Péstrarea tiparului poate fi urmarits In toatd creatia folclorics :
»IU s-a observat ci cei doi metrj Populari se amestecd uneori — afirms
Constantin Briiloiu. Marele folclorist remarca si cazuri izolate, in care
versul hexasilabic alterneazi cu celalalt tipar, prin addugarea unuij

refren scurt, a cirui durati nu depdseste durata cadrului metric initial 1

Db b
St e ) i o e
i cea ' pes-te J J l

va - le

sau prin addugarea, la genitivele feminine, a unei silabe accentuate :

»In mijlocul curtiii* (Transilvania)

Al doilea caz este semnalat recent si Intr-o alti zona :2 Dobrogea

P N o

55

Lot
| 7 4
o= L8
Camla ca- pul me-si-| Sa-di Ca - tan Mar- Mmas ma- ri,

Rareori, in cintecul batrinese, versuri pe tipar hexasilabic (tripodie)
se intercaleaza in mijlocul piesei pe tipar octosilabic (tetrapodie).

»Da’ Tudorel ce fdcea ?

Multd avere stringea* (7 silabe)
Tetrapodie{ s»Sarsanale
_ocu parale. (8 silabe)
Catirasi ;

cu gdlbenasi®.

»9t turme de oi,
Tripodie -§ Herghelii de cai (5 silabe)
Si cirezi de boi '

! Brailoiu, Constantin, Studiul citat, pag. 94.
2 Oprea, Gheorghe, Studiu introductiv la Pe buhaz de mare, culegitor Gh. Mi-
halcea — transcrieri muzicale, Gh. Oprea, Tulcea, 1980, papg. XI.
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»Da’ iel, frate, ce-mi fdcea Il Silabe)

apodie :
Lemapod { N-avea naiba ce-m lucra®

In acest caz,! muzica serveste textul in marcarea momentului respectiv,
din recitativul epic :

}' ) - - . . -
E St rur-me  de oi, Herghe-lii de cai S c1-rezi de boi.

In cintecul ceremonial funebru din Gorj, al cirui tipar preponderent
este hexasilabicul, se intercaleazi versuri octosilabice :

»Di la mamd, di la tatd, =8 silabe
Di la lumea (———) toatd.* =6 silabe

Tipurile de vers se pot amesteca nu numai la reluarea strofei melo-
dice fixe, dar chiar in interiorul aceleiasi strofe.

O tehnica de versificatie proprie poeziei cintate romanesti a fost remar-
cata de Constantin Brailoiu in bocetele dintr-o parte a Olteniei nordice ;
cercetdrile ulterioare au continuat observatiile sale,? constatind cii aceasti
»tehnicd" se intilneste si in Muntenia. Este vorba de proza ,izometrizati®,
versificatd ; in bocetele din aceste zone ale tarii, pe tiparul cunoscut al
versurilor (de obicei octosilabic), se asterne textul in prozi, Iati numai
un fragment dintr-un bocet cules recent? in Oltenia de Nord-Vest, sufi-
cient pentru a ilustra fenomenul :

(Inf. Prodosanu Maria, com. Pestisani),

»Vasile, Vasile, ==6 silabe
De cind ai plecat, =5 silabe
»Pe-acasd n-ai mai venit =7 silabe

= =0 silabe

/
Textul prozei, prin cintare, va avea T+T7+4847, deci s-a izometrizat pe
tiparul octosilabic specific versului. O dats cu incadrarea in tipar, princi-

1 Idem, ex. 58, pag. 183.

? Kahane, Mariana, Un aspect al legdturii dintre text st melodie in cintecul
popular romdnesc, Revista de etnografie si folelor, Bucuresti, 1966, nr. 2, pag. 123.

3 Cules la 27 iunie, 1980, de citre Gh. Oprea, in judetul Gorj.
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piul binar reglementeazj miscarea melodici a celulei prin sistemul accen-
tuarii. Acomodarea textului se realizeaza prin anumite artificij : interjec-
tii, completiri etc.

Melodia isi impune propria organizare, pentru cj tiparul ei este ante-
rior procesului creatiei respective : este un aspect al fixdrii elementelor
subiective, improvizatorice in cadrul traditiei.

’3.,’ Fractionarea. Versul popular roménesc cintat se divide, asa cum
7dzut, in picioare metrice binare, in cadrul fiecirui picior (constituit
din durate egale sau inegale) prima silab3 fiind, de reguld, accentuati. In
timpul cintirii, unele accente metrice primesc intirituri determinate de
desfasurarea melodica (inaltimi si durate diferite, repetarea aceluiasi
motiv, schimbarea directiei melodice). Apar, astfel, si alte citeva structuri
(,,suprastructuri cum Ie numeste Gheorghe Ciobanu), ,care iau nastere
prin pdstrarea sau prin intirirea numaij a unora dintre accentele metrice
existente® 1

Si poezia romaneascd populard prezintd o fractionare a versurilor,
aceasta producindu-se prin rima interioar :

Rupse viatd

A

de roditd (4+44)
sau
Lae,

bucilae, (244)
sau
Caloiene, Iene (4+2)

Rimele interioare se intilnesc in toate genurile folclorice, cu precidere
in colinde, unde rimele exterioare sint mai rare ; de altfel, cercetirile au
stabilit ci rima propriu-zisd exterioard apare mai tirziu in poezia popu-
lard, iar la unele popoare nu se manifestd decit in chip exceptional (grecii,
albanezii, in antichitate la elini si latini). ,,Absenta ei trecea neobservats,
din pricind cd melodia invesminta in culorile ei silabele versuluj®.2

Cezura care apare prin fractionarea wversului, din poezia propriu-zisi
— Cu exceptia unor cintece si jocuri de copii — nu influenteazd structura
liniei melodice. Numai extrem de rar fractionarea prin rimi interioari
poate sd coincidd cu impirtirea in »Suprastructuri a rindului melodic ;
de exemplu colindul Leusorul a Pplecat, notat in Antologia folcloricd din
Tinutul Pddurenilor,

>
2 L= — 2 A - 1 1
= k 5 — e 2
B st =]
‘e} s | S— v E e
1 le-u - se — riu ss0o ple- oo — ty
= El
are in textul siu citeva versuri fractionate :
Rupse wvitd
de roditi (4+4)

! Ciobanu, Gheorghe, Studii de etnomuzicologie si bizantinologie, Bucuresti,
Editura Muzicali, pag. 21.
2 Birlea, Ovidiu, studiul citat, pag. 35.
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Cele doua emistihuri egale ale versului coincid cu cele doud ,,supra-
structuri din cintare ; in acelasi colind mai sint si versuri fractionate
astfel ;

Leu legat
si-nverigat

In cintarea acestui vers, cezura nu va fi dupa trei, ci dupa patru silabe ;
cele doud formule se pistreazi in starea initiala, versul cintat roméanesc
neimpértindu-se decit binar :

Leu le-gat!
tsi-n -/ve-ri-gat(u)

Ultima silaba din primul emistih devine anacruzi pentru cel de-al doilea
emistih.

Dupi unii cercetitori,! suprastructurile (unitdfile metrico-ritmice su-
perioare piciorului elementar) cele mai frecvente in folclorul romaénese
sint cele care au accente mai importante pe silabele 1, 5 (singurul
tip gdsit de Bartok) si 3, 7 :

Gh. M, ex. 41, pag. 94

A ~ — o
59 L4 17

B¢
44

I ﬁl
17 e —

Pd-n cea va — le da  scur- su -

1N

Ll

=
1
I
ra

Gh. C, st. citat, p. 18

4} 1 A J I [—
)" 4 I Y P 1 S Y 13 ] I = |
50 L
) v A
Dar a — sea - ra, cind  m-am dus,

Fractiondrile pot fi si de durata inegali :

— Vers octosilabic — 24244, 2+442, 44242, 246, 6+2;
— vers hexasilabic — 244, 442,

Uneori insa accentele picioarelor metrice sint egale, omogenititii me-
trice corespunzindu-i omogenitatea ritmica (partea introductiva din unele
doine) :

I. C, ex. 40, pag. 67

fal b | I\ | I\ : B ()

17 1 L 1y I P ) 1 =1 | FE=m | T

61 — - X =

Frun-zd ver-de - bob AgE—=r g - t]
2424242

In strigiturile melodizate din Oas se impune un accent intirit pe
silaba a treia, iar in strigaturile si melodiile vocale de dans din Bihor apar
accente pe silabele a 2-a, a 4-a, a 6-a sau pe a 2-a, a 4-a, a T-a.

! Ciobanu, Gheorghe, studiu citat, pag. 19.
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Corelate, indl{imea si durata silabelor pot determina inversarea accen-
tului din piciorul metric, numirul de silabe rdminind acelasi :

[ a8
‘IQ ‘L ! ] ] i ! ! ),
- U & I + [} L% - 1
e e ey P
e ) ; L == -4
Prun — du — le — ful Ma - rii Ne — gre

In folclorul muzical romanesc nu intilnim structuri ale versului pro-
priu-zis cintat (exceptind refrenul neregulat al colindelor), care si aibi
la baza gruparea ternara ; rareori, o anumitd succesiune a duratelor colin-
dului, (cind acesta e insotit de dubi — Hunedoara), sugereaza si alte
grupari (respectim notatia autoarei antologiei) :

Fe - ri - cean de e - 4

Grupdrile ternare sint insi frecvente in folclorul popoarelor vecine.

In folclorul slavilor din résirit! se remarci dous tipuri de versificatie :
1) tipul silabic, in care versul are un numdir stabil de silabe si cezura
interioard, ce marcheaza unititile lexicale : 2) tipul dinamic, in care accen-
tele structureaza melodia ; acest ultim tip are doui variante - a) in biline,
bocete, cintece lirice prelungi, accentele, in special cele interioare, se de-
plaseazd in mod liber ; intre accente se pot desfasura una pind la sapte
silabe atone; b) in melodiile de dans, accentele revin in acelasi loc. Ver-
sul popular rus are de la cinci la patrusprezece silabe ; structura obisnuita
a versului octosilabic este 543 ; se intilneste si cea de 444, in special
la ucrainieni.

In folelorul bulgar versificatia este izosilabica ; la locuri fixe, in in-
teriorul versului, apare o cezurd, uneori dousi, Versurile sint compuse din
4 pind la 16 silabe ; dintre acestea, cel mai frecvent este cel de 8§ silabe,
care se poate structura astfel : 444, 543, 3+5, 3+243.

In folclorul sirbese, o datd cu stabilitatea grupelor izosilabice si a cezu-
rilor, se remarca rolul accentului. Fati de muzica bulgard sau rusi, rindul
melodic se poate amplifica prin interjectii sau repetarea unui grup din
vers (primul sau al treilea). Numadrul silabelor variazi de la 4 la 16 ; cel
mai frecvent, versul de 8 silabe se structureazi astfel : 444, 34243,
343, 34-5.

In folelorul maghiar, versificatia are caracter metric si este determi-
natd de pulsatia ritmici. Grupul dintre doud cezuri apropiate — ,,parti-
tia® — are de la 2 la 4 silabe. Unele particularitdti pornese de la fonetica
limbii respective si influenteazi direct ritmul. Versul popular maghiar
are de la 5 la 25 silabe ; si aici octosilabul este cel mai frecvent, prezentind
urmatoarele structuri : 24+44-2, 642, 44+4, 243+3, 3+2+43; in functie
de pulsatia ritmied, hexasilabicul are structuri de 442 si 343.

Observém cd, fatd de folclorul popoarelor vecine, cintecul roménesc
prezintd numai doud tipuri de vers, iar structura grupérilor componente
este numai binara ; consecinta nu este limitarea fondului de structuri con-

! Ciobanu, Gheorghe, studiu] citat, pag. 22.
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stitutive, intrucit, asa cum am vizut, in interiorul versului si rindului
melodic este posibild o mare varietate de combinatii. Preferinta pentru
anumite tipare ale unor versuri de mic3 intindere, precum si pentru
structura numai binard a formulelor este urmarea unei indelungi perioade
de slefuire, care a ficut posibile atit marea stabilitate, cit si infinita va-
rietate ce se manifestd in cadrul unor legi proprii de organizare a cintecu-
lui nostru popular.

FENOMENE SI ELEMENTE LEXICALE CE APAR
IN TIMPUL CINTARII

Subliniam anterior ci tendinta spre sistem a creatiei populare se mani-
festd concomitent cu o permanents imbogdtire a posibilititilor expresive.
Apar, de pild4, in momentul interpretarii o serie de fenomene de versifi-
catie specifice folclorului ; explicatia manifestarii lor este relevati tot de
urmarirea contopirii dintre muzicd si poezie. Aceste fenomene se ivesc,
de multe ori, improvizatoric, dar se disting in functie de zona sau de gen.
Deci, preluarea lor in momentul cintirii nu este intimplatoare, ci contri-
buie la continua variatie — atribut de prim ordin al creatiei orale — in
sinul unui echilibru formal dinainte stapinit de interpretul popular. Ver-
surile nu-si modifica structura, ci si-o imbogétesc ; uneori, intre ele apar
formule de mai mica sau mai mare dimensiune, atit pentru a corespunde
arhitecturii muzicale, cit si pentru potentarea unui anumit continut.

1. Completarile de silabe. Am aritat ca o caracteristicd a
versurilor roménesti este izometria — pistrarea tiparului metric pe toati
desfisurarea unei creatii ; forma lor diferd insi, iar succesiunea versurilor
acatalectice cu cele catalectice nu urmeazi anumite principii. Se creeazi
In anumite locuri o neconcordanti intre terminatia versului (catalectic) si
finalul rindului melodic ; pentru a se reface seria scurtatd, apare comple-
tarea silabica. Specificim insd ca versul poate ramine si necompletat :

P. C, Al. Amz., pag. 55, ex. 186

~ } 5
> e e !
b4 Xo—p—H — =3
’ y -
Foa-ie  ver— de foi, tri- fai

O alta explicatie care poate fi dati, in legiturd cu aparitia silabelor de
completare, este relativa independentsd intre texte si melodii (asocierea
unei melodii cu texte diferite si invers), aspect asupra ciiruia vom stiruj
mai tirziu, Barték este primul care codifici regulile folosirii silabelor de
completare, pentru ca, ulterior, Brailoiu! s& aduci noi precizari in legatura
cu aparitia acestui fenomen de versificatie.

a) Dacd versul catalectic (7 sau 5 silabe) se termind cu o consoand.
completarea se realizeazd prin addugarea unei vocale u (de cele mai multe
ori) :

»Leagdnii-te virf de bradu*

! Briiloiu, Constantin, st. citat, pag. 50—70.
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sau

»Plinge-md, maici cu doru®!
Vocala u poate completa si emistihy] :
»Colo josu, mai din josu*

— i

(in Oltenia si Muntenia inclusiv Dobrogea, Mo]

dova, o parte din
Banat) :
»Frunza verde bob nduti
De-ar fi cucu un voinici“
— d — se adaugd foarte rar :
»Din ce s-a ficuty«
Vocalej i,

soptite in final, i se poate adduga, de asemenea, vocala u :
»Dinaintea cestor curfiu®
b) Cind wocalqg i soptit (semivocal

Poate, impreund cu

a) se gaseste lq sfirsitul versului
consoana (sau con
labd pling :

soanele) precedentd, si formeze o Si-

»Busuioc crescu’ din no-ri*

¢) Disociereq diftongului descendent (cu terminatia in i, mai rar in e
siu):

»Lungu-i drumul Clujului*
sau
»Cintdtori cintqu*

Vocala u se poate adduga semivocalej i -

»Sus in wvirfy’ munteluiu®
d) Vocalelor si diftongilor ascendenti li se pot adduga silabele re(rie),
le(lea) : (Transilvania $i Banat).
»Draga me si sora me-re
sau

»Nu se-ntore pind-i lumeq-le*
Silaba re apare si din necesitati de rimj :

»Cd daci mi-oi creste mare

Tie mama nu m-a da-re*

€) Silaba mi(i), Poate apdrea

dupd vocale, semivocale, diftongi ascen-
denti si descendenti, consoane : :

»Strutu-ti badie gura maj*

sau

»Munte, munte brad frumos ma*

! In notarea cintecelor bopulare, fenomenele de versificatie se sublinjazj
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sau
»Mdi, mindro, de doru tiu mi*

f) Silaba of, (mai mult in Moldova, Muntenia si Oltenia), se poate
adduga atit la vocale cit si la consoane :

wPasare dintre vilcele, of*
sau
»Nici-un firut n-a iesit, of*

g) Mai rar, in versul catalectic pot apdrea completdri (si prin alte
tipuri de silabe) la inceputul sau mijlocul lui :

»oi la turci ca ea striga“ (ci narativ)
sau
»De sd-mi creasci Ion mare” (silabd de anacruzi),
sau
»Unu sarpe galbiore (silabd de sprijin)
sau
»Nu gindi cd-mi esti drag* (silaba de sprijin)
h) Pot exista silabe addugate la sfirsitul unei serii metrice complete :

»Bobocel de la fereastrd, mi
Cind vrei sd te duc acasd mi*“.

i) Completarea se intilneste si la emistih, cind acesta este catalectic :
»Colo josu, mai in josu®.
2. Apocopa. Uneori, forma completd a versului se suprapune unei

fraze create inifial pe un vers catalectic ; in acest caz, poate aparea un

sunet nou, a carui valoare nu depéseste decit rareori durata fostului picior
incomplet. Insd acest mod de asociere a versului cu fraza muzicali poate
da nastere si altui fenomen de versificatie populara : eliziunea silabelor
sau-apocopa ; in multe cazuri, apocopa se produce in versuri care se re-
petd, dupa ce acestea au apdrut maj intii in forma completa :

Ieri de dimineatd
Ieri de dimineat’
Pe la loc de ceata
Pe la loc de ceap’™

De obicei, apocopa apare la sfirsitul versului ; in acest caz ea poate fj
simpla, (elidarea unei singure silabe) ca in exemplul de mai sus, sau, mai
rar, dubla (elidarea a doui silabe) :

»De unde cununa pleaci
Ramine farina-ntreagd
Ramine taring-n’ ———

5 — Foleclor muzical rominese — ed. 214 65



Dar elidarea silabei se poate produce si la inceputyl versului say in
interiorul Juj -

» Titea miorele
sau

»De pe min’ m-ai inselat*

Raportats 13 cuvint, apocopa se poate ivi I inceputul sau la sfirsitul
acestuia, (ca in exemplele de maj sus) cit si in mijloc :

»C-0 ficut Ma’lgd crudee.

3. Colorarea vocalelor. Ip unele cintece ge remarcd o teh-
nicd speciali de emitere a sunetelor lungi sau a melismelor unej silabe,
prin trecereg dintr-o vocals in altele si, o datj cu aceasta
timbruluij, Fenomenul a fost observat in genuri caracteriy
tarea individualy — cintece propriu-zise, balade — unde cintiretul popu-
lar nu este ingradit de canoanele impuse de sincronizare,

Colorarea vocalelor este consecinta unei indelungate practici, ce 2
evoluat diferentiat, Pe zone ; ea este determinatg si de stilul de emisie g

sunetelor, care pPrezintd, de multe ori, o pronuntatd amprentj locala.

E. C, pag. 136, ex. 147

In acest exemplu, vocala j se deschide spre e ; in alte cazuri, ,,colora-
rea® se realizeazj prin mai multe vocale :
— la mijlocul cuvintuluij

ol lud Ra-(e)-(i)-du nici cl-i pasa‘
sau la sfirsitul Iuj :

»Frumos bade trcmdafiv‘u~(e)~(i)“

4, Intercalarea §$i repetareg silabelor jp inte-
riorul versy lui. In hora lunga (coina) maramureseand,  wversul
cintat este intrerupt pe alocuri de unele silabe, dintre care cea mai frec-
venta este hi, emisd, de obicei, prin apogiaturile »Sughitate — proce-
deu apartinind stilului vechi.

cd Pi- ndi o - mu 10 e 7~ ne-rel mai, hat

Fenomenul intercalirij unor silabe in text ge intilneste si in bocetul din

- S : A :
Oltenia de Nord si Muntenia (la care ne-am referit anterior), dar cy rolu’
de a versifica proza, de a o fixa in tiparul octosilabic ; aici insa, interca-



larea silabelor amplificid rindul melodic ce corespunde initial unui vers
propriu-zis. Iatd ce poate rezulta din intercalarea acestor silabe in vers :

»m de Ba-i-ti-te hi,i focu ndcazu mai
ca di de De tiner in ti-hi hi hi hi ne-am tras.“

Alteori se pot repeta silabele unor cuvinte — procedeu ce amplifici,
de asemenea, rindul melodic :

T. M. s.a., pag. 220, ex. 226

e e e ! e ,
57:%;:1;:&:»ﬁ’¥d—;\—p\—f—tl”—‘—&—g}—_]
Vi-ne hu,  hul-pe di la wu, mun- te

In acest cintec distractiv are loc repetarea periodicd a celei de-a treia
silabe din ambele emistihuri, rindul melodic amplificindu-se la 10 silabe ;
este un procedeu compozitional care intdreste functia genului respectiv in
cadrul social dat.

5. Anacruza de sprijin. Daci fenomenele descrise pina
acum au loc in interiorul versului, existd si unele care se manifestd in
afara tiparului acestuia — asa, de pild4, este anacruza de sprijin. Terme-
nul este utilizat intr-o acceptiune diferitd fatd de muzica ,savanti; se
stie cd in creatia populara versul incepe cu o silabd accentuatd, deci se
exclude posibilitatea aparitiei anacruzei propriu-zise. Versul cintat este
uneori precedat de anumite conscane, vocale, silabe, intr-un registru mai
grav s1 o intensitate scizutd — ,,anacruza soptita“ (flusterauftakt), cum
¢ numea Barték, sau ,sunet de sprijin“ cum ii spunea Ilarion Cocisiu.
Acest tip de anacruza nu face parte din fraza muzicala, este independenta
de vers, iar inldturarea ei nu are consecinte asupra desfasuririi melodice.

Anacruza (de sprijin) se intilneste la inceputul strofei melodice sau

interiorul ei — la inceputul rindurilor melodice ; poate apirea prin :
consoane, (m, n) E. C,, pag. 93, ex. 116
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Pe mai multe sunete, E. C, pag. 113, ex. 130

M
ar Ba-te, doam-ne
grupe de silabe, Gh. O, pag. 40, ex. 39
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Foarte rar isi face loc anacruza ca silaba a versului,
»Citi sint brebenei, A
; titia berbecei*
dar in cintare va fi silabd de completare a versului anterior: cind seria
va fi completa, sfirsind cu o vocala,
»Cite flori pe munte, A
titea oi de multe*
Se va combina cu ultima silaba, formind diftongul ascendent.

6. Interjectia. In amplificarea arculuj melodic, formulelor mu-
zicale care se adauga la inceputul sau sfirsitul frazelor (rindurilor melo-
dice) le corespund anumite silabe : of, of ; e, hei; hai, hai; a-o-leu ; hei,
hei. Ca dimensiuni, interjectiile variazi in jur de 2—5 silabe, dar pot fi si
mai ample ; impreuni cu corespondentele muzicale creeazi parti intro-
ductive sau concluzive ale rindului melodic ; uneorj pot constitui formule
distincte, hine individualizate structural.
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Dezvoltarea interjectiei, impreuni cu o pronuntatd individualizare
melodicd, pot da nastere refrenului.

7.Refrenul. Este o formuld poetico-muzicala care se repetd in
cadrul unei anumite creatii ; de aceea, asemenea celorlalte fenomene de
versificatie, trebuie vizut in contextul raporturilor dintre text si melodie.
Nu toate cintecele confin refren ; prezenta lui a fost consemnatil cu pre-
cddere in colinde, dar si in alte genuri ceremoniale, cum ar fi cele de
nunta, de inmormintare, cintece de secerd si de secetd, precam si in cin-
tece pbropriu-zise, cintece distractive, de leagan, unele doine din Transil-
vania, Doina ,de dragoste din Muntenia $i Oltenia, unele balade din
Muntenia.

Refrenele difers, in primul rind, dupi gen : in legédturd cu genul tre-
buie privite functia, originea, continutul precum si aspectele morfologice :
locul in cadrul creatiei, structura, dimensiunea.

——— e e

1 Comisel, Emilia, Melodii cu refren : cintecul propriu-zis, Studii de muzicologie,

vol. VI, Bucuresti, Ed, Muzicala, 1970.
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In ceca ce priveste orginea, se pare c3 refrenul a fost acel nucleu care,
ulterior, prin largiri succesive, didea nastere creatiei.! Prin circulatia
orald, refrenul s-a alaturat si altui confinut decit cel initial ; s-au generat,
astfel, o serie de refrene firi inteles, care Sugereazd, totusi, o anumits
atmosfera. Unele refrene apartin unui strat arhaic; in special cele din
genurile ceremoniale si rituale, altele sint mai recente, iar unele nuclee
embrionare actuale se pot fransforma in refrene. Functia refrenelor
concorda, de obicei, cu a genurilor in care apar, chiar dacj intelesul unora
dintre aceste formule nu s-a pastrat,

in colinde, refrenul pPoate apirea dupa unul sau douj versuri, dar si la
Inceputul strofej melodice. Formula cea mai frecventi este »Aleroi”, (a
cdrui origine a fost mult disputats intre specialisti). Intelesul originar i s-a
pierdut de mult, din aceastj cauzd se intilnesc si atitea variante : Leroi,
Leroi leo, Hai de ler, Leroiloi, Oileroi dq leroila, Veler Velerim, Voilerum.

Alt refren de colind este Florile dalbe (cu variante locale) ; se cinti
mai ales in colindele de intrare (la fereastra, la usd, in general cind colin-
dele se cints afara). Intelesul a rimas alegorie, in vremuri indepértate
insd florile erau utilizate in ritualul urdrii ; resturi ale orndrii cu flori se

pot vedea si astizi pe unele costume ale colindatorilor. In alte colinde,
refrenu] are legatura cu continutul :

»Flori dalbe de mdir,“
»Hai la flori de mdr,
sMarule s-oi maryles

(a fost generat de presupusa practici a colindatorilor de a Pburta flori de
mar, acest pom avind vechi rezonante in spiritualitatea populard — sim-
bol al rodirii, fruetificarii, simbol erotic ete.)2.

— Junelui bun, Junelui tinerelu, Mirel tinerel, Dai wvintur; mdline
(colinde de fldcdu) ; Ceting cetioard, Fecioritd d’ochesitd, Ler ficuta
d-ochit; negri, Da Ileang fatg dalbd, Lino, Milino, Vioritg rumenitd ete.
{colinde de fata) ; Judelui bun, Jupine gazdd (colinde de primar).

— Ziorel de ziui (momentul colindatului, cu toate cf in unele colinde
si-a pierdut aceast3 functie).

— Mai rar se intilnesc si refrene complexe, cum ar fj in unele colinde
de ciobani din Sudul Transilvaniei — Doamneut zdrine mindruto, zdrine
dulcuto sau in colindele de pricing — Secina, brecina soi dobrana Dur-
ming, curmina, Lemn verde cq tedera (cuvintele sint neintelese, voit stil-
cite, pentru a accentua functia distractivy a creatiilor respective).

In refrenele tipice ale cintecelor de nuntd din Transilvania se intilneste
un cuvint — daina — cu derivatele lui: Hoi nam sl dainam mireasd, Ej

na si dainam fecioard » in vestul $i nord-vestul Transilvaniei, el este inlo-
cuit cu — ler — ceea ce ar dovedi in mod indirect vechimea luj : Hoi, hoi
lerum dai ler fetitd, Hoi ler hoi da ler ‘ete. S5 SEnlnssaee BN
Cintecele propriu-zise pot-avea atit refren ornament (silabe lipsite de
inteles in vorbire), Thai nu $i numai na, Of Ileana, Of, inimd, Foaie
verde ete. cit si refren tematic — completeazj intelesul cintecului sau
! Birlea, Ovidiu, st. citat, pag. 283,
2 Birlea Ovidiu, st. citat, pag. 280.
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apare ca o replicd la confinutul versurilor propriu-zise (in cintece ero-
tice) — Dorule, Hai dorule hai, Mindra mea, Nand, nand, Mdrioara mea,
Lino, Leano etc.

In cintecele distractive refrenele n-au inteles, dar contribuie la inti-
rirea functiei pieselor respective : Ddlin, ddlui, ddlui da, Flori de manda,
Hop, tup, tup si na mdi na ete.

Refrenele se disting si dupd locul in care sint plasate in cadrul des-
tasurdrii operei folclorice ; uneori se cintd la inceputul strofei melodice :

Gh. O, pag. 2, ex. 9
Y al

|
1 15

.
»
ot

1

74

> 7 T v
-

Le-roi leo, Peun pi- cior de mun- te

In alte cazuri apar in interiorul strofei, dar de cele mai multe ori
incheie strofa melodica :

E. C, pag. 128, ex. 141
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Acestea sint refrene stabile; existd insd formule care apar in unele
strofe melodice, pentru ca apoi sd dispard, cedind locul versurilor pro-
priu-zise si, eventual, sd apard din nou ; structural si dimensional sint
aidoma versurilor — acestea sint pseudo-refrene. Alte formule, stabile
in cadrul unui cintec, pot fi insid aldturate si rindurilor melodice din alt
cintec — acestea sint refrenele cildtoare. Dacd in folclorul roménesc, de
obieei, refrenele se alatura rindurilor melodice, inainte sau in continuarea
lor, existd o specie de refrene (preluate se pare din folclorul slav), care
patrund in interiorul versurilor :

T. M. s.a., pag. 334, ex. 317
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Acestea sint refrenele intercalate din cintecele distractive.

Dacd numeroase cintece nu contin refren, existi insd creatii in care
pot exista pinad la patru refrene; in cazul cind sint mai multe in acelasi
cintec, refrenele pot fi identice, inrudite prin secventare sau variere la
cadentd, sau total diferite.

In functie de rolul pe care il au in discursul muzical, refrenele pot fi
de sine stdtdtoare sau de completare. Formulele din prima categorie alca-
tuiese, din punct de vedere structural, unititi bine individualizate ca si
versurile propriu-zise sau celelalte rinduri melodice, chiar daci, asa cum
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vom vedea, nu au intotdeauna aceeasl structurid sau dimensiune cu
acestea din urmé. De fapt, existd mai multe grade de individualizare
care incep chiar cu refrenul de completare :

I. C, pag. 72, ex. 99y
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Ca unitati morfologice, refrenele se comportd in general ca celelalte
versuri cintate (grupare, completiri silabjce etc.) cu unele deosebiri ins3 :
dacd structura binari este preponderentd, (in acest ccaz, dupa Constantin
Bréiloiu! — refrenele sint regulate), sint si unele formule in care isi fac
prezenta grupele metrice ternare, singure sau combinate cu cele binare
(refrene neregulate). Refrene regulate ;

8 silabe ,,S-0i floa-re $-0 md-ie-ra-ni* (colind) ;

8 silabe : »Da-li-a-nd, fa-tq dra-ga“ (colind) ;

4 silabe : ,,Of, mdi Lea-no* (cintec propriu-zis) ;

10 silabe : , Md-ri-e st Md-ri-oa-rd, mai, mai (cintec Propriu-zis) ;

Refrene mneregulate -

3 silabe : ,,Le-roi-leo* (colind) ;
5 silabe : ,.Ju-ne-lui bu-ny (colind) ;
6 silabe : »Do-ru-le, do-ru-le% (cintec propriu-zis).

Observim cj dimensiunea refrenelor este variabild ; chiar in cadrul
aceleiasi creatii refrenele pot avea dimensiune inega'd. Cercetitorii2 au
gasit refrene intre 2 si 32 silabe ; deci, dimensiunea lor este egald, mai
micd sau mai mare decit a versurilor. Cind formula depdseste lungimea
unui vers, (dupd Brailoiy — »dincolo de 12 silabe®, dupd Emilia Comi-
sel — cind depaseste 14 silabe?), apare refrenul compus, strofic ; acesta
este format din cel putin 2 pini la cel mult 8§ serii metrice si se grupeazi
prin rima sau asonantd. Refrenul strofic are o frecventid ridicati in
Banat, ceea ce-] determina pe Bartok si considere acest grai (nu dialect
cum il denumeste el) — ,al refrenului ; poate fj intilnit insd si in alte
zone folclorice romanesti. Locul refrenuluj strofic este totdeauna final :

E. C, st. citat
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! Brailoiu, Constantin, st. citat, pag. 104,
* Comisel, Emilia, st. citat, pag. 138.
* Brdailoiu, Constantin, st. citat, pag. 110 ; Comisel E., st. cit, pag. 138.
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In cintecul propriu-zis, modern si nou, frecventa refrenelor este mai
mare decit in straturile vechi; este cunoscuti tendinta de amplificare a
frazei in cintecele mai recente ; de asemenea, patrunderea melodiilor de
dans in repertoriul vocal este insotita de aparitia unor refrene ce rezulti
din faptul ca nu intotdeauna silabele versului concordi cu numdrul tim-
pilor din melodia de joc.

8. Inlocuirea versurilor. Se poate produce pe unul sau
doud rinduri melodice si concords cu structura si dimensiunea versurilor
inlocuite. Se caracterizeazi prin repetarea unor silabe specifice : Tra la
la la la la la la, Hai 13 13 13 1i Li li, Ia le le le le hai la la, Si-a le le le le le le
le etc. Prin aceasta se deosebeste, in primul rind, de pseudo-refren, a ci-
rui structurd metricid este asemanitoare cu a refrenului. Inlocuirea de

vers apare atit la inceputul, cit si la mijlocul sau sfirsitul strofei melodice.
Pot fi inlocuite si fragmente de vers: ,Hai li, li, mindrelor mele“. Ea
poate fi generatd de :

— scurtimea textului fati de dimensiunea strofei melodice ;

— pregatirea interpretului pentru a incepe versul propriu-zis al cin-
tecului ;

— fantezia interpretului care simte necesitatea unei variatii.

In unele cazuri, inlocuirea de vers se poate permanentiza, apirind la
loc fix in toate strofele melodice ; alteori, toate versurile strofei melodice
pot fi inlocuite.

LEGATURA DINTRE VERS SI MELODIE
SUB RAPORTUL CONTINUTULUI

O trdsdturd a folclorului roméanesc este relativa independentd a texte-
lor fatd de melodii si invers. Aceast caracteristica, proprie creatiei orale
romanesti, il determina pe Bartok si afirme ci — »melodia si textul nu
alcatuiese un tot nedespdrtit ; totodatd, el ficea comparatia cu creatiile
altor popoare unde — ,,ajunge si amintesti cuvintele de la inceputul unui
cintec si fiecare va sti numaidecit despre ce melodie este vorba‘!. Acelasi
mare admirator, culegitor si cercetitor al folclorului nostru muzical isi
didea seama cii aceastd libertate nu se manifesti decit in cuprinsul uneia
si aceleiasi categorii ; existd, deci, si unele limite.

Am constatat anterior ci gruparea rindurilor melodice (frazelor muzi-
cale) in strofe melodice (perioade) nu corespunde cu o anumiti grupare
a versurilor (care, asa cum am vizut, nu formeazi strofe) ; este incd un
aspect al raportului mobil dintre poezie si muzici. »intilnirea elementelor
poetice si muzicale nu ar putea surveni decit din intimp'are®?; exist3,
deci, o relativitate intre -combinatiile muzicale si poetice, care pot fi insa
analoge. O asemenea relativd independentd intre cele doud elemente nu
face decit sd imbogiteasci legaturile si structurile ce iau nastere in inte-
riorul fiectrui element ; astfel apar si fenomenele de versificatie, la care

1 Bartdk, Béla, Scrieri mdrunte..., pag. 18; marele muzician relateazi urmi-
toarea intimplare: ,,Cind am tinut in 1914 la Budapesta o conferinti despre cin-
tecul popular romanese, cu ilustratii cintate de tirani romani, am fost nevoit, cind
doream si mi se cinte o anumiti melodie, s& le-o fluier mai intii incet*.

2 Briiloiu, Constantin, st. citat, pag. 47.
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ne-am referit in subcapitolul anterior. Prin acestea se intregeste conto-
pirea fireascd dintre muzicd si poezie, care are, ca prim fundament, tipa-
rul stabil al versului cintat.

Caracterul preponderent voeal al folclorului nostru izvordste tot din
sincretismul muzicd-poezie. Simultaneitatea manifestirii celor doud com-
ponente nu se realizeazd decit pentru a exprima un continut, a crea
anumite imagini./ Diferentierea pe genuri a creatiei orale se face avind
in vedere atit functia, cit si continutul exprimat ; nu intelegem prin con-
tinut numai tematica textului, ci tocmai imaginile create din contopirea
muzicd-poezie ; astfel se poate explica si libertatea circulatiei textelor si
melodiilor in cadrul unui gen sau al unei specii/O poezie liricd (de dor) nu
poate fi cintatd decit pe o melodie corespunzétoare : doind, cintec pro-
priu-zis ; un text de colind numai pe o melodie de colind (din zona respec-
tivd). Asocierea dintre un anumit text si o anumiti melodie devine cite-
odatd stabild : este vorba atit de unele cintece ceremoniale (funebre.
nuptiale de primé#vari si vard, unele colinde), cit si de cintece mai noi,
In care un text presupune o anumiti melodie ; motivele sint diferite : la
prima categorie — o indelungatd convietuire a celor doud componente,
la a doua categorie — o intensd popularitate. .

In constituirea genurilor, procedeele compozitionale si mijloacele de
expresie ale muzicii si ale poeziei concuri intr-un mod diferentiat. Folclo-
ristii custin cé, de pildd, in balade se impune poezia, muzica se subordo-
neazé desfdsurdrii epice care se evidentiazi din text. Aici, nonrepetarii
versurilor (cu exceptia finalurilor de episoade) ii corespunde strofa me-
lodicd ,,elasticd din care isi fac aparitia variatiile melodice ; melodia
urmeaza cursul recitdrii, creindu-se, astfel, recitativul epic. In doine si in
cintecele propriu-zise interjectiile apar tocmai pentru evidentierea unui
ar:imit continut (de dor, de jale, de dragoste). Dar, preferinta pentru anu-
mite procedee compozitionale, mijloace de expresie si particularititi de
limbaj, va putea fi urmériti prin abordarea fiecirui gen in parte.
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B. RITMUL

NOTIUNEA DE RITM. DELIMITARI

Se stie ci ritmul nu este numai muzical. Ritmul ,este un atribut
al vietii“!. Asa se explicd de ce a intrat in preocupdrile filosofice, isto-
rice, psihologice, matematice, astronomice, estetice, filologice, etnologice,
muzicologice etc.; dacd initial era identificat cu miscarea, mai tirziu
Platon a precizat ca ,ritmul este ordinea miscirii“?. Notiunea de ritm s-a
adaptat diferitelor domenii stiintifice si artistice, Pentru unii muzicieni
ritmul a insemnat ,,ordine si proportie in spatiu si timp* (Vincent d’Indy),
,actiune in spatiu® (Paul Hindemith) sau structurare (dispunere) a du-
ratelor sonore“3, Totusi, constatd Constantin Bréiloiu, ,dintre toate ele-
mentele muzicii, nici unul nu a suscitat atitea controverse si nu a dat
pretext la mai multe speculatii ca ritmul® (3, p. 239).

