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ARGUMENT

Din timpuri imemoriale, neamul romanesc pastreaza un arsenal
artistic de o rard valoare, bogatie si diversitate — corespondent fidel al
conceptiei sale statornice asupra vietii si mediului inconjurdtor, al
inclinatiilor estetice, al firii pasnice, deschise si echilibrate, al
nazuintei spre propasire sociald si nationala — insemn al vigorii si
originalitatii sale spirituale spre universalitate. Izvoarele initiale, ale
caror substraturi arhetipale inca se mentin, au fost si sunt alimentate
permanent de seva experientelor culturale ce s-au suprapus treptat.
Viabilitatea traditiei, in cazul creatiei populare romanesti, se releva a
fi proportionald cu vechimea acesteia in vatra stramoseascd. Pana in
perioada in care a putut fi cercetat stiintific, folclorul s-a mentinut
extrem de unitar in structurile de baza, cu toatd diferentierea zonala si
chiar dialectald, in urma desprinderii unor populatii din trunchiul
comun straroman. latd cum cultura populara devine o dovada
primordiald pentru demonstrarea continuitatii neintrerupte a romanilor
in spatiul mioritic, Carpato-Pontic-Dunarean, confirmandu-se, prin noi
s1 noi cercetdri, concluzia lui Nicolae lorga: ,,asezarea e caracterul
general al acestei civilizatii”.

Cantecul folcloric reflectd in modul cel mai direct si mai
caracteristic profilul spiritual s1 geniul artistic al unei natiuni. Marii
nostri oameni de culturda au fost entuziasmati de frumusetile
folclorului; dar numai patrunzind in substanta lui au reusit sa-i
reliefeze semnificatiile si originalitatea intr-un context mai larg,
european §i universal.

Este un adevar, astazi 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
evolutielr muzicii romanesti. ,,Din ce in ce incepem sa devenim mai
congtienti de tezaurul urias al folclorului” — afirma in 1928, George
Enescu, precizand, totodatda, ca ,,aici este viitorul muzicii noastre”.
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Atat din perspectiva creatorului, cat si a interpretului, intelegerea
operelor desprinse din filonul etnic presupune o cunoastere adanca a
cantecului folcloric, a semnificatiei sale.

Creatia artisticd populard nu se situeaza numai la baza culturii
muzicale romanesti, in ansamblul ei, ¢i continua sd fie un domeniu
fundamental aparte, cu propria sa evolutie, dezvoltandu-se
concomitent cu creatia ,,savanta” si intretinand cu acesta schimburi de
valori. Deci, nu vom confunda nicidecum viata folclorica insasi — din
cadrul sdu natural si in caracterele specifice — cu modalitatile de
valorificare, fie ca sunt componistice, stiintifice, educative sau
spectaculare.

Trebuie sa admitem, totodatd ca anumite procese inevitabile din
randul mediilor folclorice pot duce la ,pdlirea” autenticitdtii si
ineditului unor zone ce s-au mentinut arhaice pana in timpurile
noastre. Este necesara atunci interventia competenta a specialistului,
atat in calitatea performarii propriu-zise, cat, mai ales, in scopul
insusirii de catre copii, de la cea mai frageda varsta, a unui limbaj
muzical romanesc, asemenea Iinsusirii limbii vorbite. Continua
aprofundare a notiunilor legate de creatia nationala va trebui dublata
de apelarea, cu talent si discerndmant, la cantecul popular; ,,neincetat”
— cum spunea Constantin Brailoiu — ,,s8 cerem lumina de la
monumentele sonore™'.

Privitd in totalitatea sa, creatia artistica populara — deci si
folclorul muzical — are o mare valoare estetica, valoare determinata
mai ales de un limbaj specific, de un ,,cod” anume, cum ii spun azi
specialistii; sa Incercam sa patrundem 1in tainele acestui ,,cod”.

Pe langa scopul didactic marturisit, aceastd carte am dorit sa fie
o calda si sincera invitatie adresatd muzicienilor, studentilor si tuturor
acelora care, cu dragoste de pamantul acesta si oamenii sai, isi
indreaptd gandul spre fondul strdbun de wvalori artistice si
documentare. Caci ,,nu ¢ ostenealda mai de folos, decat sa facem
partasi pe cei mai tineri, pe cei ce vin dupa noi, de bunurile sufletesti
mostenite din vechime, sa i le preddm lor ca o zestre de mare pret™”.

Autorul

! Briiloiu, Constantin. Muzicologia si etnomuzicologia astizi. In Opere,
vol. II, Bucuresti, Editura muzicala, 1969, pag. 163.
% Breazul, George. Colinde. Craiova, Scrisul romanesc, 1938, pag. 21.




1. TERMINOLOGIE.
TEORII DESPRE FOLCLOR.
SFERA NOTIUNII. DEFINITIE.

La 22 august 1846, arheologul englez William Thoms, mai
cunoscut sub pseudonimul Ambrose Merton, lansa 1in revista
Atheneum, termenul ,,Folklore” (intelepciunea sau stiinta poporului),
ce urma sa aiba o largd si rapida raspandire, mai intai in Anglia, apoi
in tarile scandinave si slave, in Franta, Italia, Romania s.a. In unele
tari, termenul n-a fost preluat, germanii utilizand pana astazi cuvantul
corespunzator etimologic — ,,Volkskunde™, iar grecii denumirea de
,Laografie”. Termenul era menit sa se refere la o diversitate de
denumiri ce desemnau ramuri ale culturii populare: la englezi —
mantichitatt  populare”, ,literatura populara”; la francezi -
,demopsihologie”, ,literaturd oralda”, ,etnografie traditionald”,
,etnopsihologie”; la italieni — ,literaturda popularda”, ,traditii”,
,demologie”, ,, demopsihologie”. La romani, cuvantul este adoptat de
Bogdan Petriceicu Hasdeu, in prefata la, ,,Etimologicum Magnum
Romaniae” din 15 mai 1885, unde se arata ca, alaturi de limba, au fost
urmarite ,.credintele cele intime ale poporului, obiceiurile si
apucaturile sale, suspinele si bucuria, tot ce se numeste astazi — in
lipsd de alt cuvant mai nimerit — cu vorba englezi , Folklore”. In
cultura romana, anterioare termenului ,,Folklor” fusesera ,.cantece,
poezii, traditii populare” utilizate de C. Negruzzi’ si N. Bilcescu
(3,12)" sau ,.etnopsihologie”, la care recurge tot B. P. Hasdeu pentru
disciplina care ,,cerceteaza credinta popoarelor”.

3 C. Negruzzi. Scene pastoresti din obiceiurile Moldoviei. Cantece
populare a Moldoviei. Dacia literara, 1840.

* Prima cifri din parantezi indicd ordinea lucririi in bibliografia
capitolului, iar a doua numarul paginii.




Asimiland treptat astfel de denumiri, noul cuvant, flexibil ca
orice conventie, n-a determinat si o generalizare a semnificatiilor.
Diferentierile, vizand chiar conceptul insusi, au persistat panda in
secolul al XX-lea, inca in 1948 Constantin Brailoiu remarcand ca ,,se
poartd mereu discutii in contradictoriu cu privire la acceptiunea sa
exacta” (6, 21).

Pana la conturarea mai clara a sferei notiunii, la care s-a ajuns,
totusi, Tn ultimele decenii, mentiondm ca, de-a lungul timpului au fost
elaborate teorii dintre cele mai diverse asupra originii, evolutiei,
naturii faptelor si fenomenelor de folclor; continutul acestora a fost in
concordanta si cu diferitele delimitari ale obiectului folcloristicii, inca
inainte ca disciplina sa poarte acest nume (de altfel, termenul folclor a
fost utilizat si pentru disciplina ca atare).

Cand a inceput sa fie redescoperitd, de pe pozitiile carturdresti,
arta populard a fost raportatda la arte savantd. Mai inainte de a se
inregistra indemnul lui J. J. Rousseau, care cerea ,,intoarcerea la
naturd”, istoria conceptului de ,,cantec popular” inregistreaza un pasaj
din Eseurile Iui Mointaigne (1580), in care se face deosebirea intre
poezia de salon — vlaguita, artificiald, lipsitd de pret — si poezia ,,pur
naturala”, plind de ,naivitate si de gratie”. Entuziasmul romantic de
mai tarziu, ca si inceputul unor preocupari stiintifice au ca precursor
pe Giambattista Vico — filozof, istoric, filolog italian, care, incd din
1725, in lucrarea sa ,,Stiinta noud”, vorbea de limba mai vie, colorata
a popoarelor ,,sdlbatice”. Interesul pentru folclor se amplifica prin
colectiile publicate intre anii 1778-1779 de Johann Gottfried Herder,
,cel dintdi care s-a entuziasmat de geniul poporului” (27, 34). Ideile
acestuia vor fi vehiculate apoi de intreaga miscare romantica; la
romani, interesul cultural romantic pentru folclor s-a manifestat in
contextul ideilor de emancipare sociald si nationala, creatia populara
fiind consideratd expresie a specificului national, document istoric si
nesecat izvor de inspiratic pentru creatia cultd. In prelungirea
entuziasmului romantic’ va aparea scoala etnopsihologica, prefigurata
de Ludwig Uhland si fundamentata de H. Steinthal, M. Lazarus s1i W.

> Uhland Villemarque, ca si Alecsandri au ,indulcit” exprimarea

creatorilor populari; despre darurile artistice ale romanilor vorbeste Jules
Michelet in ,,L.égendes democratques du Nord” — Paris, 1846: ,taranul romén
este inzestrat cu deosebitd sensibilitate, el canta florile si natura, viata plina de
inocenta rustica”.



Wundt. Preocupari in acest sens vor avea la romani B. P. Hasdeu, apoi
Ovid Densusianu, care vor sustine ca prin folclor se cunoaste
psihologia poporului, viata sufleteasca a acestuia.

O data cu interesul romantic — in acceptiunea culturald mai larga
— se dezvoltd si interesul stiintific, care apare mai intdi in exegeza
basmului, ce va cunoaste o pondere insemnatd printre preocuparile de
folclor pana in contemporaneitate. In incercarea de elaborare a unei
mitologii germane (dupa modelul celor antice), Wilhelm si Jakob
Grimm, o data cu publicarea colectiei lor de basme, intre 1812-1814,
emit ideea ca basmele ar fi fragmente mitologice. Conceptia
mitologica este dezvoltata apoi de Max Miiller, care sustine originea
basmelor in vechile mituri indo-europene; fiecare popor, dupa
despartirea din unitatea indo-europeana, a preluat miturile pe care apoi
le-a dezvoltat sub forma de basm.

Dupa Th. Benfey, povestile si-ar avea originea tot intr-o singura
sursa, dar aceasta ar fi vechea literatura indiana; se lanseaza astfel
teoria difuzionistd, prin care se studiazd migratia temelor. Dar, spre
sfarsitul secolului al XIX-lea, Joseph Bédier va arata ca ,,orice poveste
se poate naste oriunde si in orice timp”’; este concluzia la care ajunge
si englezul Andrew Lang, ce sustine posibilitatea ,,coincidentelor
accidentale”, a poligenezei temelor si formelor similare in spatii
diferite. Teoria evolutionista va fi dezvoltata de James Frazer care, pe
baza unui material de practici rituale §i ceremoniale, adunat de la
diferite popoare (negri din Africa de Sud, indigeni din Australia,
indieni din America) ajunge la concluzia ca toate popoarele care
parcurg aceleasi etape ale dezvoltarii culturale produc, pe anumite
trepte, valori culturale asemanatoare.

Conceptia traditionalistd a apartinut in special scolii engleze —
Edward Tylor, Andrew Lang, G. L. Gomme, Ch. S. Bourne — precum
si, Tn mare parte, celei franceze — Paul Sebillot . a. La englezi s-a
dezvoltat sub denumirea de teorie antropologica; legendele, povestile,
poeziile, traditiile, obiceiurile sunt relicve, supravietuiri, ,,ramasite ale
sufletului primar”. Dupa Sebillot, folclorul este ,un fel de
enciclopedie a traditiilor ... claselor populare sau a natiunilor putin
inaintate in evolutie ...”, traditii care s-au conservat ,,mai mult sau mai
putin alterate, pana la popoarele cele mai civilizate”. Datele
fundamentale ale teoriei antropologice s-au reinnoit in secolul al
XX-lea prin J. G. Frazer, Otto Hofller, Jean de Vriss, care emit ipoteze
privind straturile stravechi ale culturii populare: magia era o forta
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constructiva, iar spiritele bune si rele contribuiau la normalizarea vietii
in comunitate. Teoria ritualistd sustine ca faptele de folclor au la baza
rituri cu caracter de cult sau initiere; teoria originii totemice (explicata
prin numdarul mare de animale in basme) enuntatd de Arnold van
Gennep ,,implica ipoteza evolutiei si transformarii speciilor,
succesiunea etapelor fiind: credinte totemice, legende totemice, mit,
legenda propriu-zisa, basmul si legenda eroica”.

Vizand direct originea cantecului folcloric, unele opinii au
rezervat poporului numai capacitatea de reproducere: menestrelii,
trubadurii 1 truverii ar fi creatorii cantecelor populare (sustin unii
folcloristi francezi) sau, afirmda Vincent d’Indy, ,,de la cantilena
gregoriand a imprumutat poporul, atunci religios, Pernette, pentru ca,
in acele timpuri vechi, el nu cunostea altd muzica, decat pe cea a
liturghiei” (6, 35).

Daca teoria reproducerii, avand ca reprezentanti pe J. Ponner,
Otto Bockel, prezintd unele aspecte reale, printre care acela ca poezia
s1 muzica au aparut in procesul muncii, cu toate cd unele afirmatii sunt
exclusiviste (,,numai acea poezie € populara care s-a nascut in popor si
continud sa trdiascd 1n sanul sau”), teoria reproducerii, in opozitie cu
viziunea apologetica a romanticilor, tagaduieste artei populare
originalitatea fatd de arta savanta. Elvetianul John Meier, la sfarsitul
cartii sale ,,Kunstlieder im Volksmunde” (1906), oferd o lista bogata a
cantecelor populare de origine culta (la 336 dintre ele identifica autori
culti, 1ar pentru 567 ,originea cultd nu poate fi pusa la indoiald”).
Asemenea constatari I-au determinat sa afirme ca ,,poezia populara se
hrdneste din ramasitele nefolosite ce cad de la mesele celor bogati
spiritual” (16, 19); totusi, el e consecvent in a ardta ca poporul nu
copiazd mecanic, ¢i modificd dupa structura sa spiritualda. Exagerarile
devin acute prin opinia folcloristului elvetian Hoffmann Krayer, ca
,,poporul nu produce, ci reproduce” si, in special, prin mult discutata
teoric _a bunurilor culturale cazute (,,Gesunkenes Kulturgut”)
apartinand lui Hans Naumann; cantecul popular ,recapituleazd doar
stadiile artistice ale poeziei academice ce o precede si din care §i trage
fiinta”. ,,Portul poporului, cartea populara, cantecul popular, teatrul
popular, mobila tardneasca sunt bunuri culturale coborate pana in cele
mai mici particularitdti de sus; ele au devenit populare numai pe
incetul, intr-un rastimp ce poate fi determinat”. Aceasta teorie va fi
combdtutd, In primul rand de catre unii folcloristi germani (Adolf
Spamer), apoi si de alti cercetdtori europeni, astfel ca pe la jumatatea




secolului al XX-lea era consideratd depasitda (in 1952, de catre
italianul Giuseppe Cocchiara).

In cadrul scolii finlandeze, reprezentati mai intai de Iulius
Krohn (care studiaza variantele cantecelor din componenta epopeei
nordice Kalevala), apoi de Antti Aarne, Karel Krohn, Walter
Anderson se contureazd conceptia istorico-geografici’, ce reprezinti
un pas important pentru deplina independentd a domeniului
folcloristicii. Tinand seama ca folclorul e operd orala, se urmareste
reconstituirea cat mai precisa a arhetipului, a locului si cailor urmate
in difuzare, a timpului cind a fost creat, relevandu-se tipuri de
cercetare, precum cercetarea monografica, clasificarea documentelor,
analiza comparativa.

Unele din conceptiile si teoriile abordate succint mai sus au fost
confirmate, altele infirmate de realitatea folclorica insasi. Orientarile
romantice, mitologice, traditionaliste, istorico-geografice au avut ecou
si in folcloristica romaneascd, fiind ilustrate prin contributii de
prestigiu. Avantajatd de existenta unei creatii viguroase §i
reprezentand stadii de evolutie diferite, cercetarea romaneascd s-a
indreptat de la inceput, cdtre un fond concret, extrem de bogat si
variat, fiind ferita, de cele mai multe ori, de argumentari speculative;
aceste trasaturi apar evident la Hasdeu (,,folclorul reflectad intregul trai
prezent si trecut al unui popor”) sau Kiriac (,,folclorul s-a schimbat o
datd cu viata sociala a poporului, cu fazele lui istorice”), la
Densusianu (,,folclorul este icoana sufleteascd a unui popor dupa
localitati si timpuri”) sau Brailoiu (folclorul este ,,fapt social prin
excelenta”).

Sfera notiunii de folclor n-a fost clarificata decat foarte tarziu,
deoarece etimologia cuvantului presupunea o vastd cuprindere a
faptelor si fenomenelor de culturd populard. De fapt, aceasta
conventionald si treptatd restrangere s-a datorat si revendicarii
numeroaselor si complexelor manifestari de catre discipline inrudite
folcloristicii.

® In folcloristica romaneascd, metoda istorico-geograficd are ca precursor
pe B. P. Hasdeu, iar ca reprezentant pe Dumitru Caracostea care, inca din
vremea cand scoala finlandeza era in fasd, introduce ,,punctul de vedere
geografic”, nu numai pentru a urmari succesiunea motivelor, dar si pentru a
evidentia ,,valoarea stilistica a diferitelor plasmuiri” (4, 137).
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O limpezire terminologicd necesitd surprinderea, macar
aproximativa, a granitelor culturii populare si, chiar raportarea la
intreaga culturd, in ansamblul ei1, ca totalitate a valorilor materiale si
spirituale. O motivatie in plus ar fi cd cele doua tipuri fundamentale de
cultura — populara si carturdreasca — nu sunt delimitabile, ci intretin un
permanent si fecund schimb de valori. Denumiri relative si insuficient
de adecvate, au fost atribuite uneori si celor doua culturi:

cultura orala — cultura scrisa;
culturd neprofesionista — culturd profesionista;
cultura minora — culturd majora.

Sesizdnd o anumitd nuantd peiorativd acordatd culturii minore,
Lucian Blaga refuzd acceptarea unei ierarhii valorice: ,,O cultura
minord poate sd fie deosebit de infloritoare §i bogata. Cat de
infloritoare si bogatd poate sd fie o culturd minord care nu merita
niciodata dispretul nimdnui o stim bundoara din experientele noastre
cu privire la cultura populara romaneasca” (5, 264).