Cercetarile moderne (10 p. 20) scot in evidentd continutul estetic, emo-
tional al ritmului artistic, ce poate fi — in functie de specificul fiecarei
arte — temporal sau spatial. ,,Ritmul muzical este un fenomen complex,
rezultind din desfisurarea in timp (organizatd si conjugatd dupi cerintele
artistice) a tuturor elementelor care, in sinteza lor, alciituiesc muzica®
(10, p. 46). Se face distinctia intre ritmul propriu-zis (succesiunea tuturor
duratelor) si metru (cadrul pe care se brodeaza ritmul). Dar ,,dacd misura
(metru) este subordonatd ritmului, inversul nu este posibil... ; o muzica
ritmati poate si existe si farad masuri®i ; ultima afirmatie se probeaza evi-
dent, atit in cantus planus, cit si in parlando-rubatoul folcloric.

In folclor, ritmul este rezultatul caracterului sincretic al manifestari-
lor. Din aceasta cauzi, ritmul muzical nu poate fi studiat decit in ansam-
blul relatiilor sale firesti cu ritmul versului si cel coregrafic?, intrucit
sineretismul folcloric este organic, implicind simultaneitatea elaborarii
artistice. In folclor, ritmul este elementul comun si unificator.

Pe de alta parte, structurile ritmice folclorice sint determinate func-
tional. Ele poartd amprenta locului si timpului in care se desfisoara, con-
stituie si un criteriu de diferentiere al categoriilor folclorice. Existd insd
si structuri asem#nitoare si chiar identice mai multor genuri. De pildd,

4 Wilems, Edgar, Le rythme musical, Etuden Psichologiques, Paris, Ed. Presses
Universitaires de Paris, 1954, p. VIIL.

2 Platon, Legile, 665 A (10, 6).

3 Encyclopédie de la Musique, Paris, Ed. Fasquelle, 1958, p. 805.

4 Dumesnil, René, Le rythme musical, Paris, Ed. la Colombe, 1949 (10—48).

5 Aceasta nu inseamnd ci fiecare creatie folcloricd reuneste elemente ale celor
trei arte.
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S-au constatat numergase formule ritmice comune atit dansurilor, cit si
colindelor de pe intinsul tadrij noastre ; inrudirea aceasta ritmicd se ex-
plicd prin originea lor comuna »CU mii de ani in urma, pe vremea cind
dansul, poezia $i muzica erau nedespartite in manifestirile omuiuj

ciorul copiilor, foarte unitar si repetind stadii de dezvoltare din perioada
copilariei omenirii ; iar, ,la baza identitdtii ritmuluj copiilor sti ca ele-
ment indispensabi] miscarea® (15, p. 189). Originea sistemuluj aksak este
in dans, iar ritmul unor cintece rituale este determinat de mersul cere-
monios. T

Specialistij (6, p. 12) au reémarcat, de asemenea, ci valoarea totald de
8 a seriej ritmice este cea mai constants in intregul nostru folelor! {mu-
zical, coregrafic, poetic). Se considera a fi provenit din versificatia lating,
dar si ca o mostenire a sincretismuluj primar. Deci, ,,valoarea tota's de 8
Sé acoperd cu intelesul unuj tipar ce tine de matriceq stilisticd, eg Insdsi
O constantd, cu efecte modelatoare, ce se imprimi tuturor creatiilor artis-
tice si chiar vietii unui popor% (12, p. 247). Totodata, valoarea totals de §
€ste cea maj fireascs ,,entitate ritmicd“ in intreaga creatie populara uni-
versald ; rezulti de aici c3 Poporul romén pistreazi acest arsenal ritmic
fundamental, Pe care-1 adapteaza continuu propriei spiritualititi, inclina-
tiei sale pentru varietate stilistica.

CRITERII DE SISTEMATIZARE

Preocupirile pentru sistematizarea ritmului folcloric s-au intensificat
relativ tirziu, atunci cind in fata etnomuzicologilor s-a jvit dificultatea
Incadrarii acestuia dupd normele cunoscute ale ritmului apusean? S-g
constatat ci ritmul folclorie trebuie privit din unghiuri de vedere diferite
fatd de cel studiat prin teoria clasici. Pe de alti parte, unui material ex-
trem de bogat si variat cum este folclorul romanesc, care prezintji si nu-
meroase ,,suprafete de contact intre sisteme® (formule ritmice identice
Sau asemdndtoare mai multor genuri), nu i s-a putut gasi un singur crite-
riu de sistematizare (14, p. 126).

1) Unii specialisti (11, p. 126512 p. 234), plecind de 1a realitatea cj
folelorul nostru, ,,pastreazi inca puternic consecintele structurale ale unor
legdturi sincretice stravechi® si, luind in seams si conceptul despre ritm
al celor vechi, de pildi Aristoxen, care considera ca materii ale ritmului
NUmaj artele numite muzice - muzica, poezia, orchestica (dansul) — sustin
cd, dupa naturg sa, ritmul popular este : coregrafic, silabic (parlando,
prozodic) si muzical. s
2) Dupi forma3 sq de bazd, ritmul este : masurats (giusto), liber (ru-
bato). BapEs '

L In ritmul de dans exists un numir mai mic de formule si cu valoare totald
de 6 sau dublul acesteia ; in folclorul copiilor se intilnesc si serii valorind 6 sau 4,
dar sint mai slab reprezentate ; versul de 6 silabe este mai rar intilnit astizi, de
asémenea, dupi unii (15, p. 200) tiparu 1de 7 si 5 silabe.

O notare adecvati a melodiilor parlando, care si {ind seama de gruparea
bisilabics, indici Barték in Dialectul muzical al romdnilor din Hunedoara —
Scrieri mdarunte despre muzica populard romdneascd, Bucuresti, 1937, p. 8 (el recu-
noagte unele impdrtiri gresite ; in aceastd privint3, di culegerea bihoreani — 1913).

9 Dupd clasificarea lui Mocquereau, A, La nombre musical gregorien, ou
rhythmique grégorienne, tome I, Rome — Tournai, 1908, (12—233).
“ Dupd altii méasurabil (10—212).
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De altfel, unii termeni, ca parlando-rubato sau giusto-silabic, utilizati
astdzi frecvent in etnomuzicologie, explicd tocmai asocierea celor doui
componente : natura ritmului si forma sa de bazi.

3) Avind in vedere criteriiie de mai sus, precum si criteriul functional-
structural, cercetitorii (157289 oo i 9.q 13) au identificat si codificat
unele sisteme si tipuri ritmice din folclorul roméanesec :

— ritmul copiilor ;

— ritmul de dans (orchestic)! ;

— ritmul aksak ;

— ritm giusto-silabic ;

— ritmul parlando-rubato, rubatoul vocal-instrumental si instru-

mental ;

— ritmul vocal acomodat pasilor din mersul ceremonios :

— ritmul apusean?.

Aceste ritmuri se intilnesc si in folclorul altor Popoare, iar unele au o
rispindire universali sau cvasi-universald ; ele diferd insi de la un popor
la altul, in special prin modalitatile de combinare a formulelor, prin core-
larea cu celelalte elemente folclorice, ca si prin stadiul actual de evolu-
tie ; de pild, o parte din ele au fost atestate — uneori sub formi de re-
licve — si la unele pPopoare apusene.

Functionalitatea folelorului determind, la rindul ei, si unele criterii se-
cundare.

a) Sursa de executie — vocalj, vocal-instrumentald, instrumentals —
poate conditiona constituirea unor particularitdti ritmice. Majoritatea sis-
temelor si tipurilor sint, prin excelentd, vocale : ritmul copiilor, ritmul
giusto-silabic, ritmul parlando-rubato, ritmul acomodat mersului ceremo-
nios ; aceasta nu inseamni ca muzica jocurilor, interpretatid astizi mai
mult instrumental, nu prezinti formule ritmice asemanitoare cu ale co-
lindelor (dar acestea derivd, asa cum ardtam anterior, dintr-o bagzi co-
mund), jar unele doine pot fi cintate atit vocal, cit si instrumental — in
ambele situatii ele adaptindu-se surselor de executie.

b) Modul de interpretare — colectiv sau individual — are consecinte
asupra aspectului general al desenuluj ritmic si, chiar, asupra formei de
bazd a ritmului (misurat sau liber). O cintare colectivi monodicd, din
necesitdti de sincronizare, evita in general melismele, este mai mult si-
labicd ; o interpretare individuala favorizeaza improvizatia si o bogata
ornamentatie. Doua sisteme ritmice, giusto-silabic si parlando-rubato, se
deosebesc, in special, din acest punct de vedere. Aceasta nu inseamna ca,
printr-o practici indelungatd, anumite cintece rubato nu pot fi interpre-
tate de catre grup intr-o perfectd sincronizare ; este vorba de acele cin-
tece cu o.maximi ,,putere de solidaritate¥, intrate adinc in constiinta unei
anumite colectivitati.

v Prin perspectiva diacronicd, se poate explica si inrudirea dintre unele
sisteme ritmice : originea choreici a ritmului giusto-silabic al colindelor
si apoi desprinderea din acesta a parlando-rubatoului. Unor anumite
etape de dezvoltare social-culturale le corespund mai bine anumite cate-

! De la orchesis (in sreaca veche — dans).
? Divizionar (7), metric (10).
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gorii. In evolutia folclorului roméanesec se poate vorbi despre trei categorii
care au dominat cultura populari : ,,colindele pentru epoca obstei patriar-
hale, cintecul epic eroic pentru evul mediu st cintecul liric pentru epoca
modernd®!. Aceasta nu exclude posibilitatea existentei simultane, in dife-
rite etape, a mai muitor categorii folclorice, printre care si unele in ritm
rubato, apirute in timpuri stravechi — doinele, semnalele instrumen-
tale ete.

Intre structura ritmica initiald si interpretare existi o strinsi inter-
dependenta. Duratele reale (reziltate prin interpretare) modifica, prin
repetarea de catre acelasi individ sau la nivelul unei colectivitati, siste-
mul duratelor virtuale (sistemul ritmic). ,,Generalizarea maximi a prac-
ticii vii si indelungate se traduce prin concretizarea unor sisteme ritmice*
(16 p. 61).

Un sistem ritmic se defineste, in primul rind, printr-o anumita rapor-
tare cantitativa (de durata) si calitativi (de intensitate) a valorilor, carac-
terul si viteza miscirii (limitele acesteia) ; raportul dintre unitatile de
timp, dintre metru si ritm, divizibilitatea sau indivizibilitatea unitatilor
de timp ; structuri ritmice specifice.
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Pe linga formele ritmice aseminatoare (,suprafete de contact“?) mai
multor sisteme, au fost remarcate de catre folcloristi (7, p. 128) si unele
trasaturi generale comune : majoritatea sint bicrone, avind la bazi 2
(rar 3) unitati de timp, formulele ritmice, de objcei, au o structura binara,
lipsesc de reguld anacruzele propriu-zise (ce nu trebuie confundate cu
anacruzele ,soptite“), predomini valoarea totala de 8.

Wy

! Pop, Mihai, Ruxdndoiu Pavel, Folclor literar romdnesc, Bucuresti, Editura
Didacticd si Pedagogici, 1978, pag. 71.

? Bréiloiu, Constantin, Ritmul copiilor, Opere I. Bucuresti, Editura Muzical,
1967, pag. 145.
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RITMUL COPIILOR!

In folclorul copiilor, ritmul este elementul predominant, intrucit ma-
nifestirile vocale Presupun, de mulfe ori, miscarea. Ritmul copiilor se
incadreazi intr-un sistem specific ; ceea ce nu inseamni ci in folelorul
copiilor nu intilnim $i alte ritmuri : de dans, aksak, apusean (acesta din
urma patruns in special prin intermediul gradinitei si al scolii). ,,De ase-
menea — remarci Brailoiu in studiul sdu ILg rythmique enfantine
(2, p. 122) — ramine o Indoiald serioasi in privinta naturij Propriu-zis
copilaresti a ritmuluj nostru® ;7. .s-au descoperit, in diferite locuri de pe
glob, foarte indepirtate unele de altele (Bosnia, Kabilia, Africa Neagra,
Taivan) piese in ritm copilaresc care nu privese deloc pe copii : narative,
rituale, magice ete.%.

Ritmul copiilor este voeal, dar nu implicd neapirat muzica ; ,,duratele
nu provin in nici un fe] din natura silabelor. Scurtimea sau lungimea lor
nu are altd justificare decit locul pe care-1 ocupd aceste silabe intr-un
dispozitiv ritmic, care S-ar parea a fi prestabilit“. in cercetarea pe care a
intreprins-o asupra ritmuluj copiilor, Brailoiu a fost cel mai mult sur-
Prins de asezarea imuabild a accentelor in interiorul constructiilor rit- ,
mice, in ciuda uriasei rdspindiri a sistemului si accentuirij multiple din
diferite graiuri ; In acelasi studiu e} ardta ci sistemul isi are originea daci
nu in dans, intr-o miscare regulatd, cu care se inrudeste. Contributii mai
recente subliniazi rolul miscdrii in generalizarea sistemului : ,,acomoda-
rea diferitelor limbi, cu accente metrice diferite, la schema universali a
ritmului copiilor se explicd prin trecerea pe prim plan a acecentuluj rit-_)

Principiile sistemului, asa cum au fost enuntate de Constantin Brailoju,
sint urmétoarele :

1. Duratele ge grupeazd doui cite doua, compunind serii de lungimi
variabile ; 2, 4, 6, 8, 10, 12, cea mai frecventd este seria cu valoarea total
8 (8, p. 40).

2. Seriile, ca $i orice cuplu binar, incep cu accent ; pot avea loc, deci,
unele necoincidente ale accentelor metrice cu cele ale vorbirij obisnuite :

80
(A — rici PO - go — nict)

3. Durata totaly a seriilor se masoard cu o »unitate primi¢, expri-
mata sau subinteleass, Pe care o notdm cu optime ; indiferent de numarul
real al silabelor, valoarea globali a seriei rejese din numérul optimilor.

4. In cadrul unor nStrofe ritmice% ge pot amesteca serii inegale (hetera- .
crone) ; uneori se pot ingirui si serii heteromorfe (cu structuri interne

deosebite), atit izocrone cit si heterocrone.

5. Seriile pot fj precedate de anacruze; in interiorul piesei durata
anacruzei se preia din durata seriilor, numai seria de Inceput poate fi su-

! Incepem cu acest sistem pentru ej este edificator in privinta caracteruluij
sincretic al ritmuluj foleloric — in continuare vom urma, pe cit se poate, acelasi
principiu, precum sl pe cel functional si al Inrudirii dintre sisteme,

Y
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Pranumerara ; deci, pot apirea anacruze la sfirsitul oricarei serii sau ori-
cdrei fractiuni catalectice :
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Cea mai frecventd dintre serii dureazi 8 silabe scurte normale sau
8 optimi ; deci, considerind suma globald a duratelor si nu numairul real
al silabelor, 0 vom numi serie cu valoarea 8.

O prima situatie avem cind numairul silabelor coincide cu valoarea

2 £ R R ol e e e e
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Avem de-a face cu o serie nefractionat, pentru cd alteori pot apirea,
dupi orice cuplu, fractionarile :
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Cuplurile elementare nu sint compuse intotdeauna din doua valor;
egale ; mai pot fi :

e e S e !
i

Atit seriile cit si fractiunile lor pot fi catalectice, silabele absente no-
tindu-se cu pauze echivalente :
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In compartimentele cy valoarea 2 ale seriei pot intra si trej unitéti :

3
v STl e
(U-ni-ca,’ doi- ca, ' trei-ca, ° pai-ca
Uneorij se poate divide chiar ung din duratele trioletului, fécindu—s_;i
loc o scurtj anacruzi :
3 3 3
* L3 BT T
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Chiar dacg este cea mai frecvents, optimea nu este singura unitate de
. w » ~ - . ~ = "‘_"—.—-_"_‘_.—_
mp ; alituri de ea vom intilnij patrimea, combin

atia cea mai raspindits

fiind : —_— ;
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Rar poate apirea si grupul de 4 saisprezecimi :
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In afara de seria cu valoarea 8, sistemul maj cunoaste (8, p. 41) seria de

2, care nu ‘apare niciodati autonom, ci, de obicei, 1a sfirsitul perioadelor
literare :
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— Seria de 4’, aleituits humai din optimi :
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6 — Folelor muzical romanese — cd. 214
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— seria de 6’ — fractionatd sau nefractionatd, catalecticd sau acata-
lectica :
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Strofele ritmice ale folclorului copiilor sint constituite din versuri
egale ca numar de silabe (izometrice) sau inegale (heterometrice), din serii
cu duratd egald (izomorfe) sau inegald (heteromorfe), cu structuri iden-
ticd (izocrone) sau diferitd (heterocrone).

" RITMUL DE DANS

Ritmul dansurilor noastre populare a fost initial inclus de citre teore-
ticieni, datoritd formei sale precise, in cadrul sistemului ritmic asa-numit
distributiv ; la aceasta a contribuit, in primul rind, gruparea preponde-
rent binard a formulelor sale si posibilitatea de a fi incadrat dupi mai
vechile principii cunoscute ale sistemului ritmic apusean (dupd unii dis-
tributiv, divizionar sau metric — (14, p. 129 ; 7, p. 174—180; 10, p. 222—
226). Mai mult decit atit, in acest sistem distributiv melodiile de dans
detineau intiietatea ; apare deci paradoxal cum wunui ritm primordial,
cum este cel de dans, ii erau asociate principii adecvate teoriei muzicii
savante.

Studii relativ recente (12, p. 229—262) demonstreaza, cu suficiente ar-
gumente, ca ritmul orchestic (de dans) este un sistem distinct al ritmicii
populare roméanesti!. Se pleacd de la realitatea cd jocul popular este ,,cel

! Se are in vedere si faptul ¢d unui numir mai mic de melodii de joc 1ii
sint adecvate principiile care stau la baza sistemului ritmic aksak.
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care sincretizeazd, intr-un tot, mai multe domenii de arti« si, in cadrul
acestuia, ,unrol de prim ordinil au miscarile coregrafice® (s.n.); ritmul
apare, astfel, ca elementul unificator al coregrafiei, muzicii si, uneori, al
textelor poetice (scandate sau cintate). Sincretismul folcloric isi are (asa
cum am mai afirmat), originea in perioada inceputurilor, cind ,,imaginea
artistica consta intr-un tot nediferentiat, ce implica miscéri corporale si
exc.amatii concretizate printr-o marcati intonatie muzicala“ (12, p. 234).
Legiaturile obligatorii initiale s-au perpetuat si in formele evoluate, cind
diferitele fenomene artistice au putut cidpita o autonomie specifica ; ast-
fel se explicd persistenta asocierii muzicd-poezie in majoritatea genurilor
Tolclorice, unele dintre acestea mentinind vechile structuri ritmice care
implicau miscarea sau dansul. Pe de alti parte, chiar dacd au existat din
cele mai vechi timpuri si forme muzicale sau poetice nesincretizate, cu
functii mai intii utilitare, genurile sincretice au fost predominante, iar
dintre acestea numeroase categorii au continut elementul coregrafic.

Ritmul de dans este corelat nu numai jocului, dar si melodiilor des-
prinse de el : instrumentale, vocal-instrumentale si vocale. Deci, in sistem
se includ urmatoarele categorii (12, p. 256—257) :
“" — ritmul coregrafic din genul numit joc ;

— ritmul melodiilor de joc reprezentative ;

— ritmul versurilor strigate si scandate ; ;

— ritmul cintecelor vocale de dans cu serii de optimi si formule cu
valoarea totala de 8 ;

— ritmul genurilor sincretice care implicd dansul ;

— ritmul unor genuri vocale, desprinse de dans, care pastreazé for-
mulele ritmului de dans!.

Pentru intelegerea principiilor care stau la baza sistemului orchestic,
le vom raporta la principiile ritmului cunoscut prin teoria clasici a mu-
zicili europene.

— Ritmul la care ne referim este, deci, sincretic, avind o preponde-
renta choreicd, pe cind celilalt este strict muzical. In acest tot sincretic,
al ritmului orchestic, celulele si formulele binare sint, in general, aceleasi
pentru coregrafie, melodie si strigiturd ; din suprapunerea acestora re-
zultd un important factor expresiv, caracteristic jocului roménesc —
poliritmia.

— Trésatura structurala cea mai constanti este valoarea totald a for-
mulelor ; cea mai reprezentativd este valoarea totald de ) mai putin ras-
pindite fiind cea de/6 i cea de(12)(optimi). Ritmul ,,apusean® recurge la
madsurj variate (simple, compuse, binare, ternare).

— Ritmul orchestic se caracterizeazi printr-o variati repartizare a
accentelor care, atunci cind duratele sint inegale, revin pulsatiei (valorii
globale) mai lungi (ex. 141); in sistemul metric ,,apusean% existi o dis-
tribuire regulati a accentelor (in ritmul de dans prevaleaza accentul cu
nvaloare ritmica“, iar in celilalt prevaleazi accentul cu »,valoare me-
tricd«).

— Ritmul orchestic (de dans) este bicron ; duratele de bazi (optimea
si patrimea) sint in raport de 1:2, 2:1. Ritmul metric »apusean“ este
monocron.

! In capitolele ulterioare se vor face preciziri, privind preferinta unui gen
sau altul, pentru fiecare sistem.
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Pentru ca ritmul de dans este nou inclus in sistematica ritmicij popu-
lare roménesti, intelegerea principiilor lui necesiti explicatii suplimen-
tare. Mai intii trebuie s3 analizam, pe rind, aportul ritmic al coregrafiei,
rmuzicii, strigdturilor.

Duratele cele mai frecvente ale miscarilor jocului propriu-zis sint op-
timea si patrimea, pe linga ele aparind mai rar doimea, saisprezecimea si
patrimea cu punct. Din combinarea optimii si patrimii, pulsatii de baza
ale ritmului coregrafic, rezultd aproximativ 300 motive ritmice (identi-
ficate de coreologi), in care se poate constata si preferinta pentru ritmul
binar simplu si sincopat. Cea mai mare parte a formulelor au o valoare
totald de 8 optimi (mai rar 12 optimi sau 6 optimi), ca si in ritmul melo-

diilor :
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Dar bogitia ritmici a coregrafiei nu e determinatd numai de numérul
formulelor, ci si de marea varietate a combinatiilor acestora. In cadrul
formulelor, pe locuri diferite, pot apdrea pauze :
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Formulele ritmice se disting si dupd locul accentelor. Daci sint pre-
zénte ambele unitédti de bazi, accente primesc, de reguli, patrimile, chiar
§i atunci cind sint mai multe intr-o formuli. Intr-o serie constituitd numai
din optimi, accentele cad uneori la intervale egale, alteori insi nu au un
caracter periodic :

98

\._Q..._V\_T::I
L. \._\_‘
v fye wll o |

:
¢
g
]

. o Rle re_

- lye i o |
Ljje & Ve
(.

J etc,,

Ritmul melodiilor de dans nu este strict legat de toate duratele utili-
zate, ci rezulti din pulsatii, ,,adicd din acele valori sau grupuri de valori
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ritmice, perceptibile urechii ca purtdtoare de accent“!. Cu alte cuvinte,
valorile subdivizionare nu sint aproape niciodatd independente, ci se gru-
peazd in jurul celor accentuate :

Tarina mocéneascd (6—90)

Fati de ritmul coregrafic, versul este maj Ingradit, pentru cj prefera op-
timile ; realizeazs insa, cu aceeasi varietate, jocul accentelor.

Poliritmia se produce, in primul rind, la nivelul coregrafie, fiind de-
terminatd de caractery] policinetic al joculuj propriu-zis (participarea

La nivel sincretic, poliritmia se amplifics ; formulele pot fi :

— de categorii diferite, asa cum se intimpld la jocul Sirba, unde me-
lodia prezinti formule binare, jar dansul se desfdsoard in grupe
ternare ;

e s
! Bentoiy, Pascal, Citeva consideratiuni asuprg ritmului i notafiei melodiilor
de joc romdnesti, Bucuresti, Revista de folclor, 1956, nr. 1—2, pag. 38.
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— de aceeasi categorie (5, p. 412) :
el od |

variatii

concomi- J—;’ ﬂ J‘)J ‘bl
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pasilor
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melodiei
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Toate formulele ritmice de pind acum prezintd valoarea totald de 8
(optimi) care este, asa cum am mentionat, preponderentd in ritmul or-
chestic ; chiar atunci cind nu este concretizati sonor, optimea este pre-
supusa. Totodatd, accentul poate avea ca efect contopirea duratelor (de
optimi), contribuind deci la generarea altor formule :

e e e

L

.

3
¥ (I
iﬁiﬂ”

b r p r

Se impun, deci, doud unitati de timp (pulsatii ritmice) — optimea si
pétrimea ; acestea sint ,wvalori ritmice independente“ (12, p. 252), dar
contrapunerea lor (stilisticd) devine necesara.

RITMUL AKSAK

Termenul ,,aksak®!, atribuit de Constantin Brailoiu (3, p. 235—279)
acestui sistem, scoate in evidentd principala sa trdsdtura : alungirea ,,ira-
tionald“ a uneia sau unora din duratele sale (imprimindu-se melodiilor un
caracter ,,schiop¥, ,,impiedicat® sau ,,scuturat“ (3 p. 244). Primii care au
sesizat acest ritm au fost cercetitorii bulgarr Vasil Stoin observa ca ,la
aproape jumatate din cintecele populare bulgare, valorile fundamentale

! Preluat din teoria muzicii turcesti: aksak = gchiop.
2 Christov, Dobri, Bazele ritmice ale muzicii populare bulgare, Sofia, 1913;
Stoin, Vasil, Bazele muzicii §i ritmicii populare bulgare, Sofia, 1927.
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ale fiecirei misuri sint inegale, de obicei una, uneori dous sau chiar trei
dintre ele, prelungindu-se cu jumatate din valoarea lor“. Frecventa ridi-
cata a melodiilor cu acest ritm, in muzica vecinilor nostri, precum si
faptul c& primii care au perceput sistemul au fost muzicologii din aceastd
tara, l-au determinat pe Béld Bortok si-1 denumeascs nasa-zisul ritm
bulgaresc (1, p. 97), recunoscind, deci, din capul locului, relativitatea ter-
menului.

Barték a remarcat, totodatd, ca valorile foarte scurte, ,,in cuprinsul
unei mdsuri, nu se grupeazi in valori egale mai mari, deci nu se grupeazi
simetric“. Cunoasterea culegerilor bulgaresti 1-a stimulat pe Barték in
revizuirea vechilor sale notatii fonogramice, pentru ci a avut impresia
cd ar fi intilnit ,un fenomen similar si in materialul romanesc®; astfel
a descoperit cd ,,poate 59/, din materia'ul romanesc“ cules de el este in
acest ritm, precizind si zonele in care l-a intilnit (1, p. 103).

Fo'cloristii nostri au demonstrat ci ,ritmul aksak® acoperd_aproape
toate provinciile (7, p. 153) tarii, avind, in comparatie cu alte sisteme, o
frecventa mai redusd, atit in melodiile de dans cit si in alte categorii re-
pertoriale. Poate fi recunoscut in melodiile jocurilor Invirtita, Ardeleana,
Fecioreasca, Bdtuta, De-q lungul, Purtata (Transilvania), Briul bdndtean,
Rustemul (Oltenia), Geamparale (sudul tarii), Cirligu (Teleorman), in unele
melodii din repertoriul calendaristic, cum ar fi cele de la jocul Caprei
(Muntenia, Dobrogea, Moldova), Ursul (Muntenia), Jocul cerbului (Tran-
silvania), Malanca (Moldova, Bucovina), Drdgaica (sudul Munteniei), din
repertoriul nuptial — Cintecul mirelui (in Transilvania), Cintecul soacrei
(Moldova), Jocul gdinii (sudul tirii), Vestea miresii (Teleorman), Cadi-
neasca, Dologeacu, Inaintea nasului, Midardnghile (Dobrogea), in cintecul
propriu-zis cu ritm de joc si, intr-o masura mai mare decit s-a crezut
pind acum, in colinde (Hunedoara, sud-estul Munteniei, vestul Dobrogei).

In studiul siu, Ritmul aksak, Constantin Brailoju mentioneazd ci acest
sistem are o larga raspindire pe glob : la turci, greci, bulgari, albanezi,
romani, iugoslavi, turcmeni, armeni, berberi, tuaregi, beduini, negrii afri-
cani, in India, si, ca vestigii, in Tara Basci si in Elvetia. Ulterior, a fost
descoperit in Slovacia, Moravia de Rasirit (11, p. 4), la maghiari (unde
Bartok sesizase ci ,,se gaseste, ca si zic asa, numai sub formi de urme
(1, p. 104), 1a francezi si belgieni® (7, p. 153).

Asa cum sustin cercetitorii, aksakul este un ritm natural (1, p. 100),
dovedindu-se, si in acest caz, ci practica devanseazi teoria (3, p. 239) sau,
cum afirmé un folelorist contemporan, »Pentru oamenii care n-au crescut
cu aceastd muzicé, ea ramine pentru multi vreme o limbi striini sau, dacd
vreti, un dialect strdin. Daci vrem si stdpinim la perfectie aceastd ,,limba¥,
nu-i decit o singura cale : s-0 invitim sistematic® (11, p. 17).

Principiile sistemului au fost clar formulate de Briiloiu :

— sint utilizate doud unitati de durati inegale, deci, este un ritm

bicron. il e R e e S

Raportul dintre unitatile de timp este nirational®, de 2/3 sau 3/2;
acesta imprima melodiilor un caracter »schiop®, aksakul fiind, deci, prin
microstructurile sale, un ritm neregulat, ce rezultd din asimetria unititi-

| D hads
L e
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Cercetiri relativ mai noj relevd existenta si a altor raporturi in fol-
clorul unor popoare (7, p. 153; 11, p. 11). De pild4, in unele melodii din
Moravia, prin masurarea obiectivd (cu aparate speciale) ,,raportul mediu
dintre primul si al doilea timp poate fi redat prin cifrele 12 : 13 (mai mult,
nu sint egale nici subdiviziunile rezultate din acompaniament : ,,in pri-
mul timp existi o tendinti de a se mentine raportul 1 :3, iar in al doilea
timp apare tendinta de a se mentine 1 : 2%),

— Aksakul, cu toats asimetria ce existi intre duratele sale de baza,
formeaza masuri (din grupuri elementare binare sau ternare), care, cu
unele exceptii, se repetd in aceleasi configuratii pe intreg parcursul unei
melodii (ex. 142). Aceasti izocronie il determina pe Brailoiu si deduca
apartenenta aksakului la domeniul coregrafic ; succesiunii regulate i co-
respunde miscarea giusto.

— Accentul afecteazi, de preferintd, unitatea mai lungd (trasiaturd ce
apropie acest sistem de ritmul orchestic), deci masura nu incepe intot-
deauna cu accent ; un timp neaccentuat la inceputul unei serii nu trebuie
confundat cu o anacruzi. De altfel, lirgirea uneia dintre valori era con-
sideratd de Barték »Proiectarea in timp a accentului dinamic®, iar Tlarion
Cocisiu denumes sistemul la care ne referim — »Titm de alungire subdi-
vizionard®, '

— Pentru ci viteza absoluti a timpilor variaza intre limite foarte largi
de la o piesi la alta, unitatile de timp, in cazul melodiilor cu miscare lents,
moderati si chiar maj rapidd se pot divide (ex. 143). Aceasta este cauza
pentru care la inceput valoarea scurtd divizionara era confundati cu cea
reald (s, 1 etc), iar Notatia nu oglindea succesiunea duratelor asime-
trice in interiorul celulei ritmice. Astdzi se preferd notatia, stabilits prin
consens international, care prevede ca la inceputul melodiei si se indice
formula ritmics $i numérul timpilor :

105 :‘—{— 'L"'Lr
o

Cele dou# unititi de durats pot constitui médsuri simple binare sau
ternare, misuri compuse duble sau triple si chiar masuri compuse cva-
druple ; neincluzind ultima categorie (deci fard a depasi mast_lmle. com-
Puse triple), Brailoiu a aleituit un tabel al resurselor sistemului, atingind
cifra de 1884 formule, din care daci se scad formulele ,,neutre® (,,supra-
fete de contact“), ramin 1 844. Numai o parte dintre aceste formule au
fost atestate ; mentionam citeva din folclorul romanesc :

MASURI SIMPLE BINARE

’—j — Marsul cerbului (Transilvania)
106 . — Chipernita (Dobrogea)

— Jocul ursului (Teleorman)

— Colind (Hunedoara)

— Drdgaica (Teleorman)

] I — Rustem (Oltenia)
* — Cirligu (Teleorman)
— Bratusca (Teleorman)
— Cintec meglenoromadn
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MASURI SIMPLE TERNARE
— Geamparale, Cintecyl soacrei, Capra, Dolgeacu (Do-

[w brogea), Jocul gainii (sudul Munteniei), Inainteq nasului,
107 * Mardnghile (Dobrogea).

107 — Briul bandtean, Purtata, Ardeleana, cintece cu ritm de
'jj joc, Pe loc, Muresana, Maruntelul, Colind (Dobrogea),
: Cintec meglenoroman, Horu-n doi (Joc meglenoroman).

b 5 : 2
107 l I l — Fecioresc, joc aroman.

MASURI COMPUSE DUBLE

2EGE N — Schioapa, Cadineasca (Dobrogea), De-a lungul,
Briul, Joc, Hora (Colectia »Bartok®), Horu-n doi
108 n n (Joc meglenoroman).

n n — Cintec meglenoroman

n. J_] — Maruntel, Colind (Colectia ,,Bartok®)

— Colind (BK)!, Mosescu  (Joc meglenoroman,
ex. 144)
+ — Colind (BK)

— Colind (BK — ex. 145)
Invirtita, Haidéul, De-q lungul, Cdluseriul.

— Invirtita, Batuta, Pe picioare, Somesana, Sitele

— Pe picioare, Romaneasca, Buciumeana, Ciluserul

LLQHHD
AN

2 S b

—_——

n . m — Ca la Breaza
J i J l J—- Colind (BK), Colind (Dobrogea)

Je2T 2

JJJ J7J — couna K

—_—

! B. Barték, Rumanian Folk Music, vol. IV, The Hague, 1975.
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MASURI COMPUSE TRIPLE

2wl 2
o R b e e P Sl L 1)
RS e i e TR — Colind
J J' rJ J J — Colind

2ol 2 e
JJJJJJJ — Briu

MASURI COMPUSE CVADRUPLE

Tor O s e o o — Purtata, Colind (BK)
S e e e
Pl ke e B R SR o — Purtata

Se observi ci in cadrul misurilor compuse duble apar, uneori, trei

pulsatii distincte : . m J n,J J-_j, J n >

Specialistii (14, p. 145) considerd ci pitrimea provine din contopirea a

doud optimi egale : 112;1 J_j:J p P J, A J

In cadrul jocului, se pot suprapune ritmuri diferite ale melodiei cu
al pasilor si miscirilor dansului (14, p. 146) : =

— melodia in aksak "3 J nl J n| J n [ J n
— batgile piciorului  J  J o ! ol el Y == i 5.J
— invirtirea perechilor ¥ J)J | ch obl D P [ chJ J’

Un alt aspect, care trebuie semnalat, este contaminarea dintre sisteme,
de pild3, aceeasi melodie poate avea variante ritmice : aksak cu giusto-si-
labic! sau aksak cu orchestic (ex. 146).

1 Vezi B. Bartok, op. cit, sau unele colinde din sud-estul tarii.
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RITMUL GIUSTO-SILABIC

Asa cum aratd si denumirea, ritmul giusto-silabic apartine, in esents,

_muzicii vocale. Creind acest termen, Brailoiu preciza ci a avut in vedere

niscarea giusto {regulatd) a duratelor in cadrul sistemului precum si de-
terminarea acestora de calitateq variabild a silabei ; ,rezulti o contopire
atit de intimd intre elementele cintecului — sunet muzical si cuvint —
incit ritmul izvoraste din metru si nu se explicd decit prin el*. Sistemul
a mai fost numit parlando-giusto! (termen care arati inrudirea cu par-
lando-rubato, dar si deosebirea in ceea ce priveste forma de bazid) si a
fost comparat cu sistemul modal din muzica laici medievald%Z, :
Ritmul giusto-silabic este sistemul preferat al colindelor de strat vechi ;

se intilneste insi si in repertoriul calendaristic si familial, cintecele pro-

priu-zise, cintecele de leagan, iar trasaturile lui se recunosc si in alte ge-

‘nuri. Chiar daci este unul dintre sistemele caracteristice pentru folclorul

romanesc, giusto-silabicul a avut si arevo largi riaspindire : in cintecul

bizantin si gregorian, in lirica medievald, precum si in muzica spaniola,

slovacd, maghiara, rusi, bulgara, sirbi, greaca, albanezi, arabi, turci ete.
Principiile de bazi ale sistemului ritmic giusto-silabic sint urméitoa-
ihadetl] LEE b DEor eanlico R

rele : B e U

( _'_.J_Es.t_e__l_)‘rirqiqu_ (ca si ritmurile analizate anterior) ; cele dous durate in-
véi‘iabil-e sint in raport de 1 : 2 sau 2 : 1 (optime si patrime)3.

\2 Din succesiunea acestor doud unititi se formeaza mai intii grupuri
ritmice elementare care, la rindul lor, alterneazi liber, pentru ci versul
popular cintat se grupeazd, asa cum am vazut, binar, iar aceste grupuri
elementare sint, in marea majoritate a cazurilor, binare. Preluind termi-
nologia antici, le numim :

1 114 m = piric

2. b J = iamb

3. ,I ,b = troheu
4. J J = spondel

Rindul melodic, corespunzitor. versului octosilabic, are 4 grupuri ele-
mentare, iar cel corespunzitor hexasilabicului are 3 asemenea grupuri.

! Dupi Barték, care distinge unele particularititi ale ritmului in muzica popu-
lard romaneasci.

* Cocisiu, Ilarion, Ritmica colindelor din Ardeal (manuscris).

3, Doimile si patrimile punctate cu care se termini unele serii catalectice nu
infirmd cu nimic aceasti afirmatie; ele.. nu reprezinti decit o fictiune graficd“
(4 p. 183). .
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Rareori (este cazul refrenelor neregulate) pot apirea si grupuri ternare -

5.

6. n J = anapest

ARl e

el e =zt

9. J J .b == peon vulgar l

10. J ,b J = amfimacru tipuri ,,peonice
11. ,h J J = bahic ]

12. J J J ='molos

Prin alternarea acestor celule sau grupuri ritmice elementare se obtin

grupuri compu.
‘a‘)—b'l’fﬁz'ﬁﬁ(’ciz mai frecvente), din celule identice :

116 m J J = dipirie

ob J ﬁ J = diiamb

J oh J b-troheu dublu
al J J J == spondeu dublu

— din celule dzferzte

117 J .b J j = peon 1 J j 1 J J = jonic minor
b J n = peon 2 J J J j == ionic major
== peon 3 -h J ) dl .b = antispast

= peon 4 J ,b, ,b J == coriiamb

D
D
ob J -' J = epitrit 1 n o‘ a' =,,.sa»fic“. (ovsitpa—
J b) J . epitrit 2 . J;ﬁa??r;‘iarg;tfg:
J J ) ob J = epitrit 3 ﬁiielililse i(lrgd:l?z;
! J J J J ob = epitrit 4 férc';g;a geurior dp-

b) ternare (foarte rare), din celule identice :

118 [ J ) f | J ==2 grupuri elementare de anapest

s.a.
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— din celule diferite :
ik ) T, P

c) mixte (rare) s.a.

-3.2:m’ J b
D) dd

-2+3:J—j )J J-Ej
L

s.a,.

Seriile ritmice corespund dimensiunilor rindurilor melodice sau ver-
surilor cintate si refrenelor cu mai mult de 6 silabe ; deci, sint alcdtuite
din grupurile elementare si compuse. Prin diversele combinatii posibile,
se obtin 256 serii ritmice pentru versul octosilabic si 64 serii ritmice pen-
tru versul hexasilabic; la acestea, se adaugd seriile ritmice ale refrene-
lor, ce pot avea structuri si dimensiuni diferite.

[ 3/ Grupurile ritmice elementare (celulele) se despart prin accent, iar
acesta afecteazid numai primele silabel ale celulelor (podiilor) binare sau
ternare. In acest fel apare, uneori, necoincidenta intre accentul metric
(al muzicii) si accentul pe care l-ar fi avut cuvintul in vorbirea obisnuita?
(coincidenta respectivelor accente se impune cu obligativitate in refre-
nele neregulate). Deci, seriile ritmice sint, de reguld, cruzice (incep cu ac-
cent) ; asemenea versurilor, ele pot fi complete (acatalectice) sau incom-
piete (catalectice, vezi ex. 147).

4. Cele doud unitati de bazd ale sistemuiui sint necompuse si indivi-
zibile ; silabele nu se pot cinta pe durate mai mici decit optimile ; ,,seg-
mentarea® acestora — deseori intilniti — se realizeazd melismatic?
(ex. 148).

Particularitatile sistemului au creat unele dificultati, atunci cind s-a
incercat incadrarea in misuri a grupurilor elementare ; dintre cele 12
celule ritmice (notate la inceput), numai cele care poartd numerele 1, 4,
5, 12 pot fi incadrate in masuri, pentru ca sint ,celule originaie ale ori-
ciruj sistem¢ (4, p. 186). Dificultatile pe care le semnalam mai sus provin
atit din constanta accentelor pe prima unitate, cit si din indivizibilitatea

1 UJzul medieval permite si numim si podia 119 @ J) J— iamb, cu toate

cd in teoria veche aceasti celuld avea accentul pe durata lungéd (4 p. 184).

2 In capitolul anterior, ne-am referit mai pe larg la acest aspect.

3 ,Natura melismaticd a duratelor divizionare — noteazd Briiloiu — se sterge
complet in muzica instrumentald si, de aceea, giustosilabicul apar{ine, férd indoiala,
celei vocale.

93



acestor dous durate proprii sistemului, De aceea, in notare se preferj,
pentru separarea grupurilor ritmice, barele punctate, iar barele pline nu
se trag decit la sfirsitul seriilor ; se inldturs, astfel, utilizarea masurilor
in conceptiunea clasics 4, p. 187) ;

EEE e e
120 N = P
Tu-n@ cer~bul de lo mun-te Ju-ne - lui bu- ny

=

|

\ 188
L 108
+

e

—

Barele punctate se trec inaintea silabelor accentuate care marcheazi
inceputul unui grup elementar sau compus, in situatia cind aceste struc-
turi constituie unititi distincte din punct de vedere ritmic ; de obicei, ele
despart grupele compuse corespunzitoare hemistihurilor, acestea consti-
tuind, de multe ori, entitati pregnante ; daci seriile octosilabice se divid
in dipodii identice, o bara bunctatd este inlocuitd cu o jumatate de bara
plina.

5. Viteza absoluts (metronomicd) a valorilor mai mici oscileazid in‘re
limite foarte largi : 120—300 optimi pe minut!; raportul dintre cele doui
durate fiind cunoscut, nu va fi dificila stabilirea vitezei metronomice pen-
tru o anumiti creatie. Greutdtile vor incepe atunci cind unele silabe se
vor alungi sau scurta pinéa la ,,aparitia valorilor punctate, care marcheazi
inceputul deciderii sistemuluj nostru®. Asemenea libertiti sint explica-
bile, atunci cind este vorba de umplerea ultimului picior (al patrulea la
tetrapodie, al treilea la tripodie) al versului :

— completarea seriilor acatalectice cu Pauze, atunci cind sunetele
neaccentuate finale sint scurtate din necesititi de respiratie :

121¢bob§_nsau -bob,=obJ

— Inlocuirea, in seriile catalectice, a sunetului ultim care lipseste prin
pauzi (ex. 147) :

i, Reatiah b b s SRR

— preiungirea sunetului accentuat $i pe locul neocupat al wultimej
silabe :

123"- = JZ,J sau j‘_’o% = n

— prelungirea partiala a sunetuluj accentuat, restul fiind ocupat de
pauza :

Ry2d)e o ]

! Dupi alti folcloristi (1; 14 p. 130) intre 96—258 batii pe minut,
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— scurtarea finalelor accentuate -

1
e ;='b7

Pot apirea insi Si pauze supranumerare -

Wb

A
s o

»De altfel in toate felurile de cintece, cu exceptia colindelor, coroa-
nele largesc in mod constant finalele, suprimind orice mijloc de a deter-
Mina valorile teoretice pe care le ascund% (4, p. 193).

Numérul mare al seriilor ritmice octosilabice si hexasilabice posibiie
f&f{ecté bogatele resurse expresive ale sistemului. Chiar daci nu au fost
Inca toate atestate in folclorul nostru, cele existente ,,ilustreazi destul de
bine tendinta oricirei arte populare de exploatare exhaustivd a unei teh-
nici date“ (4, p. 202).

‘O imbogitire sensibiii a resurseior giusto-silabicului ofera refrenele.
Afirmatia nu este valabila in acest sens $i pentru pseudorefrene, deoarece
acestea au aceeasi dimensiune $i structurd cu rindurile melodice. Este insi
de ajuns un tribrah al refrenuluj melodic pentru ca elementul de con-
trast sa fie pregnant :

(M&cin, Dobrogea)

N A 1 i 1 A y k
) & 1 I 1Y I | o TR ] | 7 T =T ey
127 Mgy e~ g0 =|
e} " w b ==
Le roi leo Pe-un pi = cior de mun - te
e 1oy

Refrenele propriu-zise regulate si neregulate prezintd, de multe orij,
dimensiuni diferite fatd de ale seriilor obisnuite ; distinctia dintre aceste
doud tipuri de refren se face nu numaj in functie de grupirile silabelor
in celulele elementare (obligatoriu binare la refrenul regulat si incluzind
neapdrat gruparea ternari la refrenele neregulate), dar si pentru ci in
refrenul neregulat accentul tonic (al vorbirii) trece pe primul plan. n
ceea ce priveste diversitatea mijloacelor de corelare a refrenelor cu rin-
durile melodice propriu-zise (corespunzitoare versurilor), colindul se do-
vedeste a fi genul cu cele mai bogate resurse ; de altfel, asa cum am aratat,
intregul sistem se ogiindeste cel mai fidel in acest gen stravechi.

Dupa modul de grupare a seriilor, ,,strofele“ ritmice pot fi :

— izoritmice (7, p. 137) — construite numai prin repetarea unui grup
elementar (celuld, podie) sau numai Prin repetarea unui grup compus (di-
podie) ; identici trebuie sa fie, In acest caz, si structura refrenului
(ex. 148) ;

— heteroritmice, in care seriile (frazele) cuprind si grupe ritmice di-
ferite :

a) cind grupele ritmice ale rindurilor melodice sint identice, dar difera

de ale refrenelor (ex. 147) ;

b) cind refrenul este identic cu seria ritmica a unui rind melodic sau

numaj cu o parte a acestuia (ex. 149).
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Atributele distinctive ale ritmului, la care ne-am referit mai sus, ca
de altfel si ale celorlalte sisteme, nu apar cu aceeasi limpezime in toate
creatiile care-i apartin ; unele melodii atestd contaminarea cu alte sisteme
prin : prelungirea constanti a uneia dintre durate (aparitia altor rapor-
turi in afara de 1 :2), alungirea sau scurtarea spontan-improvizatorici a
sunetelor, divizarea uneia dintre unititile de bazd (ex. 150). Acestea sint
aspecte ale marii varietati stilistice, care nu inseamna, nicidecum, o ten-
dintd de renuntare la anumite »tipare prestabilite¥, comune ritmului
nostru folelorie.

RITMUL PARLANDO-RUBATO
(-rubat_oul vocal-instrumental si instrumental)

Unul din criteriile de sistematizare a ritmurilor populare romanesti
este, dupd unii cerc&éfﬁi?@hm@q de bazd : giusto sau rubato. S-ar pirea
cd sistemul pe care il abordim acum este total diferit de toate celelalte
ritmuri, daci luim in consideratie' numai acest criteriu ; pentru ca siste-
mele ale ciror principii le-am evidentiat pind acum se caracterizeazi toc-
mai printr-o miscare regulatd, de obicei giusto. Totusi, demersul teoretic
asupra parlando-rubatoului nu poate fi separat de cel acordat giusto-si-
labicului pentru ci, asa cum subliniazd unanim specialistii, sint sisteme
strins inrudite, ceea ce ,usureazi influentele reciproce ca si trecerile de
la un sistem la altul® (7, p. 147). Am asociat, totodata, sistemului par-
lando-rubato si ritmul rubato al unor creatii vocal-instrumentale sau in-
strumentale, asupra ciruia nu exist nici o referire in tratatele de specia-
litate romanesti anterioare (7, p. 14), iar unele lucriiri teoretice (10) 11
include parlando-rubatouiui, cu toate ci diferd de acesta prin natura sa
(iar termenul ,,parlando® nu-i este adecvat din punct de vedere etimo-
logic).

Rubatou!l vocal-instrumental si instrumental nu se aseamini cu sis-
temul parlando-rubato numai dupi forma de bazi (fiind singurele ritmuri
libere), ci si datoriti faptului cd, de multe ori, se structureazi impreuna :
unele doine pastoresti vocal-instrumentale, unele bocete vocal-instrumen-
tale, recitative epice ale baladelor.

Denumirea de ritm parlando-rubato a fost, uneori, substituitd (14) sau
confundatd (10) cu aceea de ritm ,,liber% ; dar tocmai termenul parlando
defineste mai clar trisiturile sistemului si indicd inrudirea sa cu giusto-si-
labicul. Nu intimplitor s-au facut initial atit asocierea cit si distinctia :
parlando-rubato.

Atit denumirea, cit si formularea pentru prima oard a unor principii
de organizare ii apartin lui Béla Bartok!; |, fiecare optime corespunde
unei silabe de text“ — subliniazi el — iar ,,schema (octosilabicd — n.n.)
este mult schimbati printr-o executie rubato“ ; tot Bartok atrage atentia
asupra incadrarii ritmice, tinind seama de gruparea binard a silabelor.

Termenul parlando-rubato a fost adoptat, iar principiile de organizare a
sistemului au fost completate in studii de sintezd ulterioare (7).

1 Barték, Béla, Dialectul Romdnilor din Hunedoara in Ethnographia, Buda-
pesta, 1914; Scrieri mdrunte despre muzica populard romdneascd, adunate si
traduse de C. Briiloiu, Bucuresti, 1937.

96



Sistemul parlando-rubato este numai in aparentd liber!; succesiunea
duratelor nu este intimplitoare, ci se organizeaza in functie de raportul
dintre unitatile de timp ale silabelor in cadrul unei anumite creatii si de
modul de interpretare ; astfel, lungirile si scurtirile, precum si alte rapor-
turi intre durate, sint mai curind sistematice decit capricioase. Acest ritm
poate fi identificat atit in melodii_ silabice (de recitativ sau cantabile) cit
si in melodii melismatice, fiind preferat de creatii -interpretate solistic —
doine, balade, cintece propriu-zise, bocete, — dar intilnindu-se si in crea-

“tii-interpretate in grup — unele cintece rituale, colinde de strat mai
recent. i

Parlando-rubato se apropie de giusto-silabic prin urmatoarele trasi-

turi :

— Are la baza tot ﬁwwii_'ﬂti_glg.,timp,.. in raport de 1:2, pe care le
notam cu optime si patrime. In sistemul parlando-rubato raportul intre
durate, insd, poate deveni mai lax : prin augmentarea sau diminuarea
sunetelor, apar valori punctate, doimi, note intregi, saisprezecimi si alte
valorj intermediare (ex. 151).

— Duratele se organizeazi in celule ritmice binare, care -corespund
picioarelor metrice ale versurilor; aceste celule elementare alcituiesc
grupele compuse (corespunzitoare dipodiilor) si frazele ritmice (cores-
punzdtoare versurilor hexasilabice si octosilabice). Accentul cade pe prima
silabd a celulei binare, deci afecteazi, de reguld, silabele cu numar impar.
v — Unitétile de timp sint indivizibile ; divizarea lor se produce numai
melismatic :

(Cintec propriu-zis, Tilisca — Sibiu)
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— Optimea, ca unitate minimi, are durata aproximativa a unei silabe
din vorbirea obisnuitd, variind intre 120—300 ; viteza metronomica di-
fera si in functie de gen, zond sau interpret. ;

Caracterul rubato al interpretarii este corelat cu alte trasdturi proprii
acestui sistem :

— Augmentarea si diminuarea valorilor prezintd forme constante in
cadrul unui gen sau unei anumite creatii ; de pilda, in recitativul epic, pe
une’e Inceputuri ale frazelor, din cauza acceleririi miscarii, unele silabe
se scurteazd, iar unele finaluri ale rindurilor melodice se augmenteazai ;
in cintecul propriu-zis existi o mai mare varietate din acest punct de ve-
aere, practic orice silabi putind fi alungiti sau scurtati. Aceasti parti-
cularitate poate determina aparitia altor raporturi intre durate (1:3, 1 :4,
1:5 ete) ; frecvent se produc usoare alungiri si scurtiri improvizatorice,
pe care le notdm cu semne speciale : ™ (alungire) si (scurtare). Coroa-
nele propriu-zise, ca si pauzele (uneori mici respiratii chiar in interiorul
rindu.ui melodic) — frecvente in acest sistem — pot avea uneori un ca-
racter constant, alteori apar cu rol pur expresiv, dar in locuri unde inga-
duie traditia.

1 Barték Béla, Cintece populare din Comitatul Bihor, Bucuresti, 1913, pag. I1X :
»dupd ultimele cercetdiri, s-a constatat ci existi o oarecare regularitate chiar in
migcarea cintecelor rubato®.

7 — Folclor muzical romanesc — cd. 214 97



CamiE—sa L Sy m’:‘n-dr{‘}_‘__"_- lun-co ta
(Cernea, Eugenia, Folclor muzical din Sdlaj,
1972, pag. 68).
Schema ,,strofei ritmice“ a cintecului propriu-zis de mai sus scoate

in evidentd duratele silabelor :
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— Prelungirea unor silabe este insotitd de multe ori de o melismatica
bogats, asa cum se poate observa si din exemplul de mai sus. In melo-
diile bazate pe recitativ, celula pirici este predominanti :
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Ta-re-mi vi-ne, doam-ni-mi vi-ne  Trei de-lii cu so-se  cai.
(Mihalcea, Gheorghe, Pe buhaz de mare,
Tulcea, 1980, pag. 63).

— Cu o pondere mai mare decit in alte sisteme, in cadrul parlando-ru-
batoului isi fac aparitia anumite formule independente sau nu fatd de fra-
zele ritmice, care largesc seriile si strofele ritmice — mtergectn, refrene
scurte, regulate sau neregulate, intercalari silabice :

D=144

e

—

Of S0 Pao=me Foo-ie ver-de ia- so-mi— e

(Kiriac, D. G., Cintece populare romdnesti,
Bucuresti, Editura Muzicald, 1960, pag. 46).
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— Pe lingd accentele metrice (periodice), a ciror intensitate este apro-
ximativ egald (cu toate cd unele indl{imi sau durate pot determina o dife-
rentiere din acest punct de vedere si in alte sisteme), sint marcate anu-
mite accente cu rol expresiv, atit in ritmica recitativului, cit mai ales in
cea melismaticd. Exista numeroase pasaje in care diferentierea calitativi
(in functie de accente) isi pierde din pregnanta caracteristici altor sisteme,
discursul muzical nefragmentindu-se prin celule binare, ci avind o res-
piratie mai largd, ce nu tine seama de incorsetarea metrici (ex. 151).

— Gradul de improvizatie se amplifici atit de la o frazi ritmici la
alta, cit si de la o strofd ritmico-melodici la alta. Caracteristicile sistemu-
lui ies in evidenta nu numai prin interpretarea solisticd, ci si prin unele
forme arhitectonice, asa-zise libere : doina, balada, bocetul; strofele
nelastice® ale acestor genuri permit tocmai introducerea sau elidarea, in
functie de continutul piesei si individualitatea interpretului, a unor desene
ritmico-melodice, care pot sublinia atit unele stari afective, cit si pasa-

jele epice. In giusto-silabic, ca si in alte sisteme care sint asociate unei
cintéri colective, formulele ritmice sint mai stabile, mai ,,inghetate® de
la o strofd melodici la alta.

Ritmul cintecelor propriu-zise, in ansamblu, prezinta diferite stadii ale
trecerii de la giusto-silabic la parlando-rubato! : de la gréabirea sau rarirea
unor pasaje, la modificarea profilului general al ritmului prin caracterul
sistematic al lungirilor (mai rar al scurtdrilor), ajungindu-se apoi 1a forma
rubato cea mai autentici, obtinutd prin augmentirile si diminudrile nesis-
tematice (16, p. 56—60). Seriile ritmice notate de Brailoiu pentru sistemul
giusto-silabic se imbogitesc in parlando-rubato, numirul posibilitatilor
fiind practic nelimitat.

Rubatoul vocal-instrumental apare atit printr-o interpretare simultani
de citre voce si instrument (unele doine, unele bocete), cit si printr-o
cintare, in care vocea si instrumentul se impun, pe rind, in cadrul dis-
cursului muzical (recitativul epic sau anumite cintece in ritm de dans).
Nu ne referim acum la unele formule de acompaniament mai noi, care
€ suprapun oricarui stil vocal traditional, nerespectindu-se autenticita-
tea folclorica.

Doinele pastoresti sint cintate, de obicei, din fluier ; sint cazuri cind
fluierul poate insotit vocea, asa cum se intimpla in Nisiud sau Bucovina,

unde astfel de practica, dupa unii cercetitori?, poarti ,pecetea istorici si
caracterele feudalismului timpuriu¥, cind exista o »interpretare vocal-in-

strumentala de tip pastoral“. Acompanierea din fluier urmeaza fidel linia

melodicd a vocii cu care, dupi acomodare, se confunda ; melodiile Trespec-
tive sint inrudite de multe ori cu variantele locale ale povestirii instru-

mentale a ciobanului care si-a pierdut oile.
In alte zone, de pildd Oas, melodia simpld a bocetului este insotita de

bucium. Aceastd imbinare genereaza efecte heterofonice, care provin din

1 Vezi capitolul referitor la cintecul propriu-zis.
? Zamfir, Constantin, Despre obirsia si filiatia unor melodii de doind, Studii
de muzicologie, vol. VIII, Bucuresti, Editura Muzicald, 1972, pag. 290.
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cintarea rubato a celor doud surse, asa cum constatdm din acest fragment
de bocet bucovinean :

o
- L A
==t =F 8 u- % ——
Fluier =i —=
133 4
|9 e e 4
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(Alexandru, Tiberiu, Instrumentele muzicale
ale poporului romdn, Bucuresti, 1956, pag. 185).

Asadar, prin interpretarea rubato de citre doua surse sonore a ace-
leiasi linii melodice, seriile ritmice sint pe alocuri diferite ; in afarid de
particularitatile ritmice, derivate dintr-o tehnicd specificd de executie,
fluierul elideazi douj dintre celulele intonate initial de voce, care, intr-un
fel, anticipa simultaneitatea care urmeazi.

Baladele din sudul tarii sint interpretate freevent cu acompaniament
instrumental ; daci altidaty Vocea era sustinuta de fluier sau cimpoi, in-
r-0 epocd mai apropiata de zilele noastre baladele sint insotite de for-
matij instrumentale, cirora le revin introducerile, interludiile, precum si
unele tiituri. Formulele ritmico-melodice sint preluate, in cea mai mare
parte, din materialu] vocal, dar, tempoul este, de multe ori, mai viu, iar
improvizatiile instrumentului " solist (vioara) sint de naturi ritmica
(ex. 152).

Rubatoul instrumentql este specific repertoriului pastoresc — doinei
cintate din flujer, cimpoi, poemului Cind si-a pierdut ciobanul oile (par-
tea instrumental), precum $1 unor semnale cu functie diversa, executate
din bucium sau fiuier, Doina pastoreasci este muit mai ornamentati decit
cea vocald. Melodiile evolueazi frecvent prin saisprezecimi si chiar prin
sunete mai scurte, insi, datoriti legatourilor, se obtin de multe ori uni-
tatile de baza pe care le-am constatat si la parlando-rubato!. Semnalele
constituie un gen muzical strdvechi, cu funetie mai intii utilitars ; ele sint
interpretate, in special, de bucium sau fluier, prin emiterea armoniceior
naturale. Dacj in Apuseni acestea sint executate intr-un tempo rapid, care
se accelereazi pini la finalurile pieselor, in nordul tarii rubatoul este
evident :

ADUNATUL OILOR

DR o= :
(Bogdan-Vodi — Maramures,
coleg. Gh. Oprea, 26.X11.1979).

! Vezi capitolul referitor la repertoriul pistorese.
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RITMUL VOCAL, ACOMODAT PASILOR
DIN MERSUL CEREMONIOS

Tratatele anterioare de folclor muzical romanese mentioneazi ci y,ald-
turi de melodii cu o melismatics bogata wﬁﬂzé_me]ndjjmagggj@;_
_bice (din cadru] genurilor rituale), in valori mari, organizate in forme
cristalizate sj €Xecutate in miscare largs, poco rubato, care nu pot fi in:
cluse in sistemele parlando“ (7, p. 151) sau ci ,anumite cintece ca, de
pilda, cele rituale vechi, in miscare largd, prin caracterele pe care le pre-
zinta, ny pot fi incluse in njcj unul din sistemele aratate (14, p. 153).

Un studiu recent 4] folcloristului Traian Mirza (13) considers ritmul
vocal acomodat pasilor din mersul ceremonios un tip distinet al ritmicij

populare roméanesti. Acest ritm este ilustrat in folelorul nostru de citeva
specii! integrate obiceiurilor : cintecul cununii de Iq Seceris, cintecul ce-
remonial de recrutare, unele Cintece rituale de nuntd St inmormintare,
_unele colinde ; »in manifestarea Jor concreta si autentica, speciile maj sus
mentionate ,,sint éxecutate in grup si, dupé caz, numaij $i pe durata unor
drumuri ritual-ceremoniale%.

In culegerile de folclor, datoriti conditiilor diferite de cercetare pe
teren, cind rareori astfel de specii au fost surprinse in desfasurarea lor
autentic~functi0nalé, indicatiile de miscare sint diferite : [linistit, lent,
quasi-giusto, poco-rubato sau chiar rubato. Dar pentru ca fermatele si
rubatizirile apar la sfirsitul rindurilor melodice, ,,structura ritmici a cin-
tecelor este usor sesizahbils« -

Linigfif

A

Deg-lul Mo — hy — ol Umn-bra—  sno-pu - i

(Cocisiu, llarion, Cintece populare romdnesti,
Bucuresti, 1960, p. 33).
Trasiturile distinctive gle acestui ritm sint -

— Presupune un sincronism diferit fatd de alte categorii folclorice :
aici se unesc melodia, versyl $i mersul ceremonios.

— Interpretares este adecvaty mersului ceremonios si se desfasoars
mai lent (ex. 153) si intr-un tempo relativ uniform Pe parcursul cintecului

S R Py
! Specii care Imbraci aceasti formd mai ales in Transilvania,
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1350 J = 64 (13,p.251)
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— In cadrul strofei muzicale, predomind ca numdir pulsatiile ritmice
cu o duratd corespunzditoare pasului (respectiv patrimilor) ; unele notatii
indici si o accentuare egala a pulsatiilor :

136

(Comisel, Emilia, Antologie folcloricd
din Tinutul Pddurenilor, Bucuresti,
Editura Muzicald, 1964, pag. 72).

Ritmul acomodat pasilor din mersul ceremonios se prezinti inrudit cu
sistemele prin excelentd vocale, la care ne-am referit anterior, giusto-si-
labic si parlando-?"_tigq_to prin egahtatea numericd a pulsatiilor din orice
serie cit si prin valoarea totald, deseori variabili a pulsatmor de la o serie
la alta; si formulele ritmice sint uneori identice, insi viteza metrono-
mica a acestui ritm este sub limitele in care se incadreazi celelalte sis-
teme vocale.

* =

Ritmurile populare romaénesti au fost uneori comparate, din necesi-
tati metodologice, cu sistemul cunoscut prin teoria clasicd a muzicii
savante europene, care mai este denumit, uneori cu termeni- in parte
neadecvati — divizionar, distributiv, metric, apusean ; trdsiturile aces-
tuia au iesit in evidentd prin comparatii, asa cd sublinierea lor incd o
data este superflud. -Acest sistem a rizbdtut si in folclor, prin contactul
cu unele creatii apartinind altor popoare sau muzieii savante de tip oc-
cidental ; astfel au apéarut si unele piese de origine cultd sau semicultd —
romanta populard, versul, cintecul de stea etc. Pe de alti parte, anumiti
factori, care inlesnesc evolutia muzicii populare, determind si patrunde-
rea unor trésédturi ale acestui sistem in cintece propriu-zise de stil noul.

1 Ciobanu, Gheorghe, Despre factorii care inlesnesec evolutia muzicii populare,
Studii de etnomuzicologie si bizantinologie, vol. II, Bucuresti, Editura Muzicali,
1979, pag. 63.
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In folelor, ny masura, ci formulg constituie realitateq ritmicd. In an-
samblul sau, ritmuy] folcloric romdnese se brezintd unitar in trdsaturile
sale de bazi ; tendinta spre sistem a creatiilor populare nu exclude insi
0 extrem de mare Varietate combinatorie, in concordantd cu un anumit
continut pentry cd, asa cum se exprima Paul Constantinescu, »Muzica
Populara romaneascy este o fiintd vie si nu o schema de laborator«!,
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lesi soa-re din'chi-soa-re, De-n-cdlzes-te od-se goate.

(Comisel, Emilia — Folclorul copiilor,
Bucuresti, Editura Muzicald, 1982 pag. 275).
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Trei, trei Co-ld ~ cei; Pi-nd vi-ne ma-ma de la vi-tdi.

@l

(Comisel, Emilia — Folclorul copiilor,
Bucuresti, Editura Muzicals, 1982 pag. 276).

ALUNELUL
Bengesti — Gorj
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(Georgescu, Corneliu Dan — Melodii
de joc din Oltenia, Bucuresti, Editura Muzicald, 1968, pag. 153).
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(Suliteanu, Ghizela — Muzica dansurilor populare
din Muscel — Arges, Bucuresti, Editura Muzicald, 1976, pag. 364)

URSUL
Poroschia — Teleorman

(Oprea, Gheorghe — 100 melodii populare,
Bucuresti, Conservatorul ,,Ciprian Porumbescu®, 1980, pag. 17).

105



INVIRTITA RARA

din Sdlaj,

Sdlaj, 1982, pag. 118),

(Cernea, Eugenia — Folclor muzicq]
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(Oprea, Gheorghe — Despre muzica meglenoromdnilor,
Studii de muzicologie vol. XVI,
Bucuresti, Editura Muzicald, 1981, pag. 391).

Hateg — Hunedoara
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(Alexandru, Tiberiu — Béla Bartok
despre folclorul romdnesc, Bucuresti,
Editura Muzicald, 1958, pag. 48).
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MERGE-SI FICA LA FINTINA

Cuzap — Bihor
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(Mirza, Traian — Folclor muzical din Bihor,
Bucuresti, Editura Muzicals, 1974, pag. 113).
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A’ LUI GHEORGHILAS

Horia — Tulcea
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tan Gheor-ghi -~ ta, Savai ca-pi - tan Gheorghita,

(Mihalcea C., Gheorghe — Pe buhaz de mare,
Tulcea, 1960, pag. 126).

Trasnea — Sdlaj

Bine marcat 4= 64 )
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(Lucrdri de muzicologie vol. 10—11,
Conservatorul ,,Gh. Dima®, Cluj-Napoca, 1979, pag. 251).
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C. MELODIA

TIPURI GENERALE

In muzica populari romaneasci, melodia joacd un rol insemnat, intru-
cit cintarea monodici este caracteristici roméanilor. Muzica vocald este
dominantd, iar specificul national este mat-evident in cintarea vocala, or-
ganizarea melodiei si a ritmului fiind strins legate de text, de sistéemul
de versificatie care derivi din posibilititile limbii vorbite, de preferinta
pentru o anumiti intervalicd ; acestei influente nu i se poate sustrage
nici muzica instrumentald, desi depinde ca structurare si de ‘posibilitatile
tehnice ale instrumentului la care a fost creati. Chiar dacd muzica in-
strumentald este independentd, avind si posibilititi mai mari de asimi-
lare a unor influente, gindirea muzicala, formati in primul rind in legi-
turd cu limba vorbité, va fi directionatd intr-un mod specific, experienta
muzicald a creatorului popular spunindu-si cuvintul. Asa cum unele into-
natiji ale cintirii vocale se regisesc in cintarea instrumentald (multe me-
lodii isi au originea in cintarea vocald, cépiatind doar amprenta
posibilitdtilor tehnice ale instrumentului la care este executatd), tot asa
elemente muzicale de facturd instrumentald se regasesc in melodiile vo-
cale. Avem deci aceste doua mari categorii de melodii : melodii vocale, in
care muzica $i poezia sint legate structural, si melodiile instrumentale ;
in analiza se va tine seama de elementele specifice fiecarei categorii.

In melodiile vocale, muzica si poezia sint asociate sincretic intr-o le-
gaturd indisolubild, dar rolul preponderent poate reveni cind textului, cind
me.odiei, in functie de vechimea acesteia, de gen, de modul de interpre-
tare (individual sau in grup). In cadrul melodiilor vocale distingem mai
multe categorii :

— melodia cvasicintatd, foarte apropiatd de intonatiile vorbirii, de
facturd simpld, intervalele dominante fiind cele preferate de limba
vorbitd ; o intilnim in unele genuri vechi, sau in care textul este elemen-
tul principal : in bocete, balade, unele cintece rituale, cintece din reper-
toriul copiilor ;

— melodia este elementul principal, tinzind si devina independents,
bogat ornamentatd, cu posibilitati mari de variatie, in unele cintece, in
doine ;

— melodia si textul au pondere relativ egald — in majoritatea crea-
tiilor. - :

Faptul ca o melodie este mai mult sau mai putin melismatica, depinde
de anumiti factori: de zond (sint zone in care se cinti mai ornamentat,
altele prefera cintarea silabicd) ; de epocd istorici (melodiile vechi de cin-
tec propriu-zis sint, in general, mai ornamentate, melodiile ordsenesti din
prima jumatate a secolului trecut erau bogat ornamentate fatd de cele de
astdzi) ; de gen (doinele, unele cintece ceremoniale, unele cintece pro-

112



priu-zise sint ornamentate ; baladele, colindele, unele cintece, repertoriul
copiilor, s.a. sint silabice) ; de interpretarea in grup sau individuald ; de
talentul muzical al interpretulusi,

Me!odiile pot fj Tecitative sau cantabile. Profilul melodic poate fj :
descendent (incepe in registrul acut si se terming in registrul grav, sau
incepe in registrul mediu, urcind imediat $i apoi coborind in registrul

vente ; in interpretare, salturile sint, de obicei, ,,acoperite% cu glisando,
alteori sint folosite sunete de sprijin (apogiaturi superioare sau inferi~
Oare). Mersul melodie cromatic (succesiuni cromatice directe) nu este ca-
racteristic cintarii taranesti ; cromatismele sint rare chiar in muzica in-
strumentald) ; in schimb, se intilnese in interpretarea liutireasca. Mersul
melodic arpegiat nu este caracteristic muzicii populare romanesti, desi se
utilizeaza unele formule, aving originea in rezonanta naturala sau in
sacdri prepentatonice si pentatonice ; in general, cind se intilnesc, denota
influenta muzicii culte sau lautaresti.

Melodiile vocale au un ambitus restrins, accesibil voocii ; ambitusul
mai depinde de vechimea melodiei, dar si de gen. Sint, totusi, unele me-
lodii arhaice care, datoritid unei tehnici speciale, de transpunere a melo-
diei pe anumite trepte, au un ambitus mare ; alteori, acesta se largeste
prin atingerea cvartei subfinale.

(— Inceputul melodiilor se poate face pe una din treptele : subton, intiia,

a treia, a patra, a cincea, jar stirsitul pe treapta intiia nefiind obligatoriu ;
cadentele finale vor alcitui obiectul unui studiu separat: “mentiondm,
totusi, sfirsitul frecvent al unor melodii pe treapta a sasea. e

SCARI SI MODURI

Atunci cind romanticij si-au indreptat atentia asupra cintecului popu-
lar, au fost frapati de ciuddtenia melodiei, care nu se supunea regulilor
cunoscute din muzica cultd, nici in ce priveste constructia melodiei si nici
a ,,gamelor® utilizate ; unele se bazau doar pe citeva sunete, fiind consi-
derate drept fragmente ale gamelor majore si minore ; altele nu respec-
tau structura majoruluj $i a minorului cunoscute din studiul muzicii,
tiind, prin urmare, considerate ,,game modificate%, Abja compozitorii sco-
lilor nationale au pus problema tratarii armonice adecvate a melodiilor
Populare, caracterul modal al acestora intrind in discutie. S-au descoperit
similitudini cu modurile antice grecesti si cu cele din muzica gregoriani.

. In sfirsit, unele melodii heptacordice se incadrau in modurile cunoscute
sl studiate de catre muzicieni. Alte melodii ramineau insi pe ,moduri
defective®, utilizind numai citeva sunete, dispuse treptat, sau prin sal-
turi. Au trebuit si treacs ani pind cind muzicologi ca George Breazul,
Constantin Brailoiu, Walter Wiora si demonstreze cd aceste melodii se
bazeazd pe sisteme muzicale arhaice, reprezentind faze de evolutie a lim-
bajului muzical $i pe care memoria colectivititii le transmisese peste
milenii,

=

Folclorul muzical romanesc pastreaza numeroase melodii care rt=_~prue~'\\J
zintd aceste faze de evolutie, fiind bogat si variat din punct de vedere |

_mll’\,
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LUnele melodii videse o origine instrumentald, avind la bazx sunetele
rezonantei naturale ; alte sciri s-au dezvoltat fie prin evolutia treptata
a uneij celule de 2—3 sunete, fie prin transpunerea ei, alteori prin umple-
rea in diverse modurj a intervalelor existente intre sunete,

Dupj numarul de sunete si modul de organizare a acestora, scirile
existente apartin mai multor sisteme, grupindu-se in :

[y 'Sistemerb?§gp@ (prepentacordice sl prepentatonice) ;

s Sisteme pentatonice (anhemitonice si hemitonice) ;

— Sisteme pentacordice st hexacordice (policordii) ;
. — Sisteme .heptacordice (diatonice naturale, acustice si cromatice).
<——  Din sistemele prepentdcordice fac parte : bicordiile, tricordiile si te-
tracordiile.

— Bicordiile, in care finala poate fi sunetul inferior sau cel superior,
se intilnesc in unele cintece si Jocuri de copii, in strigitele de stradi ale
Vvinzétorilor si meseriasilor ambulanti.

p Bicordie
154 l = =:
Flu—tu—re ro- su, Vin la tgi-ca  mo- su,
(Emilia Comisel, Folclor muzical, nr. 108, p. 90).
_p Vioi m
155 o = e e e =

5 1
ej ¥ ¥ L4 L4 T v 1 Ld L4 = : ; : r
Hai-ni veki cum-pdr ! Ge- ti veki cum-par Hai-ni veki

(G. Suliteanu, Strigditele, nr. 133).

— Tricordiile sint frecvente in folelorul copiilor, in une_le colinde, cin-
tece de seceta, cintece de leagin, bocete, strigatele vinzatorilor ambulanti.
Tricordiile pot fi majore sau minore :

Tricordie
¥l herd G L | > [\

L] 1T

156
e A -u -~-ras Pd-cu - rag Scate-mia- pa  din u-rechi
: Cd ti-or da pa- ra-le vechi
2
(Emilia Comisel, Folclorul copiilor, nr. 20, p. 276).
| . ] | | (Y i . Mgy i \ .
157 i '» > B ra & | 4 IS T 1Y) } % = |

(S. Dragoi, 303 colinde, nr. 113).
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158

Io te scog-ld dra- ga ma-mii Cd eai dus la  pu-tre-zit.