Pentru muzica s-au folosit paralel termeni ca: muzica populara —
muzica culta, opozitie contestatd de Constantin Brailoiu atunci cand o
numeste pe cea de a doua muzica ,,savantd”. Deci, evitand termeni
care indica raporturi valorice, vor fi preferate denumiri precum cultura
populara — culturd carturareascd, iar in privinta artei sonore, muzica
populara (folcloricd) — muzica ,,savantd”. Dincolo de specificul
fiecarei culturi, dacd poate fi vorba deocamdatda de un raport, acesta
este numai unul diacronic, in sensul priorititii temporale a culturii
populare.

Ansamblul manifestarilor culturii populare este mult mai organic
decat al culturii ,literate”, decuparea care urmeaza fiind operatd numai
din necesitati de studiu, metodologice. Desprindem, asadar, o culturad
materiald, concretizata in modul de constructie a caselor, a uneltelor
muncii, in portul popular, in obiectele de uz casnic si, pe de alta parte,
o culturd spirituald ce cuprinde un sistem de cunostinte cu valoare
practicd, de credinte traditionale, de obiceiuri, ritualuri si
ceremonialuri, de comportamente individuale si de grup, de
manifestari artistice, literare, muzicale, de dans, de spectacol si gestica
(4, 57).

Expansiunea semanticd a termenului ,,folclor” va continua pana
in prima jumatate a secolului al XX-lea, Karl Weinhold ingloband
,.,toate manifestarile de viata ale poporului de jos”, iar Paul Saintyves,
in 1936, intelegand prin folclor ,studiul culturii materiale si
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intelectuale a claselor populare din tarile civilizate, iar prin etnografie
studiul culturii materiale si spirituale a societatilor care ignoreaza
traditia scrisda” (3, 40).

Printre cei ce limiteaza sfera folclorului, trebuie mentionat A.
Diedrich (3, 40), prin incadrarea portului popular in etnografie. O
prioritate romaneasca in acest sens avem prin George Valsan, care,
inca din 1924, separa etnografia de folclor si arta populara si, mai mult
decat atat, apreciaza ca ,,nota distinctiva dintre etnografie si folclor
rezida 1n insusirea estetica a acestuia din urma” (3, 17). Apropiata ca
optica este demarcatia lui Romulus Vulcanescu prin definirea
conceptelor de etnografie (culturda materiald), stiinta artei populare
(arte plastice si decorative), folcloristica si, apoi, reunirea lor intr-o
stiinta integratoare — Etnologia (28, 28). Pentru conturarea notiunilor,
retinem ca foarte importante consideratiile lui Romulus Vuia privind
unghiurile diferite de abordare ale etnologiei, etnografiei si folclorului
sau ale lui Claude Lévi-Strauss (19, 21) despre etnografie si etnologie
ca etape ale aceleiasi cercetari.

Iata cum folclorul si-a restrans sfera, mai intai prin detasarea de
etnografie si arta populara, apoi prin introducerea criteriului estetic in
evaluarea manifestarilor sale — acceptiune astdzi dominanta in lumea
specialistilor. Conceptul este exprimat si motivat cat se poate de
transant de unii folcloristi: ,,In practica cercetirii, literatura, muzica si
dansul au rdamas apanajul folclorului, unitatea domeniului fiind
cimentata de caracterul lor dominant oral si, mai cu seama de existenta
lor sincrond, cele trei arte imbinandu-se neasteptat de organic si
conditionandu-se reciproc nu numai in prilejurile de manifestare, ci
chiar in modalitatile de structurare” (3, 18). Asadar, daca la muzica,
literaturd, dans, vom adduga teatrul popular, vom avea imaginea
actuald a sferei notiunii de folclor. Iar aceastd sferd se reflecta cat se
poate de adecvat si succint in definitie: folclorul este totalitatea
creatiilor artistice integrate culturii spirituale populare.
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2. CARACTERE SPECIFICE.

Chiar daca n-a fost plasat pand acum in prim plan, consideram
cd specificul etnic-traditional’ domina viata folcloricd. El corespunde
atat perspectivei sincronice, cat si celei diacronice din care abordam
creatia populard. O asemenea trasatura s-ar putea atribui si culturii
savante, insa cea care a insotit infiriparea si consolidarea unei etnii
este, neindoielnic, cultura populara. Totodata, daca in folclor, valoarea
deriva din preluarea continud si cat mai fidela a traditiei, In creatia
carturareasca, oricat de inradacinata ar fi in trecut, valoarea este
conferita de originalitate.

Se intelege ca atunci cand analizdm un material cules de-abia in
ultimele doua secole, nu socotim folclorul de aceeasi varsta.
Compararea variantelor — problema cheie in cercetare — dezvaluie
straturile s1 stilurile evolutive, ajungdndu-se pana la posibila
reconstituire a arhetipurilor. N-ar fi strabatut un asemenea fond,
extrem de amplu si complex, pana la noi, dacd nu ar fi existat
permanent un puternic conservatorism al creatiei populare, ceea ce
explicd o continuitate a tiparelor arhaice pe intreaga varsta culturala
etnica.

Printre elementele de continuitate au fost: circuitul inchis al
valorilor in epoca tribald si in continuare; asimilarea, dar si
respingerea elementelor noi sau eterogene; constituirea unui limbaj
propriu grupului, ce permite comunicarea in interior si specificitatea
acestuia. Insi traditia se ridicd pe un plan mult mai vast, implicind
intregul sistem cultural; in ceea ce priveste neamul romanesc ,,putem
vorbi despre un sistem etico-filozofic folcloric, cu asimilari de

7 In tratatul Folclor literar romanesc (...), autori Mihai Pop, Pavel
Ruxandroiu, se include caracterul traditional (pag. 65).
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straveche gandire magica si mit, in coordonatele cdruia se constituie o
viziune unitard asupra vietii si existentei” (23, 67). Epoca moderna n-a
dizolvat si nici macar n-a zdruncinat acest sistem, cu toate innoirile
care s-au altoit treptat pe fondul multimilenar al traditiei.

Permanentd §i unitate culturald n-au insemnat inchistare si
uniformizare ci, din contra, o mare varietate stilisticA zonald, in
concordantd cu evolutia istoricd a fiecarui tinut si, chiar, a fiecarei
localitati. S-a constatat, totusi, ca viabilitatea traditiei este intrucatva
direct proportionald cu vechimea grupului folcloric in asezarile
respective. Cu cat viata folcloricd a fost mai organica, ,,fara conturbari
si discontinuitdti, cu atat repertoriul folcloric se vadeste mai bogat si
mai bine pastrat” (3, 25). Situatia este diferitd in localitdtile sau
tinuturile populate mai recent: este cazul, de pilda, al partii de Nord a
Suediei (Norrland), colonizatda mai tarziu si care detine o zestre
folclorica mai saraca fatd de alte tinuturi suedeze (dupa cum observa
cercetatorul C. W. von Sidow) sau de sate romanesti formate in
Bardgan, dupa improprietarirea taranilor din 1923, unde repertoriul
este eterogen si fard calitatea documentard a vecinilor lor mai vechi
din zona.

In general, constanta vietii folclorice si particularititile etnice au
fost asigurate de mediul rural, nu numai prin primordialitatea
temporald si ponderea umana, dar s1 prin omogenitatea si echilibrul
organizarii sociale indatinate. Structura comunitatilor satesti era
reprezentatd prin cercuri concentrice (individ — familie — neam —
comunitate rurald — comunitate zonala — comunitate etnicd) si prin
cercuri interferente (vecindtate, generatie, profesie), presupunand o
anume dispunere a locuintelor si o tipologizare a imprejurimilor.
Comportamentul cultural se modela dupa mediul inconjurator,
configuratia sociala, mostenirea arhaicd, ceea ce conferea satului o
individualitate pregnantd; ,,pentru propria sa constiintd, satul este
situat in centrul lumii si se prelungeste in mit; satul se integreaza intr-
un destin cosmic ... dincolo de al carui orizont nu mai exista nimic”
(5, 265). Endogamia locald consolida relatiile intercomunitare, la baza
organizarii majoritatii satelor fiind neamul, cu toate raporturile si
gradele de rudenie dinlauntrul si dinafara acestuia.

Componenta oraselor a fost intotdeauna mai eterogend, dar
aceasta situatie nu inseamnd excluderea mediului urban din
preocupdrile folclorice; de fapt, culegatorii de prestigiu, printre care
fratit Grimm, Petre Ispirescu, Anton Pann au investigat asiduu lumea
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oraselor, lasandu-ne materiale dintre cele mai interesante si valoroase.
In evaluarea rolului localititilor urbane romanesti ca purtitoare de
folclor, luam 1n consideratie atat nasterea lor relativ tarzie, cat si
contextul diferit in care s-au format si s-au dezvoltat pe o anumita
perioada. Daca Muntenia si Moldova a cunoscut asezari urbane de tip
sud-european cu iz bizantin, apoi cu influente ale neamurilor
balcanice, in Transilvania unele orase s-au constituit pe modelul
burgurilor occidentale. Un folclor inedit a inflorit prin contactul dintre
traditia tdraneasca si orientala, pe cand in Transilvania si Banat,
treptat, din vechi sate si targuri, s-au creat orase cu populatie
majoritard romaneascd — Beius, Blaj, Lugoj, Caransebes — unde
cultura traditionald s-a mentinut viguroasd pana in zilele noastre.
Trebuie sa recunoastem, totusi, ca in ultimul timp, prin aglomerarea
fortatd a multor orase, viata de tip citadin a diminuat considerabil ceea
ce obisnuim sa spunem folclor, zonele s-au intrepatruns uneori pana la
uniformizare, favorizand kitsch-ul (,,frumosul inadecvat, deplasat”) si
exacerbandu-se functia distractiva, panad la alterarea gustului estetic.
Atitudinea variatd fatd de traditie nu se remarca numai la nivelul
grupurilor sociale, ci si pe categorii de varsta si sex: odata cu trecerea
anilor, oamenii devin mai conservatori, ,,cenzurand” si productiile
tinerilor, de obicei mai inclinati spre innoiri; fatd de barbati, obligati
deseori sd iasa din mediul respectiv, prin armata, razboi, pastorit sau
alte ocupatii si pusi in situatia de a recepta si alte creatii, femeile
ramaneau mai legate de vatra, deci mai fidele datinilor locului.
Caracterul  etnic-traditional  conditioneazd s1  anumita
functionalitate a folclorului. Creatia savanta apare din necesitati
predominant estetice §i reprezintd apanajul unui individ, ce actioneaza,
chiar daci il intruchipeazi, independent de context. In mare parte,
faptele de folclor se produc intr-un anume timp si intr-un anume loc,
avand un rost precis In existenta comunititii sau marcand un
eveniment indatinat. Lazarul, Paparuda, cantecul Cununii, dansul
Calusarilor, colindul, cantecul miresei, cantecul zorilor, semnalele
pastoresti au o functie exacta, sunt legate de un prilej. Functia poate fi,
dupd cum vom vedea, utilitard, rituala, ceremoniald, estetica,
spectaculara si determind adaptarea anumitor configuratii poetico-
muzicale sau coregrafice; dupa gradul si caracterul functiei, se vor
clasifica si categoriile folclorice in: ocazionale si neocazionale.
Aceastd Insusire a creatiei populare a opus, in opinia unor
teoreticieni (23, 59) un frumos folcloric, mai mult de natura
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functionala, unui frumos estetic, propriu artei carturdresti. Ideea unei
estetici unice va fi sustinutd de George Calinescu: ,,Pentru toate
fenomenele de creatie privite ca atare nu existd decat o singura
esteticd; uratul nu devine frumos, fie si functional”. Valoarea artistica,
precum si cea documentara nu pot fi, insa, definite, facand abstractie
de functia faptelor si fenomenelor de folclor, caracteristica intregului
sistem al culturii populare traditionale.

Celelalte caractere specifice — colectiv, oral, anonim, sincretic —
rezultd in primul rand, din procesul de creatie tipic folcloric.
Caracterul colectiv nu inseamna participare nediferentiatda la actul
creatiei, asa cum potrivit viziunii lor apologetice, dar pozitive,
propavaduiau romanticii, conform memorabilei maxime (6, 33) a lui
Jacob Grimm: ,,ca orice lucru bun din naturd, cantecele populare
emana in liniste din functia ticutd a totului”. In realitate, se produce
numai o alegere comund, §i nu o creatie plurala, acest act revenind
anumitor componenti ai comunitatii, dotati cu aptitudinile
corespunzdtoare. Pentru ca o creatie sd patrundd in repertoriul
colectiv, pe langa valoare, trebuie sa posede calitatea de a exprima
congtiinta grupului social. Actul performarii fiind individual, creatorul
devine reprezentantul artistic al comunititii, membrii acesteia
recunoscandu-se in noua productie. Pentru aceasta, limbajul trebuie sa
fie familiar, sa se inscrie intr-un arsenal deja cunoscut. Din acest punct
de vedere, cu cat cantitatea de elemente innoitoare va fi mai mica,
noul cantec are sanse de a fi preluat de alti indivizi care, pe masura
capacitatii lor, vor oferi variante mai mult sau mai putin izbutite; iar
din acele variante din ce in ce mai reusite, se reveleaza modelul,
rezultatul unei maxime slefuiri. Libertatea artistica fiind limitata de
grup, creatia va rezista uimitor timpului.

Am retinut, asadar, ca elaborarea nu este simultand, ci succesiva;
numai rareori, la o0 ocazie colectiva (nunta, sezdtoare) grupul compune
ad-hoc, prin contributie comuni, unele strigituri sau cAntece. In marea
majoritate a situatiilor, noul produs va putea fi preluat treptat si supus
revizuirilor, circulatia constituind, de fapt, o continuare a actului de
creatie. Continua actualizare se va realiza diferit: modificarile vor fi
neinsemnate in cazul faptelor de folclor cu virtualitati sacre sau
performate in grup si mult mai pronuntate printr-o interpretare
solisticd a categoriilor neocazionale.

Discernerea caracterelor specifice ale folclorului nu se poate
infaptui decat atunci cand sesizam intrepatrunderile dintre acestea. De
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pilda, tocmai circulatia, la care ne refeream anterior, scoate in evidenta
caracterul oral al creatiei populare fatd de modul in care se elaboreaza
sl se propaga creatia carturareasca. Atat specificul redarii, cat si cel al
receptarii este, in cazul folclorului, oral; daca ludm in consideratie ca
acea exprimare a performerului (fie ca e individual sau colectiv) poate
fi s1 o noud creatie, deducem ca in folclor, creatia se confunda cu
interpretarea.

Caracterul oral Tnseamna ca, in mod natural (deci, fara sa avem
in vedere materialele culese si notate), intregul fond folcloric, cu tot
continutul, structurile si articulatiile sale, saldsuieste in memoria
populara. Aceasta trasatura a presupus intotdeauna un anumit tip de
educare a memoriei, bazat, in primul rand, pe asimilarea unor tipare
din arsenalul etnic si pe reproducerea lor in momentul interpretarii,
concomitent cu elementele improvizatorice. Teoria oralitatii, enuntata
de cercetdtorii americani Milman Parry si Albert Bates Lord pleaca
tocmai de la aceasta realitate, sustinand existenta unor tipare, mai mult
sau mai putin stereotipe ce asigurd caracterul sui generis al artei
folclorice. Deci, oralitatea este calitatea care asigura mobilitatea
perpetud a intregii creatii populare.

De-a lungul timpului, datorita oralitatii, atat fraza muzicala, cat
st versul s-au cizelat in asa fel incat se confunda cu sintagma. De
aceea, dislocarea ideii poetico-muzicale pe mai multe versuri este
incompatibild cu specificul artei folclorice.

Oralitatea nu este o trasatura exclusiva a folclorului; muzica este
o artd in intregime orala, contemplarea ei realizandu-se auditiv, chiar
atunci cand se apeleaza la scris-cititul muzical, tehnica ce nu e la
indemana oricui. O retrospectiva istorica ne dezvaluie faptul ca, pana
cu cateva milenii in urma, cultura omenirii a fost in intregime orala.
Pe table de lut a parvenit de la sumerieni prima opera literard scrisa,
epopeea Ghilgames, iar de la egipteni s-au pastrat doud basme, datate
cu doua milenii i.H. Se pare ca popoarele indo-europene aveau
interdictii religioase in privinta scrierii, pe care o considerau tabu,
documentele lor aparand mai tarziu decat cele semitice.

Numeroasele culegeri si antologii din ultimul timp, nu inseamna
decat o valorificare stiintifica a folclorului, nicidecum o reducere sau
anihilare a oralitatii. Folclorul nu poate vietui decat in mediul sau
natural, urmand legile lui dintotdeauna, printre care si caracterul oral.

Iar acesta are drept consecintd si intrarea In anonimat, in primul
rand a performerilor si a altor informatii in legaturd cu creatia sau
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cuprinse la un moment dat in creatia respectiva. Datele exacte nu pot
fi retinute mai mult de 150-200 ani, atat datorita oralitatii, cat si
apartenentei folclorului la domeniul artistic; cu alte cuvinte, in folclor,
imaginatia ,,distruge” memoria.

Dar caracterul anonim nu inseamnda neapdrat stergerea din
memorie a autorului unui cantec, pentru ca acel cantec sau chiar
numai o varianta a lui insumeaza o pluralitate de contributii creatoare.
Deci, interpretul, oricat de valoros ar fi, este predestinat sa fie anonim,
pentru cd anonim este si in momentul performarii ... Cati autori au fost
si cati vor fi pentru cantecul lui?

Cu toate acestea, In practici nu putfini interpreti isi asuma
paternitatea asupra ,,unei creatii” (,,Eu sant si ma iscdlesc, Sas Maria
ma numesc!”), pentru ca se identifica cu ea, chiar daca circuld in toata
zona. lar cand titlul indicd o apartenentd (Hora lui ..., Sarba lui ...,
Cantecul lui ...) nu inseamna neaparat o creatie, ci mai curand o
preferintd. Astdzi, canalele mass-media favorizeaza o larga cunoastere
a unor performeri; din pacate, ei vor deveni, Tn mare parte, sub
aspectul creatiei, tot anonimi, atat pentru ca productiile lor apartin (sau
ar trebui sa apartind) mediului din care provin, cat si, in general,
calitatile mediocre a productiilor.

Caracterul sincretic corespunde organicitatii culturii populare, in
care diversele domenii conlucreaza simultan la faurirea operei
artistice. Sincretismul elementar are loc intre poezie si muzica, ce
constituie un tot inseparabil, o simbioza in cadrul careia cele doua
elemente se structureaza impreund si se interconditioneaza reciproc.
De aceea, purtatorii de folclor intdimpind dificultdti in redarea textului
poetic, independent de cel muzical, iar varianta reiesitd prin
interpretare naturald nu coincide intocmai cu cea obtinuta prin dictare.

Complexitatea sincretica se amplificd in jocul popular (dans,
muzica, strigaturi) si in speciile rituale sau ceremoniale unde melodiei,
poeziei, dansului se adauga gestul si alte elemente spectaculare.

Fata de sincretismul folcloric, manifestare spontana si simultana,
sinteza din cadrul unor genuri artistice savante (lied, cantata, opera,
film) este rezultatul etapelor succesive si ale participarii unor autori
diferit specializati.
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3. FOLCLORUL MUZICAL ROMANESC
DIN PERSPECTIVA STIINTIFICA.
FUNDAMENTAREA FOLCLORISTICII.