(Emilia Comisel, Folelor muzical, nr. 113, p. 91).

— Tetracordiile sint frecvente in colinde, bocete, in unele cintece de
strat vechi, cintece ceremoniale, uneori in dansuri. Tetracordiile pot fi :
majore, minore si cromatice (cu secunda marita) :

Tetracordie
b N—T—h—t—
159 . .
. L
Scoa-te dra - ce ceai fu - rat.
Cd te duc Ia spin-zu - rat.

(Emilia Comisel, Foiclorul copiilor, nr. 62, 281),

NUNULE, NUNUTULE

Bucovina

160

Ra su te mus ta tile Sa ru.;ti ne ves ti i

Andante

161

(S. Dragoi, 303 colinde, nr. 30, p. 34).

Cadentele se fac, cel mai frecvent, pe treptele intii si a doua.
Din sistemul prepentatonic fac parte : bitoniile, tritoniile, tetratoniile.
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— Bitoniile, formate din doud sunete la intervale variate (tertd mare
sau micd, cvartd, cvintd), se intilnesc in folclorul copiilor, in bocete, in
strigitele meseriasilor si vinzatorilor ambulanti :

BOCET
Maramures
| e il v T i, jisade Y o Bt Posiy P, )
162 ﬁ,‘);;);; I s e e e e L e e e e e e |
7 : e e e o ar i o w|
0 Veci-ne bu- nede me-le o Fa-ceti bi-ne Si-ti cin-ta
(B. Bartok, Volksmusik der Rumdnien, nr. 20 d).
Vioi
f ; " o © - |
163 oo | y .i d’:”,} o —o i
) Fia-re veki | - Cum-parveki  Fia-re veki Fia-re veki

(G. Suliteanu, Strigitele).

— Tritoniile au structuri variate :

eg I | I i - 1

= 4

164 =D+ +—2 —H—e——TJe— T = 1
e) [e] = = TS O

Exemplele de scari pe care le-am citat sint mai frecvente ; cele mai
des intilnite fiind prima si a treia ; dupi cum se vede, intervalele din care
se compun sint tot cele preferate de limba romani. Se intilnesc in fol-
clorul copiilor, in cintece de leagin, cintece de seceti, bocete :

BOCET

Bucovina

165 for—pt—F o H BT D
\ i/ - = e
© n  Dra— ga noas- tri Se-i fa—- cu-tu n
(ﬁ ) ({O\)
0 N H P — r—3j— 2N B =
™ t — i~ oY Py t s 1 y i 1
e - —
Dra-ga noas — tri Se-i fa — cu— tu.

166 :I‘\a\.lh TR S W o S S— U
e v

lesi,soa-re din’ chi-soa-re, Cd e mii-ne sdr-bg- foa-re

(Emilia Comisel, Folclorul copiilor, nr. 162),
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 —~— £ @ T e oy N i
167 = E -"I J i “’I’P ‘IF-I d]? ) | 1 1
Co-za-ne,co - za - ne, Sti-cle si cio- ca- ne,
2

(Emilia Comisel, Folclorul copiilor, 177 c).

— Tetratoniile, dupa clasificarea lu Constintin Brailoiu, cuprind patru
moduri, dintre care cel mai folosit este tetratonicul 4

o) L [} Iz [®] ] z: 4
B o Pt Ve
168 #\ o o — a1 o= 0 |
L VoD 1 e i 1 = s i}
— =
In afara de acestea, mai intilnim urméatoarele sciri
[l o
E o —1T—=° i ¥ —
169 = P B = - = == 1 o - = o]
e T
f o 1
ﬁ et it ] ] 5 o PO
oY I _4) & T o1 1 4 = L P
R 1 1 o — 1 &8) = & o
D) o

Ilustrdm mai intii ultimul tetratonic, datoritd structurii aparte (su-
prapunere de terte minore) :

Dragomiresti — Maramures

t.ctf\'\ﬂ_(\:hl'u'lnd Jl= 84

. U A ORIV e s o | o 4
170 SO—FH4 -t teo b —iH P =
3 ; Hei, Pd-hda-ru-fu cel cu toar- {1, MNumainuséi ia-rd nu.

Pu-ne te-aicu ca-pu-n poar-td,

(B. Bartok, Maramures, 163 a).

A
171 7 ]
D) Tog-de-re, Sin’ Toa-de-re Fa co-si- ta  fe- tii me-le
Ca pecoo-du ie- pii te-le.
(Arhiva I.C.F. mg. 3042 R).
172

To-co,fo-co~ ne- le-le Mii-ne-s joil-ma - re- le- le.

(Disc 955 V).
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Tetratoniile pot fj intilnite in colinde, bocete, cintece de leagin, cin-
tece de secetd, Sin Toaderul, Kir Alexq $.a. Exemplul din Bihor cu-
prinde un interval maj butin obisnuit la alte bopoare, etichetat in Evu]
Mediu ca ,,diabolus in musica® — cvarta mariti intonati direct — destul
de frecvent in aceasti zoni.

— Pentatoniile au fost primele sisteme admise de teoreticieni, care
cuprindeau mai putin de sapte sunete. Sistemul pentatonic este rdspindit
pe tot globul, resursele sale fiind variate. In Europa poate fj intilnit frec-
vent in Scotia i Irlanda, sudul Italiei, in rasaritul continentului. Penta-
tonicul s-a niscut din dezvoltarea unor sisteme mai vechi, fapt demonstrat
de C. Briiloiu.

In folelorul romanesc, sistemele pentatonice au fost studiate de C. Bri-
loiu si G. Breazul ; primul a identificat cinci moduri (cinci rasturniri), al
doileg muzicolog, pe linga sistemul studiat de Bréiloiu, a identificat in

dit — si hemitonic. 2 :
e =
o =
f o O { o O q
173 V=N I o —© = — |
~p—e == i

o e o—2— oo o=
e o T Foewme J Voo +F-o =
EJ [ Ry bt —
Y 4] — o [e] : ¢ = i}
o ; TY } = Ly < o = 9 ]'
ps 1 o © i iy < e A
o) = ST =
£ I T Fow |
=y { E—— f n_e_u._v__},
b i o ro . =4 1 1 B O =1l
¢ oo ©° o © = :
Melodiile pentatonice au mersuri melodice caracteristice — numite

pentatonisme — profil melodic descendent, contur melodic sinuos. Finala
Poate fi oricare treapti a scirij (egalitatea functionali a sunetelor). Pen-
tatonicele pot fi intilnite in colinde, balade, cintece de leagin, unele me-

lodij instrumentale, cintece propriu-zise. In Bihor si Maramures intilnim
i pentatonice hemitonice.,

Bihor
Pentatonicle ;
17,‘+ T 1 1 1 I == E '!.‘ ln-.__j 1 1
1 Irl | ]r.l Ir/ 1 =
Du-}l' ba-de do — rul e ti - ne Duti ba- de do-—
= e =

"
|
- 1 -
= g - —F "'"iﬂ
Ll e — ¥ &
Vg " o T P L4 Sl B

5
ruleu ti- ne, lo— rd mdisi io- dai = na

(Emilia Comisel, Folclor muzical, nr. 138).
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DRAGAICA

> Zimnicea
P - Presto L
v p=—mt— 1 e T =]
175 | T I T 1 __i“L 7 =
J_lé)} 1 I L ; T L T I il |
Hai, Drd = gai— ca sa sd — rim,
2 Py 5 - _gl T I ! T 1 1 I 5 L |
L] I | ! 1 1 s 1 = = 1
1 - -~ 1 | Lt 5 I 1 1 1|
SALT | T 1 b = T - T T T =1
v o . :EM o o - - v
Sa sa-rim, sd ra - sa - ri  mu, S0i, SQ:
i 1 1

L 108
ol
Yot
NE
L ]
[ ]

c
-
=3

L
wv
De
=
3

rim, sd
(Emilia Comisel, Folclor muzical, nr., 141).
Moldova
Potrivit
- | g s L - L L \ o
8 Y — I —]
176
Frun—zd ver—de_ de r& - go— zu___ mai
=f s g —
:'l! 1 ’] 1 13
; 5 e
t Frun - zad  ver — de de rag - go- zu, mdi,
i 2| I\ [ —— =
N 1 | | % | 1 | 1 1 1 . |
1% 1 | % 1 | N 1
m’{ Y 1 Y 1 Iy —1
d Vi =l/ 1 =I d - ;l! 7
~r » S
Ba-1-l fo- cu Mt | et 1= of !
0 \ —1 4
1) — Y P— T k t N —
S —— e s e & —— e &
i = R e e
Ba- ta-l  fo— cu U= ri— tu, mdi, Of!
(George Breazul, Sistemul prepentatonic
$i pentatonic oltenesc, p. 306).
CUNUNA
Rar
m
ﬂ I |- 1 [ L ’ k
P— T ——
177 =,._=-"-
®) 5 R o | G . B G
A-do o-pd lo cu— nu-nd, A-da a-pa la cu-nu-ng,
I\ i X N \ 1 [\
1 N | Y ™~ | Y L | 1 L IN | ]
I | ] ¥ 5 | 1
g e o
e) 5 B L
Cliee=sitnen-a-y' = dat —ey e na

5d n-a-jun-gd  sdp-td- mi — na.
(Emilia Comisel, Folclor muzical, nr, 143).
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CINTEC DE LEAGAN

Gherla — Cluj

(George Breazul, Idei, curente..., p. 110).

Bihor

]
)
2
Da-i mai sla- bg la  bar- bai, Ca um-bld dez - bré- ci-naty.
(B. Bartok, Bihor, p. 4, nr. 6).
Allegretto _
W = = >~ T = >~ ™y =
180 = —r
d T LS V r Lg 2
Hals MR Zdrg = a7 cum fe-as  ba - te,
Dar mi-s brin- te — le — ga- ¢t

—"IT:\ } 2

=
“::?"
+‘ ®
{18
N4
[

L
I Py
B o R p——— -
X—e - 17— 1
D) i -
Trai  laj lai lai, Trai  lai lai lai -

Lal

(B. Bartdk, Bihor, nr. 259, p. 240).
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Allegretto J =100

Maramures

A RIS Reoctoily accel. n
1) } N 'Y | 1 LY [
181 = > 2 b o e e
e LSty :
4 o 5
Du- su-i min-dru, u-or vi - ni a La,la, la, la,

Q) )
o e o 0 (o it oo o i b« il Pt i e
(B. Bartok, Maramures, p. 34, nr. 39).
Rubate Maramures
182
A ; mn -
| 1 5 Y T ; ” ! —
SoH I —— 11— it - ‘tﬂ
r T T V y ; r’ r
nu cin-ta Cd nu te poci as-cul- fa.

(B. Bartok, Maramures, p. 31, nr. 33 a).

Pentacordiile si hexacordiile se intilnesc in toate genurile. Aceste sciri
pot fi majore, minore, cromatice :

Allegro J=14s
f ol >

Oarda de Sus — Alba

| —— A {
. | I 1 i = 1 1 [) P {
183 | = T i 1 ’
r Ld s

(Emilia Comisel, Folclor muzical, p. 92, nr. 120).
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PAPARUGA

Ohaba-Bistrg — Banat

ald
» . 92).

, Monografiq muzic
: Ohaba—Bz‘stra

(N. Ursu
a Com,

JOCUL LA crpp

zicald

nr. 2, p. 138).

ografia my

Mon
a Com, Beling,

(S. Drigoi

Hunedoarg

(B. Barték, co

linde, A 11, C g).
Transilvaniq

Potrivit
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Din evolutia scérilor pentatonice, prin umplere cu pieni sau din 1ir-
girea hexacordului se ajunge la modurile heptacordice. In unele melodii,
substratul pentatonic este evident :

-4 = - e Ty i & b % I % |
189 % > Aﬁ—‘u_”—f)—“tbt]
m Mdi  nei- chi — 1, tu e- ra - j
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(Nicola, Mirza, Szenik, Curs de folclor mauzical,
Cluj, 1963, nr. 241, p. 376).

Melodiile care incep in major, sfirsind pe treapta a sasea, sau cele
care penduleaz3 intre major si minor, au un asemenea substrat, si ele sint
frecvente in folclorul romanese.

Modurile heptacordice naturale, ce se pot construi pe fiecare treapta
a majorului (ionian, dorian, frigian, lidian, mixolidian, eolian), pot fi in-
tilnite pe toatad suprafata tarii; mentiondm cd modul locrian, fiind insta-
bil, nu poate exista, practic, ca scari heptacordica. Si aceste moduri pot
sfirsi pe alte trepte : astfel, modul ionian poate termina pe treptele a doua,
a treia si a cincea ; modul dorian pe treptele a doua si a cincea ; modul
lidian pe treptele a doua si a cincea ; modul mixolidian pe treptele a doua,
a patra si a cincea. In ordinea frecventei lor in folclorul roménesc, modu-
rile naturale s-ar putea insirui in ordinea : mixolidian, dorian, frigian,
tonian si eolian ; acestea din urms apar, adesea, imbinate in cadrul melo-
diilor, formind tiparul cel mai frecvent intilnit in modulatie. Melodiile in
lidian au, in cea mai mare parte, origine instrumentals ; mentionim ci
in Bihor se intilneste frecvent intonarea directi a cvartei lidice (intilnitd
in pentatonice anhemitonice, lidic si acustic).

Valchid — Sighisoara
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(Ilarion Cocisiu, Monografia judefului
Tirnava Mare, dupd Nicola,
Mirza, Zzenik, Curs, nr. 135).
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Hangu, juq. Neamt
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(G. Galinescu, Muzicq in Moldova, 1940, p. 674).

(Nicola §.a. nr. 37).
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Moldova
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BOLOBOCUL
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(G. Galinescu, Muzica in Moldova, p. 686, nr. 4).

’%Sc&rz‘le a i provenite din rezonanta naturald, alciituiesc un sis-
tem distinct — pornind de la primul mod, pe fiecare treapti se poate con-

strui o scarj :
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In folcloru] romaénesc putem intilni acustjcu] 1, acusticul 2 (numjt si
major melodic) si acusticul 3, numit si istric -

PE PICIOR

Ponor — Hunedoarg

(S. Drigoi, 8 jJocuri, 1946, nr., 70).

Moldova

(T. Mirza, Cadente modale finale, p. 95).

A Modurile Cromatice cuprind una say doud secunde marite, Melodiile

i ¢ In toatd tara, dar ny toate modurile cromatice au
aceeasi frecvents sj Vechime in folcloru] romanesc ; unele apartin stra-
tului vechi, putind fi intilnite in intreaga tari, altele ay patruns in mu-

dele din Banat, Transilvania $i Maramures ; cu ambitus mai mare in dan-

suri, doine, repertoriul bastoresc, balade, cintece de nuntd, cintece de
stea, cintecul Propriu-zis, dansuri.
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Structura b se intilneste in Muntenia si Oltenia, in dansuri si cintece
propriu-zise.

Structura d o intilnim in melodii de dans, cintece create la oras si in
citeva balade :

(C. Prichici, V. D, Nicolescu, Cintece
st jocuri populare din Moldova, p. 36).

=7

=
e S e .

(C. Prichici, V. D, Nicolescu, Cintece $i jocuri populare din Moldova, p. 36),

HORA LA PATRU

(D. Vulpian, Horele noastre, p. 209).

Cromaticy] 2, avind secunda mdirit intre treptele a doua si a treia,
are o mare varietate structurald. Structura a, cu ambitus de cvarti sau
cvinta, se intilneste in colinde, bocete, cintece de vicleim ; cu ambitug

mare se intilneste in balade (Muntenia) si in cintece propriu-zise din
Banat, Muntenia si Moldova. Structura 2b se intilneste in colinde si ein-
tece propriu-zise din Banat, Muntenia si Moldova. Structurile 2e¢ si 2e
Pot fi intilnite in cintece propriu-zise din Oltenia (prima) si Banat (a doua).
Structura 2f ge intilneste in balade, cintece sl mai ales dansuri, create in
sec. XVIII—XIX. Structura 2g se intilneste in colinde si cintece de stea
din Banat si Transilvania, in balade (Oltenia), cintece de nunti si cintece
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propriu-zise din Muntenia. Structura 2i, cu dous secunde mérite, o intil-
nim in balade, precum si in cintece si dansuri de provenientd ordseneasca :
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(George Breazul, Colinde, nr. 81).
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(DB. Vulpian, Horele noastre, nr. 519).

9 — Folelor muzical romanese — cd. 214
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Cromaticul 3, avind secunda mdritd intre treptele intii si a doua,
esté destul de raspindit in Muntenia si Oltenia. Structura 2a o intilnim
in repertoriul pastoresc din Muntenia si Transilvania de sud si est, pa-
trunse pe la Bran si Intorsura Buziului, in balade si doine ,,de dragoste“
din Muntenia si in cintece propriu-zise din Oltenia si Muntenia, in reper-
toriul de dansuri din Oltenia, Muntenia, Dobrogea. Cromaticul 3b este
putin rdspindit, numai in Muntenia, in cintece de nunti si cintece pro-
priu-zise, Structura 3c se intilneste numai in dansuri create de lautari,
in Muntenia, la sfirsitul sec. XVIII, inceputul sec. XIX.

IRINDEAUA (DIN CALUS)
= = “ A

(George Breazul, Patrium Carmen, p. 270).

Cromaticul 4, avind Secunda miriti intre treptele a cincea si a sasea
S ; : ; : R
$l evinta micsoratd, poate fi intilnit in balade din Oltenia, Muntenia, Mol-
dova, cintece propriu-zise din Muntenia, Oltenia, Moldova si Transilvania

de Sud si in dansuri din Muntenia -

Allegretto
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(D. Vulpian, Balade, colinde, doine, idyle, nr. 162, p. 70).
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Cromaticul 5 are o secundj maritd intre treptele a patra si a cincea.
Poate fi intilnit in melodii de dans si in cintece ordsenesti, apdrute in se-
colul XVIIT si prima jumatate a secolului al XIX-lea :

URSARUL

Lupsani — Ialomita

Migcu?
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Do—- bu- le- cheq, da da

(Vulpescu, Teatrul tardnesc, Bucuresti, 1941, p. 70).

Cromaticul 6, cu secunda mdritd intre treptele a patra si a cincea, dar
bazat pe tricordii inldntuite, este structura glasului II si a makamului
Huzam. Il intilnim in doine »de dragoste“ din Muntenia si in cintece pro-

priu-zise din Muntenia si Oltenia, dar frecventa sa este mica.

Se poate observa ci unele moduri cromatice au o raspindire mai mare,
apartinind unui strat vechj (structurile 1a si 2a), altele apartin unui strat
mediu (structurile 2g, 3a, 4c), celelalte fiind mai noi, datoritd influentei
muzicii orientale. Am aratat o tiparul obisnuit in modulatie, in folclorul

roménesc, este de la major la minor (major terminat pe treapta a sasea).
Diam ca exemplu un mod cromatic terminat in acelasi fel :
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CADENTE MODALE

Practica stabiling anumite raporturi intre trepte, intre cadentele de 1a
sfirsitul rindurilop melodice si cadenta finala., Am amintit unele caden-
tari pe diferite trepte ale modurijor. In practics s-au stabilit anumite fop-
mule de cadentare, Astfel, lidicul, acusticul si melodiile Pentatonice in
scara fa—sol-si—do-re, cadenteazi (pe treapta a doua frecventa acestej ca-
dente fiingd deosebit de mare in Bihor, fapt pentru care a fost numita cq-
dentd bihor. s

cadenty se numegte eolicd, intrucit Se€ mentin caracteristicile eolianului,
Atunci cind Pienul devine sensibilg descendents (pentru mi), cadenta se
Numeste frigicd, intrucit aduce caracteristicile modului frigian. O ace-

Acusticyj 2, cunoscut si ca major melodic, poate cadenta si el pe
treapta a doua. Dupsz caracteristicjle formulei de cadentd, aceasts poate fi
istricd sau frigica.

Melodiile in modul dorian apartin unei gindiri modale, cu cadenta
Specifica dorianului. Maj rar, melodii din Moldova $i Muntenia, aving
treapta a cincea mobila, fac cadenta istricd.

Melodiile in eolian fac pe treapta intlia a moduluj cadenta : frigicd si
istried.

Melodiile care au 1a bazi modul istrie, fac frecvent cadenta locricd.

Din cele ardtate pina in prezent, ne-am putut da S€ama cit de variat
este, din punct de vedere g] materialuluj sonor, folelorul romanese, Sci-
rile, ca reducere la unitate a sunetelor din cuprinsul unei melodii, sint
universa.e. Organizarea formulelor melodice, in strinsj legaturi cu tipa-
rul de vers, vg da insi o configuratie specifica melodiei; fapt ce fine de
caracterul nationa] g1 muzicii populare.,
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D. FORMA ARHITECTONICA

(care nu face yz de notatia muzicald pentru fixarea acesteia), modaliti-
tile de organizare sint diferite, fiing in legiturs sl cu functia pe care

face o demarcatie strictd intre modalititile de realizare, intrucit elemen-
tele de baza ale discursului muzical (motive, celule, subcelule) pot fi
intilnite si utilizate in acelasi mod si in cintarea in grup si in cea indj-
viduald, in ceg Vocald si instrumentals (cu diferentele specifice posibili-
tatilor tehnice), organizate dupi anumjte legi. Discursul muzical se poate
desfdsura liber, imp_llmtizaﬁa_stir;d_la_bﬂz\a,realizé.nﬁ, sau respectind anu-
mite legi, elementele muzicale reveningd in aceeasi ordine ] acestedous
ﬁodalitéti de realizare sint comune tuturor Popoarelor, dar ponderea lor
diferd. Raporty] traditie—inovatie este, de asemenea, diferit, rolul indjvi-
dului-creator putind fi maj mare in realizarea liberj. Limbajul muzical,
elementele sale de expresie sint utilizate dupd legi si procedee de alei-
tuire a discursuluj muzical, stabilite in practica, pentru exteriorizarea
unui continut. Elementele de bazi — subcelule, celule, motive — se or-
ganizeazi in fraze, perioade muzicale, folosind Procedee de creatie cg :
repetarea identicd sqy variatd, secventareq 1a diferite intervale, recurenta,
imbinaty uneori cu procedeul ,,in oglinda“, ldrgireq ritmico-melodicd (de
la celuli 13 motiv, de la motiv la frazs), concentrarea (de la frazi la motiv,
de la motiv ]a celuld), imitatig cy deplasarea accentelor (cu un timp sau
0 jumitate), Schimbarea loculu; elementelor (a celulelor in cadrul moti-
vului, al motivelopr’ in cadrul frazei) ; procedeele enumerate go pot com-
bina (de pildd inversares motivelor, cu transpozitia) ; in melodiile legate

€ text — si unde versul determini o anumit dimensiune a arcului me-
lodic — acesta Poate fi largit prin addugarea unor silabe (interjectii sau
sub formi de refren) ; alteori, forma melodiei se largeste, prin repetarea
unor rinduri sub formsj de refren, variate say nu.

> Elementele de bazi ale melodiei sint, cum am mai ardtat, celulg si
motivul, Celulg corespunde, de obicei — in melodiile vocale — une;j pe-
rechi de silabe, iar in cele de dans unuj timp ; in melodiile maj dezvoltate
Sau maj ornamentate, aceasta poate fi divizati in subcelule. Celula, aso-
ciatd cu altele, say repetatd, da motivul muzical ; prin diferite Varieri,



putind avea un aspect ascendent, descendent, sinuos (boltit sau crenelat),
drept — prin repetare la aceeasi inaltime a sunetelor in recitativ sau for-
mule cadentiale. In cazul ritmului misurat, cei doi timpi ai celulei pot fi :
a) identici ; b) diferiti ritmic si intonational ; c) identici ritmic si diferiti
melodic ; d) al doilea timp este varierea primului ; e) recurentd (uneori in
oglinda) ; f) al doilea timp este transpozitia primului ; g) timpii nu pot fi
separati datoritd ritmului sincopat :

a sad sau
4| = r— [ — f_{%ﬁ
206 !
b
sau
e
-

Exemplele date se pot intilni in melodiile de dans. Motivul, definit de
T. Ciortea ca ,element de expresie, caracterizat prin contur precis, preg-
nantd ritmica si melodica“ — este alcdtuit, de obicei, din doud celule ; in
cintecele vocale, acesta ar corespunde unei dipodii. In muzica instrumen-

tala de dans, celulele motivului se pot, la rindul lor, combina divers, fo-
losind procedeele enumerate :
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adicd celulele motivului pot fi : a) identice ; b) variate ; c) repetarea pri-
mei celule cu modificarea sunetului de cadentd ; d) repetarea timpului al
doilea al celulei initiale transpus la diferite intervale, la care se adaugi,
sau-nu, un element nou; e) transpunerea celulei la diferite intervale ;
f) recurenta primei celu'e (melodici sau melodica sl ritmicd) ; g) inversa-
rea primei celule (procedeu mai rar folosit) ; h) imitatia cu deplasarea ac-
centelor (un timp, sau numai o optime, sau valorile de cadentd se largesc) ;
i) largirea dimensionald a celulei la motiv : j) concentrarea motivului ;
k) schimbarea locului celulelor in motiv :

Fraza este unitatea superioard motivului si poate fi constituitd din
4 masuri (fraza micd) si 8—16 masuri (fraza mare). Perioada se constituie
din doud fraze, repetate sau diferite. Ca realizare, melodiile de dans pot
apartine formeij fixe, (frazele sau perioadele se repetd permanent in ace-
easi ordine), sau formej libere, care poate avea doud aspecte : a) melodii
motivice, in care motivele se inlintuie la voia interpretului ; b) melodii
in care frazele sint minuite liber. Prima categorie de melodii apartine
fondului vechi iar a doua interpretarii lautaresti.

Melodiile vocale folosesc aceleasi elemente constitutive (celuld, motiv),
care se grupeazd in unitatea superioard, rindul melodic (fragmentul de
melodie corespunzitor unui vers). Este important numérul si modul de
grupare a rindurilor melodice. In forma liberd, acestea se succed la voia
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interpretului, numirul lor fiind variabil. Daci notdm cu o literd
mare a alfabetului rindul melodic, atunci in forma liberd putem avea :
ABCDEABBACDE, sau ABCDEBA s.a.m.d.

Forma liberd poate fi intilnitd in : unele dansuri, melodii instrumen-
tale apartinind repertoriului pistoresc, doine, balade, bocete ; un rol im-
portant in realizarea acestora il au formulele me’odice (corespondentul
motivului), care pot fi initiale, mediane si finale.

In forma fixd, rindurile melodice se succed permanent in aceeasi or-
dine, formind strofa melodicd ; forma fixi se intilneste in majoritatea
cazurilor.

Rindurile melodice se pot inlantui prin :

a) repetare identica sau variatd melodic, ritmic, sau melodic si ritmic ;
b) transpunere la diferite intervale ;
¢) succesiune de rinduri melodice diferite.

Dupéa continutul rindurilor melodice, se cunosc urmitoarele tipuri de
strofa :

7
A\ tip primar (un singur rind melodic transpus, variat) ; il !
}53) tip binar (doud rinduri diferite in continut, inldntuite variat) AB ;
/ AAB ; ABA ; ABBA ; ete.
f( c) |tip ternar (trei rinduri diferite in continut, ABC, inlantuite variat
| ((AABC; ABCB ; AABBC etc.) ;
Il @)l tip patrat (patru rinduri melodice diferite in continut, ABCD, inlan-
fl | tuite variat — AABCD ; ABCDB ;
IL§ strofa cu mai mult de patru rinduri melodice diferite, mai rar intilnita.
\ In melodiile strofice poate exista o oprire principala, similard semica-
dentei, care grupeazi melodiile simetric (AB, BA ; ABC, BBC), sau asi-
metric (A, BC; AB, C). Este important pe ce treapti a modului se ca-
denteaza la cezurd, precum si locul acesteia in melodie, deoarece
constituie un aspect al stilului zonal.

Uneori pot fi intilnite si melodii cu refren (unul sau doud) ABrf,
Ar|Brf, Arf Brf, ete, locul acestuia putind fi diferit : la inceput, la mijloc
sau la sfirsitul melodiei.

Melodiile ce urmeaza ilustreazi cele sustinute mai sus :
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Dar nu intereseazi numai numarul si inldntuirea rindurilor melodice,
ci si structura acestora, Ca si rindurile melodice, formulele ge pot in'dntuj
variat : repetat, transpus, diferit.

Din cele exXpuse, se poate constata varietatea formelor arhitectonice sj
a procesului de construire a melodiilor. Studiul formei arhitectonice, co-
roborat cu cel al altor mijloace de expresie, ne inlesneste cunoasterea tra-
saturilor caracteristice ale stilurilor zonale si ale specificului national.

In analizarea formelor libere se va tine cont de originea vocala sau
instrumentalj a melodie]. In cazul melodiilor vocale, versul va determina
lungimea rinduluj melodic, care va trebui analizat in concordanti cu
textul, In cazul baladelor, este suficients analiza rindurilor melodice, iar
in cazul doinelor, care contin recitative, se Vor urmadri : formu'ele initiale,
mediane si finale, treptele de recitare, cadentdrile interioare si finale.
' La meiodii]e'iﬁét’i-umentale, analiza se va face pe motive melodice (care pot

fi variate, transpuse identic sau variat ete.), in alcituirea frazelor muzi-
cale. Si in cazul unor asemenea melodii se poate observa pastrarea in-
| stinctiva a unui echilibru intern, in sensul ci frazele muzicale mai lungi
\Vor fi, de obicei, urmate de altele mai scurte.
/" In cazul melodiilor vocale se vor urmiri - genul (cintec,
! wversificatie (nr. de silabe, catalectic sau acatalectic etc.) ; [tema_poeticy
| [(iric3, epicy etc) materialul sonor (scaré, cadente la finalul rindurilor
Y ;l elodice cadentd la cezura, finala) ; melodiq (contur, profil, intervale) ;
e N\ Em 1bera sau fixd)3 sistem ritmic (in cazul melodiilor izorit.
\'mice, formula); interpretare (individuala, grup, vocal, instrumental).
. Ghidul de analiz3 urmadreste, in mod firese, elementele de morfologie.
S

olinda etc.) ;




E. POLIFONIE SI ARMONIE POPULARA

Folcloru] romanese este, in general, interpretat monodic. Totusi, nu-i
este strdind interpretarea polifonicd si chiar armonica. Bineinteles ¢i nu
este vorba de o armonie si o polifonie in sens restrins, clasie, ci, unul larg :
de folosire concomitenta a mai multor voci sau instrumente, de suprapu-
ere a_unor linii melodice sau a pedalei, in cazul polifoniei ; de folosire a
Unor acorduri, in cazul armoniei, desi acestea au evoluat cu timpul. Vor-
bind de poiifonie si armonie in folclorul rominesc, va trebui si facem
distinctie Intre ceea ce practics, in mod obisnuit, taranii Siceea ce practic}
muzicantii Profesionisti, adica lautarii ; vom vedea ci intre aceste doui
categorii de Interpreti nu exists 0 rupturd in ceea ce priveste procedecle
tehnice utilizate, cele intilnite in rindul téranilor putind fi intilnite si la
lautari ; pe acestia din urma, meseria i-a obligat insd si-si imbogiteasci
mijloacele de expresie. Ne vom referij pe rind la cele doui categorii.

ELEMENTE DE POLIFONIE SI ARMONIE INTILNITE
IN PRACTICA TARANILOR

in primul rind cimpoiului si fluieruluj ingeminat ; cimpoiul este mentio-
nat in lumea geto-tracic incd de la inceputul sec. al TV-leg e.n. ; chiar
daci la poporul roman este semna’at abia in sec. a] XV-lea. Prin urmare,
instrumentul s-a gasit in practica Poporuiui romén inci de la formarea
sa ; la vechii greci este mentionat diaulosul (dar cintarea la doud flujere
Cu gauri, cum se poate intilnj $i la noi, trebuie si fi avut si o forma pre-
mergatoare, cea a fluierului cu un ison simplu, fird sau cu posibilitatea
de variere a pedalei. Imitind acest ison instrumental, unii interpreti la
fiuier sau caval folosese acel ison 8utural , ciobdneste“, cel maj adesea
neschimbat, dar pe care unii interpreti il mai si schimba, dupi inflexiu-
nile modale ale meiodiei ; aceastd tehnijcs de interpretare este, totodata,
$i un semn de virtuozitate a interpretului ; violonistii din Bihor — dupa
cum reiese din transcrierile amanuntite ficute de Bartok — utilizeaza
pedale ritmate ; utilizind corzile libere, alteori apasind cu acelasi deget
ambele corzi, obtin o polifonie -

Dragesti — Bihor
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Fenomenul maj poate fi observat si in Banat si Alba. Am vizut, de
asemeni, ci unele instrumente cu coarde — cum este titera — au corzi
care vibreazi in gol, dind astfel niste pedale (in transcrierile aceluiasi
autor).

Este de retinut ci isonul apare si in practica vocali ; in cintecul cere-

monial funebru ,,de petrecut® din Banat, interpretat antifonic, fiecare
§rup prelungeste cadenta finala, in timp ce celilalt reia melodia ; in felul

acesta, melodia se desfisoari din cind in cind pe o pedali. Tot in reper-
toriul ocazional, de data aceasta in colinde, interpretate antifonic, in

Transilvania si Muntenia se boate vorbi de un moment polifonic care re-
zultd din intrarea unuj grup inainte de terminarea melodiei Pe care o exe-
cutd grupul anterior.
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Borlovenii Vechi — Bozovici
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Chijosa de Sus — Agnita

¢ - re rad - : sa it _ : oo,
[}
e v ” 2
Pa- re s0g - re f@ - s - ri- fy.
In afari de ison — folosit dupd cum vom vedea si de liutari — prac-

tica populari maj ofers §i alt rudiment de polifonie, eterofonia, maj evi
denta si maj clard in cazul interpretarij concomitente a unei melodij de

cdtre voce i instrument, de pilda fluierul, In acest fel este interpretat,
adesea, bocetu] in Bucovina :

BOCET

Bucoving — culeg. C. Briiloiy

216

Fluier

144



Dra— ga men ma- mu—tﬁ, dra — ga o
~ (o_}) o
o
1 L 1 1 ¥
I !
| S {é)
' o s e e e e
- 1 ‘h! 1 [, Y 1 L 3
N~ -
ai gra — it cu mi—ne n

|
1 1 1 1 L

= 0o ,l 1 | G :
ai grd- it cu mi — ne.

Disonantele care se produe, din cauza intirzierii sau anticipérii frag-
mentuiui melodie, ca si al variatiilor care au loc, nu deranjeazd, din cauza
timbrurilor diferite. O eterofonie interesantd se obtine si in cazul descin-
tecelor sau descintdturilor bihorene sau a tipuriturilor osenesti, in care
strigaturiie jocului sint cintate pe melodia simplificatd a celei instru-
mentale. : ,

Ne ocupam aici doar de polifonia intilnita in dialectul muzical daco-
roman, cici la aromani, in cintarea vocald se poate intilni polifonie, .dar
aceasta constituie o altd problema.

In cintarea tardneascd, Banatul ne oferda un ,cintec acompaniat ar-
monic* — cum l-a numit N. Ursu sau ,,acompaniat wvocal® (E. Cernea).
Aceasta constd in : un solist sau o solistd cintd melodia, iar grupul punc-
teazd, prin acompaniere, trepteie mai importante ale melodiei. S-au gasit
¢i cazuri in care intregul grup incepe sd cinte la unison cu solistul si

10 — Fciclor muzical romanesc — cd. 214 145



treptele intii, 5 patra, a doug sl a cincea, cind melodia se incheje pe
treapta a doua. Daci uneori dcompanierea este simpid, alteorj apar orna-
mentéri sau chiar contramelodii. Taranij recunosc cd nu toate melodiile
S€ preteaza la geest fel de cintare i S-a observat cj me.odiile sint structy-
rate pe Paralelismu] major-minor. Se Pare ca originea acestuj fel de cin-
tare este in cintarea coralj armonicd (primele coruri s-au infiintat in
Banat de pe 15 mijlocul sec, a1 XIX-lea) si nu constituie o influents a eip-
tarii sirbesti, de care se deosebeste.

Bartok 5 cules din Sinnicolau] Mare si din citeva sate Invecinate

¢ca 20 cintece in acest stil armonice, insd doar la doud voci. Din anul 1910,
cind a culeg el, si pina in anu] 1954‘1955, cind s-a urmirit special aceasti

problemi, s_g ajuns la trei voei : Valea Almajuluj (jud. Caras-Severin). In
aceasta vedem o evolutie a stiluly;

Rudovic — Caras-Severin
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ARMONIA SI POLIFONIA FOLOSITE DE LAUTARI

Pinag aproape de zilele noastre, armonia si polifonia tarafurilor nu a
fost studiati. Barték inregistrase si transcrisese, inci din anul 1910, unele
mici tarafuri, iar intre anii 1923 si anul 1934 publicase unele dintre aceste
npartituri®, dar nu le-a comentat niciodats. La inceputul secolului trecut
se afirma ci muzicantii romani nu ecinti niciodata armonie, ci toti exe-
cutd melodia./Daci avem in vedere insa posibilitatile tehnice deosebite
ale instrumentelor care compun o formatie, o asemenea afirmatie nu
Poate fi acceptaty farid rezerve ; aceasta, bineinteles, daci nu se concepe
armonia si polifonia in sensul strict al celei din creatia culti. Eterofonia
si pedalele, practicate $i In muzica tdrdneascd, se intilnesc, in orice caz,
inca inaintea sec. a]l XIX-lea. Astfel, in formatia descrisi in 1633 de cétre
cilugarul italian Nicolo Barsi, ,,violini, sordelini, piffari, tamburi, col-
lascioni con tre cordi“ (viori — prima mentiune a instrumentului, cim-
boaie, fluiere cu ancii, tobe si tambure), instrumentele, chiar cintind me-
lodia impreund, dideau nastere unei eterofonii, iar ,,bizoaiele cimpoaielor
si tobele, unor pedale continue sau ritmizate. La sfirsitul sec. al XVIII-lea,
Sulzer, printre cele 10 melodii publicate in Istoria Daciei Transalpine
pubiicd si un briu valah, a cirui melodie este serisi deasupra unei pedale
de cvartd, indicind o practici curenti la acea vreme. Pornind de la aceste
doud elemente existente, se vor asimila treptat si unele elemente de ar-
monie, iar ocaziile de a lua contact cu aceasta n-au lipsit; la inceputul
sec. al XIX-lea exista practica,” atunci cind trupele striine de
opera ne vizitau {ara, de a se inlocuij instrumentistii lipsd cu lautari, care,
cu usurinta lor de a asimila noul, au preluat, fireste si elemente din mu-
zica armonica occidentald. Ne este cunoscut si faptul ci in 1830 domnito-
rul Sutu a infiintat o orchestra de tigani, care executa cu succes piese
ale compozitorilor europeni. Aceastd experienti a unora dintre lautarii
oraseni a facut ca in tarafurile ordsene s se introducd, cu timpul,_inlin-
tuirile de acorduri, deci 0-armonie in sensul modern al cuvintuluj Con-
tactul lautarilor din Transilvania cu muzica occidentald pare si 11 fost

mai vechi, cdci cercetitorii au distins, in felul de armonizare al acestora,
elemente care ij apropie de muzica savanti a secolelor XVII si XVIII. Cu
toate acestea, Liszt, care a vizitat Principatele Romane intre anii
1846—1847, ascultind liutarii romani, afirmi ci acompaniamentul lor se
reduce la o pedald continui pe tonica ; aceasta, datoritd faptului ci pen-
tru urechea unui occidental armonia existenti in acompaniamentul ta-
rafurilor era insesizabili, desi exista. Afirmatia lui Liszt este contrazisi
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de faptul ca, in melodiile »aranjate“ de compozitori ca Wachmann si
Al, Berdescu cautind sj imite, dupa propria Jor afirmatie, acompaniamen-
tul tarafurilor, Zeno Vancea gédseste cAd acompaniamentul apare aproxi-
mativ in forma in care o cunoastem astidzi. Afara de aceasta, in perioada
care s-a maij scurs, muzica cultd a dus la continua imbogatire a practicii
lautaresti. In studiile care s-au facut, s-a remarcat o diferentiere intre
felul de acompaniere a tarafurilor din Transiivania si Banat pe de o parte
$i a celor din Oltenia, Muntenia si Moldova, pe de altd parte. La primii
acordurile sint placate, la cei din urma arpegiate. Chiar si in cadrul aces-
tor doud marj categorii, se constatd unele micj diferente, fie datoriti in-
strumentelor care acompaniazi, fie modului in care acestea sint folosite.