Principiile si metodologia folcloristicii muzicale romanesti n-au
inceput sd se contureze decat spre sfarsitul secolului al XIX-lea, odata
cu extinderea investigatiei spre mediul rural, amplificarea materialului
cules si, mai ales, aparitia mijloacelor de redare cat mai fidela a
documentului sonor. Existase, insd, si anterior, un interes cultural
pentru creatia populara, mai intai sporadic, apoi intensificandu-se in
epoca romantica, a renasterii nationale. Pentru domeniul folcloric,
faurit din cele mai vechi timpuri, perspectiva stiintificd presupune,
fara indoiald, si scrutarea trecutului. Or, acest trecut s-a putut descifra
din ce in ce mai adanc pe masura implinirii bazei informationale. ,,Am
incercat sa decriptim in documente semnificatiile lor profunde, de
multe ori camuflate, degradate sau uitate” (18, 8). Incoerenta sau lipsa
informatiilor de ordin strict istoric nu a insemnat, pentru unele
perioade, si o inconstantd a creatiei populare, fapt observat de Béla
Bartdk, la inceputul secolului al XX-lea, pentru Tinutul Hunedoarei:
,,Cantecul nimereste deodatda intr-o asemenea regiune, te simti parca
intors in Evul Mediu. Atunci abia dobandesti convingerea ca in
vremuri mai vechi (si In regiunile romanesti amintite) muzica a fost,
fara indoiala, o indeletnicire obsteasca”. Deci, cand ,,istoria muzicii nu
este scrisd pe nici un papirus, ea se mai poate citi in cartea gandului”
(6, 394).

Chiar daca uneori sunt numai intdmplatoare, mentiunile ce se
referd la folclorul muzical romanesc confirma persistenta in timp si
constatdrile treptate privind raspandirea, bogatia si varietatea acestuia.
Atestarile provin din scrieri antice s1 medievale, consemnari ale unor
cronicari romani sau straini, descoperiri arheologice, manuscrise,
tabulaturi, colectii (codexuri). Documentatia se va amplifica si va
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capata un caracter sistematic, faurindu-se apoi, pe parcursul veacului
al XX-lea, scoala romaneasca moderna de folcloristica muzicala.

In linii mari, s-ar putea contura, sub aspectul atitudinii fatd de
creatia muzicald, trei etape, inegale pe scara istoriei, dar concludente
prin specificul contextelor social-culturale:

a) — etapa marturiilor sporadice despre folclorul muzical
romanesc (pana la jumatatea secolului al XIX-lea);

b) — etapa romanticA — a aprecierilor entuziaste, a viziunii
,apologetice” asupra folclorului (deceniile al saselea — al optulea ale
veacului al XIX-lea);

c) — etapa preocupdrilor cu finalitate stiintifica (deceniul al
optulea al veacului al XIX-lea, pana in zilele noastre).

a) Lumea antica traco-daca a practicat genuri muzicale diverse,
precum oda (cantec eroic), peanul (cantec liric), torelli (bocet), epoda
(descantec) si o varietate de instrumente ca lira (,,la Apulum a fost
scos la iveald relieful lui Apolo cu o lird prinsa la coapsd”), chitara
(,,basorelieful Cavalerul trac de la Gildu-Cluj prezintd un cantaret
purtaind in mana stanga o chitard cu sase coarde”), magadisul (lira
geto-dacilor), aulosul (fluierul), naiul, buciumul. In Dacia Romani
s-au adaugat alte practici precum calendele, rosaliile, cat si
instrumente ca tuba, cornul, bucina, tibia (12, 25-41; 26, 11).

Categorii folclorice vor fi atestate pe tot parcursul Evului Mediu:
jocurile cu masti, Cerbul (interzise in lucrarile unui sinod bisericesc
din anul 575), cantecul epic (secolul al VI-lea — mentionat de istoricul
got Jordanes; balada va inflori ca gen in aceastd perioadd, fie pe
temele stravechi, fie proslavind faptele domnitorilor cum ar fi Stefan
cel Mare: figura lui Stefan cel Mare apare in dumele si colindele
ucrainene, intr-un cantec al croatilor din Venetia — 1571, s.a.),
colindul (in Cronica lui Nestor, 1067-1068, sunt criticate obiceiurile
de fertilitate), cantecul liric (in secolul al XVI-lea poetul maghiar
Balassa Balint compune texte pe poemul ,,Ciobanita romana care si-a
pierdut oile”) (11, 98-108), folclorul copiilor (secolul al XVIII-lea, la
Anton Maria del Chiaro, secretarul lui Constantin Brancoveanu).

Din secolele XI-XII dateazda si prima melodie romaneasca
notatd, in Rohonczi Codex, dupa cum demonstreaza intr-un studiu
relativ recent etnomuzicologul Gheorghe Ciobanu (8, 59-72).
Manuscrisul, aflat in Arhivele Academiei de Stiinte a Ungariei,
numara 446 pagini si contine, la pagina 212, o notatie muzicala de tip
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gregorian. Cercetatoarea Viorica Matelr apreciazd, ca zona de
concepere si alcdtuire a Codex-ului, Muntenia subcarpatica, fiind scris
in limba valahd a timpului. Dupa ce transcrie si studiazd melodia
amintitd, Gheorghe Ciobanu o considerd de origine valaha, fiind cea
mai veche piesa laica romaneasca cunoscutd pana acum, ,,putand fi
intalnitd atat in repertoriul de cantece al copiilor, cat si in colinde, gen
anterior formarii poporului roman”.

In tabulatura lui Jan din Lublin, din anul 1540, apar doui
melodii romanesti: Haiducky si Conradus; prima parte din Haidukcy
este o variantd a dansului Banu Maracine, iar Conradus este o varianta
a Tarinii Abrudului din Tara Motilor.

Izvoare muzicale ale secolului al XVII-lea consemneaza si alte
melodii romanesti: Codex Caioni, Codex Victorisz, doud ,,balete” de
Daniel Speer. Cel mai important si semnificativ document al acestui
secol sub aspectul materialului muzical romanesc notat este Codex
Caioni, denumire provenind de la loan Caianu, calugadr franciscan de
origine romand (Jan Caioni), personalitate strdlucitd prin cariera
ecleziasticd si muzicala: staret de manastiri, organist, autor de lucrari
muzicale, literare si religioase. Codex Caioni a fost scris intre anii
1632-1671, in tabulaturi de orgd, si are o dubla paternitate: a fost
inceput de Matei din Serdei (Matias Seregéely), apoi preluat de loan
Caianu, in 1652, care, pand in 1671, a completat locurile lasate goale
de primul. ,,Bilantul celor doua caractere grafice da castig de cauza lui
Cdianu, caruia 11 apartin doua treimi din materialul muzical” (12, 295).
Printre cele 211 melodii diferite ca factura (dansuri de epoca, creatii
religioase) sunt si zece melodii roméanesti publicate pentru prima data
de compozitorul Martian Negrea. Doud cantece sunt la origine cu text:
cantecul de stea ,,Cantio jucunda de nuptiis Canae Galileae” si
,Cantecul voievodesei Lupul” (piesa ce evoca figura sotiei
domnitorului moldovean Vasile Lupu). Celelalte melodii sunt de dans,
titlurile indicand uneori si provenienta: ,,dans valah”, ,,dans din
Nires”, ,,dansul lui Lazar Apor” (varianta la ,,Banul Maracine™).

Codex Victorisz, alcdtuit in jurul anului 1680 de doi muzicieni
anonimi slovaci cuprinde si doud melodii romanesti: ,,dans valah” si
,cantec de dragoste”. Tot doud melodii romanesti (,,balete valahe”)
sunt preluate in povestirea coregrafica ,,Musicalisch Turchischer
Eulen-Spiegel” (Istorie muzicala turceasca Til Buhoglinda — 1688) de
muzicianul german Daniel Speer, fost trompetist la curtea
domnitorului moldovean Gheorghe Stefan.
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Secolul al XVIII-lea este marcat mai intai de una dintre cele mai
proeminente personalitdti ale culturii romanesti: domnitorul Dimitrie
Cantemir. N-au ramas de la marele cirturar melodii romanesti notate®
- se stie ca era expert in muzica turceasca: instrumentist virtuoz din
tanbur si ney, compozitor, autor de lucrari teoretice care au facut
epocd (,,Explicarea stiintei muzicii...”,1703-1704; ,,Cartea despre
stiinta muzicii cu sistemul literelor”, 1705-1709) — dar este unanim
recunoscut (14, 133) ca ,parintele etnografiei si folcloristicii
romanesti”.

Cea mai bogata in informatii este Descrierea Moldovei, aparuta
in 1716, in limba latind, dar mentiuni referitoare la cultura populara se
afla si1 in alte opere: Hronicul vechimii romano-moldo-vlahilor, Istoria
teroglifica, Istoria Imperiului Otoman, Vita Constantini Cantemiri,
Sistema religiei mahomedane.

In Descrierea Moldovei, Cantemir prezintd, uneori cu lux de
amanunte, o intreaga varietate folclorica, de la jocuri ca Hora, Dansul
lung (Dantul), Caluceriul (Calusarul), acompaniate de lautari cu
tambale si alte instrumente, la obiceiuri calendaristice (Dragaica,
Sanzienele, Paparuda, Chiralisa, Colinda) si rituri de nuntd (au prima
atestare a oratiei de petire) si inmormantare, pand la Doina, care
intruchipeaza numele lui Marte s1 pe care ,,moldovenii o folosesc ca o
preludiere in cantecele lor”. Daca in Hronicul vechimii romano-
moldo-vlahilor, este relevat refrenul colindelor ,,Ler, Aler Domnul
care sund Avrelie, Avrelian”, apoi se remarca ,,Heiole” ca o expresie
in cantecele de jale si se atestd genul de balada, in alte lucrari ca
Istoria Imperiului otoman, Sistema religiei mahomedane, Cantemir 1is1
demonstreazd eruditia in folclorul universal, privind teme ca jertfa
zidirii (construirea marii moschei din Constantinopol a lui Mahomed
Fatih) sau ciclul familial.

Din secolul al XVIII-lea provin si alte documente care
semnaleaza practicile si creatiile folclorice ale romanilor: ,,Istoria
revolutiilor moderne ale Valahiei” publicatd la Venetia in 1718 de
Anton Maria del Chiaro (secretar la curtea lui Constantin
Brancoveanu), in care sunt evidentiate asemanarile dintre jocurile
copiilor romani si italieni, ,,Cantece campenesti cu glasuri romanesti”,

® Din cei 50 ani de viata (1673-1723), doar circa 16 ani a trait in Moldova,
unde a domnit in doua randuri (1693, 1710-1711), restul anilor petrecandu-i ca
ostatic la Constantinopol, iar dupa 1711, in Rusia.
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carte cu versuri populare, tiparita in anul 1768 in Transilvania si, mai
ales, lucrarea lui Joseph Franz Sulzer, Istoria Daciei Transalpine,
aparuta in trei volume in anii 1781-1782.

Adus de domnitorul Alexandru Ipsilanti la Bucuresti, ca profesor
de drept si filosofie, fostul ofiter austriac, J. Fr. Sulzer, in speranta
obtinerii postului de consul in capitala Munteniei, realizeazd o ampla
documentare asupra istoriei, culturii si realitatilor romanesti -—inclusiv
asupra muzicii — concretizata n scrierea mai sus amintitd. Daca, sub
aspect istoric, teza originii pur sud-dunarene a romanilor este
nestiintifica si tendentioasd, sunt oferite, totusi, in special in volumul
al Il-lea, interesante date etnografico-folclorice despre intreaga
natiune romand. Dintre categoriile folclorice, se referd la dragaica,
paparudd, heiole (cantec de jale), doind (avand structura unei ,arii
intregi”), colind, jocuri ca hora, batuta, calusarii (caruia i1 acorda un
spatiu mai mare, sustinandu-i originea straveche si indicandu-i o serie
de caracteristici, inclusiv numarul pasilor). Dansurile erau sustinute
muzical de un tip de formatie instrumentald compusa din vioard
(fluier), nai, cobza. Sulzer sesizeaza si descrie trei feluri de fluiere
(caval, trisca, tilincd), iar naiului 1i mentioneazd denumirile vremii,
zonele de raspandire, numarul tuburilor (pana la 20) si sunetele ce se
obtin. In afara de melodii grecesti si turcesti, sunt transcrise, in anexa
la volumul al doilea, zece melodii romanesti (doud cantece si opt
jocuri) ale caror denumiri indica, de regula, si originea (Calusar sau
Boricean, Mocanesc sau Catanesc, Joc de brau, acesta din urma
publicat cu dubla pedala, la interval de cvarta, amintind de caraba
dubla a unor cimpoaie), majoritatea muntenesti, doud dintre ele (nr. 5
s1 10) fiind socotite, de specialisti, transilvanene.

Despre o certa valorificare componistica poate fi vorba la
inceputul secolului al XIX-lea (1806-1807), cand compozitorul si
violoncelistul german Bernhard Romberg incanta publicul iesean cu
variatiunile sale pe ,,aria moldovana Mititica”, iar cu ocazia turneului
de la Bucuresti din 1812 scrie ,,Capriciul pentru violoncel pe arii
moldovenesti si valahe™.

Revista Allgemeine Musikalisch Zeitung din Leipzig contine in
cateva numere din anii 1814, 1821, 1822 melodii romanesti insotite
uneori de consideratii interesante si concludente: studiul ,Istoria
muzicii din Transilvania” din 1814 acorda prioritate, dintre etnii,
romanilor, ca element majoritar (,,muzica si poezia lor fiind atat de
nedespartitd cum se crede ca erau si la greci, caci nu se canta fara text
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s1 nu se rostesc versuri farda muzica”) si include cateva cantece din
aceeasi provincie; numerele din 1821 si 1822 sunt consacrate
Moldovei, in 1821 aparand si informatii despre componenta tarafurilor
prilejuite de cantare, caracterul muzicii, iar in 1822 publicandu-se
numai patru melodii notate pentru pian.

Este perioada in care pianul patrunde tot mai mult in casele
boierilor romani, cantecul popular nelipsind din educatia muzicala, din
saloanele vremii si deci, din metodele de pian: trei si, respectiv, patru
piese romanesti in metodele de pian din 1819 si 1820 ale ,,fondului
Glogoveanu”, doua melodii (Dansul valahilor si Ardeleand) in ,,Piese
pentru pian” de Filip Caudella (Sibiu, 1823).

Pe de altd parte, continua sa se afirme lautarii, organizati in
bresle incd din secolul al XVIIl-lea, detinand un rol insemnat in
peisajul muzical si constituind tarafuri vestite conduse de ,,corifei”
precum Barbu Ladutaru, Angheluta; Nicolae Picu, Chiosea — fiul s.a.
Astfel de formatii sunt stimulate de mari boieri ca Dinicu Golescu,
Scarlat Barcanescu, Alecu Niculescu, Tudorachi Burada; in 1825,
Dinicu Golescu aduce de la Sibiu un muzician insarcinat cu instruirea
tarafului sdu de ldutari, inifiativa semnificativa prin incercarea de
nactualizare” a stilului. Consecintele acestei tendinte vor fi
surprinzator de clar consemnate de Nicolae Filimon: ,de la
introducerea muzicei europene in armata noastra si mai cu seama de la
stabilirea teatrului de operd in Bucuresti, orizontul lor de imitatie se
mari; compozitiunile ldutdresti incepurd a lua un caracter european,
amestecat cu cel turcesc; prima si secunda parte a horelor incepura a
se compune din imitatiunea vreunui vals sau mazurcd, iar finalul era
luat din muzica orientald” (12 III, 36). Evident cd in fata unor
asemenea preluari nu putea pali fondul traditional autohton, cultivat cu
precadere de aceste formatii. Dincolo de fluctuatiile repertoriale, s-a
impus virtuozitatea unor lautari, elocventd fiind in aceasta privinta
celebra intalnire, care a avut loc la Iasi in decembrie 1848 intre Franz
Liszt s1 Barbu Lautaru, cand marele muzician european a fost cucerit
de arta rapsodului moldovean.

In prima jumdtate a secolului al XIX-lea, pe langa informatiile si
documentele anterior mentionate, apar si alte materiale extrem de
importante pentru cunoasterea muzicii nationale si reflectarea
spiritului epocii: Codex moldavus (1824), cele cincit melodii publicate
de Eftimie Murgu (1830), colectia lui Francois Rouschitzki (1834),
Manuscrisul Chitulescu, Anonymus Moldavus, Anonymus Valacus
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(1838-1845), colectiile lui Alexandru Flechtenmacher (1847), Hori
nationale pentru pianoforte de Constantin Steleanu (1847), culminand
cu tipariturile lui Anton Pann.

Codex moldavus a fost alcdtuit de un anonim din provincia
respectiva si cuprinde 170 piese pentru pian, dintre care 18 sunt
cantece s1 melodii de dans moldovenesti. Prin numarul mare de piese
s1 factura exemplarelor, manuscrisul se inscrie in ierarhia colectiilor
valoroase ale vremii.

Carturarul pasoptist Eftimie Murgu, in polemica (,,Widerlegung
oder Abhandlung...”) angajata in 1830 cu Sava Tokoly (care in cartea
sa publicatd la Buda in 1827 negase romanitatea romanilor si
continuitatea lor in spatiul carpato-danubian), pe langa argumente
istorice si filologice, apeleaza la muzica populara, comparand cinci
melodii romanesti (trei dansuri si doud arii pastoresti aranjate pentru
pian) cu patru melodii sarbesti, subliniind deosebirile s1 afirmand ca
,,muzica este o oglinda luminoasa a caracterului national”.

O colectie de referintd, prin consistenta materialului romanesc si
sfera geografica in care este circumscrisd — ,,Muzica orientala, 42
cantece si dansuri moldovenesti, valahe, grecesti si turcesti...” — a fost
publicatd in 1834 la lasi de Francois Rouschitzki si contine, in
realitate, 33 melodii din Moldova, 3 muntenesti, 2 grecesti, 2 turcesti.
In majoritate de provenientd ordseneasci, piesele apar cu
acompaniament de pian, mentinandu-se inflexiunile modale melodice,
in ciuda unei invesmantari eminamente armonice.