Polifonia si armonia tarafuriler din Transilvania si Banat. In mare,
distingem in zona mentionatd, pe de o parte Transilvania si pe de alta
Banatul, din pricina unor mici diferente. In Maramures, formatia
frecvent intilnitd, tipicd, a fost, Pind nu de mu't, cea alcituiti din vioars
$i zongora (chitars). Spre deosebire de chitara »C€0bzitd“ din Oltenia, cea
maramureseand a avut pind citre 1950 doar doui corzi, acordate : re-la ;

mai tirziu au aparut si alte acordaje :
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B. Bartok n-a intilnit in culegerile sale decit zongora cu doud strune,
dovadad ca celelalte acordaje sint mai noi. Strunele zongorei, tinutd ver-
tical, nu erau caleate cu degetele, ceea ce ficea ca acompaniamentul si fie
0 pedala dubla sau tripli ritmaté, formulele ritmice fiind :

220 UI-—:I m e o - B T

Formatiile din estul Transilvaniei sint alcituite din : cetera (vioars),
bracj (viola) si gordund (bas). Principalul instrument de acompaniere este
alci braciul, sau contra — acordat astfel,

care prezinti urmditoarele particularitéti : calusul este taiat drept, cele
trei corzi se afli la aceeasi Tnaltime, putindu-se trage cu arcusul pe toate
0 data, sunetele acorduluj avind intensitate constants. Acordurile execu-
tate poartd denumirea de hang, ton si acord ; acordurile majore sint de-
numite dur sau intreg, cele minore mol ; in cazul utilizarii acordului de
septimd (jumitate), se adauga denumirea fundamentalei in care se rezolva
(Jumditate de ¢ este acordul major cu septimi construit pe sol, treapta a
cincea a lui Do major, in care se rezolva) ; acordurile in stare directs sint
tonul jos intreg, cele in rasturnareca I tonul Jumdtate jos, cele in ristur-
narea a II-a tonul sus intreg. Baza gindirii armonice 0 constituie succe-
siunea de acorduri » S¢ remarcd predominanta utilizarii acordurilor ma-
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jore, desi se intilnesc si acorduri minore si micsorate. Acordurile obisnuite
sint :
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In primul caz avem numai acorduri majore, in cel de-al doilea patru
acorduri majore si unul minor, jar in al treilea, toate acordurile sint ma-
lore, in stare directi sau in rasturniri. Liutarii de oras au adoptat pentru
acompaniament cuplul vioari — viold, numite contrabraci si braci, grup
ce se utiliza in secolul trecut, in orchestrele maghiare, in special de ca-
fenea, ce executau i alte genuri decit muzica populara. Cei doi instru-
mentisti isi cunosc rolu! pe care-1 au in cadrul acordului, practica stabi-
lind un anumit cod. Gorduna, avind acordajul soly, re,, soly, (in sistem

cele mai multe sint majore, unele exlusiv majore, indiferent ci me-
lodia este majord sau minora, diatonici sau cromaticd. Inldntuirea acor-
durilor se face functional dar, adesea, urmairind punctele principale
ale liniei melodice. Cu toaty armonia incontestabila, functia acompania-
mentuluj este ritmici. In centrul Transilvaniei formula ritmics folosita
este :

> > - - = e
S J - D e e

—

2239 Gordun&.‘ J l J J

Pind prin 1950 nu se acompaniau melodiile de cintec in parlando-ru-
bato, ci numaj cele In miscare de dans. In Nisiud s-au putut identifica
urmatoarele formule ritmice :

2 e
a) mereu sau lung r r ggigimé

b) rupt sau inddrdt b :
(tiitura nemteascd) v J j braci

v
7 [ % gorduna
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c) scurt sau inddardt C .b J .b‘ b J .b braci
r r r r gordun

Banatul, si in buni misurj Aradul, prezinti unele trdsaturi specifice
in raport cu centrul si nord-estul Transilvaniei. Aici, in loc de un singur
braci, cu cilusul tiiat, se folosese doud viori secunde (coantrd) sau vioari
secundd si o viold (coantra si braci), care isi impart atributiile ; in timp
ce unul cintd fundamentala si cvinta acordului, celilalt cinta fundamen-
tala si terta, terta si cvinta sau terta si septima. Se intimpld, uneori, ca
cei doi contrasi si interpreteze diferit melodia din punct de vedere ar-
monic, dind nastere unor inevitabile disonante. In aceste pirtj, contrasii
isi permit, uneori, si dubleze melodia, sau sid creeze contramelodii.
Broanca sau gorduna (basul) primeste o utilizare cu totul aparte : cu de-
getul ardtator al miinii stingi, sau cu un wPiscalau®, se ciupeste coarda Te,
iar cu o baghetd de lemn (bit de batut) sau cu arcusul se lovese conco-
mitent corzile sol si la. Ritmic, rezults ;

Uneori, instrumentul este rdsucit cu 180° si percutat cu arcusul sau
bitul de batut. Acest mod de folosire di s$i o sonoritate aparte. Din punct

T 4

de vedere ritmic, Banatul cunoaste doud maniere : rar F F , pen-
o —~

tru melodiile doinite si des sau U marunt pentru melodiile

in miscare regulati. Polifonia este mai putin utilizatd, ea aparind in cazul
tendintei de creare a unor contramelodii de citre vioara secunda si viola.

Polifonia si armonia lautarilor folositi in Muntenia, Oltenia si Mol-
dova, In Oltenia, formatiile lautaresti folosesc ca instrumente acompania-

toare chitara, tambalul si cobza, acestea din urmi tot mai rar, iar in ulti-
mul timp acordeonul. Ultimele trei se folosesc si in Muntenia si Mo'dova,
asa ca ramine specifici tarafurilor oltenesti doar chitara. In urmi cu
30—40 ani, chitara folosea cel maj frecvent 4 corzi, acordate in Re major.
Interpreta olteanca tragea cu pana peste toate corzile deodatd. Chiar cind
melodia modula si chitarista se plasa la indltimea noii tonalititi, cilca cu
degetele pe toate corzile deodatd, asa incit se obtinea tot un acord major,
indiferent daci melodia — sau fragmentul melodic — era majori sau mi-
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nora, diatonici sau cromatici, Acum 30 de ani, acordajele intilnite pu-
teau fi :
o Q (-3 o a
e ©
228 % ©
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Aceste triple sau cvadruple pedale, hazata pe acorduri complete sau

> e
incomplete, erau continuu utilizate dupi formula : JE-J J-J

Aceastg dovedeste ca functia acompaniamentului era si mai este, in
primul rind, ritmicj. Observatia este valabild si pentru Muntenia si pen-
tru Meldova. In Muntenia instrumentele de acompaniament sint cobza,
tambaluj si acordeonul. Aici totul este concretizat in formule ritmico-ar-
monice denumite fiiturd, care difers dupa categoriile mari de dansurij,
(hore, sirbe etc.) si dupd maniera de realizare a formeij arhitectonice (fixs
sau liberd). Ne vom referj la tiiturile cele maj frecvente. Cobza a folosit
totdeaung acordajul re, lq, re, sol. Din punct de vedere ritmic, tiiturile
se deosebesc In : , de hora®, | de sirbd®, | de geamparale®, ,de briu pe
sapte¥, | de ca la Breagza : pentru cintece se foloseste tiitura de hori sau
de sirbd, dupa misciarea piesei, iar pentru doine si balade s-a folosit, tot-
deauna, o formula libera, care crea doar un fundal sonor, deasupra cireia
interpretu? putea improviza dupi voie :

Tiitura de hora
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Tambalul, in Practica liutarilor de tard, foloseste doud categorii de
tiituri : ciocan:y $1 secunda. Diferenta dintre cele doud tiituri consti in
Taptul ca nCiocanulv foloseste valori de saisprezecimi, este deci mai re-
pede, pe cind »secunda®, care cauti si imite pianul, foloseste valori de
optimi, prin arpegierea unor acorduri, sau cintarea unor acorduri de cite

nne
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doud sunete. La rindul lor, tiiturile ,,ciocan“ se impart in : de hord, de
sirbd mérunti sau goani. Tiitura de hora foloseste, ca si la cobzi, din
punct de vedere ritmic, valori de saisprezecimi simple sau punctate. Pe
aceastd canava ritmicd se plaseazi acordurile arpegiate. Este demn de
retinut faptul ci pedala se intilneste si aici, tinuta de mina stingi, pe cind
treptele acordurilor sint date cu ciocinelul de la mina dreapta :
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Tiitura de sirba se distinge prin folosirea trioletelor, substratul ar-
monic fiind acelasi si obtinindu-se la fel ca la horj -
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Uneori, dar mult mai rar, in loc de triolete putem intilni :

Fo) =

233

D)

Goana sau tiitura mdruntd se foloseste la piese de tipul doini, baladi

sau cintece molto rubato. Aici pedala este marcati oarecum prin folosirea
€gala a celor doud ciocidnele; de asemenea, la goand se renuntid la acor-
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durile arpegiate, folosindu-se unele pasaje melodice mai scurte, sau, mai
exact, umplind intervalele dintre note cu trepte de pasaj sau cromatisme :
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Sub influenta orasului, se foloseste, uneori, o ritmica ternara :
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Pentru Geamparale ca si pentru Briu si Ca la Breaza se folosese
unele tiituri aparte din punct de vedere ritmic. Tiiturile secunda pot fi
melodice si armonice. La secundele melodice se folosesc, din punct de ve-
aere ritmic, optimile, iar acordurile sint arpegiate ; la secundele armo-
nice apar cite doud sunete simultane :

Uneori, pasajele armonice sint imbinate cu pasaje melodice :
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ecundele armonice nu sint tinute decit de tambalagiii buni.
Acordeonul poate acompania — datorita posibilitdtilor sale tehnice —
atit in maniera cobzei si a tambaiului (pe claviaturd) cit si armonic, in
care caz foloseste acorduri de trei si patru sunete.

Ca instrument de acompaniament, basul, indiferent ci este contrabas
sau violoncel, intoneazi, de obicei, pe rind, tonica si dominanta.
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Toate tiiturile lautaresti, indiferent de instrumentul folosit, se concre-
tizeazi in formule ritmico-armonice, pe care ldutarii le minuiesc destul
de liber. Din punct de vedere armonic, aceste formule pot fi construite pe
acorduri majore, minore, marite, micsorate, de septimi de dominanta,
micd sau chiar micsorati. Acestea sint folosite functional : I—IV—V—I,
uneori lipsind treapta a patra sau fiind inlocuitd cu treapta a doua, care
urmeazd, adesea, treptej a V-a (relatia V—IV—I nerecunoscut de armo-
nia clasicd). De retinut cd in melodiile bazate pe paralelismul major-minor
treptele a VII-a si a III-3 capdta importantid mare, ceea co dovedeste ej
lautarii tin cont in acompaniament de structura modalj a piesei. In ar-
monjzarile lor, liutarii urmarese doar in linii mari inflexiunile modale
ale melodiei. Din aceasts cauzd apar numeroase disonante ; alte expliciri
ale disonantelor care apar sint : utilizarea in acompaniament a altui mod
decit in melodie ; aplicarea stereotipa a unor tiituri, utilizarea stereotipi
a unor inldntuiri armonice ; neschimbarea concomitentd a acordului de
cdtre instrumentele componente ale tarafului ; interpretarea armonici di-
feritd de citre membrij formatiei a unor pasaje ; folosirea pedalei. Diso-
nantele nu sint pregitite, nici rezolvate, totusi, nu sint supdréatoare, din
cauza timbruluj diferit al instrumentelor. Moldova, in Jinii mari, utili-
zeaz3 acelasi fel de acompaniament ca si Muntenia, din cauza circulatiei
ldutarilor pe distante foarte mari. Doba, care se foloseste aici in formatii,
nu face altceva decit si adauge o pedald ritmati. Polifonia este mai
putin utilizati si ea dovedeste legitura cu practicile intilnite in cintarea

tdrdneascid. Am aratat ci pedala este prezenti si in manierele de acompa-

niere ale lautarilor : eterofonia rezulti din tendinta pe care o au violo-
nistii de a cinta impreund cu solistii voealj melodia. Uneori, la Hutarii
din Cimpia Dundirii, existi ,,bassii ostinati¥ :
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Deci, ‘dutarii, preluind praciici mai vechi din cintarea tiraneascd, au
addugat cistigurile muzicii culte, armonia, folosind acordurile cu muiltd
libertate. Cercetarile au ardtat ci armonia a evoluat atit in mediul tira-
nesc (Banat) cit si in cel lautdresc.
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CATEGORII ALE FOLCLORULUI MUZICAL
ROMANESC

CRITERII DE SISTEMATIZARE A CREATIEI POPULARE

Creatia artisticd populari a apdrut si s-a dezvoltat in strinsi legatura
cu viag‘a_"h.f oglindind-o sub diferite aspecte, raspunzind unor necesitdti —
initial practice, apoi spirituale. In complexitatea sa, ltezaurul artistic al
poporului cuprinde creatii in care sincretismul initial al artelor se mani-
festd intr-un grad inalt, muzica, dansul, poezia fiind imbinate, in timp ce
alte productii sint desincretizate, sau sincretismul se manifests partial.

Dupa domeniul artistic ciruia le apartin, [creatiile populare se impart
in: a) literare (prozi, versuri — acestea din urma cintate sau recitate,
apartinind unor sisteme diferite de versificatie, oglindind un continut va-
riat de viatd) ; ca urmare ele apartin genului liric, epic, dramatic : aparte-
nenta literard are insemnadtate, intr-o oarecare masurd, in sistematizarea
creatiilor in care muzica si textul sint imbinate ; b) ereatii muzicale — pur
instrumentale, cintate vocal sau insotind dansul; c) creatii coregrafice —
care pot fi studiate sub aspect cinetic — de citre coregrafi — sau al imbi-
ndrii cu muzica, adesea si cu poezia ; d) creatii dramatice, in care muzica
joacd un rol mai putin insemnat.

S-a mai observat ci anumite creatii sint interpretate numai de(feme;j
Sau numai de bédrbati : nu pot fi vizuti barbati interpretind unele creatii
legate de ritualul funebru:; in mod obisnuit, femeile nu cinti la fluier :
existd dansuri jucate numai de bdrbati sau numaij de femei. Majoritatea
repertoriului este insa cultivat de ambele sexe. De asemenea, existi creatii
practicate numai de copii sau de maturi, si in mijlocul acestora remar-
cindu-se preferinta pentru un anumit repertoriu.

Pe de altd parte, modul de cistigare al existentei : pistorit, agriculturs,
Pescidrit (acolo unde este cazul) da nastere unui repertoriu adecvat ; unele
creatii indeplinese, in primul rind, o anumitd functie, altele, ca text, re-
flectd o anumiti mentalitate generatd de ocupatie sau imaginile poetice
oglindesc mediul in care oamenii triiesc si muncese. Deci, repertoriul
poate fi relativ diferentiat si in acest mod : pe categorii de virsti (copii,
tineri, maturi, batrini), pe categorii de sex (femei, barbati) sau repertoriul
cultivat de ambele sexe, pe categorii de profesiune.

Referindu-ne doar 1la creatiile muzicale, putem remarca diferentieri :
H Dupi modul de executie : vocale, instrumentale si vocal-instrumen-
tale ; dar nici acest criteriu nu este absolut ; melodii vocale, ca origine,
pot fi cintate instrumental, primind si unele caracteristici ce tin de teh-
nica de executie instrumentald ; alte melodii de vaditi origine instrumen-
tald, structura muzicali oglindind posibilitatile tehnice ale instrumentu-
lui, pot primi text. Executia vocal-instrumentals apartine, in general,

lautarilor, modul de imbinare voce-instrument fiind diferit in mediul ta-
ranesc si cel liutirese. Anumite categorii, apartinind unor genuri, se exe-
cutd insd numai vocal-instrumental.
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Dupd maniera de interpretare putem remarca : executia individuald
(solisticd) sau in grup; fiecare dintre aceste maniere, caracteristicé unor
genuri, punindu-si amprenta asupra caracterului melodiilor si a modului
de realizare. Cintarea in grup poate fi: la unison, antifonicd, eterofonicad,
polifonicd, armonica.

Creatiile populare se clasifica si dupa continutul tematic muzical ;
mentionam, astfel, pe cea lemzcala analiticd, sistematici (gramatlcala)
tipologicd.

Creatiile artistice au avut si continud sa aiba, in multe situatii, functii
precise : pentru purtdtorul de folclor nu existd ideea de ,,artid pentru arta“.
Functiile pot fi : rituald, (magicd), utilitard, esteticd (din ce in ce mai mult),
distractivd.

Creatiile populare se manifestd, intotdeauna, intr-un anumit context
(aspect remarcat inca la sfirsitul secolului al XVIII-lea de Sulzer); in
trecut acest fapt era atit de important pentru om, incit pentru anumite
creatii nici nu se putea concepe interpretarea cu alte ocazii.

Deci, in delimitarea faptelor de folclor/\un criteriu primordial este cel
de natura functionald. Astfel, “existd ereatii integrate unor obiceiuri si
creatii autonome din acest punct de vedere. In cadrul obiceiurilor si
muncilor pot aparea, de multe ori, cintece nerituale, care constituie si un
repertoriu specializat (de exemplu, cintecele epice si lirice de la nunti sau
din cadrul unor obiceiuri si munci de peste an). Cintecele cu caracter ri-
tual nu apar niciodata in afara obiceiului pe care il reprezintd, chiar daca
uneori functia devine preponderent ceremoniald sau spectaculard. Distin-
gem, deci, pe de o parte un repertoriu apartinind ciclului familial (integrat
ciclului general al vietii, al virstelor) si, pe de altd parte, un repertoriu
apartinind muncilor si obiceiurilor de peste an.

Tn ciclul familial includem repertoriul nuptial si ?epertonul funebru.
Repertoriul muncilor si obiceiurilor de peste an constd din genuri si specii
integrate obiceiurilor de primdavard-vard si iarnd; generat de o ocupatie
strdveche a poporului roman, existd si un repertoriu pdstoresc.

Ciclul vietii omului cuprinde si repertorii specifice virstelor: al co-
piilor, al tinerilor, al virstnicilor (desi delimitirile nu sint stricte).

Alte categorii de creatii nu sint legate de prilejuri, dar sint strins le-
gate de existenta omului, reflectind trdirile lui intime : doina, cintecul
propriu-zis, anumite creatii urbane.

Un gen autonom, fara functie rituald, dar necesitind o ocazie (prezenta
unui public dispus sd asculte), este badala. Printre manifestirile complexe,
vechi si cu caracter sincretic, necesitind si anumite prilejuri, este dansul.



A. REPERTORIUL MUNCILOR ST OBICEIURILOR
DE PESTE AN

SPECII MUZICALE FOLCLORICE INTEGRATE OBICEIURILOR
DE PRIMAVARA SI VARA

Numeroasele obiceiuri din ciclul de primavara si vard marcheazi dife-
ritele etape ale vietii rurale traditionale, in care preocupdrile de bazi sint
-agricultura si cresterea animalelor. {Ele pastreaza, implicind sau nu, mani-
festari artistice speciale, urme alévechilor rituri de inceput de an noul,
de fertilitate sau exprima, intr-o forma simbolicé, bucuria pentru reinvie-
rea naturii. Daca astazi aceste obiceiuri au o0 circulatie restrinsi in cadrul
zonelor folclorice; in trecut ele cunosteau o arie mult mai largd de ris-
pindire, asa cum atestd unele informatii, dintre care mentiondm, in pri-
mul rind, pe cele cuprinse in Descriptio Moldaviae de Dimitrie Cantemir ;
aflam, de pilda, ca Dragaica si Célusarii se practicau la inceputul secolu-
lui al XVIII-lea si in Moldova, provincie in care astizi nu se mai intilnesc,

Unele dintre aceste obiceiuri sint legate de o anumity data: (Alimori,

Cucii, Singeorzul, Armindeni, Calusyl, Dragaica etc.), altele se practici
in functie de necesitatile prodiictiei, da desfasurarea muncilor agricole
(Paparuda, Scaloianul, Cununt). Cele mai multe dintre datini au o semni-
ficatie agrara : Gurbanul, Alimori, Cucii, Plugarul sau Craiul nouw sau
Tinjaua, Eg@(g&uh Eg;mm\c\la, Scaloianul, Dragaica, Cununa, sau sint le-
gate de cresterea animalelor : Arieful sau Ruptul sterpelor sau Simbra oi-
lor ; altele prezinta diverse semnificatii : Strigareq peste sat, Armindeni,
Haulitul, Homanul, Lioara, Calusul.

Pe un plan mai general, cercetirile moderne desprind, in desfasurarea
unor rituri de fertilitate, reminiscente ale unor mentalitati arhaice exis-
tente la un popor de agricultori cum erau geto-daciij; evolutia lumii ve-
getale era conditionatd nu numai de matricea paminteand, ci si de influenta
solard (8—156). Aceste imbiniri de atributii ale fortelor cu caracter chto-
nian (pamintean) si celest (solar) pot fi urmairite, de exemplu, la Caloian
(care mai poarta in unele variante si denumirea de ,,Tata Soarelui“) sau
la Calus (aspectele legate de cultul soarelui, simbolizate de anumite mis-
cdri ale dansatorilor, se imbini cu cele de fertilitate).

Obiceiurile de primivara $i vard se transformi, de multe ori, in spec-
tacole si petreceri populare, din care nu lipsesc muzica si jocul. Unele
dintre ele, ins4, pastreazd anumite melodii cu sens ritual, ce sint interpre-
tate in momentele cele mai semnificative ale ceremonialului.

La acestea ne vom referi in continuare, pentru a marca locul si functia
mugzicii in cadrul lor; o descriere a tuturor celorlalte obiceiuri, neintrind
in sfera cursului nostru,

1 La noi, ca si la alte Popoare, Anul Nou coincidea, pind nu de mult, cu in-
ceputul primdverii; dupi o perioads lungs, in care Anul Nou nu era acelasi la
diferitele popoare, in Europa Occidentals, oficial, inceputul anului Ja 1 ianuarie
se introduce abia in 1691, iar la noi abia in 1701.
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Speciile folclorice muzicale sint integrate obiceiurilor. 1) cu semnifi-

catie agrara : Lazdrelul, Paparuda, Scaloianul, Dragaica, Cunung de la
Seceris; 2) cu semnificatii diverse ; Haulitul, Homanul, Lioara, Cdalusul.

1) Lazarul, in ciuda identitatii onomastice, nu are vreo filiatie cu per-
sonajele omonime ale calendarului ortodox, iar obiceiul insusi nu are vreo
semnificatie religicasa, chiar dacd, uneori, se practici in Simbé&ta Floriilor.
Exista si nepotrivire intre datele cind se practica obicejul, in locurile care-1
maj pastreazi : pe lingi Giurgiu, Lazdrita se face intr-o zi de vineri a lunii
aprilie, in sudul Teleormanului, Lazdra are loe in jurul datei de 1 martie,
lar in Muscel sint doud simbete ale lui Lazar. Suprapunerea obiceiului
cu unele date din calendarul crestin reprezinta rezultatul unui compromis,
prin care biserica ortodoxi a incercat s& stearga substratul »Pagin® al obi-
ceiului si sd-i dea o culoare presupus crestina. Prin forma de desfédsurare,

Lazirul prezinti unele asemanari cu Colindul, dar este practicat de fete,

cu virste intre 4—5 ani pini 1a madritis, care merg din casi-n casd, uneori
insotite de femei virstnice, indriiméitoare. Fetele cintd, iar in unele locuri
joacd si chiuie pe o melodie anumitd, ceremoniald; ele sint imbrdcate in
alb si poartd o panglica rosie in par. La stirsitul cintecului, ce contine si
urdri de bunéstare, primesc daruri din partea gospodaruiui] Denumirea
obiceiului difers : Lazar, Lazara, Lazarita, Lézarica, Lazarel etc.,

In cintec apare un personaj — Lazdr — care pleacd la pidure si dea
de mincare oilor, insd aici cade din copac si moare ; fetele (surorile lui)
il gasesc, il pPling si-i scaldi in lapte dulce,ijpe care apoi il aruncid. Fata
de aceasta pieire absurdi a eroului, gpare paradoxali functia augurald, de
urare a obicejului in ansamblul siu. ‘Cereetatorii acestui interesant obicei
fac o paraleli intre legenda lui Lazar $1 miturile mediteraneene legate de
fenomenul vegetatiel prin eroi sau zei agrari : Adonis la siro-fenicieni si
greci, Attis la frigieni, Osiris la egipteni, Dumuzi la sumerieni, Tammuz
la asiro-babilonieni. 'Lazarul constituie un fapt folcloric cu o geneza pro-
prie, izvorit, probabil, dintr-o mentalitate analogi celei care a determinat

de fertilitate, care se manifesti in elementele functionale, de continut si

structurale. El constituie, totodatd, o dovadd a vechimii indeletnicirilor
agrare In spatiul carpato-pontic-dunirean. Concentrarea naturii eroului
vegetational, de la intreg regnul la plantele pe care le cultivi omul, oglin-
deste un grad de culturd materiala superior stadiului de vindtoare si pas-
torit nomad, pledind pentru vechimea si stabilitatea ocupatijlor agrare la
poporul respectivl,

Consideratiile de mai sus sint legate de sensul originar al tematicii ;
0 datd cu emanciparea conceptiei despre mediul inconjurator si eliberarea
de sub tutela magicului, acest obicei a ridmas un prilej de urare si de
distractie. : b’

—_Cintecul prezinti un vers de reguld octosilabic ; Ia sfirsitul fiecirui vers
se adaugi un rgefren Lri_silabié\(celulé ternard, de obicei anapest), pe cu-
vintul Lazdre ; iplasat la terminatia rindului melzlic, refrenul se desfs-
soard pe desen melodic descendent, ce se incheie, de obicei, pe sunetul

fundamental al structurii sonore. Melodia evolueazd pe un pentacord

—_— =L N——s = [INE oz~

LG, Frazer, The Golden Bough..., Londra, 1955, partea a IV-a, vol. 1,
pag. 231,
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(uneori cu substrat tetratonic (vezi ex. 246), sau hexacord, ce se poate
transforma, prin extensie, intr-un mod de sapte sunete (de obicei eolian) :

- il

{_ Ritmul este giusto-silabic,\mai rar aksak; de obicei, doud formule
succesive de peon 4, ce constituie osatura ritmicd a rindului melodie, al-
terneaza cu refrenul trisilabie, variabil ca ritm :

In cadrul formei arhitectonice, de tip binar, primul rind melodic este
plasat intr-un registru mai acut, iar al doilea in registrul grav al scarii.
In cadrul obiceiului, practicat astdzi numai in sudul Munteniei (Teleor-
man, Giurgiu), melodia vocala este urmata de o suitd de dansuri locale —
Itele, Floricica.

‘;Papamda" se inscrie in complexul ceremonial aparut in scopul asi-

LT

recolte bogate. In riturile agrare apa are o semmfma‘gle maJora si o deo-
sebitd pondere, luind in consideratie faptul cd ploaia constituie o conditie
indispensabild a cresterii plantelor; apa conditioneazd mentinerea vietii
cit si satisfacerea unor necesititi cotidiene alé omului. In conceptia popu-
lard traditionald, apa, ca element cosmogonic, devine substantd magica prin
excelentd. Aceastd calitate a sa apare cu intensitate in obiceiul paparudei.

Paparuda a fost consemnata incid de Dimitrie Cantemir! sub denumirea
de papalugd; termenului generalizat actual de Paparuda? i se adaugi si
alte denumiri locale : ,,papalugd®, ,papalugi®, ,paparugd®, ,papdarugd®,
,,odbdluga®, , babaruta®, ,,mamadruta®, ,,dodolitd®, ,,dodoloaie®, ,,dodoloi® etc.
Cea mai mare frecventid a obiceiuiui este atestatd in Muntenia (inclusiv
Dobrogea), urmind in ‘ordine Moldova, Oltenia, Banatul si Transﬂvanla
Vestica.

In ceea ce priveste structura ceremonialului, cercetdtorii disting doua
categorii tipologice : in prima se intilnesc, invariabil, cele doui elemente
— apa si paparuda — iar in cea de-a doua (mai putin frecventd, asemana-
toare cu tipul obiceiului la slavi), paparuda dispare ca personaj, locul ei
fiind preluat de colectivitate, practicantii fiind femei, in special cele in-
sdrcinate (ca simbol al fertilitatii) ; primul tip, cel mai raspindit la romaéni,
are ca personaj central un copil, o fatd (sau o femeie), care se imbraci
in haine rupte si este impodobitd de la mijloc in jos cu frunze (de salcie,

1 Dimitrie Cantemir, Descrierea Moldovei, Bucuresti, Editura Tineretului, 1966,
pag. 186 : ,In vremea verii, cind p#minturile sint primejduite de secetd, camenii
de la tar#i imbracd o copild mai micd de zece ani cu o cdmasa facutda din frunze
de copaci si buruieni. Toate celelalte copile si copii de aceeasi virstd o urmeaza si
se duc jucind si eintind prin imprejurimi, iar oriunde sosesc, babele au obicei de
le toarnd api rece in cap. Cintecul pe care-1 cintd este alcdtuit cam asa: Papa-
lugo ! sui-te la cer, deschide-i portile, trimite de acolo ploaia aici, ca sa creascd
bine secara, griul..“.

2 Cuvintul paparudd provine din neogreacd — peperuda.
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fag, stejar, anin), insirate pe afa sau cu ramurele de copac. Pe cap i se
asazd o coroana de verdeata sau este complet acoperita cu plante, pentru
anu i se vedea fata. Paparuda, astfel impodobita, merge prin sat condusa
de un grup de aceeasi categorie de virsta; poate fi insotitd si numai de
mama ei sau de femei mai bitrine. Se umbla prin tot satul, fie numai pe
uliti, fie intrindu-se in fiecare curte ; aici paparuda joaca, iar insofitorii
bat din palme cintind, uneori fiind acompaniafi de cimpoi sau fluier ;
apoi gazda uda paparuda, gestul ei putind fi repetat si de insotitori. La
rindul ei, paparuda sare si-i stropeste pe cei din jur cu apa care vine
asupra ei, strigind : ,,paparugd® sau ,,paparuda® sau »paparuda, ploile sa
vina%, Dupi terminarea jocului si cintecului, gazda ofera daruri in bani,
griu, colaci sau alte alimente ; la sfirsit, darurile sint impdartite si urmeaza
0 masa la care sint invitati toti locuitorii satului sau numai tinerii. In
unele cazuri, grupul care umbla prin sat udd pe oricine intilneste in cale,
in special pe femeile insarcinate, cintind cintecul paparudei, iar in alte ca-
zuri obiceiul paparudei se desfasoard numai in jurul fintinilor sau numai
de citre femei (acestea sint personaje centrale in majoritatea cultelor
agrare). 0

Obiceiul paparudei era praeticat atit preventiv fla date fixe sau nede-
finite) intr-una din zilele atlate in perioada de la mijiocul lui aprilie pind
la inceputul lui iunie, cit si in timpul secetei.!Partea centrala a ceremo-
nialului paparudei, ce raspunde-scopului practicdrii ei, implica ritul ma-
nual si cel oral — stropitul cu apa si cintecul dublat de joc — manifestari
ce se desfasoara simultan. :

Melodiile paparudei diferé de la o zona la alta/si sint in concordanta
cu caracterul jocului, Cintecele incep, de obicei, prin cuvintul ,,paparuda“
(sau variantele sale zonale) si reluarea uitimelor doud silabe ale acestuia,
creindu-se un joc de cuvinte specific folclorului copiilor. In continuare,
atit dimensiunea versului, cit si lungimea rindului melodic, urmeaza mo-~
delul enuntat initial. Tiparului hexasilabic ii corespunde, de reguld, o or-
ganizare ritmica, in care durata cuvintului ,paparudi® este egald cu a
reluirii sale trunchiate, ,,ruda® :

261 J’Ob'bj)
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In unele melodii, cele doud unititi ritmice au o duratd de douad ori mai
mare, pentru ci dansul are o dsfasurare mai lentd. Alteori, toate silabele
versului hexasilabic au o duratd egald, corespunzatoare optimii. Pe linga
seriile de 6 silabe, existd si serii de 8 silabe { ritmul este, in ambele cazuri
giusto-silabic. / < S inTE 1o g T
~Structurile sonore au un numir redus de sunete, de la tritonii, cu sau
fard pieni, pina la pentacordii sau hexacordii. Cind textul se adapteaza
unor melodii de cintec propriu-zis, structurile sonore se amplificd pina
la moduri de sapte sunete (1, p 205). Ritmului masurat de dans ii corespunde
o melodica fara ornamente, cu un caracter silabic. Forma arhitectonica este
fixd si cuprinde unul sau doud rinduri melodice, foarte rar trei sau patru
fraze muzicale distincte, structura fiind motivica.
Scaloianul, un alt obicei de invocare a ploii, se practica, pina de cu-
rind, in Muntenia, Dobrogea, Moldova si Oltenia, de catre copii, pe timp
de secetid. Poarta diferite denumiri : Scaloian, Caloian, Iene, Chelogas

11 - Folelor muzical romanesc — cd. 214 .
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(lasi), Momiie (Vrancea), Mumulita de ploifd (Teleorman), Muma ploii
(Oltenia). Obiceiul se concentreazi in jurul unei papusi din lut (huma,
argila), de o dimensiune pini la 50 cm, confectionatd de catre copii, baieti
si fete. Pregitit capentru inmormintare, Scaloianul este bocit, dus cu un
alai asemdndtor celui funebru si aruncat in apd. Uneori este ingropat lingi
fintind, iar alteori in lanul de griu, dupd care, la un anumit interval de
timp, este ,,inecat“ in api. De remarcat este ci in multe locuri se respecta
rinduiala traditionald a ceremonialului de Inmormintare, iar faptul ca
uneori Scaloianul era mai intii ingropat in lanul de griu, accentueaza sem-
nificatia agrard a obiceiului.

In Muntenia Sudici si Oltenia se confectionau 2 pind la 9 papusi din
lut, reprezentind pe tatdl soarelui si muma ploii :

»Aoleo, eraitd, craifd
Tatal soarelui a murit,
Muma ploii a inviat,
Da-ne si noud ploitd,
Deschideti portitele,
Sd curgd ploitele.”
(Virtoapele, Muntenia)

Obiceiul se practica de cétre copii, din motive rituale precise, analoge
practicérii colindelor sau cilusului de citre ceata de flacai; intreaga co-
lectivitate era insa, interesatd de obicei, iar maturii vegheau cu grija la
transmiterea lui (7, p. 111).

Din punct de vedere muzical, Scaloianul se adapteaza, in general, me-
lodiilor de bocet din zona respectivid. De pildd, in Muntenia si Dobrogea,
unde bocetului ii este specifici ,,proza cintatd“, melodia scaloianului im-
braca forme aproape identice cu ale acestuia : lamentatia funebra se des-
fasoard, nestingheritid de anumite tipare fixe, in rinduri melodice inegale
ca dimensiune, pe formule specifice de recitativ melodic si recto-tono ;
modul este un frigian, in care se simte alternanta major-minor, ca o pre-
lungire a substratului pentatonic (vezi ex. 249).

Alte melodii sint incantatii arhaice, pe un numir mai redus de sunete
$i cu forme constind din 2—3 rinduri melodice aseminatoare intre ele,
ceea ce ar corespunde unui tip arhitectonic primar sau binar.

Un obicei ce se desfasoard in luna aprilie, asemanator ca functionalitate
cu Scaloianul, dar diferit de acesta, pentru ci in unele locuri se practici
amindoua, este Sulul ; a fost atestat in sudul Munteniei, pe valea Mostistei
$i constd din confectionarea unei pdpusi pe cadrul unui obiect de la raz-
boiul de tesut (sul). Dupi ce este impodobit, sulul este purtat, citre seara,
spre un lan de griu, de céitre un grup de fete, care-i cinti o melodie ri-
tuald ; ajunse acolo, fetele joacd in jurul siu pe o melodie de dans ne-
ocazional, dupa care se inapoiazi cu sulul in sat. A doua z (de obicei o
zi de joi) se repetd ceremonialul, adiugindu-se-si unele secvente noi :
udatul cu apd, suita de jocuri, masa finala.