Anterior volumelor lui Anton Pann este manuscrisul, de 34
cantece vocale, apartinand lui Inochentie Chitulescu, interesant prin
notarea in interdependente vers-muzicd si tendinta de includere a
melosului rural. Alte doua manuscrise, denumite de George Breazul
,2Anonimus Moldavus” si ,,Anonimus Valachus” contin 60 si,
respectiv, 75 piese pentru pian, in mare majoritate de sorginte
autohtond. Un muzician ca Alexandru Flechtenmacher, in plina
afirmare la vremea respectivd, nu putea ramane strdin valorificarii
componistice a cantecului popular; astfel, publica, incepand cu 1846,
trei colectii, prima §i a treia concepute pentru voce si pian, iar a doua
pentru pian. O colectie singulara, elaboratd pe principiul unitatii
genului s1 avand o evidentd amprenta lautareasca — ,,Hori nationale
romanesti pentru pianoforte” — dateazda din 1847 si apartine
profesorului de muzica Constantin Steleanu.
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Cu toate meritele incontestabile ale 1Inaintasilor si
contemporanilor, aceasta indelungata prima etapa a istoriei intensului
pentru cantecul popular nu se putea incheia mai stralucit decat prin
complexa personalitate a lui Anton Pann, care intruchipeaza cel mai
adecvat izul vremii §i ramane, totodata, un adevarat deschizator de
drumuri. Considerat de catre unii specialisti drept primul folclorist,
atat literar, cat si muzical, cu toate ca notiunea de folclor inca nu era
clarificatd, Anton Pann a fost cu sigurantda un prodigios culegator, dar
si creator In domeniul literaturii si muzicii, tipograf si editor,
teoretician si pedagog, cantiret de strand si psalt neintrecut
(colaborator si continuator al lui Macarie Ieromonahul in ,,romanirea”
cantaretilor bisericesti, autor al multor volume cu caracter practic, cat
st al lucrarii teoretice de referinta ,,Bazul teoretic al muzicii bisericesti
sau gramatica melodica” — 1845): ,.eu altele nu am invatat in viata
mea, decat din mica copilarie mi-am batut capul ca sa ajung desdvarsit
in mestesugul muzicii bisericesti, in care am si izbutit”. In ,,adunarea”
creatiilor populare (,,de prin lume adunate si iarasi la lume date” —
motto-ul de pe coperta la ,,Povestea vorbii”), cu toata eterogenitatea
pieselor populare, proprii sau preluate de la unii poeti, 1 se atribuie
cateva atu-uri pregnante: culege cel mai amplu material, aproximativ
la fel de mult cat toti ceilalti la un loc, pana la aparitia, in 1885, a
colectiei lui Dimitrie Vulpian; pe langa mediul urban al timpului pe
care l-a zugravit ca nimeni altul prin discernerea exemplarelor, a
apelat si la lautarii rurali, chiar la tdrani; nu numai ca a scris melodiile
in notatie psalticd, dar nu a separat, precum alti muzicieni culegatori
contemporani lui, melodiile de poezii insotitoare. In unele publicatii
de cantece nu sunt notate si melodiile: ,,Versuri musicesti, ce se canta
la Nasterea Mantuitorului Nostru Isus Hristos si alte sarbatori ale
anului” (1830, 1841, 1846), ,,Poesii deosebite sau cantece de lume”
(1831), ,,Noul Erotocrit” (1837). Melodii apar in ,,0 sezatoare la tara
sau povestea lui Mos Albu” (1852), in ,,Culegere de povesti si
anecdote” (1854) si, mai ales, in lucrarea sa fundamentald de cantece:
,Spitalul amorului sau Cantatorul dorului”, cu o prima editie in 1850,
avand doua brosuri si a doua editie in 1852, cu sase brosuri; in total,
cele doud editii cuprind 295 cantece, dintre care 167 sunt redate cu
notatie psaltica, remarcandu-se melodii populare, melodii de influenta
orientald si europeand (romante), cantece de stea. Continuatorul direct
al lu1 Anton Pann va fi transilvaneanul George Ucenescu venit special
de la biserica ,,Sf. Nicolae” din Brasov intre anii 1850-1853) pentru
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a-si insusi metoda profesorului, atat in domeniul muzicii bisericesti,
cat si in culegerea cantecelor populare. Pe langa lucrarile religioase,
Ucenescu a alcatuit un voluminos manuscris ,,Carte de cantari, cu note
de psaltichie”, cuprinzand 554 piese, printre care cantece populare,
cantece de lume, colinde, cantece de stea, cantece pentru copii.
Parcurgand aceste contributii, de mare insemnatate documentara,

desprindem ca, pana la jumatatea secolului al XIX-lea:

- nu se conturase un concept de folclor;

- culegerile se efectuau mai ales din mediul urban;

- 1ar materialul era eterogen.

b) Entuziasmul romantic fata de creatia popularad a fost exprimat
in primul rand de marii oameni de culturda pasoptisti — Vasile
Alecsandri, Alecu Russo, Mihail Kogalniceanu, George Baritiu,
Nicolae Balcescu, Costache Negruzzi, Andrei Muresianu, care, in
aceastd epocd a renasterii nationale, vedeau in folclor, suprema
manifestare a spiritualitatii autohtone. Intelectual profund, cu pregatire
muzicala, Mihail Kogalniceanu, in studiul ,,Limba si literatura romana
la valahi” (12 III, 11) considera ca melodiile sunt ,,creatiunea geniului
romantic poetic al poporului”, iar muzica este ,,acordul primordial al
sufletulur” si ,,imnul sacru al naturii”. Virtutile evocatoare ale
cantecului popular, vor fi relevate de Alecu Russo, in ierarhia culturii,
poezia si muzica reprezentand ,,intdia fraza a civilizatiei unui neam”
sau de Nicolae Balcescu: creatiile populare ,,sunt un mare izvor
istoric”. Pe langa asemenea aprecieri apologetice pe care le regasim si
la Costache Negruzzi (,,cantecul este o rasfrangere a sufletului
omului”), in studiul acestuia ,,Cantece populare a Moldovei” (1840)
sunt sesizate si unele trasaturi stilistice: ,,Muzica celor mai multe
cantece din gura e 1n tonul minor, tAnguioasa si melancolica”.

Vibratia artisticd a folclorului va fi receptata in cel mai inalt grad
de catre Vasile Alecsandri. Creatia popularda nu este doar oglinda a
caracterului national, izvor istoric sau sursd de inspiratie, ci reprezinta
modelul, ,farul calduzitor catre creatia adevarat romaneasca”.
Alecsandri este socotit, ,,ctitorul incontestabil (14, 35) al folcloristicii
literare romanesti prin publicarea primei culegeri de folclor literar din
istoria culturii noastre” (,,Poezii poporale -Balade, cantece batranesti”,
adunate si indreptate, Iasi, Buciumul roman, Partea I-a 1852, III + 100
pag.; partea a Il-a, 1853, 111 pag.). Culegerea a pus pentru prima data
in circulatie capodoperele Miorita si Mesterul Manole, atat in

27



tinuturile locuite de romani, cat si in afara acestora. O noud editie
,,Poezil poporale ale romanilor”, adunate si intocmite de ... apare in
1866 (Bucuresti, 1866, 416 pag.), mult mai bogata decat prima (200
texte fatd de numai 31), incluzand si texte din alte tinuturi, precum si
din alte categorii, ,,a constituit la vremea ei un adevarat document
artistic al geniului poporului nostru si al unitdtii lui spirituale,
contribuind, in epoca de afirmare a nationalitatilor europene, la
cunoasterea peste hotare a natiunii noastre si, implicit, la sustinerea
dreptului ei la unitate politica si la independentd” (14, 36).

Publicatiile lui Alecsandri marcheaza nasterea scolii romantice,
avand sustinatori atat pe plan teoretic(A. Muresianu, D. Bolintineanu),
cat si practic (A. M. Marienescu, A. Barseanu, I. Pop Reteganul, G.
Catana, s.a.) si preluand, in parte, concepte de la G. V. Vico, J. J.
Rousseau, fratii Grimm. Pe langa trasaturile reliefate anterior, mai
sustinea ca folclorul este o creatie naturala, confundandu-se, mai ales
prin exprimarile epice, cu o cronica a evenimentelor semnificative,
alteratd insa de timp, de unde obligatia de ,,a intocmi1”, ,,a colege”, ,,a
indrepta”. Alecsandri, ca si unii contemporani ai sai au ,,indreptat”
copios, tendintd uneori vehement criticatd, Tnsd ulterior aparitia
curentului romantic a fost interpretatd ca o necesitate istorica.

Unul dintre meritele incontestabile ale lui Vasile Alecsandri a
fost incurajarea preocuparilor muzicienilor vremii privind culegerea
muzicii populare, atat colectia lui H. Ehrlich, cat si cea a lui C. Miculi
bucurandu-se de articole entuziaste din partea marelui poet. Cu toate
ca apar aproximativ in acelasi timp cu ultimele publicatii ale lui Anton
Pann, colectiile respective se deosebesc nu numai prin notatie, ci si
prin tratare si continut, melodiile fiind insotite de acompaniamentul
pianului si reflectand o noua epoca.

Petrecand o parte din viatd in Tarile Romane, pianistul, criticul
muzical si compozitorul Henri Erlich (Viena, 5 oct. 1822 — Berlin, 29
dec. 1899) a fost atras de muzica romaneasca, notand melodii
populare si improvizand in stil national, cincisprezece piese fiind
publicate la Viena in aprilie 1850, sub titlul ,,Arii nationale romanesti
transcrise pentru pianoforte de Henri”. Volumul prezinta interes nu
numai pentru ,,ariile” adunate, ci si pentru ideile expuse in prefata:
,,poporul roman prezintd un element national compact, tare si unit”,
,,specificul national este exprimat si prin intermediul muzicii” (12 III,
95). Melodiile provin in special din Transilvania, Banat si Oltenia,
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apartinand atat stilului giusto, cat si celui parlando rubato, acesta din
urma fiind ilustrat chiar de o doina.

Intre anii 1849-1859, Ioan Andrei Wachmann (Budapesta, 1807-
Bucuresti, 1863) publica la Viena patru caiete de melodii roméanesti:
catetul I — ,,Romania, recucil des danses et d’aire valaques originaux”;
caietul II — ,,Bonquet de mélodics valaques originales™; caietul III —
,.L’Echo de la Valachie”; caietul IV — ,Le Bords la Danube”.
Desfasurandu-si mare parte din activitatea muzicala la Bucuresti, 1. A.
Wachmann si-a cules melodiile direct de la lautari, marturisind, in
prefata la caietul al treilea, ca s-a straduit sa pastreze modul specific
de acompaniament al tarafurilor. Piesele reprezintda documente
muzicale concludente pentru epocd, in pofida faptului ca unele dintre
ele (,,Hora de intonare”, ,,Hora militara”, ,,Hora sentimentald”) nu se
inscriu In fondul cantecelor populare, motiv pentru care colectia va fi
criticatd de George Breazul (7, 376).

Elev al lui Chopin, muzicianul bucovinean Carol Miculi
(Cernauti, 1821 — Lemberg, 1897), dupa intoarcerea sa de la Paris,
publica, intre 1850-1854 patru caiete a cate ,,Douasprezece arii
nationale” (,,Donze airs nationaux roumains”, caietele I-IV, Leopol,
Ed. Charles Wild), cuprinzand doine, hore, cantece de lume, jocuri de
provenientd cultd. Cele 48 de melodii sunt mai clar circumscrise
zonal, fiind culese in special din Nordul Moldovei si, partial, din
Nord-Estul Transilvaniei. In prelucrarea lui Miculi, piesele capiti
valente componistice superioare, prin limbajul armonic, tehnica
pianisticd, forta improvizatorica si, in general, intruchiparea spiritului
romantic.

Un loc aparte printre culegatorii melodiilor populare din aceasta
epoca 1i revine lui Alexandru Berdescu, despre care etnomuzicologul
Gheorghe Ciobanu afirmd cd ,reprezintd o etapa noud pe calea
preocupirilor folcloristice la noi” (9, 238). Insusi Berdescu isi va
intitula principala colectie, tiparitd intre 1860-1865 si insumand 9
caiete (41 piese), ,,Melodii romane, scrise pentru prima oara in toata
originalitatea si caracterul lor national, astfel cum le executd Lautarii
Romaniei, pentru pianoforte, dedicate Natiunei Romane”. Tinuturile
investigate de autor se limiteaza la Muscel, Arges, Dambovita, Buzau,
Rm. Sarat, Putna, iar autenticitatea pe care o invoca se traduce printr-o
stabilire adecvatd a masurilor, prin sesizarea melodiilor taranesti fata
de cele lautdresti, prin imitarea acompaniamentului de cobza, relatii
preferate fimnd I — V - I; I - VI; I — V - VII, cadenta prin subton.
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Inflexiunile cromatice din melodii sunt pastrate, insa, mai tarziu
(1871), Berdescu insusi recunoaste ca a intervenit in profilul melodic
,,prin mai multe si felurite ameliorari si infrumusetari artistice” (ca si
Alecsandri in poezie!).

Un document inedit, descoperit relativ recent de muzicologul
Viorel Cosma, este exemplarul muzical corespunzator Poeziilor
populare ale romanilor de Vasile Alecsandri (1866), datat intre anii
1866-1880, cuprinzand 17 doine si 19 hore. Melodiile sunt insotite de
text, transcrierile surprinzator de corecte pentru vremea aceea, iar
materialul in sine prezinta o valoare artistica indiscutabila.

De mai micd insemndtate sunt culegerile lui Ion Teiosan, A.
Gebauer, P. Mezzetti, Ed. Wachmann si, chiar, cea publicata de
Caliopi Zographos in 1882, cuprinzand 24 de melodii, ,,Cantece si
doine de peste Olt”, notate fara textul poetic si cu un acompaniament
sdracacios si stereotip.

Etapa se caracterizeaza, asadar, prin tendinta de ,,indreptare” a
folclorului, prin publicarea cu acompaniament de pian, prin notare
sumard si chiar eronatd a muzicii, neglijarea relatiei muzica-poezie,
necuprinderea genurilor in ansamblul lor s1 chiar confundarea
acestora, sdracia datelor informative, predilectia pentru muzica
lautareasca — neajunsuri ce vor fi eliminate treptat pe parcursul
abordarilor stiintifice care vor urma.

c) O adevarata rascruce in actiunea culegerii folclorului (12 IV,
273), o constituie hotararea Academiei Romane in 1884, la
propunerea lui Vasile Alecsandri de a institui un premiu ,,pentru cea
mai completd colectiune de arii romanesti”. Cu toate ca n-a indeplinit
decat primul dintre criteriile impuse de comisia Academiei(1 — piesele
sa fie prezentate pentru pian, iar daca sunt vocale, cu voce si pian; 2 -
sd se indice melodiile publicate anterior; 3 — sd se indice locul si
imprejurarea in care s-a facut culegerea), va primi premiul, in 1885,
Dimitrie Vulpian, pentru colectiile ,,Balade, Colinde, Doine, Idyle”,
vol. I, 1885 (381 de piese); Jocuri de brau, 1885 (250 de piese); Salba
romana vol. II; Horele noastre, 1866 (500 de piese), purtand titlul
general de Muzica populard. Pe langa aceste colectii, Vulpian va mai
publica Romante, vol. III, 1891 (300 de piese) si Horele noastre, seria
B, 1908 (500 de piese), ajungand la impresionantul numar de 1931 de
piese (dintre care 1250 sunt de dans), ceea ce-l indica drept cel mai
prodigios culegator al secolului. Masivei colectii nu-i lipsesc, 1nsa,
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unele scaderi evidente: nu se face distinctie intre creatiile populare si
cele de origine cultd (unele ,,idyle” fiind cantece sau romante, iar
unele romante sunt adevarate cantece taranesti), scrierea textelor sub
melodii nu este intotdeauna cea adecvata, nu este indicata clar
originea exemplarelor, iar acompaniamentul pianului este banal. Ca
document, materialul oferd posibilitatea studiului evolutier si
circulatiei unor exemplare, a interinfluentelor dintre piese cu diverse
origini, conserva un arsenal de valori muzicale, fie ele si eterogene si,
totodata, revendica viitoarele clarificari metodologice.

Perioada inceputurilor folcloristicii muzicale romanesti se leaga
si de numele lui Teodor T. Burada, personalitate complexa, considerat
parintele muzicologiei autohtone, dar, in acelasi timp, violonist
concertist, istoric si etnograf. Paraseste cariera juridicd, pentru care se
specializase la Paris, unde a urmat si Conservatorul, si se dedica unor
domenii stiintifice, intre care cercetarea muzicald si etnofolclorica
ocupa un loc predilect. Timp de trei ani, incepand din 1875, publica la
lasi Almanahul muzical, unde, printre studii, apar ,Despre
intrebuintarea muzicii in unele obiceiuri vechi ale poporului roman”
(1876) si ,,Cercetari asupra danturilor si instrumentelor de muzica ale
Romanilor” (1877), care exceleaza prin eruditie, recurgand la izvoare
vechi si ilustrand jocurile prin notatie muzicald. Semnaland categorii
putin cunoscute pana atunci ca bocetul, cantecul bradului, paparudele,
plugusorul, cantecul cununii, dragaica, scaloianul, teatrul popular,
dedicd unora studii de referinta, precum ,,Datinile poporului roman la
inmormantari” (Iasi, 1882, 158 pag.); descrierea completa a obiceiului
este Insotitd de incursiuni in traditiile funebre ale romanilor, fiind
reproduse pentru prima oard variante ale cantecului bradului din Tara
Hategului si 30 de bocete din toate provinciile romanesti. Intreprinde
caldtorii la romanii din afara granitelor (Macedonia, Gubernia, Kerson
din Rusia, Moravia, Bulgaria, Croatia, Dalmatia, Grecia, Galitia,
Egipt), de unde se intorcea cu pretioase observatii pe care le asterne pe
hartie, pentru a demonstra, printre altele, vechimea muzicii romanesti.
Exceleaza ,,O calatorie in Dobrogea” (1880) consideratd cea dintai
incercare din istoria folcloristicii romanesti de cercetare monografica
etnofolclorica.

,,Momentul” Musicescu este unul dintre cele mai semnificative
in drumul spre limpeziri teoretice de la sfarsitul secolului al XIX-lea.
In articolul ,,5000 lei noi!”, publicat in ,,Arta”, ca raspuns la instituirea
premiului pentru culegerea de catre Academie, Gavril Musicescu 1isi
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exprima nedumerirea fata de unele puncte obscure ale programului de
intocmire a colectiilor. Pentru a armoniza melodiile in ,,tonalitdtile” in
care sunt cantate, el face o selectie a acestora, ,,luate direct din gura
poporului”. Astfel procedeaza cu trei melodii ,,nationale” culese si
armonizate de ... (Valeanca, Vine stiuca de la baltd, si Mosulica)
publicate Tn numarul din ianuarie 1885 al revistei ,,Arta”, continuand
apoi cu cele ,,12 Cantece nationale”. A ramas celebra discutia din
coloanele revistei ,,Arta” dintre Gavril Musicescu si Gheorghe
Scheletti, al doilea cerand lamuriri privind notarea celor trei melodii,
de pilda, ,,Stiuca de la baltd e scrisd in sol minor si vad la cheie un
bemol”? Raspunsul promt al lui Musicescu marcheaza saltul decisiv
spre intelegerea structurilor intime ale cantecului popular: ,,in
cantecele nationale armura n-am scris-o cum se practica in prezent,
deoarece cantecele de care ne-am ocupat nu face parte din gamele
moderne, ci din cele vechi; eram dard dator sd le reproduc in toata
puritatea, pana si cu ortografia lor”.