Cercetétorii disting, in cadrul acestui obicei, trei categorii de melodii ;
rituale propriu-zise (vocale), melodii de joc ritualizate (Bumbacul, Rata,
Alunelul, Ceasul) si unele melodii neocazionale pasagere. Primul grup
cuprinde melodii cintate exclusiv pentru obicei ; este un tip unitar, care,
atit prin cuvinte cit si prin muzics, evoci o lamentatie funebri. Ritmul
este parlando-rubato, iar desfisurarea strofei melodice relevi alternanta

major-minor.
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Un moment important din cadrul sirbéitorilor de vard, ce marcheazi
maturizarea recoltei, este Drdgaica,, In Descrierea Moldovei, Dimitrie
Cantemir o prezintd ca pe un joc ce se facea de Sinziene. Fetele din sat
alegeau pe cea mai frumoasi si cea mai voinici pe care o numeau Dri-
gaica, o duceau cu alai la cimp, o impodobeau cu cununi de spice si-i
dadeau cheile hambarelor ; de la cimp se intorceau in sat cintind si
dansind.

Si in Transilvania, de Sinziene, fetele impleteau in cimp coronite de
flori, pe care le aduceau acasi cintind, le aruncau peste case sau le puneau
la streasind ; sensul datinii era augural, legat de bunistarea casei si viito-
rul fericit al fetelor.

Dragaica persistd astizi doar in citeva locuri din sudul Munteniei. In
Teleorman, unde se mai practica in ziua de 24 junie, obiceiul se desfasoara
sub forma unui spectacol (5, p. 276), prezentat la casele gospodarilor de
catre un grup de fete (intre 14 si 19 ani), imbracate in costume speciale.
Obiceijul este precedat de pregatiri anume, care dureazi chiar citeva sap-
tamini, timp in care se stabilesc : ,mireasa“ (Drégaica) si ,,mirele“ (Dra-
gan, Drégéicoi, Biietoi). Prin sat, alajul este insotit de ,,stegar® (un copil
poartd un steag de care se prind spice, usturoi, pelin, flori de dragaics,
ce aveau in trecut o semnificatie magics), de »iluierar (cintecul si jocul
sint acompaniate de fluier, cimpoi sau clarinet) si, uneori, de tobosar.
Grupul de fete, de obicei in numar de sase, inclusiv Dragaica si Dragiicoi,
colinda si prin alte localitati (de pild3, de la Beiu la Alexandria — peste
20 km).

Cintecul ritual de Drigaici este urmat, in formd de suitd, de melodii
de joc, ce pot cépita stabilitate in cadrul obiceiului : Briu si Ciamparale
sau Cirligu si Floricica (in satul Brinceni) sau Baluta si Floricica (in satul
Beiu) sau Buceacul (Poroschia). Caracteristic pentru melodia vocald a Dri-
géicii este, in primul rind, ritmul, ce se bazeazi Pbe repetarea identici a
aceleiasi formule, proprii sistemului aksak; mai rar, formula aksakului

poate fi si astfel I l ' L Materialul sonor este alcituit din struc-

turi pentatonice, cu sau fira pieni, pentacordii sau hexacordii diatonice si,
uneori, din moduri cromatice (mai frecvente in sudul tarii), intre care se
impune cromaticul 1! ; forma este strofica.

_Din datele culese pini in prezent, reiese ca folclorul nostru nu cu-
T}wgagte obiceiuri pentru inceputul secerisului, cum ar fi, de exemplu, obi-
ceiul primului snop la germani (7, p. 111). Se pare ca un astfel de obicei
a fost Drégaica, in varianta amintitd de Dimitrie Cantemir. Pentru ter-
minarea secerisului existd insi un obicei cu o mare raspindire si de o
mare' amploare si vitalitate, in special in sudul, centrul si nord-estul
Transilvaniei ; se numeste Cununa — (nordul Transilvaniei), Buzdugan
(Fagéras), Peand (Alba), Iepure (Muntenia si Moldova) — dupi forma care
i se dd manunchiului de spice pe care secerdtorii il due, in alai, la casa
gospodarului.

! Ciobanu, Gheorghe, Modurile cromatice in muzica populard romdneascd, Studii
de etnomuzicologie si bizantinologie, Bucuresti, Editura Muzicald, 1979, pag. 75.
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Cununa — termen generalizat — are la bazi, pe plan social, in-
tr-ajutorarea in munci, prin asa-zisa claci, Pentru ciacd, participantii se
imbrdcau in haine de sarbatoare sl plecau la munca cu chiote si insotit;
de cintecul ldutarilor ; pini la terminarea seceratului, cind se confectiona
cununa, munca se desfasura dupa rinduiala traditionala a loculuj respectiv.
Cununa sau Buzduganul se ticeau din cele mai frumoase spice, alese pe
ultima portiune a lanului; spre casa gospodarului, Buzduganul (in Fa-
gdras) era dus de un flaciu, iar cununa sau cununile — ‘uneori se faceau
doud — in nordul Transilvaniei erau purtate de tete; in Tara Motilor
fata se numea mireasa. Pe tot drumul, fetele cintaw cintecul cununii, In
sat si la casa gospodarului cununa era udatd, apoi, dupid ce se inconjura
de trei ori masa cu bucate, era predats gospodinei, care o punea intr-un
anumit loc (in grinda, in pod, la oglinda) ; in Nasaud, dupa inconjurarea
mesei, fetele se asezau cu spatele la intrare $1 spuneau urarea cununei.

Se pare ci obiceiul a fost initial o practicid empirici de selectionare
a semintelor; griul din cununi se treiera aparte si se amesteca in si-
minta anului viitor, avind menirea de a fertiliza magic viitoarea recolta ;
In unele locuri griul din cunund era folosit ca leac, iar in alte parti
(Maramures) spicele din cununi erau impletite in cununile de casitorie.

In poezia cintecului din sudul Transilvaniei, apare motivul fabulos,
in care sora soarelui isi disputd intiietatea cu sora vintului, substanta mi-
tica fiind evidenta :

»Dealul Mohului,
Umbra snopului,
Cine se umbrea
St se sfituia ?

Sora soarelui
Si cu-a boarelui.
Ele se umbreq
Si se sfatuia,
Care e mai mare”...
(Drégus, Fagiras)

In cintecul de cununi din nordul Ardealului lipseste acest motiv, te-
matica fiind o descriere a procesului muncii :

»Dimineata ne-am sculat,
Pe obraz cd ne-am spilat,
Secere-n mind-am luat
Sila ho’ de-am alergat.
(Sant, Nasiud)

Textele unor cintece, culese in trecut, sint marturii ale situatiei so-
ciale din feudalism si capitalism :

»Tu soare rotund,
Treci dealul curind

Si nu te-or blestemare
Si nu te-or chemare
Robii cimpiilor,
Tobagii domniilor.

(cules de T. T. Burada la Risinari, in 1880)



In conditiile agriculturii socialiste, satele din Nasaud, de pildd, au
integrat obiceiul cununii in petrecerea organizati de cooperativa agricold
de productie la terminarea secerisului.

Ceremonialul cununii cuprinde unele elemente comune cu ceremonia-
lul nuptial — udatul, inconjuratul mesei, aceleasi mincaruri traditionale,
denumiri comune ale cintecului ritual : gogea cununii — gogea miresii,
tarostea cununii. Mai mult decit atit, in unele zone (Néasdud, Hunedoara)
nu numai denumirea, dar si melodia cintecelor cununij si miresii sint
identice. La haza acestor elemente comune este apropierea ce se ficea in
mentalitatea patriarhali intre fertilitate si fecunditate, apropiere pe care
am remarcat-o si in functionalitatea altor obiceiuri agrare.

Din punct de vedere muzical, existi mai multe tipuri melodice.

— Tn sudul Transilvaniei (Fagdras), strofa melodicd fix3 este compusi
din trei rinduri melodice diferite (A B C), iar structura sonori este
pentacordics :
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Cezura se realizeazi dupd primul rind melodic, iar cadenta finala se
face pe treapta intiia. Versul se asterne pe un tipar hexasilabic, iar ritmul

se prezinta stabil, pe urmitoarea schems caracteristicy :
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Trasiturile structurale, in ansamblu, ca si caracterul solemn al inter-
pretdrii, incadreazi aceste melodii intr-unul din cele mai arhaice tipuri
melodice ale folelorului muzical romanesc.

e Tot in sudul Transilvaniei (Hunedoara) se intilneste un tip melo-
dic aproape identic cu cintecul miresii din aceeasi zoni. Materialul sonor
este mai bogat (hexacord cu treapta a patra uneori instabila in sens as-
cendent), versul este octosilabic, ritmul acomodat mersului ceremonios,
iar forma se amplificd la patru rinduri melodice (ABCB).

WCTn’tecele cununii din nord-vestul Transilvaniei au forma arhitecto-
nicd mai simpla, care se reduce la unul (AA) sau doud rinduri melodice
diferite (AB); versul este intotdeauna pe tipar octosilabic. Tipurile me-
lodice se diferentiazi dupi scari, formule melodice, locul cezurilor.

— n partea de rasirit a Nésdudului, cea mai frecventi structurd
sonora este tricordia, in jurul cireia se concentreazd melodica si in cazul
cind materialul sonor este mai amplu :
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Sunetul aflat la cvarta inferioari (re) apare frecvent ca treapti de sprijin
pentru fundamentald. Desi adecvati executiei colective si mersului cere-
monios, ritmica permite o ornamentare ampld, care se intinde si pe
durata mai multor timpi.
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— In vestul si sudul Nas&udului predoming sedrile cu patru sunete (te-
tratonii) :
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Functiile din sec#rile de mai sus se contureaza diferit. Melodiile au un ca-
racter silabic si evolueazs intr-o miscare adaptatd mersuluj specific, ca si
in eintecul cununii din Cimpia Transilvaniej unde uneori, in finalul stro-
fei melodice, apare apocopa dubld. Modurile pot fi 81 pentatonice sau cu

— Melodii cu substrat pentatonic, dar si prepentatonic, se intilnesc si
in alte zone; in Huedin, Salaj, Gurghiu ca si in Tara Motilor, pentacordul
Minor sau pentatonia pot avea substrat tetratonic, iar cadentele sint pe
treptele intii si a treia. Strofa muzicali este compusa din trei rinduri
inrudite intre ele, versul tetrapodic, iar ritmul este cumulativ si adeevat
in grade diferite executiei colective si pasilor din mersul ceremonial.

Alte cintece ale cununii prezintd trasituri structurale proprii cintece-
lor propriu-zise sau cintecelor vocale de joc din zonele respective.

in 1943, ca un stravechi obicei de primavard, aflat in practica copiilor,
constind, din punct de vedere muzical, din nciteva sunete, primele pe
care le produce coloana de aer inchisa intr-un tub acustic*?, Sub denu-
mirile , julit¢, »haulit®, maulit’, | alauitk »agugulit¥, se inteleg atit chiotul
care se situeazd la granita dintre vorbire si muzici, cit si_haulitul pro-
priu-zis, (inrudit cu jodelul alpin®) — manifestar; ale bucuriei cu care
copiii si tinerij intimpina primdvara ; obiceiul se manifestd mai ales in
mediul pastoral (2, p. 381). T

Una dintre trisiturile care definese Haulitul ca specie muzicald aparte
este emisiunea sa vocali caracteristica, prin alternanta repetats a registru-
lui de piept cu cel de cap, prin sunete »Sughitate® (intilnite uneori si in

si zonele invecinate!, este Haulitul.] Muzicologul George Breazul il definea,

scarile formate din trei sunete de bazi — armonicele 3, 4, 5 sau 4, 5, 6

(mai rar 4, 5, 7) ; lipsind “uneori_armonicul 5, apare bitonia care este si
intervalul cel maj stahil™? Alituri-de aceste intervale ale scirii acustice,
materialul sonor prezintj tipuri prepentatonice si oligocordice : bicordie,
bitonie, tritonie, tetratonie; acestea din urma se intilnesec mai ales in

cintecele cu hiulit din Oltenia Subcarpatics, specie muzicald aparte.

! Materia] cu o funcfie similari a fost cules si in jud. Arges, Teleorman,
Prahova, Maramures, Cluj ete, (2, p. 371).

2 Breazul, George, Patrium Carmen, Craiova, Serisul Roménesc, 1943, pag. 133,

3 Wiora, Walter — Jodeln, Die Muzik in Geschichte und Gegenwart, vol. VII,
Basel, 1949 ; Briiloiu, Constantin, 4 propos du jodel, in Opere, vol. V, Bucuresti,
Editura Muzicals, 1981,
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Ritmul este constituit din formule simple inrudite intre ele, predominind
anapestul combinat cu piricul si uneori, cu ionicul minor. Forma liberi,
cu structurd motivicd, are, de obicei, dous sectiuni : prima este hiulitul
propriu-zis, constind din repetarea variati a unuia sau a doud motive:
a doua este compusi dintr-un sunet prelung emis in falset, urmat de
un glissando descendent.

In Oltenia, Haulitul este integrat si altor genuri : in unele cintece pro-
priu-zise apare ca refren, iar in unele doine se intercaleazi intre strofele
melodice ; fiind astizi pe cale de disparitie, hiulitul propriu-zis patrunde
tot mai mult in genurile mai sus mentionate, ca si in cintecul modern
%1 nou pe ritm de joc.

— Cintecul ritual are o functie si un loc precis si la Homan, (Oltenia),
obicei care in Hunedoara se numeste Popelnic. Fetele, insotite de biieti,
se duc la eimp sau pe un deal apropiat de sat pentru a ciuta buruieni si,
indeosebi, homan sau popelnic ; obiceiul mai cuprinde confectionarea
unor obiecte de uz casnic, mai ales a furcilor, de citre feciori, jocul in
jurul focului. La radicina primei plante sipate, fetele pun putind piine
si sare; aici este interpretat cintecul. La intoarcerea acasi, cu apa in
care au fiert buruiana, fetele se spald pe cap, in credinta ci le va creste
parul bogat. {

In Oltenia sint dous tipuri melodice : primul tip cuprinde melodii in
stil recitativ, cu versurile inegale si cu durate ale silabelor in care pre-
domin& optimea; in al doilea tip, valorile sint mari, iar versul este izo-
metric. Structurile sonore ale ambelor tipuri sint prepentatonice.

Tn Hunedoara, melodiile sint identice cu cintece ale miresii, cu eintece
propriu-zise sau au un caracter de dans.

— Sosirea primiverii a constituit un prilej de manifestare si a altor
obiceiuri, care includ o muzici anume : dintre acestea se pot mentiona :
obiceiul practicat de copii in Oltenia pe ziua de 9 martie (ca o invocatie
pentru venirea caldurii). obiceiul De-a-n tirg cunoscut in sudul Bana-
tului, ,,Toconelele* din Oltenia si Banatul de Vest (la origine rit agrar,
contaminat ulterior cu elemente crestine — 1, p. 215).

— In Bihor (in localitati din jurul orasului Dr. Petru Groza), un evi-
dent caracter ceremonial 11 are Lioara, obicei practicat de fete si, uneori.
de neveste tinere. Cite dous participante se prind intre ele de miini sau
de o feleagd, formeazd un sir ce se deplaseazd inainte in pasi ceremoniosi
$i cintd Lioara; se oprese in anumite locuri si momente, pentru trecerea
perechilor din urmé pe sub feleaga ridicati (ca un »Pod¥ sau ea o ,,poarti¥)
de perechea (sau perechile) din fati. Jocul incepe, de obicei, in cimitir,
apoi se deplaseazi pe ulite si pe cimp, antrenind in el si feciori si creind
un spectacol sarbatorese, al cirui public este intregul sat.

Textul etntecului din acest joc ceremonial aduce motive tematice strins
legate de desfisurarea jocului fetelor, de virstd, intre copilirie si adoles-
centd, numit tot Lioara (sau Milioara, Lilicara) in satele de lingd Beius si
0. noi mai putine, in celelalte pdrti. In obicei insd, apar, intr-o libers
inldntuire si alte teme, ce nu sint strins legate, in continutul lor, de
modul de desfisurare a jocului ceremonial. Oricare ar fi insi aceste teme,
ele primesc intotdeauna marca unei formule de adresare care, prin repe-

tare, derivi frecvent intr-un refren,
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»Lioard, lioard,

Flori de milioard (lilioard, mnerioard, tdmiioard)“
sau

»Lioard, lioard

Ce flori de lioard (mioard, vioard ete )%

ce aduce denumirea unor flori de primivari, amintind de refrenele co-
lindelor de fatd: Liliand, fatd dalbd; Lilioard trandafir; Lumi-
nioard ochit negri ete.

Asa cum se manifestd astizi, cit si din relatirile informatorilor (,,Lioara
e o distractie¥), obiceiul Lioarei relevi o functie distractivi. Dar alte ele-
mente, si o consemnare folcloricA mai veche!, dezviluie o semnificatie
mai ascunsd — strinsa legdturd a jocului cu obiceiul insuritirii :

»Vind si-t aleji

Care tiie-t place !

— Zic cd mie-m’ place. ..
Surata dincoace®... (3, p. 156)

Fatd de cele mai multe locuri, unde jocul cu cintec propriu — din acest
obicei ce promoveazi sentimentul de solidaritate si prietenie feminina
este practicat la virsta dintre copildrie si adolescenti. sudul Bihorului il
afirmd si la virsta tineretii, iar cadrul este ceremonial si spectacular. De
altfel, a doua zi dupi acest obicei, ce are loe intr-o duminici, feciorii aleg
cite o fatd si joacd impreund Lioara — aceasta semnificind ,,un fel de
legdmint pentru ciisitorie% (3, p. 46).

Prin aspectele sale structurale, mai ales prin versul siu tripodic si
mersul melodic, cintecul ceremonial al lioarei se incadreazi intr-un tip
mai general, ce uneste mai multe categorii de creatii folclorice, locale sau
din alte zone. Acest tip, mai general, se grupeazi in citeva subtipuri, in
functie de caracteristicile modale majore sau dorice (3, p. 47—48).

— Calusul este un obicei complex, cu mai multe sensuri evidente. in
care dansul are rol preponderent.[Astizi este raspindit in judetele Dolj,
Olt, Teleorman, Arges, Giurgiu, Talomita, Cilirasi. Pind la inceputul se-
colului nostru a fost practicat si in zona Subcarpaticd a Munteniei si Ol-
teniei, in sudul Ardealului si Banat, pe valea Muresului, in Tara Mo-
tilor si in Nasdud. Unele tinuturi ale Transilvaniei 1-au pastrat in cadrul
obiceiurilor de iarni.

In Descrierea Moldovei, Dimitrie Cantemir il considera un spectacol
popular si nu insistd asupra functiei rituale de fertilitate si fecunditate,
socotindu-1 ca un obicei practicat pentru vindecarea unor boli. Cercetiri
recente (7, p. 100) surprind in actele obiceiului unele rituri de initiere si
de profilaxie.

Ceata de Cilus, compusd din 7, 9 sau mai multi (numir impar) flicai
sau bdrbati tineri, are un conducitor numit ,,vitaf“; alituri de acestia apar
pmutul® si ,stegarul®. Intrarea in ceata de Cilus se ficea prin jurdmint,
in cadrul unui ceremonial ce avea loc in afara satului si care implica si
confectionarea unui steag. Calusarii, imbricati in costume speciale, jucau
prin tot satul (uneori si prin cele invecinate), de obicei timp de trei zile,
intrind si in curtile unde erau chemati.

1 Foleloristul bihorean, Dumitru Coltea, surprindea in satul Cirisiu un obi-
cei cu joc si cintec propriu, ce contopeste intr-un singur fapt de folclor atit Liliocara,
cit si actul ritual al insurdtirii.
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In sudul tarii se pistreazi unele melodii specifice de Célus ; in alte
zone se danseazi si pe melodij din repertoriul neocazional. Muzica se aco-
modeazd momentelor din dansul ceremonial, intr-o gradatie de tempo
inaugurati de »Plimbarea% cdlusarilor., Interpretate de instrumente tradij-
tionale sau de taraf, pe toatd durata Jocului, melodiile de Célus constituie
forme arhitectonice de suitd sau rondo. In special prin spectaculozitatea
miscarilor, costumatia pitoreascs si forma de desfésurare, Calusul a rimas
astdzi un dans de mare frumusete, care demonstreazi, pe plan national si
i?ternational, specificul jocului popular roménese,
| e

In obiceiurile de primé&vari $i vard dispar unele acte $i practici magice
sau se modifici functionalitatea, In sensul accentuirii caracterului spec-
tacular si semnificatiilor sociale si formative. Muzica se situeaza, in con-
tinuare, in centrul ceremonialului, conferind secventelor in care este pla-
satd, un caracter solemn si pastrindu-si, ca rit oral, unele din rosturile sale
originare. Dac#, in general, substratul magic dispare treptat, muzica acestor
obicejuri isi mentine structurile arhaice, tiparele traditionale, precum si
locul pe care colectivitatea i 1-a acordat pe parcursul unui indelung pro-
ces de selectie a valorilor culturale. L

] |
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Pleacd Lazdr la padure
Cu bardd si cu secure

Sd taie frunzd la oi
St muguri la mielusei.

Am venit acum un an,
V-am gdsit cu griu pe lan.

Iar la anw’ cind venim
Sandtosi sd vd gisim

Dt cu mesele intinse,
Sa cu portile deschzse

(Gh. Oprea, 100 melodii populare,

Conservatorul »Ciprian Porumbescu®,
Bucuresti, 1980).
PAPARUDA
Arcani — Gorj
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Po-pa-ru-dd, ru-dd  Vi-no de md u- dd
Paparudd, rudd,
Vino de ma udd,
Cu gdleata plind,
Floile sa vindg,
Cu gdleata rasd,
Ploile se lasd.
(Culeg. Gh. Oprea, iunie, 1980).
PAPARUGA
Ciduasd — Bihor
IR
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Pa-pa- r - ga, ru - ga. P!c-r—ttx cu— ra - td
Dd,doamne, plo— fril Rird-onpic ¢&  chia- tnd,

Paparuga, ruga

Dd, Doamne, ploita
Ploita curata

Far’ d-on pic de chiatra.
Unde-i groapa saca
Umple, Doamne, d-apa,
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C-0 ulceand noud
Dd-ne, nand, oaud,
C-o0 ulceanii veche
Da-ne castravete.
(Traian Mirza, Folclor muzical
din Bihor, pag. 98, ex. 33).
CALOIENE, IENE

Luncavita — Dobrogea
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Ti-a pus ma-ma nu-mi-li Sto- ie-ne, Nu tegigin-dit la ma-ma ta,
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Bradu ma-mi,a- lo ma-ri, Bra-du ma-mi a- la, pu-iu-le!

(Culeg. Gh. Oprea, decembrie, 1978).

MUMULITA PLOII
Segarcea — Dolj
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Eu te rog pe dumene - Hta,

Mumulitd, mumulea,
Eu te rog pe dumneata

Sd ne dai cheitele,
Sd deschidem portile,



Sd ploud ploitele,
Sd faci bucatele.

(Culeg. Em. Comisel)
SULUL

Frdsinet — Muntenia
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DRAGAICA

Poroschia — Teleorman
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Au venit drdgaicile
Sd reteze spicile.
Spicile sint madiricele,
Drigaicile mititele.
Hai, dragaicd, si sdarim,
Sa sdrim, sa rdsdrim,
(Gh. Oprea, 100 melodii populare,
Conservatorul »Ciprian Porumbescu“,
Bucuresti, 1980, pag. 20, ex. 18).
DEALUL MOHULUJ
Agnita — Fagiras
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Dec-lul Mo-hu—lui, OeolulMo-hu- i,  Um-brg sno-pu-lui,
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Dealul Mohului, Cd frate-meu-i soare,

Umbra snopului. Unde se iveste,
Cine se umbreste Lumea o-ncdlzeste.
Si se sfatuieste ? Sora Vintului,
Ea, din grai, griia,
Sora Soarelui Si asa-mi zicea :
Si cu-a Vintului, — Ba eu sint mai mare,

Ele se-ntrebard,

Ca frate-meu-i vint.
Care sint mai mari? I

Unde se iveste,

Sora Soarelui, Lumea“mc'oregjte,
Ea, din grai, griia: Oamenii din cimp
— Ci eu sint mai mare, Si boii din jug.

(Ilarion Cocisiu, Cintece populare romdnesti,
Bucuresti, Editura Muzicald, 1960,
pag. 33, ex. 11).
BUCURA-TE, GAZDA BUNA

Valisoara — Hunedoara

Maestoso

nam cu — nu - na, Hei, si dai-nam cu-ny — na.

(Emilia Comigel, Folclor muzical,
Bucuresti, Editura Didactici si Pedago-
gicd, 1967, pag. 210, ex. 280).

D’IN SUS DI LA RASARITU
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Din  sus, dri -la rd - sa - rio— tu,

Min _ dro e (Bl n-0 — por-n'it

(Elisabeta Moldoveanu-Nestor, Cununa
— sarbdtoare a secerisului, Revista de et-
nografie si folelor, Bucuresti, 1965, tom. 10,
nr. 1, pag. 69, ex. 7).
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DA’ IESI, GAZDA, PINA-N PRAG

Maieru — Nasdud

Giusto
256
£f) | |
=TTk At
—o g e — s e —| <+
s = s T e s T S
Sati vezi cu-nu-na cu drag, Sdfivezi cu-nu- na ¢y drag .
Da’ iesi, gazdd, pind-n prag
Sd-ti vezi cununa cu drag.
Da iesi, gazdd, pind-n tehinda
Sa-ti vezi cununa de mindrd.
Matura-{i gazda podw’,
Ca-#i aducem griu Tosu.
De griu cel legumos,
Ca-ti aducem mai frumos.
Cununita inrotatd,
Trabui-o adapati.
(Traian Mirza, Ileana Szenik, Curs
de folclor muzical, partea a II-a, vol. I,
Conservatorul ,,Gh. Dima“ Cluj-Napoca,
1969, pag. 179, ex. 11).
HORA SECERII
Finciu — Huedin
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Noi merem pd drum de chiatrd
Di la holdd secerati.

Fetele o secerat

St ficiorii o legat.

Deschide, gazda, poarta,

Cd dinim cu curuna,

Do’ nu o deschide tare,

Cd mai ieste-un ddarab mare.
Cine n-a uda curunag
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Sd n-ajungd sdaptimina.
Ce sat ii aiesta, sat ?
Tatd lume s-o culcat!

S-o culcat pd la ujing,
Nici i foc, nici 4 lumind. '
Foaie wverde castravete
Curuna moare de sete,
(Traian Mirza s.a. Folclor muzical

din zona Huedin, Cluj-Napoca, 1978,
pag. 138, ex. 94).

HAULIT

Strehaia — Oltenia
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(Corneliu Georgescu, Haulitul din OI-
tenia Subcarpaticd, Revista de etnografie
si folclor, Bucuresti, 1966, tom. 11, nr. 4,
pag. 373, ex. 2, culeg. Gh. Ciobanu).

HAULIT
Bdilesti — Oltenia
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(Corneliu Georgescu, Haulitul din Ol-
tenia Subcarpaticd, Revista de etnografie
si folclor, Bucuresti, 1966, tom. 11, nr. 4,
pag. 373, ex. 3, culeg. G. Breazul).
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Q}BLH'\C\I dimi-neg-ta, jor-bd ma-re ! Mul-tu-mim du-mi -ta - e fa-td ma-re.

(Emilia Comisel, Folclor muzical,
Bucuresti, Editura Didactici si Pedagogica,
1967, pag. 213, ex. 288, culeg. C. Brdéiloiu).
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POPELNICE, VESELNICE

Orastia de Sus — Hunedoara
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Popelnice, veselnice,
N-am wvenit ca s cintdam,
C-am venit si te sdpim
Si de leac si te ludm.
(Curs de folclor muzical, partea I,
Bucuresti, Editura Didactici si Pedago-
gicd, 1963, pag. 303, ex, 161, culeg. Iocan
R. Nicola).
LIOARA
Poienii de Sus — Bihor
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d De-i mai mult la Vo- i, Ma pu-tn la  no-i.
— Lioard, lioard, Cu sprinceana rard
Ce flori de lioard, Ca la dommisoard.
Ce rinduri de flori,

De-i mai mult la voi, Pard padureatd,

Mai putin la noi? Nevastd pocleati

— Dacd-t pare rau Inde {1 barbatu ?
Vina si-t alege — S-0 dus la Hozdm
O fatd frumoasdi Dupd but de vin ;
Din grddina noastrd. Carw’ s- o-mburdat,
— Dacd mie-m’ place, Butile s-o spart,

Pd iasta dincoace, Vinw’ s-o varsat,
Ca-i cu jana trasd Boii i-0 vindut,

Ca la jupineasd, Banii i-o baut

(Traian Mirza, Folclor muzical din Bi-
hor, Bucuresti, Editura Muzicald, 1974,
pag. 154, ex. 110).



CALUSUL

Contesti — Teleorman
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(Gheorghe Oprea, 100 melodii populare,
Conservatorul ,,Ciprian Porumbescu®,
Bucuresti, 1980, pag. 19, ex. 17).

=—/’ REPERTORIUL OBICEIURILOR DE IARNA

—

Dintre obiceiurile legate de date calendaristice, cele din perioada de
larnd (24 decembrie—7 januarie) se bucurd de cea mai mare popularitate
si bogétie de manifestiri, avind origine precresting, — majoritatea aces-
tora au fost mostenite de la populatia geto-dacd — cu suprapuneri de
elemente din cultura roman3, slava ete. La majoritatea vechilor popoare,
solstitiul era sadrbitorit cu manifestiri de mare amploare (dansuri, cin-
tece, rituri, travestiri in animale, daruri, mese imbelsugate, uriri de bel-
sug si fericire). Intr-un studiu dedicat acestor manifestiari, P. Caraman
aratd substratul pagin al sirbitorilor de iarni si inrudirea puternicd a
unor manifestdri, ca si a perioadelor de desfisurare cu Saturnalele ro-
mane si Calendele lui Ianuar, sirbétori insotite de aceeasi exuberantd ve-
selie, urdri de bine si de sanatate, de daruri si ospete de bun augur.

Dupa ce religia crestind a fost declarati religie de stat, biserica a
incercat sa inlature obiceiurile pigine, luind atitudine impotriva calende-
lor, a travestirilor si fixind peste ziua dedicati phasterii soarelui nebi-
ruit“ (dies natatis solis invicti), care in calendarul roman era la 25 de-
cembrie, sarhatoarea crestind a nasterii Domnului. Aceasti substituire nu
a inldturat insd-continutul profan al sarbatorilor de iarnd, care s-a per-
petuat pina astizi.

- Date referitoare la aceste manifestiri gisim tocmai in scrierile oame-
nilor bisericii, in lupta lor impotriva obiceiurilor pagine. Astfel, in anul
692, la Conciliul bisericesc de la Trulan, se interzice practicarea colindelor.
Si mai tirziu, in 1552, G. Heltai se plingea ci in Ardeal dupd ziua nas-
terii Domnului incepea ,marele praznic al diavoluluij (saptimina colin-
dérii)¥, iar in 1647, pastorul Andreas Mathesius din Cergaul Mic protesta
impotriva ,,cintecelor dricesti®, a colindelor ,helegiuite®,

12 — Folelor muzical romanesc — cd. 214 (/177



——Genul cel mai bogat si cel mai reprezentativ este colmdul termenul
este explicat ca derivind de la Calendae. Terminologia populara este va-
riata : ,,colind¥, ,colinda%, ,corinda% ,cintec de tereastrd“, ,cintec de
doba%, ,,a dobii“.

Functia colindei este de felicitare>)Exista doua feluri de a colinda :

j)_ﬂﬁhdﬁl cu masca animalierd, animalul reprezentat de masca avind efi-

4

c1enta““‘ri*551gurarea promovarii vegetatlel asigurarea san#tatii si a bunei
stiri in general ; b) colindatul propriu-zis (al copiilor si al adultllor)

| Colindatul cu masti i animaliere este considerat ca cea mai veche formé
de 1nt1mp1nare cu bucurie si urdri a anului nou. Mastile de animale in-
tilnite la noi sint ursul, cerbul sau capra.

Ursul este atestat numai in Moldova, practicat de Anul Nou si in-
truchipeaza jocul animalului menit sd aduca noroc si sanatate in acea casa.
Ursul e insotit de un ,,ursar® si de un instrumentist, de obicei fluieras.
Jocul ursului se vadeste o rdmdésitd dintr-un vechi cult al ursului, iar
faptul ci a fost intilnit numai in Moldova — zond mai putin supusi
romanizarii — ii determinid pe cercetitori sa considere ca acest joc ar fi
de provenienta traco-daca (vezi ex. 264).

Cerbul sau capra se intilnesc In toatd tara; jocul se practica tot de
Anul Nou, dar pe alocuri si de Créciun. Masca, reprezentind un cap de
cerb sau de capra, este astfel construita, incit botul animalului sa aiba
o placd de lemn mobild (falca), ce se loveste de partea superioara a bo-
tului. Din combinatia ritmului pasilor de dans si cel al loviturilor lemnu-
lui se obtine o poliritmie, cu un efect deosebit. Jocul este insotit de instru-
ment. Denumirea mastii mai poate fi tured sau furcd, chiar vacd (vacuta)
sau brezaie. Corteglul cu masca animaliera de acest tip are radacini pre-
istorice, la noi provenind din formele cultului dionisiac, practicat la traci.
Semnificatia i s-a pierdut, dar se pare cd avea rolul de protejare a vege-
tatiei; potrivit unei marturii din Muntenia, ,brezaia“ s-ar face spre
,semne de imbelsugare“ (Birlea, Ov. Folclorul romanesc, p. 276), (vezi

ex. 265).

Colindatul propriu-zis se face totdeauna in grupe, de citre copii sau
de catre adulti. e~

Colindatul il incep copiii, cici ,,inocenta virstei.oferea conditia preala-
bila de puritate sacrald, garantie sigurd a eficientei urarilor® (B1rlea, Ov,,
Folclorul romanesc, p. 276)

Colindatul copiilor a fost atestat initial doar in sud-vestul tarii, cer-
cetirile ulterioare au extins insd aria in care este cunoscut. Denumirile
intilnite sint : ,,Pitarai“ (piterel), »ajunul®, | mos-ajunul, ,,buni-dimineata“,
,buni-dimineata ‘la mos-ajun¥, ,,colindisul¥, ,neatalasul®, ,colinda“, ,la
colindeti“ sau ,,la colindete®. Copm sint rasplétiti cu fructe sau cu niste
coldcei anume ficuti, purtind denumirea obiceiului: ,colindeti, pitarai“.
De cele mai multe ori textul este recitat, uneori prezintd o melodie (vezi
ex. 266, 267) extrem de simpld, ritmica apartinind s;stemulul ritmic al
copnlor

Sorcova se practicd in ajunul Anului Nou in sudul Carpatilor, Ol-
tenia, Muntenia, Dobrogea. Denumirea este de origine slavé, ,,surova“ in-

‘seamné tindr, fraged, surova vetka® inseamna mlddita tindrd. Inainte
‘vreme se folosea 0 mladitd inmugurita de pom ; cu vremea a fost inlo-

cuiti cu un betisor impodobit cu flori artificiale. Datina se intilnea si la
romani, la calendele lui Ianuar, cind o datd cu darurile se distribuiau si
crengi verzi (strene), a caror atingere asigura sidnédtatea — Strenia era con-
sideratd zeita sandtatii — (ex. 268).
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O altd urare practicatd de copiii din Transilvania si Moldova este
Chiraleisa. Denumirea provine de la grecescul ,,Kirie eleison®, In Mol- «
dova, dupi cum mentiona si Ion Creanga — copiii doar strigd ,,Chiralisa“,

In Transilvania urarea este insi de belsug, avind si melodie, In Mara-
mures urarea a ajuns sa fie denumittd Kir Alexq (vezi ex. 269, 270).

Modal, colindele copiilor se incadreazi in sistemul brepentatonic, iar
din punct de vedere ritmic, sistemului ﬁb'ﬁf‘iﬁ"é’tipﬁl“:ﬁ'__"' i
~ Colindatul propriu-zis al maturilor se desfagoara in grup. Denumirea
cea maj raspinditi este »ceatd de colindatori¢ sau simplu ,,colinditori¥,
In trecut, aceste ncete“ trebuie si fi avut o organizare stricts, al cirei
sens astdzi nu mai este cunoscut. Organizarea —._Presupunind anumite
roluri — se mai pistreazi in Transilvania; in cetele de feciori, denumite
nceata de juni“ (,Jun ime%), »bute® (,,butea feciorilor¥), ,.cu doba“ (sau
dubasi) — dupa instrumentul de percutie utilizat — »ZOritori“ (sau ,,cu
zoritul“) ; sporadic, mai apar denumiri ca mvatisie, »ierdeld«, »0leghina¥,
»hada“. Ceata se constituie din 4 pind la 10—12 flacai, fiecare cu atri-
butii certe, care isi aleg un conducitor (vataf, primar, jude), ce poarta in-
semne deosebite.

Se colindi de Craciun sau de Anul Nou, cel mai rdspindit fiind cel de
Craciun, de obicei cu inceperea serii si pind a doua zi dimineata. Uneori
colinditorii sint insotiti de lautari. Colinditorii cintd, de obicei, la geam,
alteori in casi $i-sint raspliti{i cu daruri in naturd (carne, biutura, co-
laci) sau bani, iar la sfirsit, din ce primeau, cei din ceata organizau o pe-
trecere. In Transilvania, pe alocuri, la primirea colacului se rosteste o
oratie, in care se nareazi fazele muncilor agricole si pregitirea piinii — do-
vada a importantei ce o avea oferirea acestui dar. Acolo unde gazda este
tinard, aceasta este jucati de colindatori. '

Colindele sint raspindite in toats tara, dar nu peste tot se poate observa
aceeasi bogétie si varietate. Sint zone in care se poate gdsi un numar mare
de colinde intr-un loc (50—60), in altele numdarul acestora este redus.