Folcloristica literara este dominatd de Bogdan Petriceicu
Hasdeu, personalitate enciclopedica, cel care foloseste pentru prima
data la noi termenul folclor (in Etymologicum Magnum Romaniae),
dupa ce un timp il utilizase pe cel de etnopsihologie. Teoretician si
indrumadtor, pune bazele cercetarii stiintifice a folclorului literar,
anticipand directiille de dezvoltare si metodologia de lucru
(monografica si comparatistd), defineste caracterele specifice si
opereaza delimitarea intre creatia ,,poporand” (apartinand poporului) si
,populard” (adoptata de popor). Are o contributiec majorda Ila
constituirea arhivei nationale de folclor, un rol deosebit revenind
chestionarelor pe care le-a lansat: ,,Obiceiele juridice ale poporului
roman. Programa” (Bucuresti, Editura oficiala, 1878, 61 pag., 400
intrebari), prin care a primit trei volume ms. de raspunsuri, ,,Programa
pentru adunarea datelor privitoare la limba romana” (Bucuresti, AAR,
seria II, 1884-1885, cu 206 intrebari), In urma caruia a primit 18 vol.
ms. de raspunsuri. Hasdeu a sprijinit afirmarea unei intregi pleiade de
folcloristi: P. Ispirescu, G. Dem . Teodorescu, Gr. G. Tocilescu, G.
Pitis, I. A. Candrea, S. Fl. Marian.

In perioada de pregitire a fundamentirii scolii moderne de
folcloristica muzicala, ultimul deceniu al veacului inscrie inca doua
nume de rezonanta: Tiberiu Brediceanu s1 Dumitru Georgescu-Kiriac.

La indemnul profesorului sau (Iacob Muresianu), Tiberiu
Brediceanu publica primele melodii incd din 1894, in Musa romana,
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pentru ca in 1901 sa culeaga repertoriul de 250 de piese al lautarului
lugojan Nicu Iancu Iancovici. Din insdrcinarea Academiei Romane si
insotit de Ion Barlea, culege, intre 13-25 nov. 1910, cantece populare
din 19 comune maramuresene, colectia (minus 20 de exemplare pe
care le-a prelucrat) vazand lumina tiparului dupa 47 de ani (170 de
melodii populare din Maramures, Bucuresti, ESPLA, 1957, 216 pag.).
In anii 1921-1925 va mai culege 810 melodii din 82 de comune
banatene, colectia fiind premiatd de Societatea Compozitorilor
Romani in 1925 si achizitionata de Institutul de Folclor in 1949, cifra
totald a pieselor adunate de Tiberiu Brediceanu, cu precadere in
mediul rural, ajungand la 2065.

Compozitor, folclorist, pedagog si dirijjor (este fondatorul, in
1901, al celebrului cor Carmen, pe care-1 dirijeaza pana la moartea sa,
in 1928), Dumitru Georgescu-Kiriac culege cu fonograful, una dintre
colectii — cuprinzand 108 melodii inregistrate in anii 1912-1916,
revizuitd si completatd de Constantin Brailoiu -—rdmanand 1in
manuscris. Singura colectie publicatd, postum, ,,Cantece populare
romanesti”, sub Ingrijirea si cu prefata lui Vasile Popovici (Bucuresti,
Editura muzicalda, 1960, 186 pag.) cuprinde balade, doine, cantece,
jocuri, paparude, cantece nuptiale si funebre, culese cu fonograful
intre 1914-1916, din judetele Suceava, Bacdu, Neamt, Brasov, Ilfov,
Arges, Dolj, Mehedinti. Asadar, Kiriac n-a cules mult, insad a cercetat
muzica populara dupd toate normele stiintifice, fapt pentru care
Brdiloiu 1l socotea ,pdrintele folcloristicii muzicale romanesti”.
Principalul sdu merit constd in elaborarea unei metodologii de
colectionare si studiere a cantecului popular, concretizatd mai intai in
1898 prin doua documente : ,,Propunere relativd la cantecul popular
romanesc si la muzica bisericeasca orientald” si ,,Schitd de plan asupra
studiului cantecului popular romanesc”; apoi in 1922, cand, la unirea
Ministerului Cultelor si Artelor, scrie articolul ,,Cateva indicatii
asupra folclorului muzical — Cum trebuie culese melodiile populare”.
In aceste materiale, Kiriac face consideratii pitrunzitoare privind
notarea, precum si respectarea structurilor modale, a relatiilor dintre
muzicd si poezie, a libertdtii ritmice, dar si a ,,simetriei speciale” a
cantecului popular.

Una dintre cele mai vechi si mai bogate colectii de cantec
popular romanesc, constand in circa 3000 de melodii, a fost realizata
de invatatorul bucovinean Alexandru Voevidca, intre 1907-1924, in
cadrul amplei cercetari coordonate de Mathias Friedwagner.
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Materialul este insotit de informatiile necesare, iar lipsa fonografului a
fost in parte suplinitd pentru ca asa cum recunoaste Friedwagner,
Voevidca avea ,ureche find §i mare iscusintd pentru asemenea
misiune”. O mica parte din colectie (380 de melodii) a fost publicata
intr-un volum colectiv ,,Cantece populare romanesti din Bucovina.
Cantece de dragoste” (Wiirzburg, 1940), pentru ca, dupa reintoarcerea
in tard a materialului, sa fie tiparit volumul ,,Cantece populare din
Bucovina” (editie ingrijitd de Vasile Nicolescu si Cristina Radulescu-
Pascu, studiu introductiv, note, indici si glosar de Cristina Radulescu-
Pascu, Bucuresti, Editura muzicala, 1990, 326 pag.).

Constatam acum cd o mare cantitate din materialul chiar bine
cules n-a fost valorificat, iar, pe de altd parte, multe colectii alcatuite
pana la inceputul secolului al XX-lea — aratda Ovid Densusianu,
personalitate proeminentd a istoriei folcloristicii literare romanesti,
care, in studiul ,,Folclorul, Cum trebuie inteles?” (Bucuresti, Viata
noud, 1909) restrange domeniul folclorului la productiile spirituale
propunand orientarea, cu precddere, pe creatia contemporand — ,,sunt
necorespunzatoare exigentelor moderne”.

Utilizarea fonografului a 1mpulsionat enorm evolutia
folcloristicii, in primul rand pentru acuratetea documentard si pentru
studiul variantelor — problemd cheie in cercetare. Incercari de
inregistrare cu ajutorul fonografului au fost inca din 1901, dar prima
culegere facuta cu aparate mecanice — ,,Hora din Cartal” de Pompiliu
Parvescu, cu arii notate de C. M. Cordoneanu — vede lumina tiparului
in 1908 si inaugureaza publicatiile folclorice ale Academiei Romane
,Din viata poporului roman”, din aceeasi serie mai facand parte:
Alexandru Vasiliu — ,,Cantece, uraturi s1 bocete de-ale poporului”,
notate de Sofia Teodoreanu (1909), ,,Cantece si hore” de Gheorghe
Fira (1916), ,,dupa alegerea si cu ingrijirea D-lui D. G. Kiriac”.

Tot in seria ,,Din viata poporului roman” se inscrie §i prima
colectie de folclor romanesc a marelui muzician Be¢la Bartok
(,,Cantece poporale romanesti din comitatul Bihor”, Bucuresti,
Librariile Soceac), tiparitd la recomandarea Iui D. G. Kiriac si
cuprinzand 371 de melodii culese in anii 1909-1919 din 16 sate ale
Beiusului si Vascaului. Nascut pe pdmant romanesc, la Sannicolau
Mare din Banat, in 1881, Bartok va culege intre anii 1907-1918 din
diferite tinuturi ale Transilvaniei s1 Banatului (Bihor, Torontal, Cluy,
Apuseni, Maramures, Hunedoara) circa 3500 de melodii roméanesti (la
care se adauga 2700 de melodii maghiare, 3200 slovace, celelalte
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piese, pand la aproximativ 10000 de melodii reprezentand folclor
rutean, sarbo-croat, turco-arab, lapon). Pe langa colectia amintita, din
folclorul romanesc vor mai fi publicate in timpul vietii ,,Volksmusik
der Ruminen von Maramures” (Miinchen, 1923), ,Melodien der
rumanischen Colinde” (Wien, 1935), pentru ca, postum, sa fie
publicate, la Haga, cinci volume, sub titlul ,,Rumanian Folk Music”, in
ingrijirea muzicologului american Benjamin Suchoff (primele trei
volume fiind inedite, I = 1115 melodii instrumentale, II = 1440
melodii vocale, III = texte, volumul al patrulea fiind reeditarea
colindelor, iar al cincilea, reeditarea colectiei maramuresene). Bartok a
invatat limba romana din dragoste pentru muzica romaneasca, pentru
el ,,muzica din Bihor e atat de fermecatoare, incat ar putea-o admira
toti oamenii de muzica ai Europei”, socotind, incd din 1914, drept
scop al vietii sale ,,sa continue si sd ispraveasca studierea muzicii
poporului roman”. La monumentala sa colectie, ce exceleaza prin
acuratetea transcrierilor si notatiilor, se adauga studiile teoretice,
indreptate spre probleme esentiale ale folcloristicii: culegerea propriu-
zisa (,,De ce si cum sa culegem muzica populara”, 1936), clasarea
melodiilor, versul cantat, categoriile si instrumentele populare,
cercetarea comparatd (T. A.). Cu probitatea stiintificd recunoscuta,
unele erori formulate initial, nu au fost decat partial cercetate, pe
parcursul largirii si adancirii investigatiilor si intalnirilor cu Brailoiu:
originea doinei, influenta stilului pentatonic maghiaro-secuiesc,
obarsia maghiara a ritmului punctat, inrauririle iugoslave in jocul
banitean. In acest sens, opiniile lui Bartok se vor limpezi definitiv in
ultimii ani ai vietii: ,,nu sdrdcirea unui popor in folosul altuia, ci
imbogatirea patrimoniului artistic al amandorura” (,,Puritatea rasiala
in muzica”, New York, Modern Musik, 1942).

Atat de fecunda pentru toate domeniile si compartimentele
propasirii societatii romanesti, perioada interbelica a fost decisiva si
pentru inflorirea artei muzicale, inclusiv crearea scolii moderne de
folcloristica muzicala. Fondata in 1920 si avand ca presedinte pe
George Enescu, iar ca secretar pe Constantin Brdiloiu, Societatea
Compozitorilor Romani instituie, la initiativa secretarului ei, premii de
Folclor pentru anii 1925, 1928; premiul pe 1925 va fi atribuit lui
Tiberiu Alexandru pentru ,,101 Cantece si jocuri din Banat”, ceilalti
concurenti (E. Montia, Gh. Cucu, Gh. Fira, I. Mutiu, I. Dicu s1 A.
Voevidca) primind mentiuni; pe langd colectiile bartokiene, vor mai
aparea in aceasta perioada: S. V. Dragoi, ,,303 colinde” (1925), Gh.
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Fira, ,Nunta in judetul Valcea” (1928), C. Brailoiu, ,,Cantece
batranesti din Oltenia, Moldova, Muntenia si Bucovina” (1930), Gh.
Cucu, ,,200 colinde” (1936), G. Breazul, ,,Colinde” (1938); cantece
populare au mai fost tiparite, de asemenea si in revista ,,Izvorasul” ce
a aparut in anii 1919-1940, la Bistrita-Mehedinti, aceasta publicatie
filnd a doua ca longevitate dupd ,,Sezdtoarea” lui Artur Goraw
(Falticeni, 1892-1929).

Toate eforturile anterioare de fundamentare a folcloristicii vor
capata o Tmplinire concretd determinantd prin infiintarea arhivelor
fonogramice, moment de referintd pentru abordarile stiintifice care vor
urma. In anul 1927 ia fiintd Arhiva Fonogramici de pe langa
Ministerul Cultelor si Artelor, ce-si incepe propriu-zis activitatea la 1
ianuarie 1928, sub conducerea lui George Breazul, Tiberiu Brediceanu
si Sabin Dragoi, pentru ca, dupa cateva luni, in acelasi an, 1928,
Constantin Brailoiu sa creeze Arhiva de Folklor a Societatii
Compozitorilor Romani; doi ani mai tarziu, in 1930, Academia
Romand infiinteazd Arhiva de Folclor din Cluj, condusd de Ion
Muslea. Dintre cele doua arhive bucurestene, prima, avand ca mentor
pe George Breazul, cu toate realizarile insemnate sub aspect cantitativ
s1 documentar, n-a rezistat prea mult timp, datorita lipsei fondurilor.

Personalitate proeminentd in domeniul stiinter muzicale, George
Breazul n-a fost numai un pasionat culegdtor si subtil analist,
preocupdrile sale acoperind si alte sectoare primordiale: sondarea
datelor, documentelor, mentiunilor istorice si lingvistice referitoare la
folclorul romanesc si, pe de altda parte, crearea unei pedagogii
muzicale moderne bazate pe folclor. Astfel de contributii majore
aveau sa-1 confere menirea, alaturi de Constantin Brailoiu, de fondator
al etnomuzicologiei romanesti. Bogatul material informativ adunat cu
migald pana la sfarsitul vietii 11 inlesneste lui George Breazul emiterea
unor opinii ce-gi pastreaza si astazi valabilitatea. De pilda, in ,,Patrium
Carmen” el reia problema functionalitatii folclorului muzical, genurile
diverse ale acestuia fiind determinate de framantarile omului si
manifestarile sociale: ,,Folclorul muzical nu este neutral, independent
de imprejurdrile in care a fost plasmuit, izvorat; nici nu se canta
oricand, independent de starile sufletesti sau circumstantele psihice,
individuale sau sociale, care au contribuit la crearea lui”.

Asemenea altor mari carturari atrasi de obarsii, George Breazul
si-a spus cuvantul in problema mult dezbadtutd a originii modurilor
populare. Considerand terta mica ,,protoceluld formativa” a melodiilor
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pentatonice, el demonstreazd cu exemple ca in muzica noastra
populara se intalnesc toate tipurile de pentatonii, inclusiv cele numai
teoretizate, pentru care incda nu fuseserda descoperite melodii
corespunzatoare. Dar, muzica populara cuprinde si valori formative,
ea intretinand spiritul de solidaritate s1 inchegare a obstii, de
clarificare a constiintei comunitdtii, ideile sale contribuind la
fundamentarea pedagogiei muzicale.

Infaptuirile celei de a doua arhive sunt lapidar si concludent
prezentate de Tiberiu Alexandru, unul dintre discipolii lui Constantin
Brailoiu (13, 45): ,,Dupa cum se stie, Arhiva de Folklor a Societatii
Compozitorilor Romani, intemeiata de Constantin Brailoiu in 1928,
institutie particulara, a cunoscut o dezvoltare prodigioasa, fard nici un
ajutor material din partea puterilor publice. Prin munca rodnica,
insufletitd de elan si pasiune a lui Constantin Brailoiu si a
colaboratorilor sai, arhiva a devenit una dintre cele mai mari din lume.
Fac marturie cele doud volume cu date statistice, ,,Musique et chanson
populaires” (1934) si ,,Folklor musical” (1939), publicate la Paris de
Institutul International de Cooperare Intelectuald al fostei Ligi a
Natiunilor. In lumina cifrelor, Arhiva de Folklor a Societitii
Compozitorilor Romani, colectie unitard a muzicii populare a unui
singur neam, a fost incd in acea vreme cea mai mare din lume”.
Colaborarea cu Scoala Sociologica a lui Dimitrie Gusti, inca de la
primele investigatii pe teren (Fundu Moldovei, 1928; Dragus-Fagaras,
1929; Runcu-Gorj, 1930), i1 stimuleazd lui Constantin Brdiloiu
conceperea si elaborarea celebrei ,,Schite a unei metode de folklore
muzical”, publicatd in 1931, aproape concomitent la Bucuresti si
Paris, ce reprezintd o sintezd a preocupdrilor de la noi si de
pretutindeni in acest sens, punctul culminant al folcloristicii romanesti
si universale.

Prodigioasa activitate publicd si stiintificdi a lui Constantin
Brailoiu s-a rasfrant si in invatdmantul superior muzical, ca profesor la
Conservator propunand in 20 august 1931 infiintarea unui curs
facultativ de Folklor (ce a si fost introdus in anul urmator, pentru ca in
1942, pe timpul Directoratului lui Mihail Jora, cursul sda devind
obligatoriu) argumentand astfel: ,,Programele invatamantului muzical
cer tot mai staruitor profesorilor de muzica, oricare ar fi materia
muzicald predatd de ei, sd-si bizuie invatdmantul pe elementele
cantecului nostru popular. De alta parte, este netagaduit ca se simte tot
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mai mult nevoia unor muzicieni cunoscatori ai metodelor stiintifice
moderne, in vederea culegerii muzicii populare de la noi”.

Devenind, in 1943, directorul ,,Arhivelor internationale de
folclor” de la Geneva, Brdiloiu va avea o puternica inraurire asupra
cercetarilor etnomuzicologice, definitivandu-si si publicandu-si pana
la sfarsitul vietii (1958) unele dintre studiile sale fundamentale (mare
parte dintre acestea au fost tiparite in editie bilingva — franceza si
romand — de catre Editura muzicala a UCMR, in sase volume, sub
ingrijirea discipolei sale, Emilia Comisel). Daca ,,Viata muzicala a
unui sat” reprezintd, intr-adevar o capodoperd, un model inegalabil,
dupa André Schaeffner ,,neindoios cea mai insemnata lucrare pe care a
scris-0”, la ce nivel pot fi situate studii precum: ,,Versul popular
romanesc cantat”, ,,Ritmul copiilor”, ,,Giusto-silabicul”, ,,Despre o
melodie rusa” si altele, in care apeland la detalii ,,decisive” dezvaluie
sistemele ,,ascunse” pana atunci ale muzicii folclorice?

Studiul variantelor — dupa Brailoiu problema cheie a
etnomuzicologiei — are si scopul de a detecta arhetipurile, acele
modele primare ideale ce salasuiesc in memoria colectiva dintr-o viata
anterioara si traverseaza intreaga varsta culturala a unui neam; dintr-o
asemenea fascinatie se consolida treptat folcloristica moderna. Nu
insistam prea mult in a-l1 ageza pe Brailoiu in galeria unor culmi ale
spiritualitdtii romanesti, precum Cantemir, Hasdeu, Eminescu,
Enescu, Brancusi, Parvan, lorga, Blaga, Eliade, pentru ca in aceasta
constelatie 1l plaseaza de la sine geniala sa atractie catre obarsii.

Pretuit inca din timpul vietii prin decernarea unor inalte decoratii
romane §i franceze si prin primirea ca membru corespondent al
Academiei Romane, in 30 mai 1946 (17, 81) la propunerea lui George
Enescu (,,Timp de decenii, d-1 C. Brailoiu, Profesor la Conservatorul
din Bucuresti, a dovedit un interes pasionat pentru folklorul nostru
muzical, al carui intemeietor stiintific, alaturi de D. G. Kiriac, trebuie
sa fie considerat ...””), Constantin Brailoiu ni se dezvaluie din ce in ce
mai mult astdzi, prin activitatea si opera sa pilduitoare. Memoria i-a
fost cinstitd prin organizarea in 1993, cu larga participare si la cel mai
inalt nivel oficial, a Centenarului Constantin Brailoiu, prin atribuirea
numelui sau Institutului de Etnografie si Folclor si prin generatiile de
specialisti care 1-au urmat: Ilarion Cocisiu, Harry Brauner, Emilia
Comisel, Gheorghe Ciobanu, Tiberiu Alexandru, Ioan Nicola, Paula
Carp, apoi Traian Marza, Ilona Szenik, Mariana Kahane, Vasile
Nicolescu, Florin Georgescu, Ghizela Suliteanu, Vasile Dinu, Lucilia
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Stanculeanu-Georgescu, Elisabeta Moldoveanu, urmati de Corneliu
Dan Georgescu, Gheorghe Oprea, losif Hertea, Cristina Radulescu-
Pascu, Larisa Agapie, Speranta Radulescu, Zamfir Dejeu, loan
Haplea, Steluta Popa, Florin Bucescu, Viorel Barleanu s.a.

Institutul de specialitate a luat fiinta in 1949 prin inglobarea, la
Arhiva Societatii Compozitorilor Romani (condusd din 1943 de
Tiberiu Alexandru, apoi de Harry Brauner), a fostei Arhive
fonogramice intemeiate de G. Breazul, apoi prin includerea sectiilor
literard, coregrafica, etnografica, directori fiind, pe rand, Harry
Brauner, Sabin Dragoi, Mihai Pop, Ion Ilisiu s.a. Atat in institut, in
filialele acestuia, in alte institutii culturale si in Universitati s-au
remarcat cercetdtori de nalt prestigiu, pe plan literar: Mihai Pop,
Ovidiu Barlea, Alexandru Amzulescu, Adrian Fochi, Dumitru Pop,
Nicolae Bot, Nicolae Constantinescu, Alexandru Dobre, Iordan Datcu,
Ion Seulean, Ion Cuceu, Vasile Adascalitei, Ion H. Ciubotaru;
coregrafic: Vera Proca-Ciortea, Andrei Bucsan, Anca Giurchescu,
Constantin Costea; etnografic: Ion Vladutiu, Valeriu Buturd, Paul
Petrescu, Paul Stahl, Georgeta Stoica, Maria Batca, lon Ghinoiu.

Principala publicatie de specialitate la nivel national este, din
1956, ,,Revista de Etnografie si Folclor” a Academiei Romane, ai
carei redactori sefi — Mihai Pop, Alexandru Amzulescu si, din 1986,
Alexandru Dobre — au demonstrat o vasta deschidere catre fenomenele
s1 procesele specifice, receptate cu discerndmant si rigoare stiintifica si
o profunda intelegere a complexitatii, dar si sincretismului organic al
culturii populare. Tot Academia Romana editeaza Memoriile Comisiei
de Folclor — redactor responsabil Zoe Dumitrescu Busulenga, redactor
responsabil adjunct Alexandru Dobre — publicatie unde semneaza
condeie ilustre si care Tnsumeaza cele mai autorizate contributii in
domeniu.
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ALEXANDRU VOEVIDCA’

? In continuare, exemplele vor ilustra morfologia si categoriile, colectiile
respective fiind mai usor accesibile cititorului.

41



4. FOLCLORISTICA SI RAMURILE EI
ETNOMUZICOLOGIA.

Domeniul folcloristicii ca stiintd este determinat de sfera
obiectului sau de studiu — folclorul. Acceptam, deci, in acord cu
traditiile folcloristicii romanesti, ca folclorul este totalitatea creatiilor
artistice din cultura spirituald populara. Un adevar care trebuie afirmat
ori de cate or1 se incearcd asemenea delimitari este ca fenomenele si
procesele culturii populare alcdtuiesc un ansamblu unitar si dinamic,
tratarea lor separatd fiind numai de ordin metodologic. Astfel,
,,sectoarele” culturii populare au constituit obiecte ale unor discipline
stiintifice diferite (etnologie, etnografie, antropologie culturala,
etnopsihologie etc.), in care si conceptul de folclor este implicat.
Raporturile elastice dintre aceste discipline deriva si din perspectiva
diferitd de abordare a fiecarui sector; apar, astfel, unele discipline
subsumate altora se constituie in ramuri sau etape ale aceleiasi
cercetdri. Decuparea diferita a domeniului de investigatie nu inseamna
ca se pluteste inca in incertitudine, cercetarea multidisciplinara a
culturii populare fiind menita, printre altele, sa inlature unele confuzii
s1 exagerari care s-au facut in trecut.

Folcloristica insdsi (stiintd ce se infiripad in a doua jumatate a
secolului al XIX-lea, cu toate ca interesul pentru folclor este mult mai
vechi) a evoluat inifial sub semnul interferentelor intre stiintele
integratoare (istorie, filozofie, etc.), folclorul fiind abordat pana mai
tarziu ,,nu atat ca ax de interes intrinsec, ci ca fond disponibil de
materiale, gravitind in orbita altor preocupari” (20, 18). Chiar si
atunci, insd, cand se profileaza ca disciplind autonoma, gratie in
primul rand revolutiei de metoda savarsita 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 i adapteaza propriului ei
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sistem de principii si metode, relatiile si intrepatunderile, nu numai cu
disciplinele prin care se cerceteaza cultura populara, dar si cu istoria,
filozofia, geografia, sociologia, psihologia, estetica, lingvistica,
matematica. Aceste legaturi se manifestd cu o anumitd pondere in
diferitele etape de cercetare folcloricd si derivda din eterogenitatea
sincreticd a culturii populare §i caracterul formalizat al structurilor
sale.

In general, disciplina nu include numai evidentierea caracterelor
specifice ale creatiei artistice populare, metodele, tehnicile de
cercetare, dar si structurile complexe ale faptelor de folclor, sistemele
de organizare specifice, precum si categoriile, genurile si speciile
folclorice, cu locul lor in cadrul social. Perspectiva din care sunt
abordate fenomenele si procesele folclorice este atat sincretica
(orizontald, zonald), cat si diacronica (verticald, istorica).

Potrivit domeniului de cercetare, acceptat initial, se disting ca
ramuri ale folcloristicii (in ordinea fundamentarii):

- folcloristica literara;
- folcloristica muzicala;
- folcloristica coregrafica.

Despre o folcloristicd muzicald se poate vorbi incd din secolul
trecut, cand — depasindu-se stadiul viziunii romantice asupra faptelor
de folclor ce pot servi ca sursd de inspiratie pentru creatia savanta sau
prezintd importantd ca traditie nationald — se infiripd preocupadrile
stiintifice in stransa legatura cu largirea ariei de investigatie si aparitia
mijloacelor moderne de culegere. La noi, cele doua tendinte, care se
vor cristaliza pe plan international — cercetarea comparativ-istorica a
muzicii §i analiza atentd a faptelor de folclor — au ca precursori pe
T. T. Burada si D. G. Kiriac.

Pe plan international, termenul de folcloristicd muzicala este
inlocuit, din ce in ce mai mult, cu cel de etnomuzicologie, dupa
lucrarea cu acelasi nume a savantului olandez Jaap Kunst, aparuta in
1950. Explicand receptarea noului termen, Brailoiu arata in 1958 ,,ca
fata de crimele comise in numele folclorului, de turism si de comertul
international de dansuri populare, folcloristii, printr-un fel de pudoare,
au inlocuit din ce in ce mai mult denumirea comoda (pe care o putem
regreta) a disciplinetl lor cu cea de etnomuzicologie” (6 1, 157). El
remarca atunci existenta, dupa 1900, a doud orientari: pe de o parte,
vechea folcloristica, sensibil ,,amelioratd” de utilizarea aparatelor din
ce in ce mai moderne (Bartok, Brailoiu), si, pe de alta, muzicologia
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comparata, ce-si fixase ca obiect de studiu muzica extraeuropeanad, atat
cea savanta, cat si cea populard (Carl Stumpf, Erich von Hornbostel,
Curt Sachs).

In linii mari, aceste orientiri s-au perpetuat si la un al doilea
nivel cronologic, dupda adoptarea termenului de etnomuzicologie.
Cercetatorii francezi si belgieni (Gilbert Roujet, André Schaeffner,
Claude Marcel-Dubois, Paul Collaer), in urma activitatii desfasurate
aici de Brdiloiu, pleaca in primul rand de la realitatea folclorica, pe
care o studiazd atat descriptiv, cat si comparativ, insistand asupra
functionalitatit muzicii populare, evidentiind utilitatea mijloacelor
tehnice si relevand importanta rezultatelor etnomuzicologiei pentru
muzicologia clasicd. Cercetdtorii americani §i cel apropiati ca pozitie
de ei (plecand initial de la principiile scolii berlineze de muzicologie
comparatd) dau o acceptiune foarte largd termenului si domeniului
etnomuzicologiei, de la integrarea completa a acesteia n muzicologie
(Ch. Seeger) pana la includerea in obiectul sdau a muzicologiei clasice,
pledandu-se pentru o ,muzicologie integrald” (William Rhodes,
Gilbert Chase s.a.).

Se pot sesiza unele tendinte de apropiere intre aceste orientari,
altadata diametral opuse, odatd cu transformarea vechii folcloristici
muzicale in etnomuzicologie, care presupune atat studiul structurilor
muzicii folclorice, al functionalitatii categoriilor sale cat si o abordare
istoric-comparativa a fenomenelor; preferinta pentru creatia mereu vie
va domina intotdeauna interesul specialistilor.

Unele diferentieri de opinii vizeazd, incd notiunile de
folcloristicd muzicald si de etnomuzicologie. Sunt cercetatori care
suprapun total cele doud notiuni. Pe o traditie mai fireasca s-ar situa
opinia conform careia sferele celor douda notiuni nu s-ar suprapune
total, ci numai s-ar intersecta, in sensul ca folcloristica muzicala se
concentreazd, de regula, asupra creatiei unei anumite etnii, in timp ce
etnomuzicologia acorda prioritate aspectelor comparative. Un anumit
grad de relativitate terminologica nu poate fi evitat; nici disciplina
noastra n-ar trebui sa se numeascd Folclor muzical romanesc (pentru
ca folclorul este creatia insasi, obiectul de studiu), ci Folcloristica
muzicald sau Etnomuzicologie romaneasca.

Considerand muzica fapt social, cu radacini adanci in viata oamenilor,
etnomuzicologia, ca interdisciplina (25, 36) se interfereaza cu
disciplinele sociale; studiind activitatea muzicald a unei comunitati
etnice si cautand sa-i surprindd specificul, in comparatie cu al altor
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comunitdti, etnomuzicologia intrd in familia stiintelor prin care se
cerceteaza cultura populard; ca disciplind muzicala, care se ocupa de
fenomenele si procesele creatiei folclorice, ea prezinta relatii cu istoria
si formele muzicii, teoria generald a muzicii, organologia, estetica
muzicala.
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5. PRINCIPII, METODE, TIPURI
DE CERCETARE A FOLCLORULUI.

Pe parcursul evolutiei cercetdrii folclorice au iesit in evidenta
unele principii, pe care specialistii le aplicd in culegerea,
sistematizarea si interpretarea stiintifica a creatiei artistice populare.
Mai intai se impune obiectivitatea in cercetare, excluderea oricarui
element subiectiv; acest scop poate fi atins prin notarea detaliatd a
tuturor observatiilor de pe teren, prin utilizarea competentd a
mijloacelor mecanice de inregistrare a faptelor de folclor, prin
transcrierea muzicala amadnuntitd (uneori sinopticd); aceeasi
obiectivitate trebuie urmaritd in analiza, clasificarea, interpretarea
stiintifica i evaluarea estetica a melodiilor; ,,cu obiectivitatea masinii
va trebui sa lucreze si creierul folcloristului” (6 IV, 19).

Principiul respectarii autenticitatii se realizeaza mai intai prin
situarea faptelor de folclor in cadrul social, prin detectarea asa-zisei
functionalitati a creatiei; aceasta presupune insa studierea vietii
muzicale a localitatii, fard a selecta de la inceput, in chip arbitrar,
stilurile muzicale ce ni se par ,,curate”. Pe de altd parte, este necesara
stabilirea initiald a informatorilor — tip, pentru acoperirea repertoriului,
cat si pentru calitatea artistici a documentelor. In acest fel, apare
necesara §1 respectarea principiului cuprinderii exhaustive a
repertoriului furnizat de o anume sursa, de o anumita localitate.

Un alt principiu metodologic este cercetarea sistematica;
anchetele nu se realizeazd la intamplare, ci pe baza stabilirii unei
problematici complexe, in functie si de scopul cercetarii; sunt
necesare, in acest sens, documentele cercetarii'® (fisa monografica,

' Indicatii practice pentru culegerea folcloricd se pot afla la: Mihai Pop.
Indreptar pentru culegerea folclorului. Bucuresti, Casa Centrald a Creatiei
populare, 1967; Ovidiu Barlea. Metoda de cercetare a folclorului. Bucuresti,
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chestionarul de ancheta, fisa de observatie directd, fisa de frecventa,
fisa de repertoriu pe categorii, fisa de informator sau interpret, fisa de
text poetic, fisa de magnetograma, fisa de catalog) si instrumentele de
cercetare (magnetofon, aparatura foto si de filmare etc.).

Cercetarea sistematica presupune bineinteles, o specializare, care
constd nu numai dintr-o pregatire complexad intelectuala, ci si din
stdpanirea unor tehnici anume: de prospectare a zonei, a localitdtii in
care se efectueaza culegerea, de conducere a anchetelor, de notare si
redactare, de transcriere (cu folosirea particularitdtilor de grafie
muzicala si a semnelor diacritice). Cercetarile de folclor si, in special,
culegerile propriu-zise se realizeaza, de cele mai multe ori, pe echipe,
ce cuprind, de obicel, si cercetatori de diverse specialititi, pentru
surprinderea unei realitati complexe, de regula sincretice.

Pentru culegerea propriu-zisa a materialului sunt imbinate, mai
ales, doud metode: observatia directd si investigarea indirecta. Chiar
daca prilejurile pentru observatia directa sunt mai rare, aceasta metoda
se impune, in special, pentru urmarirea unor manifestari folclorice
complexe (nunta, inmormantare, colindat, cununa, sezatoare). Metoda
indirecta se realizeaza pe baza anchetelor orale ca si a chestionarelor
scrise; este cea mai la indemana culegatorilor, care pot reconstitui
astfel repertoriile ocazionale s1 neocazionale din localitatile
investigate.

In toate etapele cercetirii se foloseste metoda comparativi, ce se
impune mai ales in faza sintezelor stiintifice; este una din metodele de
baza ale etnomuzicologiei, utilizarea ei ficand posibild evidentierea
atat a aspectelor comune, cat si a diferentierilor dintre creatiile zonale
sau nationale.

Metoda istorico-geografica este indispensabilda cercetarii
folclorice, adaugandu-se si alte premise fatd de cele care au stat la
baza scolii finlandeze. Sunt analizate detaliat structurile si modul in
care acestea se constituie in limbaje folclorice. Culegerea si exegeza
folclorica necesitd, asa cum am mai aratat, o perspectivd atat
sincronicd, dar si diacronicd; demonstrarea vechimii unor categorii
folclorice, cat si a ariei lor de raspandire poate fi edificatoare asupra
continuitdtii Tn acelasi spatiu a unui popor; in cazul poporului roman,
o atesta atat genurile ocazionale, cat si cele neocazionale.

Editura pentru literatura, 1969; Constantin Brailoiu. Opere vol. IV si V,
Bucuresti, Editura muzicala, 1979,1981.
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Pentru stabilirea frecventei unor melodii §i repertorii, atat in
cadrul obiceiurilor, cat si in anumite localitati sau pe stiluri, genuri,
varste etc. se foloseste, din ce in ce mai mult, metoda statistica (ce-si
giseste un camp larg de utilizare si in analiza structurald). In studiul
variantelor si variatiilor s-a utilizat si metoda experimentului: s-a
inregistrat o piesd de catre diferiti interpreti, vocal si instrumental si pe
varste diferite, apoi, dupd o perioada s-au inregistrat iardsi aceleasi
piese de la aceiasi interpreti si de altii; s-au remarcat astfel variatii
constante, precum si variatii accidentale. Caracterul formalizat al
folclorului permite patrunderea din ce in ce mai mult in cercetarea sa a
metodelor lingvistice s1 matematice.

Ca tipuri fundamentale de cercetare, distingem cercetarea
nemijlocitd, cercetarea tipologica si interpretarea teoretica. Cercetarea
nemijlocitd reprezintd culegerea propriu-zisa (la randul ei precedata de
o etapa premergdtoare) a melodiilor si a informatiilor in legaturd cu
ele. Cercetarea tipologica este atait o etapd, ce constd din
sistematizarea si clasificarea materialului, cat si un obiect in sine. In a
doua ipostaza, cercetarea tipologica studiaza variantele in partile lor
comune, in functie de anumite criterii (structurale, arhitecturale,
functionale). Interpretarea stiintifica a materialului muzical, precedata
de analiza lui minutioasd, exhaustiva, corelatd cu rezultatele altor
cercetari, reprezintd, de fapt, punctul culminant, corolarul intregii
activitati a folcloristului. Sunt posibile, in aceasta etapa, consideratii
asupra genezei si evolutiel creatiilor, asupra functionalitatii acestora,
asupra valorii lor documentare si estetice.
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PARTEA A 1I-A

ORGANOLOGIE POPULARA

CLASIFICARE

Numarul s1 varietatea tipologica a instrumentelor demonstreaza
o deosebitd inventivitate in descoperirea surselor sonore. Organologia
populara — stiinta instrumentelor populare — a acumulat, de-a lungul
timpului, un imens si complex material, nu numai concret, ci si
cuprinzand date si informatii privind originea, particularitatile de
constructie, natura corpului vibrator si chiar functia acestor surse
sonore. Se subintelege ca perioada si locul atestdrii unui instrument
popular nu indica nici varsta, macar aproximativa, nici apartenenta, in
exclusivitate, la anumite populatii ale globului.

Si la romani, cunoasterea majoritdtii instrumentelor considerate
traditionale s-a realizat foarte tarziu, iar unora li s-a identificat o larga
arie de raspandire. Despre practicarea unor instrumente (al caror
corespondent actual nu-1 putem afla, in lipsa descrierilor) vorbesc
documentele si vestigiile vremurilor: Theopomp pomeneste ca getii,
cand erau trimisi intr-o solie, 1si luau cu ei chitarele, cu care insoteau
rostirea mesajului, iar Jordanes istoriseste despre cantarile din gura si
din chitare ale preotilor daci''; un basorelief daltuit in peretele unui
sarcofag din epoca romana, descoperit in Oltenia, infatiseaza un
cantaret din nai. Mai tarziu, in Evul Mediu (veacurile al XV-lea, al
XVl-lea, al XVlII-lea), scripturile si cronicile amintesc de instrumente
ca lauta, buciume, chimvale, tambure, muscaluri, iar Grigore Ureche

" Vasile Parvan — Getica, o preistorie_a Daciei, Bucuresti, Academia
Roména; Memoriile Sectiei de Istorie, Cultura Nationald, 1926, pag. 144-145.
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noteaza in cronica sa cd ,,Aron Voda (1451-1457) nu se satura de
cimpoiasgi”'?.