Textul colindelor este in functie de virsti si de starea sociald a celuij
colindat ; existd colinde pentru copil, tipir, batrin, de fata, de biiat, de
tineri casitoriti, de doliu etc. ; de asemeni, textul poate fi laic sau reli-
gios. Cele mai vechi sint colindele profane care, deseori, in imagini de o
realizare deosebitd, in mod hiperbolic aduc aspecte ale.muncii (vinatul
leului, al cerbului; pdstoritul), relatii familiale, reflectiri ale unor legende
(facerea lumii — de pilda), este liudati harnicia si frumusetea fetei sau
vitejia badiatului (printre asemenea texte, in care este 13judati vitejia fla-
cauluj, se pomeneste de lupta cu turcii $i cu frincii sau, in cele pentru
fatd, se fac admirabile descrieri ale costumului feminin). Mai tirziu vor
apérea si colinde cu continut religios, dar in care apar, uneori, si aspecte
ale antagonismului social (Dumnezeu si Sf. Petru nu sint primiti la casa
bogatului, dar sint primiti si ospitati la cea a saracului) ; alteori, elemente
datorate crestinismului au fost contopite cu vechi credinte $i reprezentiri
(Iuda, de pilda, este infatisat in unele colinde ca wun monstru marin,
avind pui sau ca un diavol subpdmintean, sau acesta furi din rai luna si
lumina si Sf. Ilie se bate cu el). Textul este epic : desfasurarea actiunii este
concentratd, accentul cizind Pe urare, care apare la sfirsitul versurilor :

tema poeticd constituie doar pretextul pentru a infitisa calititile celor

colindati.
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Colindele se succeda in grup, la unison sau antifonic, executia instru-

meritald a colindei fiind de origine mai noua.

~ Pe plan muzical se poate observa aceeasi conciziune ca si a textului,
melodia avind contururi precise, ritmicd pregnantd, formé fixa, de cele
'mai multe ori cu refren. Caracterul melodiilor este viguros, optimist (une-
ori solemn), acestea deosebindu-se total de melodiile religioase de Craciun
ale Europei Apusene — acele Noéls ori Weinachtsliedere, aparute in peri-
oade mai recente. Bartok afirma despre colindele romanesti cd fac o impre-
sie mai curind ,salbafic razboinicd decit smerit religioasa® (Bartok —
Colinde).

Din punct de vedere muzical se deosebesc doua stiluri melodice, unul
vechi, celdlalt mai nou; acestea pot predomina intr-o zond sau alta, pe
alocuri convietuind. Alteori texte mai noi, religioase, au trecut in melodii
de factura veche (ex. 280).

Stilul vechi este raspindit in special de-a lungul Carpatilor Meridio-
nali din Banat pind in Moldova de Sud, pe cursul inferior al Talomitei, al
Dunirii (zona Bréiilei) si Dobrogea. Realizarea artistica a colindelor din
aceastd categorie este deosebitd, ele fiind adevarate ,bijuterii muzicale®,
indelung slefuite de trecerea timpului. Melodia este silabica ; frecvent in-
cepe cu un salt de cvintd sau cvartd, dupa care mersul general este descen-
dent, alteori profilul melodic este boltit. Forma este strofica, alcatuita din
una, doud, rar trei fraze diferite, cu refren (unul sau doud), asezate la in-
ceputul, la mijlocul sau la sfirsitul melodiei. Versul este hexasilabic sau
octosilabic, refrenul putind fi de la 2 la 12 silabe (ex. 271—275).

Scarile, in colinde, se remarca printr-o varietate deosebita. Structura
poate fi penta si hexacordald, scdri diatonice (mai frecvent majore decit
minore), mai rar cromatice. Se intilnesc mai putin frecvent si sciri penta-
tonice (ex. 276—277). Mai pot fi intilnite scari cu terta mobila, sau cu lar-
girea scirii la.o cvartd inferioard (ex. 278—279); se pot intilni cadente pe
alte trepte decit fundamentala.

Ritmul, deosebit de expresiv, apartine sistemelor giusto-silabic, aksak.
Executia in grup impune tempo giusto; Putem intilni colinde izoritmice,
bazate pe o dipodie sau pe un grup metric complex (ex. 280—282) sau
colinde heteroritmice.

Existd o inrudire si intre ritmul colindelor vechi si dans, unele formule
ritmice intilnite, mai ales in refrene, pot fi intilnite si in melodiile sau rit-
mul pasilor de dans. (ex. 283). ;

Stilul nou, sub influenta altor genuri, in special a cintecului, a muzicii
religioase sau a celei culte a suferit unele transformari. Putem intilni scari
heptacordice, ,glasuri“ din muzica psaltica (ex. 284—285). Ex. 284 are
melodie de cintec propriu-zis; melodiile pierd din pregnanta ritmica;
unele colinde din Transilvania de nord si Bucovina sint cintate rubato
(ex. 286). Mai aproape de zilele noastre, patrunde in colinda chiar cintecul
de scoali (ex. 287). Exemplul citat este o varianta la Infloresc gradinile de
T. Popovici. Exemplele citate demonstreaza ca si colinda s-a dezvoltat con-
tinuu si mai este supusd innoirilor, | =

Cintecul de stea reprezinti ceea ce s-ar putea numi ,gesunkenes kul-
turgut®. Create de catre oameni ai bisericii — sub influenta creatiilor lute-
rane si calvine — ele s-au difuzat, cu rolul initial de ,,cintece spirituale ;
autorii au rdmas necunoscuti ; doar citeva texte sint din psaltirea in ver-
suri a lui Dosoftei. Aceste creatii sint atestate in sec. al XVIII-lea’(cea
mai veche atestare apare la 1747) si s-au alipit si de teatrul religfos —
Vicleimul — o demarcatie clara intre cintecele de stea si de vicleim riepu-
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tind fi ficutd. Majoritatea acestora sint structurate muzical pe glasurile
bisericesti (ex. 288, in care textul este din Psaltirea in versuri a lui Dosof-
tei). Barele de misura au fost schimbate fatd de exemplul publicat, pentru
a incadra formula ritmica strofica. Versificatia fiind insa cea intilnita in
creatiile populare, a structurat ritmul asemeni acestora.

Spre deosebire de colinde, cintecele de stea, in majoritate, nu au refren.
Datorita aceleiasi lungimi a versului si a coincidentei datei de manifestare,
unele texte de colinde au trecut pe melodii de cintec de stea sl viceversa
(ex. 289).

intecele care s-au bucurat de mare circulatie — Steaua sus rdsare si

Trei crai de la rdsdrit, prezintd numeroase tipuri melodice si variante. Si
in cadrul acestor categorii au pétruns melodii striine — cintece lirice sau
de pahar, romante, cintece de scoala. Exemplul 290 este o varianti a cin-
tecului Mugur, mugurel.
Cintecele de stea, si ca text si ca melodie, prezintd interes sub aspec-
tul raportului intre creatia culti si cea populard. Obiceiurile Plugusorul
si Semanatul au un substrat agricol arhaic, urmarind si asigure abundenta
de grine, prin magie imitativi. Este practicat in Moldova, Dobrogea si
Muntenia, mai putin in Oltenia, iar in Transilvania doar in partile limi-
trofe, invecinate zonelor in care se practicd intens. Denumirile care se mai
utilizeazd sint: ,uratul¥, cu murete®, , cu plugul®, ,cu plugusorul“. Este
practicat de citre tineri in grup, folosind o recuzitd anume, care si imite
cele necesare aratului. In Muntenia se foloseste un plugusor, in Moldova
grupul este insotit de un instrumentist. Flicaii au harapnice, zurgilai sau
clopotei si ,,buhai“ — instrument membranofon, care imitid mugetul ani-
malului. Urarea nareazi desfisurarea muncilor agricole, in versificatia spe-
cificd oratiilor. Instrumentistul — daci existd — cinti in Moldova de nord
0 ,.doind% la buhai, in restul Moldovei un joe.

In Moldova, pe lingi textele obisnuite, se pot intilni balade, ca text la
plug (Miorita, Dragos Vodi, Brincoveanu, Ghita Cétanuta). A doua zi de
dimineata copiii umbli ,,cu seménatul®, aruncind orice fel de boabe in casa
sau in curtea gospodarului, recitind versuri asemanitoare sorcovei : ,,Sd
trditi ) Sa infloriti / Ca merii / Ca perii [ In timpul primdverii [ Ca toomna
cea bogatd / De toate indestulati / La anul si la multi ani !

In Muntenia, ,,Plugusorul® este si cintat (ex. 291).

Alta urare in ajunul Anului Nou este Vasilca, atestatd in Muntenia,
Oltenia si Dobrogea (jud. Constanta). Numele deriva de la patronul crestin
al Anului Nou. Este practicat numai de tigani ; ceata umbla cu o cépitinid
de porc impodobita (aceasta a fost inlocuitd pe alocuri prin Muntenia cu o
papusd). Obiceiul este de datad recentd si considerat o creatie a tiganilor
robi-de pe la curtile boieresti, dupa modelul celorlalte forme de colindat.
In momentul de fatd este practicat cu totul sporadic (ex. 292).

Un cortegiu complex, care ureazi in noaptea de Anul Nou in Moldova,
in Bucovina poarti numele de »Malanci¥. Se pare ci denumirea vine de la
numele sfintei serbate pe 31 decembrie (Sf. M~lania), cireia slavii ii spun
Milanca (ipoteza apartine lui Vasile Bogrea). Dupi unele afirmatii, Malanca
este doar o mascare in mos si babi, sau doar denumirea Caprei in Bu-
covina. Cuprinde toate travestirile posibile : capra, ursi, mosnegi, babe, cil-
dérari, draci, turci, cazaci, ciiuti, bungheri, impéarati, generali, miri si
mirese, doctori, ,,boieri%, pipusari si jieni. Uneori se cintd o colinda, alteori
se ureazd la fereastrd dupa o melodie cintati de fluier, apoi se intrd in casi

si se joacd. In acest cortegiu, negustorii, cdldararii, dracii fac parte din
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grupul ,,uritilor¥, pe cind cazacii, bungherii, din grupul ,,frumosilor%. Rolul
uritilor, mai ales al dracilor, este de a intretine o veselie exuberants, con-
sideratd de bun augur. Atunci cind mascatii danseazi, separat ,,uritii® sau
»irumosii®, numele jocului provine de la numele travestirilor : bunghe-
reasca, hiripeasca, arniutii, tigineasca, (cildirireste) dar si dansuri care
n-au nimic cu numele maéstilor, cum ar fi: sotise, (polea), cdrdselu, tintd-
roiul (din repertoriul obisnuit). Singurul joec in care se prind ,uritii% cu
»Irumosii* este ,hora la toti%, cu care se incheie suita.

In Moldova se mai face si jocul ,cHiutilor¥, integrat, cum am aritat,
»benzilor¢ de malanci sau separat. Jocul calului nu incepe pini nu se
capdtid permisiunea gazdei, cici se joaca in casi. Pot juca pe orice melodie,
dar, de cele mai multe ori, melodia este speciald, numitd ,,Ca la caiuti%
(ex. 293) ; melodia este a vechiului dans moldovenesc Rata.

Alte spectacole, cu rol distrativ, mai sint : Nunta tdrdneascd si Teatrul
haiducesc (,Banta haiducilor, , Banta Jienii%, , Jienii%, , Bujorenii%, fiind
considerat de provenienta cirturdreascd). Minierii din nordul Transilvaniei
maij joacd piesa Constantin Brincoveanu, iar in Dobrogea si Moldova
Mocanii sau Mocdnasii, pe tema turmei pradate. Muzica, mai putin intere-
santd, cuprinde marsuri vechi, cintece patriotice, romante etc. Ea poate
interesa doar sub aspectul patrunderii unor creatii de facturd culti in fol-
clor si a transformarilor la care acestea sint supuse.

In Transilvania, in ajunul Anului Nou, sau la alte date apropiate, se
practicd Vergelul, obicei ce imbind petrecerea cu diferite forme de pre-
zicere a viitorului, ce vizeazi cisitoria; forma de manifestare ritual-cere-
moniald o implicid un cintec propriu — Hora Virjelului sau A Virgelului.
Denumirea provine de la una din ustensilele utilizate, vergelele de lemn
cu care sint amestecate, in cofe cu apd, inelele aduse de baietii si fetele ce
participd. Cel care oficiazd ,,goga¥ scoate, potrivind inadins, dar firi a fi
prins, cite doud inele, urmind ca posesorii acestora si alcituiasci o pereche
(ex. 294). Versul este hexasilabic. Melodiile se inrudesc cu cele ale cinte-
cului ceremonial al clicii de tors, cu colinda sau cu Lioara.

Am vézut cit de bogate si de variate sint manifestirile din perioada
acestor sdrbdtori. Chiar dacd in trecut vor fi avut diverse functii, originea
lor fiind diferitd, in momentul de fati ele sint un prilej de veselie pentru
toti, de distractie pentru cei de toate virstele.
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‘+_ ALTE SPECII DIN CICLUL CALENDARISTIC

Repertoriul de sezitoare. Tn perioada ce urmeaza incheierii muncilor
agricole si pini la inceperea unui nou ciclu al acestora, au loc sezitorile.
Participa fetele si flacaii, in special, apoi femeile tinere si mai in virsti :
criteriile de organizare sint virsta si vecindtatea, primul predominind.
Aceasta se observi din asezarea ,la loc de cinste® g fetelor mai mari,
locurile maj putin insemnate fiind ocupate de femeile mai in virsts si de
fetele mai mici. Participantele isi adue de lueru, fiecare pentru sine. Se-
zédtorile se ficeau in zilele de lucru, de pe la inserat pini dupid miezul
noptii. Sezitoarea se desfasoard dupi un program anume, incepind cu dis-
cutii si glume, continuind cu cintece care alterneazi cu glume, ghicitori,
farmece ; urmeazi o gustare si bautura, insotite de muzica si strigaturi,
iar spre sfirsit, dansuri si jocuri de societate.

Sezdtoarea este un obicei al tinerelor, in care se practicd unele mani-
festdri legate de viitoarele cisitorii — farmece, menite si aducj feciorii
la sez&toare, sau si -lege® un fliciu de o anumits fatd, sau, in cazul unor
femei tinere, anumite rituri de fecunditate. Cintecele, sau textele rostite,
érau executate in absenta feciorilor sau a barbatilor. Textele sint scurte,
concise, cuprinzind numele cuplului vizat. Terminologia acestora este
specificd ; melodiile sint recunoscute de femei ca fiind specifice sezitorii :
»Apédi asta ie colindi de fecior cu fete ;: numa’ asa in sezitoare, nu de Cri-
ciun®. (M. Kahane, L. Georgescu, Repertoriul... p. 320). Melodiile dove-
desc o structura arhaicd, bazate pe sciri prepentatonice sau pentatonice,
au caracter silabic, forma fixd, uneori cu refren, dar uneori cu o ,»Stro-
ficitate relativi« (idem. p. 322).

Repertoriul de sezdtoare este considerat o specie distincts, indepli-
nind cerintele repertoriului ceremonial - executia este legati de un anu-
mit prilej sau dat¥, si intr-o duratd de timp determinati, avind o functie
rituald precisd, intr-un complex ceremonial organizat, antrenind la exer-

vietii* — 1a fel ca nunta sl inmormintarea, ceremonial feminin de virsts,
fiind un preludiu sau un postludiu al nuntii (vezi ex. 295). Ci din ceata
noastrd / Ni se duce-o fatd /— Ce nume de fati ? / — Rel; m’nireasa [ Care-;
mirele ? / — Vasile junele / Lingurd de miere [ Vasile cu muiere / Foaie de
tdba’ / Reli cu birbat.

* Se desfisoars, insd, intr-o anumitj pericadi a anului.
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Spre deosebire de sezdtoare, unde participantele lucreazi pentru sine,
claca este o formi de munca in colectiv, in folosul celui care o organizeaz,
o form§ de intr-ajutorare, in care accentul cade pe latura productivi a
muncii. Si claca se desfdsoara dupa un program traditional, cu un reper-
toriu muzical specific. Este de presupus cd, in trecut, au existat cintece de
clacd cu o tematici maij variatd, adecvatd muncii. Din acestea se mai pas-
treazd, pe alocuri : cintecul la claca de tors (prin Transilvania) si cintecul
la calcatul fuioarelor (in Bihor). Cintecele cunoscute prezintd — 1la fel cu
cele de sezitoare — stadii diferite de evolutie. Acestea sint aseméanatoare
cu alte melodii vechi, apartinind melodiilor ceremoniale si rituale (colinde,
cintece rituale de secetd). Vezi ex. 296, strofa a doua: T e uitd pe cer /
Cd stelele pier /la-n nume de bine [ De aste copile | Tortu ce l-am tors [

uii—fide folos / Mécar cd-i cam gros / Cd-i pe noapte tors.
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= REPERTORIUL PASTORESC

(it ]

O ocupatie straveche a locuitorilop din tinuturile in care s-a format sj

dezvoltat poporul roméan a fost péstoritul, bracticat timp de milenij in

conditii aseminitoare Si care a generat un repertoriu muzical ce prezinti
unele trasituri specifice,
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»Nol romanii sintem un-neam de pistori¥. spunea Ovid Densusianu
(O. Densusianu, Vieata pastoreascd in poezia. nmoastrd populard, 1, p. 1V),
afirmatie ce reflecti insemnitatea trasaturilor psihice pe~eare aceastd ocu-
patie le-a imprimat locuitorilor acestor meleaguri. La romaéni, cresterea
vitelor pe scard mare se remarci in Evul Mediu ; Dimitrie Cantemir, in
Descriptio Moldaviae, da si el informatii asupra pastoriei si a cresterii
vitelor, mentionind si unele credinte privitoare la oaie, ceea ce inseamni
cd aceasta era familiard in mediul in care crescuse.

Vechimea ocupatiei si practicarea constanti a acesteia, in zonele pro-
pice cresterii animalelor, modul specific de viata, tehnicile traditionale,
au facut posibild conservarea multor elemente arhaice in sinul acestei
»lumi“, cu un specific aparte. Andrei Veress-cercetidtor modern — refe-
rindu-se la péstoritul 'din Transilvania si la legaturile pe care transhu-
manta le stabilea cu Muntenia si Moldova pind in anul 1821, afirma ci
,olerii constituiau aproape o casti. ,»Socotea In oi tot ce avea de la ele, luin-
du-si simbria si venitul tot in oi, pe lingd care se orinduia si mersul cugetarii
si intreaga viatd a fieciruia¥. Transhumanta a ficut posibila circulatia mul-
tor bunuri spirituale. Cu ocazia tirgurilor pastoresti, la care aveau loc nu
numai schimburi comerciale ci erau si intilniri de ordin social la scara
mare, ,,se efectuau schimburi artistice-spirituale, de la cintece lirice, epice,
la dansuri, la obiceiuri si cutume pind la schimbul de cunostinte de tot
felul* (O. Buhociu, Folclorul de iarnd, ziorile si poezia pistoreascd, Ed.
Minerva, Bucuresti, 1979, p. 268). In lumea pastoreasci aveau loc, la date
si in locuri traditionale, indeosebi in lunile iunie si august, in zona fina-
tului, sarbatori populare la care participa societatea pastoreasca intreaga,
bérbati, femei, copii, numite nedei, mai rar rugi; dupa locuri si regiuni,
au fost nedei cu aspect comercial preponderent, altele cu cel al petrecerii ;
ele s-au mentinut numai pe durata unei anumite perioade istorice, civili-
zatia moderni si aparitia noilor cii de comunicatie, — sosele, cii ferate—
contribuind la imputinarea acestora (inainte de 1944 mai erau 5—6 nedei).
Aceste petreceri apartin pistoriei de munte de pretutindeni; ele ,au
mijlocit timp de zeci de secole apropierea ciobanilor, a schimburilor cul-
turale si, cu sigurantd, au ajutat $i creatia orald, adinecind-o si confir-
mind-o mitic si ficind-o s circule mai intens la toti roméanii. Existenta
lor pe intreaga coloani a Carpatilor, la circa 1500 de metri altitudine,
indicd vechimea vietii si a culturii péstoresti pe care ,romanii au primit-o
de la strdmosii lor daci. Viata pastorali de care vorbim explica unitatea de
limbd, de credinte, sentimente si comportament, care au dus la crearea
muzicii si a motivelor lirice si epice la toti romanii, in primul rind a celor
pastoresti...« (O. Buhociu, op cit, p. 270—271).

Modul de viata, lexicul, poezia, au fost studiate de catre specialisti ;
mai putin muzica, ce a luat nastere in conditiile practicirii acestei octi-
patii. Karl Biicher denumea muzica ,,0 fiic a muncii, ceea ce corespunde
perfect repertoriului pastoresc ; sub acest aspect, elementul functional al
muzicii primitive se va intilni si in cadrul acestuia, originile ocupatiei,
cit si a muzicii care o insotesc, pierzindu-se in negura timpurilor. Asa cum
spunea Constantin Briiloiu, ,,primitivul nu cints nici din guri, nici din
instrument numai pentru plicerea sa oricind $i oriunde : puterea sune-
tului ii serveste si tini in friu sau sa impace puterile rduficitoare care il
inconjoard, si asigure succesul muncilor sale si fecunditatea animalelor
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sale... De aceea, muzica este totodatd indispensabild si, ca sd zicem asa,
utilitard“. (C. Brailoiu, Etnomuzicologia, studiu intern, Opere, II, Ed. Muzi-
cald, Bucuresti, 1969, p. 170).

Cercetitorul Gottfried Habenicht considera cd in repertoriul pastoresc
planul actiunilor concrete de protejare a turmei este dublat de un ,,com-
plex plan ritologic* din care face parte si muzica. Semnalele pastoresti,
specifice acestui repertoriu, nu indeplinesc doar functia utilitara, ci au
facut parte in vremuri strdvechi dintr-un ritual, executat in scopul feririi
turmei de puteri rauvoitoare.

Cu timpul, o datid cu destrdmarea conceptiei mistice, caracterul ritualic
s-a diminuat ; s-a pastrat insd caracterul functional al repertoriului, mani-
festat sub diverse aspecte in toate categoriile de creatii, dupd cum vom
vedea.

Repertoriul pidstoresc a pidstrat pind azi elemente muzicale arhaice si
aceastd conservare a fost pusi de unii pe seama izolarii pastorilor care,
petrecindu-si viata in munti, nu au intrat in contact cu lautarii, care i-ar
fi putut influenta. Dar aceastd izolare nu este decit partiald, chiar daca ar
fi sd ludm in considerare numai transhumanta. Mai degraba pastrarea ace-
lorasi conditii — zone pastorale, ciile de transhumanti, mentinerea in
practicd a acelorasi instrumente muzicale arhaice s.a. creeazi o anumita
continuitate, aseméanéioare intrucitva cu aceea a continuititii intr-un tinut
a unui grup uman, la care ,viabilitatea traditiei este intrucitva direct
proportionald cu vechimea grupului folcloric* (O. Birlea, Folclorul romda-
nesc, I, p. 25).

Repertoriul péstoresc, nascut si perpetuat intr-un mediu specific, a fost
preluat si de catre agricultori; dansurile, cintecele propriu-zise, bala-
dele, colindele cu tematicd specific pdstoreasca se intilnesc si in afara
acestel ,,1um1“, urmare a legaturilor firesti dintre oameni. Pe ambii ver-
santi ai Carpatilor se pot intilni dansuri si melodii aseménitoare. Trans-
human‘ga a fost unul din factorii care au contribuit la rdspindirea unor
creatii, ,,ciobanii ducind cu ei in locurile in care uneori se stabileau pentru
totdeauna atit cultura artisticid din satele de bastina cit si cele auzite in
drumul lor® (Em. Comisel, Folclor muzical, p. 246). Variante ale unor
melodii roménesti au putut fi intilnite la distante apreciabile fatd de gra-
nitele tdrii noastre, datoritd aceluiasi fenomen.

O buni parte a repertoriului pistoresc se executd instrumental. In
practicd s-au mentinut unele instrumente primitive, ca : buciumul, cornul,
tilinca, sau construite rudimentar, cum sint fluierele ; mai intilnim in prac-
tica instrumentald cimpoiul, de asemenea, instrument vechi. Posibilititile
tehnice ale acestor instrumente si-au pus amprenta asupra structurii melo-
diilor create. In aceste melodii vom intilni sciri muzicale datorate construc-
tiei empirice a instrumentului, formule melodice specifice. In primul rind
buciumele, instrumente cu sonoritate ampla, dar care nu redau decit armo-
nicele naturale ale unui sunet, si-au impus posibilititile tehnice asupra
semnalelor instrumentale, o prim& categorie a repertoriului pistoresc.
Acestea folosese sunetele cuprinse intre armonicele 3 si 16. Denumirile
semnalelor variazi de la o regiune la alta : a oilor, cind coboard oile, cind
vin oile, cind cheamii oile la pdscut, intorsul oilor, cind suie oile la
munte etc. In Muntii Apuseni, unde instrumentul este utilizat de citre
femei, au apirut semnale instrumentale in care au pitruns onomatopee,

destinate si altor animale : a porcilor, a gdinilor.
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Cercetatorii au descoperit in struc

tura muzicald a acestor semnale trei

dialecte, desemnind zone distincte, dovadd a utilitatii si vitalitdtii acestor

| categorii de creatii :
a) Muntii Apuseni,

" AB

C (introducere,

semnal, incheiere) ;

ting, atit melodic eit si ritmic, de cele me

unde predomini semnalele propriu-zise : forma

formulele initiale si finale se dis-
diane ; celulele simotivele acestora

utilizeaza sunetele cuprinse intre armonicele 4—8 ; jocul este intre treptele
8—5—1, cdrora li se poate adauga 7, 3, V (armonicul 3); cadenta cea mai

caracteristici este pe treapta a 5-a, (dar si pe 1 si 8).

b) Zona Moldo-Munteana, in car

/

I tialj foarte Iungd, cu ambitus mare,

e caracteristicile sint : formula ini-

care cuprinde aproape toate sunetele

care pot fi emise de instrument : partea mediand se miscd intre treptele

-9, sprijinindu-se pe jocul V—3—5
semnalelor, dar frecvent la cadente ;

; treapta 1 apare rareori in decursul
(alte cadente — pe. treptele 5 si 8).

/ ¢) Zona de nord, Maramures si Bucovina. Functia semnalului aproape

s-a pierdut, trecind in cintec, din car

e cauzd cele trei parti ale formei nu

se disting net ; melodia se miscd intre treptele V-5; existd in toate cazu-
rile o formuli intre 1—2—3—1—2—V; cadentdrile se fac pe treptele 1

§i V. In Maramures intilnim ,,Horia
de semnal pentru un text legat tot de

buciumului® — utilizarea melodiej
viata pdstoreasci.

Andantino Y
J=80
7, ; l <
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In Maramures, Bucovina si Nisdud ac

este semnale instrumentale au

patruns in doina (chiar si in doine vocale).
O alta categorie de melodii instrumentale
fapt doine instrumentale, caracterizate prin

sint sireagurile, care sint de
suflul larg al frazelor muzi-
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cale, ornamentatie bogatd, ambitus mare, ritm liber, forma libera. Spre
deosebire de doina vocala, dependents de structura versurilor, sireagul se
desfdsoara foarte liber, motivele si celulele muzicale inchegindu-se in rin-
duri melodice de lungimi variate. Intr-un inteles mai larg al cuvintului,
sireagul este orice melodie cintati rubato de catre cioban, in decursul dife-
ritelor momente ale muncii pastorale, cu scopul de a determina buna des-
fasurare a acesteia, prin influentarea, prin muzics, a animalelor. Sireagul
este deci muzicd utilitard, nicidecum »Zisa® de cioban numai pentru a-si
trece timpul. In functie de momentul in care sint cintate, sau de alte
circumstante, denumirile sireagurilor difers : Sireagul mare, mic, de amiazd,
de seard, de cind, cind pleaci oile din tirla, cind ies oile la murite primd-
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vara, ldsarea la vale, cind pornesc oile dimineafa, cind pornesc la strungda,
¥ - — v
mersul la muls ete. Etimologia cuvintului este slava : serag (sirb), szerag

e o
(polon), serenga (rus).

O alta categorie de melodii instrumentale sint cele cu stravechi inteles
magic, cintate pentru obtinerea unui anume rezultat : La mulsul oilor, La
inchegatul laptelui, La batutul untului, La masuratul laptelui, melodii care,
in ziua de azi, si-au pierdut semnificatiile, iar ciobanii mai tineri nu le mai
cunosc.

O categorie aparte de creatii o constituie poemele muzicale —o verita-
bild muzicd cu program— cunoscute sub denumirile : Povestea lui Tin-
jald si Povestea ciobanului care si-a pierdut oile, amindoud avind initial
un sens moralizator. Textul povestirii este ilustrat muzical de cétre inter-
pret, utilizind ca procedeu principal contrastul, in primul rind cel de mis-
care (rubato-tempo giusto), dar si forma (improvizatd si fixa), si chiar
modal. Povestea lui Tinjald este mai rar intilnita. In schimb, Povestea cio-
banului care si-a pierdut oile este intilnita pretutindeni, fiind indragitd de
interpreti. Cunoscutd sub diverse denumiri : Doind ca la oi, Ca la oi i joc,
A ciobanului® s.a. poate fi intilnitd cu text povestit, mai rar cintat. In
cazul povestirii, fiecare episod este ilustrat muzical de cédtre instrumentist.
Dar, de cele mai multe ori, programul fiind cunoscut, se cintd doar muzica,
uneori enuntindu-se episoadele ce urmeaza. Pentru frumusetea si rari-
tatea sa, vom reproduce in intregime o Poveste a ciobanului, forma vocala,
culeasd in jud. Suceava de citre C. Prichici.

»,O fost odati, ca niciodati, un cioban cari ave oi multi, asd di multi ci nici
nu li mai stié sama citi sint; si oi bdtrini, si berbeci si nioari. Avé cu dinsu niste
cini di cii mari si rdi, di si biteu si dovideu lupchii.

Cinii pazau turma si ciobanu nu ficé altceva dicit cinta toati ziulica din fluier ;
i jali, di dragosti, di bucurie sau di gioc.

Intr-o zi, pi cind era cu oili la pdscut, 1-o pilit pi cioban un somn greu. lera
asd pi la chindii. Numa s-o ridicat dispri Cilimani nisti nori grei, s-o iscat o
furtuni mari s-o inceput a tuna s-a fulgera. Oili s-o spdriet, s-o tuns-o la fugi catra
nisti vagiuni, pi cii niumblati di nimini. Cini s-o dus si ii dupa ieli. $i, di ci tuna
si fulgera mai tari, oili tot mai diparti si_duceu. Si stricasi vremia. Iera intuneric
di pare ci nopteazi. Di-odati, uon fulger o brdzdat ceru si s-o nistuit in cetini.
O-nceput a ploua. Cum dormé ciobanu cu fata-n sus, o-nceput sd-1 chicuri. S-o
trezit, s-o frecat la ochi si s-o uitat spdriet imprejur. Nu-s videé oili, nu-s videé
cinii. Undi si hi dus? S-o sculat in pchicioari, o pus mina stresini la ochi si s-o
uitat in dipdrtdri. Oili lui, nicdieri !

O zis ciobanu ficindu-s’ cruci: ,,Doamni, Doamni! Cu ci {-am gresit ieu di
ma batl asa tari ?“ O-nceput a plingi. N-o trecut multi vremi si furtuna s-o mai
potolit s-o stat si ploaia. O giani di lumini si vidé ciitrd asfintit. Incotro s-o apuci
1el ? O scos fluieru s-o inceput si cinti un cintic di jali, parci spune :

Andante, poco rubato
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Pi urmi, multdmit ¢f li-o gasit, o plecat cu dinsili la stini®

Vom da si o varianta instrumentalizaty a poemului-forma, sub care
se intilneste cel mai frecvent.

Andante, molto rubato
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In intregul siu, poemul — desi este compus din doud parti contras-
tante — reprezintd un tot unitar, prin existenta unor elemente morfolo-

gice comune doinei si jocului.

Acest poem specific pastoresc a fost receptionat de alte categorii soci-
ale; in repertoriul liutarilor intilnim varianta parodisticd, menitd sa
distreze mesenii la masa mare ; actiunea se amplificd, personajele mai
numeroase, cu caracteriziri portretistice ale acestora. Datoritd necesitatii
sustinerii acestei naratiuni ample, forma se modificd, fiind necesara, carac-
terizarea muzicald a fiecirui personaj intilnit: cintecul t{iganului, cintecul
neamtului, cintecul romanului, cintecul roméncutei.

~ Povestea ciobanului a fost si dramatizata, fiind prezentata in cadrul
obiceiurilor de Anul Nou in Dobrogea si Moldova.

Al doilea poem muzical, mai putin cunosecut — dupd cum am mai ara-
tat— este Povestea lui Tinjald, avind la bazi acelasi caracter moralizator,
privind relatiile dintre péstori si populatia agricold cu care acestia intrau
montact, datoritid transhumantei. Vom da si acest exemplu, intrucit se
glseste publicat in lucrari apédrute cu peste douédzeci de ani in urma, une-
ori mai greu de procurat :

,0datd, in timpul vechiu, la noi iera un cioban. Nu-i stiam numele cum il
cheam#. A venit cu-oile la cimp. Venindid cu oile la cimp a cherdu flujerw’. A
pus ochii pe niste cojani arindd, a luat o tinjald de-acolo, s-a ficut un fluier. Co-
janii a pus mina pi iel si l-a dus la judecitorie. Judecitoru l-a-ntrebat :

— Di ce-ai ficu’, ciobanule, asa ?

— Am pierdut fluieru’ venind de la munte, am fdacut un {fluier din {tin
jala (ce.)

— Ia cintd tu un cintec, daca stii sa cinti !

— S=a facut!
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De data aceasta forma este: joc, doind, joc; putem remarca insi ci
$i aici contrastul std la baza realizirii muzicale, contrastul fiind una din
formele de exprimare ale creatorului popular, imaginea contrastanta reli-
efind mai puternic ideile si sentimentele pe care acesta doreste si le
exprime.

Am prezentat pind acum acea parte a repertoriului care este speci-
fica péstorilor. In continuare ne vom ocupa de acele genuri care, ca ori-
gine, apartin repertoriului studiat, dar au intrat in circulatie mai larga.

Colinda, este stiut, are functie de felicitare si, din punct ce vedere
al textului, corespunde categoriei sociale cireia ii apartine cel colindat.
Temele intilnite sint: Miori{a, bogdtia pistorului lauda pdstorului, lupta
pastorului cu marea, Dumnezeu cioban la oi etc. Textele de urare se cinti
Insad pe melodii care nu au trisituri muzicale proprii, care si le defineascd
apartenenta la repertoriul pastorese, ci fac parte din repertoriul general
de colinde, avind trisiturile specifice genulu :

Repede

307 5

L
1)
Il
]
)

< =3
Allegro
=144
= = 1 k.
L ] -
308 N1 T T I 1 F’ ll i"' f } = Il i’i L__I = ]
e

208



Andantino
J:EL
0 —t | A —
1 == T [ | L

309 i

4 k.

e e S be z ]

SUF S8 1 | s— |

G ! - - X | - 3 : Il = |

Har K- nu-/, Vi =Wt

fa) i 1 N A

e S S — ' T

o e — =1
} 1l

Svb cru- ¢ - 19 bra - au - luf,

Baladele pastoresti au subiecte din lumea pistorilor. Cea mai raspin-
dita este Miorita (Cintic la trei ciobani) ; mai apartin acestei categorii :
Salga, Costea, Dolca, Mircea ciobanul, s.a. Din punct de vedere muzical
si al stilului interpretativ se aseaméana cu celelalte categorii ale genului.