Cele mai vechi incercari de clasificare a instrumentelor dateaza
din antichitate, la chinezi si indieni; dintre sistematizarile moderne,
mentiondm contributiile succesive ale lui V. Mahillon, E. von
Hornbostel, A. Cherbuliez, C. Sachs, A. Schaefner, P. Collaer, s.a.
Preocupdri speciale, in domeniul organologiei populare au avut si
etnomuzicologii roméani T. T. Burada (secolul al XIX-lea), iar in
secolul al XX-lea, Tiberiu Alexandru care a adoptat urmdtoarea
clasificare dupa natura corpului vibrator:

- pseudoinstrumente: frunza, coaja de mesteacan, solzul de peste,
firul de iarbad; ele pot fi socotite idiofone de suflat sau ancii simple
(deci, aerofone);

- idiofone sunt cele care produc sunetele prin natura lor, avand
materialul suficient de elastic pentru a fi pus in vibratie prin lovire,
frecare, ciupire ori suflare: dramba, clopotele, zurgaldii, pintenii,
betele si placile de lovit, toaca, duruitoarea;

- membranofone, prevazute cu una sau doud membrane, la care
efectul sonor provine din lovire (duba, daireaua, darabana, toba mare)
sau frecare (buhaiul);

- aerofone, la care sunetul este produs prin suflarea aerului, pus
in vibratie direct prin buzele executantului (buciumul, cornul, goarna,
trompeta), printr-un orificiu special prevazut (fluierul, naiul), printr-o
ancie (cimpoiul, taragotul, clarinetul, saxofonul, armonica,
acordeonul);

- cordofone, instrumente ce produc sunetele cu ajutorul corzilor,
intinse deasupra unei cutii de rezonanta, prin ciupire (cobza, chitara,
titera, etc.), lovire (tambalul) si frecare (lira, kemanul, vioara, viola,
violoncelul, contrabasul).

12 . .. . .
Pe baza unei vaste documentatii, muzicologul Vasile Tomescu

semnaleaza prezenta unor instrumente idiofone, acrofone si cordofone in spatiul
daco-roman: Musica daco-romana, vol. II, Bucuresti, Editura Muzicala, 1982.
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1. PSEUDOINSTRUMENTE

Se pot emite sunete si fard a se utiliza vreun obiect sonor;
fluieratul, suieratul, darlaitul, sunt procedee prin care se pot atinge
chiar performante artistice. Daca barbatii recurg, mai ales, la fluierat si
suierat, femeile preferd, ca imitatie instrumentala, darlaitul.

Pseudoinstrumentul cel mai frecvent este frunza, care vibreaza
ca o ancie; intdieatea o are frunza de par, socotitd cea mai buna,
urmata de frunza de visin, liliac, cais, gutui, fag, mac, iedera. Aceleasi
performante pot fi realizate cu firul de iarba si coaja de mesteacdn; pe
malurile Dunarii, in apropierea litoralului Marii Negre, precum i in
zonele cu balti se canta din solzul de peste, mai des cel de crap, ce
poate vibra ca o ancie, producand un sunet asemanator cu al frunzei,
dar mai puternic si semanand cu cimpoiul sau clarinetul in registrul
acut.
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2. INSTRUMENTE IDIOFONE

Dintre instrumentele idiofone (lingvofone) mai apropiate de
pseudoinstrumente, dramba este foarte raspanditd, cel mai vechi
exemplar european fiind descoperit in ruinele burgului Tanenberg si
datand din secolul al XIV-lea (1,28). Este foarte practicatd si la
romani, in toate tinuturile tarii, sub diferite denumiri — dramba,
dramboaie, dramb, dranba — pentru executarea unor melodii simple si
cu ambitus restrans.

O descriere detaliata a drambei ne oferd Bela Bartok in prefata
culegerii sale din Maramures: este alcatuitd dintr-o sarma de fier,
indoita in forma de potcoava, avand diametrul de aproximativ 35 mm;
aceasta se prelungeste prin doud brate paralele printre cele doua brate,
prelungindu-se 2-3 mm; este indoit in unghi drept. Instrumentul se
actioneaza prin plasarea intre varful degetelor aratator, mijlociu si
mare de la mana stangd, sprijinirea de randul superior al dintilor si
migcarea, cu aratatorul mainii drepte, a capatului limbii de otel; prin
deplasarea limbii executantului mai inapoi sau mai in fata, sunetele
pot fi mai grave sau mai acute, insotind isonul pe fundamentala.
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Alte 1instrumente 1diofone sunt, duruitoarea, toaca, ,botul
caprei”. Duruitoarea sau ,,scartietoarea” este o placa lovita prin rotirea
in jurul unui ax, de ,,dintii” unei roti fixe; folositd mai mult de catre
copii la unele obiceiuri, in zone oltenesti, de pilda, este manuitd de
baieti si fete cand merg dupa oua rosii in Miercurea Mare (1,31). Un
instrument strdvechi, extrem de important §i semnificativ pentru
ritualul crestin ortodox este toaca; lovindu-se ritmic, de multe ori cu
maiestrie, pe formule traditionale — cu doua ciocdnase, o scandura de
lemn sau o placd de metal, sunt marcate momente ale vietii monahale.
La jocul caprei, obicei ancestral cu masti animaliere, ,,falca” de jos a
botului este lovitd de cea de sus, in ritmul dansului, printr-un
mecanism simplu.

In categoria idiofonelor mai sunt considerate: clopotele cu
diverse denumiri si dimensiuni, avand atat un rol utilitar, cat si intrand
in practica unor obiceiuri calendaristice si familiale; zurgdlaii, ce
insotesc pe caluserii transilvdneni, sau pintenii ce impodobesc
vestimentatia calusarilor olteni si munteni, marcand ritmul jocului.
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3. INSTRUMENTE MEMBRANOFONE

Duba, daireaua, darabana, toba mare sunt membranofone al
ciror efect este obtinut prin lovire. Insotind colindele din tinutul
Hunedoarei si zonele invecinate ale Aradului, Bihorului si Banatului,
duba este construitd dintr-un cerc de lemn (de paltin, brad sau salcie)
lat de aproximativ 12 cm si cu diametrul de 20-25 cm; pe cerc sunt
intinse doud membrane din piele de capra, oaie sau caine. Membranele
sunt legate intre ele cu o sfoara de canepa, din care se lasd un inel,
pentru ca duba sa fie prinsd, cu méana stanga, in timp ce mana dreapta
bate cu un betisor de lemn. Ceata de colindatori merge de la o casd la
alta, in sunetul dubelor, uneori scandand strigaturi specifice:

,,Leagd, nana canele,
Ca venim cu dubele”.

In nordul Moldovei, ,,Jocul ursului” este acompaniat de dobe,
inrudite cu dubele, dar mult mai mari (cu diametrul pana la 80 cm) si
fiind prevazute cu o singura membrand; uneori, in partea dinduntru a
cercului sunt ingirate, pe o sfoard sau sarma, mai multe discuri sau
placute de metal, actionate cu o bagheta de lemn sau cu mana.

Daireaua este formata tot dintr-o singura membrana intinsa pe un
cerc de lemn. Pe cerc sunt taiate mai multe deschizaturi
dreptunghiulare in care, pe o vergea de metal sau pe o sarma, sunt
prinse placute de metal. Prin lovirea membranei cu pumnul sau cu
degetele, sau prin lunecarea degetului mare (uneori presarat cu sacaz),
discurile metalice zorniie, o datd cu agitarea instrumentului. In unele
localitati de pe valea Oltului, se cantd din dairea, numita prin zona
Vilcei si vuva, la nunti si la alte petreceri. Darabana si toba mare au
fost imprumutate de la fanfare, fiind utilizate in mici ansambluri sau
fanfare lautaresti.

Un instrument stravechi si de largd raspandire este buhaiul.
Tobele de frecare, din care face si el parte, se intalnesc, mai ales, in
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Africa si Asia, dar se pare, altddatd au fost foarte cunoscute si in
Europa, unde si astazi strabat spatii intinse: in Boemia se colindad cu
un tip de buhai, numit bandaska, iar in tinutul Nisei din Franta se
gdseste un instrument asemanator buhaiului la romani. Nici spatiul
romanesc nu este acoperit in intregime, instrumentul practicandu-se in
Moldova si, mai rar, in Muntenia, de unde se pare ca a patruns, in
micd masura, si in Sudul Transilvaniei. Numit prin partile Ialomitei
,,bugd”, iar in Sudul Transilvaniei ,,steand”, se compune dintr-o putina
mica sau o cofa de lemn, a cérei gura este inchisa cu 0 membrana din
piele de oaie. Prin centrul membranei patrunde o suvitd de par de cal,
prinsd in interior de un cdlus de lemn. Tragandu-se suvita de par cu
mainile udate in apa sau bors, se produce un sunet, amplificat si in
corpul instrumentului, asemanator mugetului buhaiului. Fiind, in
general, legat de rituri de fertilitate, la romani este folosit la obiceiul
plugusorului, de Anul Nou, concomitent cu urarea rostitd, sunetul
clopotelor, pocnetul bicelor.
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4. INSTRUMENTE AEROFONE

Termenul generic de bucium este valabil nu numai pentru Nord-
Estul Munteniei si Muntii Vrancei, ci se extinde si asupra celorlalte
tinuturi romanesti care mentin instrumentul §i unde denumirea
populara difera: Carpatii Rasariteni — busin, Nordul Moldovei —
trambitd, Oas si Maramures — trambita, tranghitd, Muntii Apuseni —
tulnic. Avand rude atat in Europa, cat si in Asia, Africa, America de
Sud, el seamana cu truba lituaniana, luik-ul eston, luur-ul scandinav,
trambita ucraineanad, ligavka — trambita poloneza, alphornul elvetian.

Instrument stravechi, buciumul si-a pastrat dintotdeauna functia
utilitara, servind la emiterea semnalelor pastoresti (,,Cand vin oile”,
,,La facutul casului”, ,,Cand se suie oile la munte”, etc.) sau destinate
altor vietuitoare domestice, femeile din Apuseni sunand ,,A gainilor”,
A porcilor” si chiar unele ,hori” (cAntece). In nordul Romaniei (Oas,
Maramures, Bucovina) se cantd din trambitd si la inmormantare,
marcandu-se diverse momente (zori, pranz, seara, priveghi, pe drum),
iar in Oas chiar Tnsotind bocetele femeilor.
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Buciumul este compus dintr-un tub sonor de diferite lungimi,
1,30-3 m (dupa tipul instrumentului), deschis la ambele capete si se
construieste din ,,doage” de brad, paltin, frasin, tei sau alun, obtinute
prin taierea lemnului si curatarea interiorului celor doua jumatati.
Lipite la loc, ele formeaza tubul, ce se infasoara pe toatd lungimea cu
coaja tandra de cires, mesteacan sau tei, sau se leagad din loc in loc cu
inele de lemn sau metal. In Nordul Moldovei si Transilvaniei,
instrumentele sunt confectionate din ce in ce mai mult din tabla,
procesul inlocuirii lemnului fiind, se pare, destul de vechi.
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Clasificarea buciumelor, dupa forma lor, realizata de Tiberiu
Alexandru, indica cinci tipuri principale:
a) drepte:

1) cu tubul drept, cilindric si extremitatea usor conica,
construit din lemn sau tabla (Maramures, Bucovina);

2) cu tubul drept, conic si cu doage din lemn de brad,
legate pe alocuri cu inele (tulnicul din Apuseni);

b) incovoiate:

3) cu tubul conic si cu partea inferioard puternic largita si
incovoiata ca o pipa, construit din lemn si tabla (Moldova de Nord);

4) cu tubul cilindric, mai scurt si cu partea inferioara
curbatda si usor largitd, construit din lemn (Muntenia s1 Sudul
Moldovei);

5) cu tubul cilindric si capatul usor conic, incolacit de doua
ori, ca goarna militara, construit din tabla (Bucovina).

Configuratiile sonore emise de bucium sunt formate din
armonicele naturale,

tipurile instrumentului avand preferinta pentru diverse zone ale
rezonantei naturale: tulnicul — armonicele (3) 4 — 8; buciumele
muntenesti §i vrancene — armonicele 3 — 9, iar trambitele — armonicele
6—12si16.

Inrudite cu buciumul sunt trompetele conice scurte, fara
deschizaturi, facute din coaja de pom, corn de vitd sau chiar din
tinichea. Cornul — facut in trecut si din corn de bour si intrebuintat la
vanatoare sau in razboi, serveste crescatorilor de animale ca semnal si
nu emite, de obicei, decat doud sunete — armonicele 3 — 4. In practica
populara au patruns, pe alocuri, goarna militara, folosita la nunti si
inmormantari, precum si trompeta, althornul, heliconul si alte
instrumente de alamd, preluate de fanfare si alte formatii
instrumentale.

Dintre toate instrumentele, cel care detine intdietatea absoluta in
muzica folclorica, atribuindu-i-se, in credinta populara, chiar o origine
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divina, este fluierul (,,Dumnezeu a facut fluierul si oaia, in timp ce
diavolul a facut cimpoiul si capra”). Prezent, cu precadere, in mediul
pastoral, destinatia este multipld, utilizdndu-se pentru semnale, pentru
redarea poemului ,,Ciobanul care si-a pierdut oile”, pentru sireaguri
(doine) si alte cantece lirice, melodii de joc obisnuite si rituale si,
uneori, in cadrul obiceiurilor funebre.

62



63



Cei saptesprezece membri ai familiei fluierului se clasifica dupa
urmatoarele criterii:

- constructia sonord; cu gura transversala sau laterala; cu sau fara
dop; fara deschizaturi pentru degete sau cu 5, 6, 7 si chiar mai multe
deschizaturi; simple (cu un tub) sau dublu;

- forma tubului sonor: usor conic sau cilindric;

- pozitia in timpul cantatului: drepte (cele cu dop),
semitraversiere (cele fara dop) si traversiere (cele cu gura laterald);

- materialul din care sunt construite: lemn (frasin, prun, corn,
alun, soc, cires, visin, paltin etc.), trestie, metal (alama, aluminiu, fier)
si, foarte rar, os;

- marime: mici (pana la 35 cm), mijlocii (35 - 50 cm) si mari
(peste 50 cm).

Unul dintre cele mai cunoscute si, totodata mai simple fluiere,
atestat atat de F. J. Sulzer (secolul al XVIII-lea), cat si de T. T. Burada
(secolul al XIX-lea) este tilinca. Intilnindu-se mai ales in nordul
Moldovei (Bartok a descoperit-o si in Maramures), este un simplu tub
din salcie, soc, paltin, rachitda sau teava de metal, de dimensiuni mari
(aproximativ 65-80 cm) si diametrul interior de aproximativ 2 cm.
Sunetele (de fapt, armonicele 3 - 22 aprox., in cantarea propriu-zisa
evitandu-se extremele registrului) sunt obtinute prin suflarea la capatul
ingust al tubului si miscarea degetului aratitor al mainii drepte in
partea de jos a tevii, pozitia instrumentului fiind semitraversiera.

Alte fluiere semitraversiere au fost denumite dupa tinuturile in
care se practicd: fluierul moldovenesc, mare sau mic (raspandit in
Moldova de Nord si de mijloc si in tinuturile apropiate de
Transilvania), fard dop si cu sase deschizaturi pentru degete (grupate
cate trei la fluierul mare si la distanta egala la fluierul mic) si fluierul
dobrogean, cu sapte deschizaturi: sase in fata si una in partea opusa a
tubului. Fara dop este si cavalul bulgaresc, lung de 65 - 90 cm,
compus din trei tuburi legate intre ele cu inele din corn de vita;
fluierul propriu-zis este tubul din mijloc, prevazut cu sapte
deschizaturi (trei sus, patru jos) plus o deschizadturd pe partea opusa a
tevii, deasupra celorlalte; de o parte si de alta a tubului al treilea de
jos, se afld inca patru deschizaturi, grupate cate doua.

Fluierele cu dop sunt tinute drept, avand partea mai groasa, de
sus, a tevii inchisa cu o bucata de lemn, din care se lasa un orificiu
dreptunghiular (lung de aprox. 0,6 — 0,8 cm, lat de aprox. 0,1 — 0,15
cm), numit ,,rasuflatoare” sau ,,ochi”, taiat in peretele tubului, cat si in
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dop. Pe lungimea dopului (1,5 — 2 cm), in partea din spate a fluierului
se afld ,,vrana”, alta deschizdturd ce inlesneste punerea in vibratie a
suflului. Cea mai mare raspandire pe tot teritoriul roménesc are
fluierul cu dop si sase deschizdturi pentru degete; in Muntenia si
Oltenia se numeste fluier, in Banat fluierd, iar in Moldova s1 mare
parte din Ardeal, triscd. Construit aproape intotdeauna din lemn, are
profilul exterior al tubului usor conic si deschizdturile, de cele mai
multe ori, ovale si grupate cate trei. Mult mai rar decat fluierul
obisnuit este fluierul gemanat, datoritd dificultatilor de constructie.
Este compus dintr-un fluier cu sase deschizdturi si unul farad
deschizaturi sau cu una singurd, ambele cu dop. Cele doua fluiere sunt
intotdeauna paralele si construite fie dintr-o singura bucata de lemn,
fie separat si apot lipite sau legate; se cunosc trei tipuri:

- cu fluierele la fel de lungi, iar al doilea fara nici o deschizatura;

- cu fluierele la fel de lungi, iar al doilea cu o deschizatura, in
dreptul primei deschizaturi de la celalalt;

- cu fluierul al doilea fara deschizatura, dar mai scurt.

Pedala fluierului al doilea este la unison cu a primului sau la
octava superioard a acestuia cand e pe jumatate mai scurt.

Un fluier raspandit in Sudul Romaniei, de dimensiuni mijlocii si
mari, este cavalul; fiind prevdzut cu numai cinci deschizaturi, grupate
de sus in jos, trei plus doua, ambitusul scarii se limiteaza la un interval
de sexta. Si, in sfarsit, in rasaritul Olteniei si in Teleorman pot fi
intalnite fluiere traversiere, cele mari numite flaute, cele mici,
piculine; au tubul complet inchis la un capat, in apropierea caruia se
taie ,vrana”, pe aceeasi parte aflandu-se cele sase sau sapte
deschizaturi pentru degete.

Naiul este un instrument nu numai stravechi, dar si1 de larga
circulatie astdzi, la celebritatea lui contribuind, de-a lungul ultimelor
doud secole, si mari virtuozi romani, in ultimul timp impunandu-se,
printre altt renumifi interpreti, muzicianul Gheorghe Zamfir.
Denumirea de nai (in lume este cunoscut si sub numele de ,,fluierul lui
Pan”, dupa mitologia greacd) s-a impamantenit la romani abia pe la
mijlocul secolului al XIX-lea, cand Henri Ehrlich, in prefata primei
editit a caietului de ,,Aus nationaux roumains” (Viena, mai 1850)
traduce sistematic ,,flite de Pan” prin ,,nai”. Termenul respectiv fusese
utilizat, in secolul al XVIllI-lea, si pentru fluierul propriu muzicii
orientale, cu teava complet deschisda la ambele capete si cu sapte
deschizituri, a saptea fiind tdiatd in spatele tubului. Intr-o forma
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apropiata de cea clasica apare instrumentul in descrierea lui Franz
Joseph Sulzer, avand ,,pana la doudzeci de tevisoare si tot atatea trepte
diatonice, care cu ajutorul unor dopuri de ceard se pot acorda in
jumatati de ton” (14, 452); deci, se recunoaste ca instrumentul a avut
st mai putin de doudzeci de tuburi, chiar celebrul Fanica Luca,
maestrul lui Gheorghe Zamfir si al altora (Damian Luca, Constantin
Dobre, Radu Simion, Damian Carlanaru, Nicolae Parvu, Stanciu
Simion §.a.) a cantat initial pe un nai cu doudsprezece tevi (T.A. 180).