Cintecul propriu-zis pdstoresc nu are trasituri muzicale specifice. Se
deosebeste de celelalte cintece doar prin tematica literard. Dar ,,exista si
tipuri melodice care circuld cu acelasi text, fenomen care se poate explica
fie ca urmare a unei legaturi indelungate dintre cele doui elemente, fie
ca mosteniri a unui stravechi fond pastoresc®. (E. Comisel, Folclor, p. 251) :

50deruto
-88
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Repertoriul de dans pastoresc face si el parte acum din fondul comun
de dansuri. Coregrafii considera ci multe din dansuri, cum ar fi Briul,
Sirba, Bdtuta s-au nascut in mediul pastoresc. Din punct de vedere core-
grafic, dansurile pastoresti sint barbatesti, de o mare virtuozitate ; ele

14 — Folclor muzical rominesc — cd. 214 209



se aseamdnd si cu dansurile haiducesti, cu care au unele elemente co-
mune — folosirea unor obiecte ce se utilizeazd in munca de toate zilele
(bite, securi). In zilele noastire, aceste dansuri nu se mai deosebesc decit
prin titlu : Ciobdneasca, Ciobdnasul, Batuta ciobdneascd, Mocanasul. Totusi,
in zonele pastorale se pot intilni dansuri, cintate de obicei la fluier, care
din punct de vedere muzical prezintd unele elemente arhaice : structuri
sonore datorate constructiei empirice a fluierului, creatii motivice sau
cu o libertate pronuntati in minuirea frazelor muzicale :
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B. REPERTORIUL VIRSTELOR* SI AL OBICEIURILOR

ﬂ VIETII DE l"AMILIE

REPERTORIUL COPIILOR SI PENTRU COPIL

Folclorul copiilor. In cadrul folclorului, productiile artistice ale copii-
lor ocupa un loc aparteﬂ caracteristicile sale depinzind de particularitatile
de virstd si de constltutxa psiho-fizica a copulor Legitura cu jocul, cu
miscarea determind modul de manifestare si de 1nterpretare a acestor
productii; _totodatd, constitutia copilului, gradul siu de dezvoliare
psiho-fizicd determina specificul continutului si al procedeelor de creatie.
In virtutea acestor elemente determinante, trisiturile specifice ale reper-
toriului copiilor sint — in linii mari — aceleasi pe intregul glob pamin-
tesc. Eminentul cercetitor Constantin Brailoiu, in studiul sdu privitor la
ritmica copiilor, remarca: ,,in pofida diversitatii graiurilor de care nu
se desprinde niciodata, ritmul copiilor este raspindit pe o suprafata uriasa,
de la golful Hudson pini in Japonia® (C. Brailoiu, Opere, I, p. 124). Aceasta
denotd marea vechime a productiilor apartinind repertoriului copiilor,
faptul cd acesta are o rdddcind comuni cédci, ,,asemdindrile, inrudirile...
sint mai pregnante decit cele existente intre repertoriul copiilor si al
adultilor din aceeasi tara“. (V. Medan, Folclorul copiilor, p. 19).
Ivientiondm totusi ca, desi principiile care guverneaza folclorul co-
piilor sint aceleasi pe suprafeie foarte intinse, nu poate fi ignorat spe-
cificul national, manifestat direct prin limba, ca si unele aspecte concpete
ale mediului in care se dezvoltd copilul — peisaj, relatiile sociale, natura
(animale, plante) etc. — fatd de care copilul este foarte sensibil; s-a
constatat strinsa legitura intre evolutia gindirii copilului si actiunile sale
fatd de mediul inconjurator, majorltated acestor actiuni constituind acti-
vititi de miscare. in timpul jocului, copiii executi sdrituri, miscéri ale
mumlor capulm batai din palme etc., reprezentind suportul metro—ntmm
~al acestor-_miscéri, »structura activitéq;ii este strins legata de executia vo-
cald“ (G. Suliteanu, Kinestezia... p. 215). Datoritd jocului, copilul isi coor-
doneazi miscéarile, isi dezvoltd perspicacitatea, vointa, deprinde elemente
de comportament in eolectiv, cédci abaterile sint sanctionate de ceilalti
copii.
Primele referiri la repertoriul —copiilor roméani le gisim in sec.
al XVIii-lea, 1a Anton Maria del Chiaro (secretarul lui C. Brincoveanu),
rcare remarca aseminirile dintre jocurile copiilor de la noi si cele din
tara sa, de asemeni, la J. Sulzer. Dar culegeri propriu-zise ale folclorului
copulor au fost facute abia in sec. al XIX-lea de T. Pamfile, P. Ispirescu,
G. Dem. Teodorescu. Acestea constituie materiale de baza in studierea

* Unele repertorii pe virste au fost tratate In capitolul anterior, sistemati-
zarea operindu-se din unghiuri de vedere diferite. Utiliziin termenul pentru a
distinge ciclul vietii de ciclul calendaristic.
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respectivelor categorii de creatii. La aceste culegeri se adaugd cele ale
lui Constantin Brailoiu si ale colaboratorilor sai, precum si studiile luj
G. Breazul si ale studentilor Conservatorului din Bucuresti, care, sub con-
ducerea sa, au studiat si colectionat instrumentele (jucdrii) folosite de
copii pmai tirziu, se adaugd cercetiri ale amatorilor si ale cercetitorilor
de 14 I.CED.; studii remarcabile au fost ficute de E. Cernea, G. Suli-
teanu si E. Comisel. Desi folclorul copiilor este sincretic, initial cerce-
tatorii s-au ocupat mai mult de partea literard — remarcim studierea de
catre Al. Bogdan a structurilor ritmice — maj tirziu, urmdrirea modului
de manifestare artistici a copiilor a dat posibilitatea studierii integrale
a acestuia.@epertoriul copiilor este deosebit de variat, cuprinzind creatii
cu functii diferite, uneori eterogene ca origine ; unele au o vechime foarte
mare, amintind de practici care in trecut vor fi apartinut adultilor, altele
sint noi, venite prin scoald din creatia cultd romaneascd sau striini, sau
create de copii sub influenta mediului actual,/

Eugenia Cernea, intelegind prin folclorul copiilor complexul manifesti-
rilor tradifionale transmise pe cale orald, in ambianta intimd a mediului
copilaresc, cuprinde, in aceastd categorie, ,Manifestirile traditionale de
comportament fatd de vietuitoare, de mediul natural, cosmic si social in-
conjurdtor si jocurile de copii, acestea, in ansamblul lor, cel mai adesea
sincretic (versuri cintate, scandate sau recitate, dialoguri in prozi, mima,
jocuri de dictiune, actiuni dramatice, coregrafice, improvizatii dramatice,
Jocuri scrise, jocuri de disputid a aptitudinilor sportive, & performantelor
de dibdcie manuala (cu sau fird recuzitd), a promptitudinii de gindire, a
perspicacitatii, jocuri si jucarii, confectionare de jucirii ete.“... (E Cernea,
Contributii la cercetarea folelorului copiilor, p. 280). Aceasti multitudine
de manifestéri este luatd in considerzre pe toats perioada copilariei, pind
la 14 ani, dar, in functie de diferite categorii de virsta, ea se poate impirti
in-creatii exzcutate de adulti sau de copii mai mari, celor sub virsta de
4—>5 ani, si cele apartinind copiilor mai mari. v

Clasificarea folclorului copiilor este urmaitoarea :

I. CREATII LEGATE DE CONTACTUL COPIILOR
CU MEDIUL INCONJURATOR

1) Cintece si versuri adresate : a) elementelor naturii (soare, luni, .
ploaie, curcubeu), b) vietitilor (insecte, animale), ¢) obiectelor neinsufle-
tite — toate acestea fiind considerate ca apartinind stratului celui mai
vechi. =

2) Imagini din viata sociald (scoala, viata satului, vezi ex. 312, 313,
314, 315). - ‘

I1. PRODUCTII LEGATE DE JOC

1) Jocuri individuale, de grup si pe echipe.

2) Formule de eliminare (cintate sau nu).

3) Creatii care insotesc chiar jocul (,,de-a prinselea¥, , de-a puia gaia¥,
nde-a hotii si vardistii“. _

4) Jocuri legate de evenimente din viata omului (jocuri de priveghi,
in realitate jocuri distractive, vezi ex. 3186, 317, 318).

9) Creatii pentru copii sub cinci ani, executate de copii mai mari (sau
de adulti), cu scop pedagogic sau distractiv, (vezi ex. 319, 320):
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6) Diverse (distractive sau educative) :

a) versificate (pacaleli, ludri in ris, porecle, ocari, framintiri de
limba) ;
b) neversificate (limba padsireasca, ghicitori).

II1. Cintece si jocuri legate de perioadele calendaristice (unele dintre
acestea sint executate si de adulti sau au fost preluate de copii din re-
pertoriul adultilor).

a) Perioada de iarnd (urarea pitdrdilor, cu sorcova, cu plugusorul, co-
lindul, kiraleisa, cintecul de stea, vezi ex. 321, 322, 323, 324, 325).

b) Perioada de primdvard (infratit sau ,,insuratit® sau ,,se prind“, ho-
man, cintecul ,,40 de madcinici¥, toconelele, Lizirel, Lioara etc. (o parte

din acestea sint tratate la Folclorul obiceiurilor (vezi ex. 326, 327, 328,
329, 330, 331).

Primul contact sistematic al copilului cu creatia sonora se realizeazi
in cadrul familiei. (Cintecele de leagin (subiect pe care il vom trata mai
tirziu) ca si creatiile adultilor, avind scop educativ, sint cele care lasa
primele urme in constiinta copilului. Jucindu-se cu cei mici, adultii sau
copiii mai mari — care in acest caz se substituie adultilor — cintd sau
scandeaza, saltind copilul pe genunchi sau ficindu-l si participe la joc
prin miscéri, copilul obisnuindu-se, astfel, si execute misciri regulate,
insusindu-si o constanti ritmica (vezi ex. 319).

Duru, duru, duruian,

Fetele prin buruian,

Cele mari, prin ldstari, Z
Cele mici, prin urzici

Si bdietii dupd ele

Sd le cumpere mirgele.

Sau, pentru a-l distra si a-1 invita totodatid pe cel mic pirtile fetei,
mama, ori sora mai mare, le atinge pe rind, iar la un moment ii prinde
motul de par (vezi ex. 320).

Mai tirziu, copilul, ,,pe cont propriu%, incearcid primele experimente
sonore, folosind obiecte din mediul ambiant, construindu-si instrumente,
cu posibilitdti destul de reduse de producere a sunetelor, ca : fluiere din
unele parti ale plantelor (cucutd, dovleac, flearea soarelui, pai de secard
sau griu, lemn de soc, tulpini de trestie etc.), ancii din pene de gisca ; isi
construieste jucdrii care emit diverse zgomote sau imiti diverse instru-

’ye . . - . . i o A
mente utilizate de adulti (vioara din coceni de porumb, cobzd, avind drept
cutie de rezonantd o jumadtate de tilv, tambal sau titerd din scindurele).
pTotodata copiii, in jocurile lor, manifestd o inventivitate deosebitd in do-
meniul lingvistic; utilizind diverse procedee, ca scindarea unor cuvinte
(Paparuda, rudd ; Gargarita, rita), adaugarea de prefixe (una mina, codo-
minad), frémintéri de limba (Tura-vura, tetavura sau Ulcelusi-lusi-Rasbu-
catelusd), sau deformiri intentionate ale cuvintelor (Caldarusa, baldi-
. rusa), obtin un echilibru in sonoritatea silabelor, legatid de muzicalitatea
limbii, plasindu-se ,,in zona de tranzitie dintre limb3 si muzicid“ (Ov. Bir-
lea, Poetica folcloricd, p. 33).

Desi o caracteristici a repertoriului copiilor o constituie interdepen-
denta intre structura ritmicd, melodie, vers si miscarile care le insotesc,
din considerente didactice ele vor fi analizate separat.
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Elementele structurale
Versul

Cercetitorii, in repertoriul copiilor disting :

1. Un sistem specific copiilor.

2. Un sistem intilnit si in creatia aduliilor.

3. Un sistem intilnit in poezia culti.

Aceste sisteme diferite se intilnese, in repertoriul discutat, datorita
originii eterogene a acestuia. Pe noi ne intereseaza sistemul specific copii-
lor, strins legat de un sistem ritmic specific, distinct, care — asa cum am
mai aratat — este universal. =

Curacteristicile sistemului

a) Dimensiuni cu mult mai variate decit versurile adultilor :
2 silabe : u-ni; pu-ni; tu-ni; bu-ni;
3 ” : An-tan-te;

4 ” : Rom-pom-pic-poc;

5 ” : Doc-to-rul co-toi;

6  : Ce-ai min-cat a-sea-rd;

7 ” : Sa ma-ninci si tu ci-resi;

8 »” : Du-pi ca-sa lui Gheor-ghi-ta;

9 ” : Du-te la moa-rd de te-n-soa-ra;
10 ” : Cin-ga, rin-ga, so-co-te, bo-co-te ;
11 ” : U-ni-ca, do-i-ca, pe u-nu, pe doi ;

12 ” : Du-mi-tre, Du-mi-tre, pi-cioa-re su-ci-te.
b) Pe linga grupérile bisilabice, apar si grupdri trisilahice.
c¢) Spre deosebire de versul cintat la adulti, apar si frecvente anacruze
—- la inceput de vers :

332

ol T e e o a s ess

(W) - nl-cs, do-i - ca fre =i - ¢ca pa - Iri-¢3

sau

.b..ﬁ;IJfJJJ,b

Sd nu ne _min-ce pu—re-cif

sau la sfirsit de vers (Co-lin-di-{d, co-lin-di-fa
A-run-cd o-chii pe po-li-ti)
Na-ti ma-ma-liga cu sa-re si/ Fugi la ca-sa cui te a-re
d) Versurile sint : 1) izometrice,
In pddure ew m-am dus
Ciupercute am adus
Si-acasd cind am venit
Mama le-a pus la prajit.
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2) heterometrice

— Cite degete ai pe usa ? =9
— Zece, =2
— Ce-ai avut in cuptoras? =7
— Un cojocas. ; _ ==
— Da-n cojocas ? . ==
— Un iepuras. =
— Da-n iepuras ? =
— Un ac. =2
— Si-n ac? =2
— Un pui de drac. =
e) Accentele metrice coincid totdeauna cu accentul obisnuit al cuvintului.

Sistemul ritmic

_Ritmul copiilor — spunea C. Bréiloiu — ,,nu se manifestd decit numai
prin intermediul cuvintelor. La prima vedere este. deci. un ritm vocal.
Totusi, el nu implici neapdrat muzica...%. ,,Obisnuit, copiii recitd pe un
sunet sau, maij simplu, scandeazd cind vorbesc® (C. Brailoiu, Op. I,
p. 122—123)/ Muzica sau scandarea fiind insotite de miscare (a bratului,

bitdi din palme, pasi siltati), timpul ritmic de bazi, insotitor al miscérii,
este pitrimea (timpul lung). ,In acest timp insotirea vocald poate divide
timpul lung in altii mai scurti, de obicei egali* (G. Suliteanu, Kinestezia...
p. 222). Ca o dovadi ci ritmul este perceput de copii prin patrime — afirma
Eug. Cernea — este faptul ca formulele melodice intonate de ei, cu indl-
timi exacte, de regula concep perechile de optimi ca diviziuni ale patri-
mii, manifestind aceasta prin intonarea ambelor optimi pe unul si acelasi
sunet/(Eug. Cernea, Aspecte din problematica folclorului copiilor, p. 169).
De reguld, deci patrimea se divide in doua optimi, dar nu lipsesc nici
diviziunile ternare, alternanta acestora cu grupurile binare facind parte
din sistem : : :

333

sl ol G
A=ty 09 —fa, por=ig —Lq = /3.
S e AN i
E - di- fii, pe-di-fi, Re—pi-fii, pa-pi-1i.

B R N T S

Giyr-gu, mur-gqu, A - la, bsa-ls, din co-pa-la.

it e |

e o fen

gn- d3 - lus, ¢&-lus.

Important este ca accentul cuvintului sa coincida cu accentul metric
al ritmului ; acest principiu se respecti in toate cazurile. Versul putind
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avea un numar diferit de silabe, vom putea "intilni formule ritmice

formate :
334

1. numai din optimi : a0 j
A

/JrJ'JJJJ

bg =49, por-1e - €3 - /a2

2. numai din patrimi: b. J J J -j
Un ou wn . = oY

i

3. din patrimi si optimi :
Melc. melc. co - da - belc

4. din patrimi, optimi si saisprezecim? :

BF = = i€, bi - tu-le un fe duer?

In locul grupdarilor bisilabice pot sta grupari trisilabice :

AR e R J § 13

Cin - g9, lin-gs, ra -co - 1A, bo - co - 13

Grupiri trisilabice si divizarea optimii :
3

ST s s

Cog-dd ai, Gu-rd ai, Tu la mi-ne s& nu S3i7

Maij rar apar : 3 J j J j | J) 1 3
87

- [ pF = ST = i

e lmg U Gyt

U et nds oy | = WU

Uneori, pot aparea serii, in care in locul patrimii, corespunzitoare
unor silabe din versuri mai scurte, apare optimea urmata de pauza :

oy e AR L

§i  md - nin-c§ le - us - fean
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sau ;-

r__j oh b J o JL} W)

}: .
Co - co - stire, Go - co - Shr¢

Pe parcursul unui cintec de copii, ritmul poate consta din citeva serii
de aceeasi alcituire dar, mai frecvent, datoritad heterometriei versurilor,
combinatiile ritmice sint variate = -

o ) e

Nea tri - mis mo - $u
Jruts g ey
S cu md -t - §d

e 19 i gt Ot J

Prin tog - te grd - o - m - le,

o e T ]

oy Soin gg - 4 - 0k e
o s 2 de 5ol ol
3 zis g ne 99
i e it
Un ou ra - Su
sau : (Blajel — Sibiu)

i e SR e

An ran fe

ea e

Oi - ze  ma-ne pe

eaiali it Bat) e gy 2

Of - ze  ma-ne, com-p3 - ne

s sy L

An - fan - Te
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sau : (Boisoara — Vilcea)
3 3 3
AR S
fe-ci-fe, be-ci-te, fu-cé-fo o

mJ—.—IJJ.b':

A - bor fb—éa.; do -me ne

ey SERE

Hens, pens Ne - na  puf

gl el

Ireci — ¢3, se - ng, se - na 7,

Constantin Briiloiu, descriind acest sistem ritmic, aratd ci are o ris-
pindire mare pe globul paminesc, diferitele limbi supunindu-i-se. Aco-
modarea diferitelor limbi la sistemul ritmic al copiilor se explicd, dupa
parerea cercetatoarei G. Suliteanu, »Prin trecerea pe prin plan a accen-
tului ritmic determinat de miscare% (G. Suliteanu, p. 224).

Melodica

Prin cintec de copii intelegem wrecitarea melodicd a versului intr-un
ritm- regulat si nu o melodie ca formi fixa) (in sens de cintec)* (Em. Co-
misel, Folclor muzical, p. 266). Si intr-adevir copilul, atunci cind se joaca,
este atit de preocupat de miscare, de Joc si de ceea ce rosteste, incit melo-
dia trece pentru el pe un plan secundar. Unele , cintece¥ se apropie de
vorbire, prin materialul sonor extrem de redus, prin simplitatea liniei me-
lodice si respectarea accentelor tonice, In toate cintecele copiilor, linia
melodica este simpli, evoluind pe trepte apropiate (secunda mare, terfa
micd, rar cvartd sau cvintd), avind, in general, un profil descendent. Scari
mai frecvent intilnite sint : :

0
A l I
336 s I —

Q

. . m—. =
e)

0

—M

(o5

v > o~ . '_3
- &

Forma arhitectonicd

ey
.
)

it

Q

Spre deosebire de cintecele maturilor, in cintecele copiilor motivul
este elementul determinant al formei si nu rindul melodic.

Construite din celule identice, repetate sau diferite, imbinate dupid ne-
cesitétile textului literar, melodiile au ¢ formi liberi, Acestea, in cursul
jocului, suferd adesea transformdri, dovedind inventivitatea copilului si
continua lui dorintd de miscare si schimbare.
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Se poate afirma ci folclorul copiilor are urmitoarele caracteristici :
— sincretismul (imbinarea jocului cu versul si melodica) ;

— predominarea elementului ritmic, legat de miscare ;

— simplitatea melodiei ;

— constructia melodici pe baza de motive

— existenta unui sistem ritmic si de versificatie propriu.

Cintecul de leagin. Intre creatiile acultilor pentru copii se numara

L" . -~ - - - - . - e . - 3 ~
si cintecul de leagdn, izverit din necesitatea practicd de a interveni-in

“reglarea ciclului veghe-somn al copilului; in acest sens, cintecul de leagédn
foloseste mijloace si procedee artistice izvorite din experienta milenara a
oamenilor, care au remarcat efectul linistitor al unor ritmuri muzicale
si kinestezice (legdnatul).

Cintecul de leagin este o specie a cintecului liric. Tematica literarad
exprima, uneori in forme idilice, dragostea mamei fata de copil, visele ei
legate de viitorul copilului :

,Haida liuliv cu mama,
Ci mama te-a leagana
Si te-a leagana frumos.
Si nu pcisi din liagin zios.
Puiu mami, pui di pesti
St ti poati mama cresti
Si fasi treaba cu nedejdi
Si ti poati cresti mar,
Te-oi trimiti cu cirlanii
Tu de-a dura cu siobanii
Puiu mami, puiu mami‘.

Elementele pe care le utilizeaza sint luate din mediul familiar copilului
(,Vino, mitd, de-i da titd / St tu stiucd de mi-l culcd /St tu peste de mi-l
creste®). Sint folosite, adesea, repetdrile de silabe cu valoare cnomatopeica
si muzicala (lui-lui, abu-abu, nani-nani s.a.), diminutive (micuf, puicut,
midirisor), invocatia (vino doamne de-a adoarme), comparatia cu unele pa-
siri si animale (pui de cuc, pui de cerb), mai apare ideea cresterii copilu-
lui in somn (culcd-te, puiut micut, / Scoald-te marisorut) (ex. 337).

In timp ce leagind copilul, gindurile mamei aluneci de la cel legénat
spre tatal plecat : Nani, nani, puiul mamei | De-a veni tata-ntr-o joi/ Cind
se-ntaarce din rdzboi / laca ni gdsé pi doi/ De-a veni tata-ntr-o seard [/ Tu
si-1 tragi de mustdcioard. Uneori, in cintec apar imagini din viata si munca
parintilor sau imagini din viata sociala. Viata grea din trecut, necazurile
si gr‘é:ftﬁt-j@ mamei rizbat in unele texte: Liu, liu, liu, liu pui de-ar-
gint / Pune-te-ar mama-n pdmint / Si pd mine lingd tine / C-acolo ne-a fi
mai bine. By S8

Sau :

Nani, nani, puin mami,

" Haida mnani, puiu mami,
Mamuca vre st cresmari,
Eu ti legin cu chicioru
Si din furci-n torc fuioru.
Eu ti leagin ca s-adormi
Si si-t spun si ne-a si dor.
Eu ti leagin si creag’mari,



S-am cui spui gi ma_ doari

St am cui ma Jalui

Cin m-or mustra Strdinii.

Eu-i si mai tirziy batring

St tu floari din grading.

Haida Liuliy cy mama,

Ci n-am cin ti leagana,
-asteaptt sapa ogoru,

Eu ini leagin puisoru,

Eu ti leagin ca s-adormi,

St tu spui ci nu ti-i somn.

Dar in cintecele de leagan apar acum $1Imagini care oglindese viata
noud a satenilor, transformérile petrecute, aparitia unor clemente noj in
sate. In textul acestuj cintec apar si versurile - /$-apoi haia, pui de
cuc, / Ieu te leagan si ma duc ; / Md duc pind la consum / Ca sd-ti cumpdir
un costum; / Haine bune si faloase / Cq si ardti mai frumoasd.

Cele mai simple cintece de leagan se bazeaz3i pe un refren de citeva
silabe (nani, nani, lui, lui), repetate pind la dimensiunes unui vers octo-

“silabie sau combinate cu cite un cuvint de dezmierdare : pe plan muzical
unui asemenea ,text« ii corespunde un motiv generator de tertd micd
descendentd, sau de Secundd mare, la care se pot adduga unul sau dous
Sunete superioare, care realizeazd melodia necesara linistirii si adormirij
(ex. 338). Uneori, motivul de sécunda sau terta descendents este transpus
Pe alte trepte, generind un ambitus mai mare (procedeul amintit este Insd
unul din cele mai arhaice).

Melodia cintecelor de leagin evolueazi, in general, pe trepte aliturate

sau avind salturi mici. Melod_Ia este simpla, silabicd, avind structurs mo-

Ca scari utilizate, intilnim sisteme sonore vechi (de la bicordij la penta-
cordii sau pentatonii) ; de multe ori, terta mici este element generator
(ex. 339).

Din punect de vedere ritmic, cintecele (e leagan tipice folosese iambul,
uneori si piricul. Miscarea este regulatd. Forma arhitectonici este de 1—
2 rinduri melodice repetate, rar 3 sau 4. In practicd intilnim ins3 si ein-

doinei dar, pe alocuri, apare si utilizarea ritmuluj ternar jambie, pe linga
utilizarea recitativului ; functia si-a pus deci amprenta sa. Exemplul 341
este creat sub influenta cintecului liric. i

intecul de leagin apartine deci celor mai vechi creatii, fapt dovedit
prin structura sa mugzicals simpla si modul de constructie a sistemelor
sonore. Ele se transmit;- ce: si-celelalte genuri, pe perioade de timp inde-
lunga*f;he. (De pild4, un cintec de leagan, publicat de Wachmann in secolul
trecut, a fost cules in deceniul al 6-lea al secolului nostru, aproape ne-
schimbat, in Bucuresti (ex. 342). Cu toats simplitatea, realizarea artistica
este deosebitd, sensibilitatea femining pPunindu-si amprenta asupra acestui
gen. :
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. REPERTORIUL NUPTIAL

Unul din momentele importante in viata unei colectivitati era inte-
meierea unei noi familii. In conceptia populard, cédsatoria constituia mo-
mentul hotaritor din viata omului, intrarea in viata socialé, integrindu-se,
totodatd, in ,,succesiunea generatiilor ca nascator de viatd, asigurind astfel
durata si puterea poporului insusi, in mijlocul atitor necazuri si poveri
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la care il supuneau furtunile istoriei;“ (Ov. Papadima, Literatura popu-
lard romand, Ed. pentru Lit. Buc., 1968, p. 174). Totodati, acesta este un pri-
lej de bucurie, de distractie pentru membrii colectivititii. De aici o serie in-
treaga de aspecte contrastante, solemnitate — veselie debordantd, pe care
le intilnim in ,scenariul nuntii“. Termenul nu este folosit intimplator,
cici nunta este totodatd un spectacol la care participa colectivitatea, avind

personaje principale mirii (in special mireasa, care, prin casatorie, para-
seste casa parinteascd), apoi socrii mari si mici, nunii (nasii), vorniceii
(chemitorii la nuntd), drustele (fetele chemate de citre mireasa), stegarul
sau bradarul (cel ce purta steagul sau bradul impodobit la casa mirelui)
si, bineinteles, lautarii. Inclinatia spre fast a nuntii este evidenta ; de ase-
meni, nunta este obiceiul cel mai deschis innoirilor ; tendinta de ,,moder-
nizare* a dus la imbindri intre momentele obligatorii — arhaice — care
se respectd si tendintele contemporane, adesea de influenta citadina, dife-
rentele zonale in desfasurarea obiceiului fiind evidente, chiar dacd mo-
mentele rituale sint respectate intru totul. Diferentierile apar evident si
in repertoriul muzical, care prezinta stadii diferite de evolutie. Nunta este
un eveniment pregitit mai mult timp. Au existat si mai existd, pealocuri,
unele etape care preced nunta. Scoaterea la horad a fetelor era un moment
important din punct de vedere social caci, din acel moment, erau consi-
derate bune de maritat (fliciul care o scotea prima oard la hora primea
— in Moldova — un colac special pregétit, iar la nunté, dacd mireasa era
din alt sat, fldcaii care au distrat-o cit timp era necdsatoritd au anumite
drepturi) ; la_sezatoarea de fete — la care flicdii erau nelipsiti — cele
mai mari erau asezate la loc de cinste ; vergelul (practicat in ajunul Anu-
lui Nou) avea un rol distractiv, dar era si ca o promisiune de casitorie ;
(dupd cum se stie si vergelul si sezatoarea de fete au si cintece ceremoniale
proprii). Cererea in casatorie (,,petit® sau ,,cerut¥) se facea intr-un anumit
mod in Bihor, si, cu @ceasta ocazie, se folosea motivul alegoric al vinatorii,
care apare si in ,oratiile de nunti®: ,Mergind noi pe cale, la vinatoare,
cu pruncul nostru, am zdrit o caprioard spirioasd, care nu s-a oprit, gonind
spre cuibul ei. Noi, dupd sicala din batrini, n-am lisat calea cea cunoscuta
si batuti, pentru cea necunoscuta si nebatuta si am pasit pe urma proaspata
care ne-a adus la casa dumneavoastra. Aceastd cidprioard noi o cerem
pentru feciorul nostru, si-i fie viatd bunad“ (Maria Cdalugaru-Bocse,
Obiceiuri de nunti la romani, in Bihor, zileie folclorului bihorean, p. 199—
200). Logodna se ficea si ea dupd un anumit tipic.

I_ﬂhq‘n_ta\pﬁr_opriu—zisé este si ea anuntatd din_timp, din casd in casd, de
citre vornicei (chematori la nunta) imbricati de sirbatoare (si avind ca
semn distinctiv un baston special impodobit si o ploscd) ; acestia rostesc
o invitatie in numele mirelui si al miresei (,,a crajului® si a ,,crdiesei®
lor), formula spusé fiind versificati sau neversificatd. Prin Oltenia si
Muntenia acestia sint insotiti si de lautari, care executd ,,Cintecul che-
miirii la nuntd. Cu aceasta ocazie, prin aceleasi parti, sint invitate in seara
respectivd ,la fedeles® (o petrecere mai micd) cei apropiati mirelui si
miresei. In trecut, la nuntd era prezentd, prin reprezentanti adecvati,
toatd colectivitatea.

Pe tot cuprinsul tarii ceremonialul de nuntad prezinta similitudini atit
ca desfisurare a scenariului cit si ca sensuri, originea acestor practici fiind

striaveche.
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Desfasurarea nuntii propriu-zise are o serie de momente cu‘semnifi-
catil anume, menite si asigure trecerea tinerei perechi de la o stare so-
ciald la alfa, respectate cu strictete si insotite de un repertoriu anume.
Pentru a le putea marca in ansamblul nuntii, vom face o descriere a
acesteia. Inainte vreme, nunta incepea de_joi, (de la cernutul fainii pentru
colaci) si pind marti.

Si acum, pe obiceiuri, in judetele Iasi si Botosani, joi seara se fac ,,flo-
rile¥, semnul distinctiv al nuntasilor : la casa miresei se aduni fetele
pentru a pregéti florile de nunta, iar flicaii, le distreazi, prilej cu care
sint si ,,cinstiti“ cu o gustare si bautura.

In mod obisnuit, nunta incepe acum de simbétad cind, la casa mirelui
se impodobeste bradul sau steagul, iar la casa miresei i se pregitesc hai-
nele si cununa, timp in care drustele cintd, exprimind regretele pentru
despartirea de ai sii si de toate cele pe care le lasi mireasa. In casa mirelui,
dupé impodobirea bradului, are loc petrecere cu joc. La inceput deci, nunta
se desfdsoard pe doud planuri{ In dimineata zilei de duminici, in Oltenia,
Muntenia si Moldova, mirele ‘este barbierit de un vornicel (sau doar se
mimeaza aceasta, folosind un brici care nu taie), timp in care ljutarii cinta
cintecul La barbieritul ginerelui si se formeaza si alaiul mirelui. In acelasi
timp, la casa miresei, cind aceasta este ,.gatiti%, se cintad Cintecul mireszi
sau La punerea petelei, La inhobotatul miresei (reluat pe alocuri si la ple-
carea miresei) : /la-fi mireasd ziua bund [/ De la tatd, de la mumd [ De
la frati, de la surori [/ De la gridina cu flori /etc. si care se referd, uneori,
si la ireversibilitatea ciclului vietii.

[ Azi tmi esti cu fetele / Miine cu nevestele / Poimiine cu babele /.
Cintecul este executat in pirtile extracarpatice de citre liutari, iar in
Transilvania si pe alocuri in Bucovina de citre asistentd. Tot acum are
loc stropirea miresei cu apid (cu scop fertilizator) si a asistentei, in special
fetele, dupd care apa se varsd la ridicina unui pom tindr, sau se arunci
peste casd. Urmeazi apoi ,,jertdciunea%, rostitd de staroste, care, in numele
miresei, cere iertare dacd ea 1i va fi'supdrat cu ceva. In Transilvania ca si
in zona Radautilor se cinta un cintec.

Cam in acest timp soseste alaiul mirelui, starostele rosteste o ,,cond-
cdrie“ sau ,coldcarie¥, prin care, folosindu-se alegoric tema vindtorii, se
face cererea miresei. Alaiul trebuie si giseascd portile ferecate, pe care
le ia cu asalt; apar o serie de episoade comice (substituirea miresei de
pildd), dupd care, intr-un cadru solemn, apare mireasa adevirati. La des-
partire trebuie sd plinga (,,asa se cuvine*). In Bihor apare un episod deose-
bit : Nevesteasca sau Cintecul ldcdtei, interpretat in clipa cind mirele se
pregateste sd plece cu mireasa. Inainte de a iesi, mirele si nuntasii sii
gdsesc poarta zavoritd si se angajeazd un dialog intre ,,graitorii% mirelui si
ai miresei, intrebarile avind forma unor ghicitori, urmind si dovedeascs

iscusinta tindrului si cum isi va tine nevasta:, — Nu te lduda, mirele/
Cd nici cu atita nu om da /Pind te-om intreba, mirele /Cu ce-i tine
mireasa? / — Cu wvin rosu strecurat [ Cu tipoi de griu curat. ,Se obisnu-

ieste ca alaiul mirelui s fie asteptat cu masi si petrecere, prilej cu care
se joaca si bradul sau steagul. Alaiul merge la cununie, dupi cum nunta
se desfdsoard la casa mirelui. Zestrea fetei este si ea dusi cu cintece si
strigaturi. In Moldova si prin Vilcea, daci mireasa este din alt sat, mirele
(sau nasul) trebuie sa plateasca in oud sau bani ,,vulpea® sau ,vadraritul,
ca o rascumpdrare a miresei. Prin Moldova existd un ,,joc al zestrei% (fie-
care obiect, inainte de a fi bdgat in casa mirelui, este jucat de citre un
participant). Dupé cununie, la intrarea in casd, mirii, nasii si cei apropiati
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inconjoard masa de trei ori, cu care prilej se cintd o melodie speciala.
Urmeazi masa mare si jocul celor tineri — prilej de distractie ; se ofera
darurile pentru cei tineri, apoi se face si jocul miresei (pe bani), iar in
unele péarti se simuleazd rapirea miresei.

Momentul trecerii miresei in rindul nevestelor este marcat de scoate-
rea cununeij (voalului) si ,invelirea® — legarea cu broboadd, dupa cum
cerea obiceiul si umble femeile maritate. Se cintd si aici o melodie spe-
cialad La luarea petelei, La desbrobatul miresei. In Transilvania, in cadrul
acestui moment, i se schimba si pieptanatura (,,conciul nou*), dupa care se
obisnuieste Jucarea conciului nouw de citre invitatii mirelui. Din acest
moment, nunta este a celor insurati, avind caracter de petrecere cu muzica
si glume. Un episod distractiv este cel al aducerii gainii de cétre o ,,soca-
citd* buni de gurd; are loc un dialog spumos intre aceasta si nun, care
trebuie sa plateasca gaina.

Jocul Nuneasca, ce se joaca spre sfirsit, are sens de integrare a mirilor
in rindul gospodarilor.

Muzica insoteste cu marsuri ridicarea de la masa a oaspetilor si con-
ducerea acasd a nasilor.

Luni dimineata, in Muntenia, lautarii cintd la fereastra tinerilor Zorile,
pentru a-i trezi din somn.

In toatad desfisurarea sa, nunta cuprinde creatii literare, din care fac
parte : oratia de nunti si strigaturile ; creatiile 1 mauzicale si coregrafzce Din-
tre acestea din urma unele au un caracter ritual, celelalte tin de reperto-
riul neocazional.

«Cintecul ritual cel mai insemnat este Cintecul miresei — pe care il
géasim peste tot ; in Transilvania mai este numit ,,Gogea miresei (goghie—
Sudul Transﬂvamel) — in Banat govie — sau, in Bihor ,,Aleruitul miresei®
(de la refrenul ,ler ficuta¥, vezi ex. 343 si 344). Este cintecul care prezintd

cea mai mare varietate ; in Transilvania acesta apartine unui strat mai
vechi, in partile extracarpatice este mai evoluat. In Maramures si Oas,
Bartok a remarcat folosirea doinei in acest cintec, fenomen intilnit pe
alocuri si in Bucovina (De jele la mireasd, ex. 345).

Aspectele muzicale diferd, de la o regiune la alta. In Transilvania sint
intilnite structuri ca : tetracord, pentacord, hexacord major, cu atingerea
frecventi a cwvartei inferioare. Forma-stroficd, adesea cu refren. Melodiile
sint silabice sau usor melismatice. Miscarea este moderatd sau rard, menita
sd dea un caracter solemn.

Cintecul este interpretat de citre asistenti. In pirtile extracarpatice
acesta este interpretat de citre ljutari. Scirile sint heptacordice — dm—
tomca sau cromatice, _forma este uneori liberd, iar lautarii le 1nterpreteaza
emfatic. Bineinteles, acompaniamentul instrumental este ne11p51t (ex. 346)

Cintecul La bdrbieritul mirelui se intilneste doar in Moldova, Mun-
tenia si Oltenia; in Transilvania, daci acesta apare, este cintat tot pe
melodia miresei. In Muntenia si Oltenia cintecul ginerelui este un fost
mars turcesc (ex. 347 si 348).

In tinuturile in care repertoriul apartine lautarilor, se constati o mai
mare bogatle a cintecelor de nuntd; mai apare un cintec ,,al nasului¥,
altul ,,al socrilor% (ex. 349).

'
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De fapt, interpretarea de citre profesionisti sau neprofesionisti are
foarte mare importanti, cici are repercusiuni asupra stilului si al struc-
turii melodiilor. In Transilvania, toate cintecele rituale vocale fiind inter-
pretate de cdtre membrii colectivititii, in grup, si-au pédstrat caracterul
arhaic si solemn care le inrudeste, oarecum, cu cintecele de seceris, cu
colindele. Acolo unde interpret este liutarul, inclinat spre noutate, ele-
mentele innoitoare au pédtruns cu mai multd usurinti; cintecul ritual de
nunta este, in acest caz, inrudit cu genurile care alcituiesc, cu predilectie,

repertoriul lautdresc (doina, balada, cintecul), apartinind unui strat mai
nou:

Unele dintre productiile vocale interpretate de liutari cunosc o largi
circulatie. De pildd, Cintecul nunului. cunoscut in Muntenia, poate fi
intilnit pind in judetul Neamt. Cintecul miresei, cintat cel mai frecvent in
Moldova, este, de asemeni, cunoscut in Muntenia.

Productiile coreografice. Si in acest caz avem dansuri rituale si dan-

suri obisnuite, dar cu caracter distractiv, din repertoriul local curent.

Intre dansurile rituale avem : Jocul drustelor (in Maramures), executat
in fata casei, atunci cind mirele vine si-si ia mireasa ; Jocul bradului (in
Muntenia, Oltenia) sau al steagului, De trei ori pe dupi masd, Busuiocul,
Polobocul, Jocul zestrei (in Moldova), apoi Nuneasca (Muntenia) ; in toat3

tara se intilneste Jocul miresei, iar in Transilvania Jucarea conciului nou
(ex. 350—351). In zonele in care liutarii cintd vocal-instrumental, melo-
diile de joc au si text. Mai mentiondm in Moldova frecventa ritmului aksak
(geampara), in creatiile specifice nuntii. In Bucovina (zona Réadiutilor),
strigaturile sint cintate (faza de tranzitie intre dansul vocal si strigitura
scandatd) pe melodia jocului Bdtrineasca de la Vicov; in cazul celor de
nunta, ritmul este aksak.

- Ne-am ocupat numai de creatiile specifice acestei ocazii, cici la nunti
restul pieselor executate (dansuri, cintece, doine de dragoste, balade) fac
parte din repertoriul curent al zonei. -

Dintre toate repertoriile obiceiurilor, cel al nuntii este cel mai deschis
innoirilor, din aceastd cauzd este deosebit de variat, atit in ce priveste
componenta sa, avind origine diversa (se pot intilni si multe piese ,ritu-
alizate“, care la origine sint cintece propriu-zise sau chiar romante, mar-
suri alaturi de cintece create pentru aceasta ocazie si transmise din gene-
ratie in generatie) si stadii diferite de evolutie. Repertoriul este mai arhaic
in Transilvania, acolo unde colectivitatea este interpretd si pistritoarea
repertoriului respectiv, si mai evoluat in rest, unde interpret este liutarul,
in vegnicd goand dupd imbogéatirea repertoriului si al procedeelor stilistice.

In ultimul timp se constati si tendinta de reducere a ceremonialului la
citeva elemente esentiale, durata nuntii scurtindu-se,, In Transilvania si
Moldova nunta mai este condusa de staroste, bun orator si adeviirat maes-
tru de ceremonii, pe cind in Muntenia rolul acestuia a disparut, fiind pre-
luat de ldutar, cunoscétor al etapelor obiceiului, iar oratiile sint debitate
de coldceri, uneori chiar citite de pe ,,carte de vornicit“~ De asemeni, in
functia rituala a repertoriului, s-a mentinut elementul fastuos. Sub influ-

enta citading, costumul popular de mire si mireas4 a fost inlocgé—‘/ /
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