Atat denumirea de nai, cat si cea folosita anterior, de ,,moscal”
sau ,,muscal” (cum apare incd la Sulzer, ,,das Muskal”), sunt de
origine orientald: ,,nay” sau ,,ney”’, Tnseamna in persand, araba si turca
— fluier de trestie, iar ,,nay mus” in persana chiar ,,fluierul lui Pan™ si,
in aceleasi limbi, ,,miskal”, ,,musiqal” sau ,,musqal” inseamna, de
asemenea, fluierul lui Pan.

Numele autohtone ale instrumentului sunt, evident, si cele mai
vechit — fluierar, fluierici, fluierator, suieritda — aria traditionala de
raspandire pe teritoriul folcloric roménesc fiind circumscrisa la
Oltenia, Muntenia, Dobrogea, Moldova (inclusiv Basarabia,
Bucovina).

Este construit dintr-un sir de tevi de bambus, de diferite lungimi
si grosimi (intre aproximativ 60 s1 215 mm, cu diametrul
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exterior/interior intre aproximativ 9/7,5 si 22/16 mm). Deschise la
capatul superior, tuburile incheiate intre ele, se sprijind prin lipire pe o
vergea usor curbatd, mai nou intr-un sdlas de forma dreptunghiulara.
Capetele de jos ale tevilor sunt infundate cu dopuri de cearda (mai
demult intre 1/3 si 2/3 din lungimea interioard, acum s-a redus pana la
maximum 1 cm) pentru acordarea instrumentului. Tevile se plaseaza
in sir concav, cele mai lungi si mai groase fiind in dreapta, executantul
tinand cu mana dreaptd partea de jos a tevilor scurte. Sunetele se obtin
prin suflare (ca intr-o cheie) in partea de sus a tevilor, miscand capul
deasupra instrumentului, tinut de obicei fix. Capetele tevilor, in partea
unde se sufld, sunt usor rotunjite, pentru indreptarea coloanei de aer
spre peretele opus si pentru a nu se rani buzele executantului. Naiul
obisnuit avea 20 tevi, acordate de la si 1, pana la sol 4, scara continand
pe toatd intinderea sunetul ,,fa #”:

In prezent numirul tevilor se extinde de obicei pani la 22,
largindu-se, asadar, si registrul.

Fata de scara naturald, se obtin si sunete intermediare, prin
modificarea inclinarii instrumentului si miscarea maxilarului inferior;
materialul sonor se imbogateste cu semitonurile cromatice, cu asa-
numitele sunete netemperate, tehnica respectiva permitand si emiterea
portamentelor. Naiul este intrebuintat astazi, mai ales cu rol solistic;
dacd se integreaza in formatii, cantd melodia sau dubleazd vioara
primd, ornand sonoritatea cu diverse artificii. Instrumentul se bucura
de mare popularitate in prezent, atait In Romania, cat si pe plan
international, fiind inclus si in planurile de invatamant muzical la
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nivel mediu si superior, in liceele si, apoi, in universitatile de muzica.
Tehnica lui a fost perfectionatd si imbogatitd, prin aportul unor
interpreti si constructori, Gheorghe Zamfir concepand in 1969 naiul cu
25 tuburi (adaugand patru tevi in registrul grav si una in registrul
acut), apoi naiuri mai mari, cu 28 si 30 tevi (1970), un nai grav, cu 22
tevi (1971) si un nai acut, cu 20 tevi (1971); colaboratorului sdu,
bucuresteanul Constantin Popescu (3, 190) 1 se adauga s1 alti merituosi
constructori, care modernizeaza stravechiul instrument: Miron
Cernatescu (autorul naiului cu ,acordaj reglabil”), Ion Preda,
Gheorghe Georgescu s.a.

Un alt instrument traditional, cunoscut din vremuri indepartate in
Asia, Nordul Africii, Europa, mentionat in lumea Greciei si Romei
antice, apoi aflat la mare cinste in Europa feudald — mai ales la curtea
regilor Frantei — este cimpoiul. Majoritatea neamurilor europene 1l
practica si astazi: slavii, romanii, ungurii, spaniolii, portughezii,
italienii, francezii, scotienii, irlandezii s.a. La romani, el a fost pastrat,
cu precadere in Sud-Vestul Transilvaniei, Estul Banatului, Nordul
Oltenie1, Muntenia, Dobrogea, Moldova. Pe langa termenul de cimpoi,
sunt utilizate unele denumiri locale: simpoi (Banat), cimpoi sau
simpoi (Hunedoara), ciumpoi (Dobrogea), cempoi (Nordul Moldovei),
gaidd (in dialectul aroman). Cimpoiul este intalnit in mediul pastoral,
cat si in cadrul unor obiceiuri, la nunti, la colindat, iar pe vremuri,
cand lautarii erau rari, sustinea muzica de joc.

Se compune dintr-un rezervor din piele de caprd (considerata cea
mai trainicd), mai rar de ied sau de oaie, numit ,,burduf”’, in care se
introduce aerul printr-un tub (suflator) din soc, os sau metal.
Comprimandu-se, aerul din burduf iese prin doua fluiere, prevazute la
baza cu ancii: un fluier lung (numit ,,bazo1”, ,,.buzoi”, ,.hang”, ,.tiitor”,
,bas”) si unul scurt, cu deschizdturi pentru degete, numit in general
caraba.

Cu ajutorul anciei (din trestii, soc sau salcie), inchisa la capatul
de sus, bazoiul, compus din trei tuburi dreptunghiulare prinse la
capete, emite sunetul fundamental. Caraba este simplad sau dubla, dupa
cum fluierul care o formeazi este simplu sau ingemanat. In partea
dinspre burduf a carabei este infiptd o ancie, cand fluierul este simplu
sau doud, cand fluierul este dublu. Dupd conformatia carabei si
numarul deschizatorilor pentru degete (cinci, sase, sapte pe un tub si,
eventual, cate una la baza celui de al doilea tub al carabei duble) se
cunosc in prezent, la romani, sase tipuri de cimpoaie. Spre deosebire
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de fluierele obisnuite, diametrul deschizaturilor, pentru degete variaza
intre ele chiar la aceeasi caraba.

Cimpoiul cu caraba simpla emite o scard diatonicd, pornind de la
a doua octava a 1sonului dat de bazoi,

de la duodecima,

sau de la undecima.
Cimpoiul cu caraba dubla obtine trei linii sonore:

Apropierea partiald a deschizaturilor pentru degete face posibila
imbogatirea scarii naturale cu sunete intermediare. Datoritd
ambitusului mic, posibilitatile tehnice ale instrumentului sunt destul
de reduse. Caracteristice muzicii de cimpoi sunt frecventele reveniri
pe fundamentala carabei, prin apogiaturi posterioare.

Daca instrumentele aerofone prezentate anterior — buciumul,
fluierul, naiul, cimpoiul — au o indelungata traditie in spatiul cultural
romanesc — ocarina este imprumutatd mai recent, din Apusul Europei.
Se construieste din lut ars, avand forma de ou sau morcov si este
prevazuta cu opt deschizaturi pentru degete, grupate patru cate patru;
patrunderea aerului se face asemanator fluierului cu dop.
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Preluate din mediul urban, alte instrumente de suflat au capatat
treptat un loc important in interpretarea muzicii populare. Clarinetul,
intalnit inca de la finele secolului al XIX-lea, are in prezent o
raspandire generald, mai ales cel in si bemol, la si mi bemol, cu cinci
sau sase clape. Fatd de tehnica de executie cunoscutd, sunt utilizate
,.grifuri secrete”, ,,pozitii false”, ce ingaduie corectarea cantatului, prin
suflat si digitatie in furca.

La mare cinste se afla in Banat, raspandindu-se si in alte tinuturi,
in special din Transilvania, taragotul sau taragoata, care nu este
altceva decat un saxofon sopran de lemn sau metal, transformat de
constructorul V. J. Schunda. Adus in Banat la inceputul veacului al
XX-lea de renumitul lautar Luta lovitd (un festival folcloric organizat
anual la Caransebes 11 poartd numele), instrumentul s-a impamantenit
prin constructori locali s1 a dobandit o mare popularitate in mana unor
virtuozi care i-au perfectionat tehnica pana la interpretii contemporani:
Luca Novac, Ion Milu, Tabacar (Resita), Olan (Caransebes) sau
muzicianul clujean Dumitru Farcas.
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Din perioada interbelica, rolul solistic al taragoatei, trompetei,
clarinetului este impartit cu cel al saxofonului, mai ales alto, in mi
bemol.

Tot aerofone sunt considerate armonica de gurd (muzicuta),
armonica de mana (ambele inventate, in 1821 si respectiv, 1822 de
Friedrich Buschmann din Berlin) si acordeonul, instrument complex,
patruns frecvent in muzica populard, cu rol solistic s1 de
acompaniament, dubland sau inlocuind tambalul.
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5. INSTRUMENTE CORDOFONE

Prevazute cu corzi, cum indica si denumirea, se disting dupa
modul de obtinere a sunetelor: ciupire, lovire, frecare. Dintre
instrumentele cu corzi ciupite, cobza are o indelungatd traditie la
romani, chiar daca originea nu este autohtond; ea apare pe frescele
unor biserici (Voronet, Sucevita, Horezu) in icoanele care il
infatiseaza pe David cantand Tmparatului Saul.
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Intalnit in popor sub numele de cobuz, capus, cibuz, provine din
instrumentul arabo-persan ,,el aud” si, poate, tot dintr-un instrument
oriental, ,,Kopuz”. S-a bucurat de larga raspandire in Moldova si
Muntenia (de unde a patruns, in mica masura, in Sudul Transilvaniei),
fiind destinatd, de regula, acompaniamentului, prin tiituri de hora,
sarba, brau, geamparale etc., chiar melodiilor lente aplicandu-li-se
formule ,,marunte”.
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Are forma unei jumatati de para, cu ,,gatul” din lemn de fag, lat
si foarte scurt si ,,cuierul” rasfrant inspre spate in unghi drept sau
obtuz. Tabla de armonie (,,in fatd”) este constituitd dintr-o singura
scandura de molift, perforatd spre mijloc de mai multe deschizaturi
pentru ton. ,,Burduful” (o cutie adanca de rezonantd) este format din
aceasta scandura de molift si cinci sau sapte ,,doage” de paltin sau
nuc, lipite sau batute cu tinte. Corzile sunt prinse de o bucata de lemn
de brad numit ,,cordon”, fixata in partea de jos a tablei de armonie si
intinse de ,,cuiele” montate in cuier. Corzile, din sarma sau mat, in
numar de opt sau doudsprezece, grupate in patru ,,coruri” (de cate
doua sau cate trei) sunt ,,ciupite” cu o ,,pana” de gasca. Acordajul se
realizeaza prin dispunerea ,,corurilor” la cvarte si cvinte, rezultand
structuri primordiale de tipul re — la — re — sol:
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Pe la inceputul secolului al XIX-lea, a fost introdusa in
Principatele Romane chitara, mai intai in saloanele protipendadei, apoi
in formatiile lautaresti, inlocuind, pe alocuri, cobza. In unele zone —
Oltenia, Maramures — a devenit traditionalda, servind ca
acompaniament. De obicel, i se scot doud-trei corzi, in Oltenia
acordajele fiind: re — la — re sau la — re — la — re sau re — fa# — la — re,
,zongora” maramuresand avand la inceput doar doua corzi (re-la),
apoi trei (re — la - re, mi — la — do#). Cu corzi ciupite este si titera,
intalnitd in unele zone din Muntenia si Moldova; este formata dintr-o
cutie de rezonanta din scandurele de brad, pe a carei tabla de armonie
se prind 5-7 corzi, grupate in doua coruri (trei — patru plus doud — trei)
pentru emiterea, cu ajutorul unei pene de gasca, a melodiei si isonului.

Tambalul, instrument cu corzi lovite, este reprezentat de
iconografia europeand incepand cu secolul al XV-lea, dar originea este
mult anterioara, tipuri asemanatoare atestandu-se nu numai in Europa,
ci s1 in Asia si Africa. La romani, instrumentul este pomenit in a doua
jumatate a secolului al XVIlII-lea (1,98), ceea ce nu exclude o practica
mai veche, dupa cum termeni medievali precum, ,,chimbaie”,
,,chimvale” sau ,,timbale” nu-I indica in forma sa actuala. O raspandire
mare este doveditd pentru Muntenia spre finele veacului al XIX-lea
(cand se si produc la Bucuresti de catre constructorul Scheffler,
tambale mici), iar pentru Moldova in secolul al XX-lea, cand incepe
sa elimine cobza.

Tambalul mare, intalnit si la romani, mai ales la orase, a fost
perfectionat in a doua jumadtate a secolului al XIX-lea de catre
constructorul J6zsef V. Schunda din Budapesta, care i-a marit cutia de
rezonantd, montand-o pe patru picioare, i-a addugat o pereche de
pedale pentru surdind, stabilindu-i la 35 numarul corurilor de corzi.

Utilizat in special pentru acompaniament (rareori si solistic, in
mainile virtuozilor), tambalul se compune dintr-o cutie de rezonanta
de forma trapezoidala, pe care sunt intinse 20-25 coruri de corzi la
cele mici si 35 la cele mari, perfectionate. Sunetele grave sunt scoase
de o singura coarda, pentru ca, pe masura ce sunetele devin mai acute,
corzile sd se grupeze in coruri de doua, trei patru si chiar cinci. Corzile
care emit sunete mai inalte (numite ,,prime”) sunt separate in doua
parti inegale printr-un cdlus plasat spre stanga tablei de armonie;
fiecare dintre acestea trebuie sa dea doua sunete, acordate la cvinte:
,primele” si perechile acestora (,,soturile primelor”). Ultimele coruri
sunt impartite in trei, prin doua cdluse, obtinandu-se trei sunete.
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Corzile sunt lovite cu doua baghete de lemn (capetele fiind invelite cu
un manson de bumbac sau postav pentru atenuarea asprimilor sonore),
numite ,,ciocane”, ,,ciocanele”, ,, ciocanase”. Cum simultan nu se pot
canta decat doud sunete, prin manuirea alternativa a ciocanelor se pot
executa rapid diferite pasaje, mai ales arpegii. ,,Tiiturile” se realizeaza,
batandu-se cu dreapta timpii accentuati, iar cu stanga contratimpii:

Sarba cu ,.tiitura romaneasca’:

Sarba cu ,,tiitura nemteasca’:

In Muntenia si Moldova, tiiturile de jos sunt extinse si la
melodiile lente, in schimb timbalistii ardeleni s1  bandteni
invesmanteaza cantecele taraganate cu tiituri bazate pe arpegii si
sunete tinute prin tremolo.

Lira
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Dintre instrumentele cu corzi frecate, anterioare viorii §i apoi
inlaturate treptat de catre aceasta, au fost lira si kemanul. Lira,
instrument stravechi, raspandit incd din secolul al X-lea in toata
Europa, ale carei corzi erau puse in vibratie prin frecarea cu o roata si
calcate printr-un mecanism cu claviatura, s-a intalnit si la romani in
Nordul Moldovei si in Transilvania, sub acelasi termen sau cu
denumirea de 1auta. Kemanul, instrument cu corzi si arcus, din care se
canta frecvent in Moldova si Muntenia la confluenta dintre veacurile
al XVIII-lea si al XIX-lea, era, in descrierea lui T. T. Burada, un fel de
violad cu sase, sapte sau mai multe corzi, dublate de un numar egal de
corzi de rezonanta.

Informatii mai detaliate despre utilizarea viorii parvin din
secolul al XVIII-lea, chiar daca terminologia este anterioara. Din
secolul al XIX-lea raspandirea este generald, devenind instrumentul
lautaresc preferat, acordandu-i-se, de reguld, rol solistic, dar
participAnd uneori si la acompaniament. Indrigiti in popor, i se
confera denumiri zonale: cetera, citera, sau tiecera in Nordul, Sudul si
Estul Transilvaniei; lauta, prin Sudul Ardealului si al Moldovei; lauta,
in Banat, Hunedoara; dibla dau dipla in Vestul Olteniei; higheghe sau
higheza, in Bihor; tibulca, prin Dobrogea; scripca, in Moldova (de aici
— ceteras, lautar, diblas, highedus, scripcar).

In mod obisnuit, vioara este previzuti cu patru corzi, acordate in
binecunoscutele cvinte: sol - re —la—mi sau nemteste, ghe —de — a -
e; fatd de diapazonul normal (la = 880 vibratii), acordajul, de multe
ori, este cu un semiton iar, mai rar, cu un ton mai jos; alteori, poate fi
cu un semiton sau un ton mai sus, foarte rar dincolo de aceste limite.
Uneori, celor patru corzi li se adaugd si altele: in localitati
dambovitene, intre sol si re se intercaleaza o coarda pe sunetul sol la
octava; in tinutul Fagarasului, tot intre corzile sol si re se intercaleaza
o coarda pe do. Mai mult decat atat, in Tara Vrancei si in parti ale
Olteniei, vioara este Tmbogatitd cu cinci, sase sau sapte corzi de
rezonantd, numite teluri, montate intre cele obisnuite §i acordate
diferit; se pare ca este preluarea unei tehnici mai vechi, kemanul
(instrument iesit din uz) fiind prevazut in mod obisnuit cu sapte corzi
de rezonanta.

In cazul viorii, de o mare insemnitate sunt modificarile
acordajului obisnuit, asa numitele ,,scordaturi”. Tehnica acestora este
intalnita si in literatura culta, mai ales in muzica secolului al XVII-lea.
Dintre cele 23 scordaturi descoperite in literatura culta a viorii (8,212),
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11 au fost remarcate si la lautarii romani, restul de 26, pana la 37 in
total, fiind in exclusivitate rodul inventivitatii acestora.

Unele scordaturi sunt folosite pentru realizarea efectelor
imitative (de exemplu, pentru cimpoi):

Dintre scordaturile utilizate pentru sonoritati speciale sau pentru
usurarea unor pasaje, mentionam:

Daca scordaturile de mai sus sunt adecvate viorii cu rol solistic,
pentru vioara destinatd acompaniamentului — numitd brace, braci
(chiar dacad e vioara propriu-zisa) sau contra, sacunda, contralauca —
intr-o intinsa zona din Transilvania, se lasa doar trei corzi intinse pe
un cdlus cu partea superioara retezata (pentru a se canta simultan):

Printre instrumentele cu coarde frecate a patruns vioara cu
goarnd, numitd si vioara-corn, vioara cu palnie, iar in Banat — ,lauta
cu tolcer”; este vioara ,,sistem Tiebel — radis”, inventata in 1899 de
constructorul londonez de origine germand John Matthias Augustus
Stroh. Cutia de rezonantd este inlocuitd cu o diafragmad pe care se
plaseaza calusul si de un pavilion de metal (,,goarnd”) pentru
amplificarea sunetului. Intilnitd in partile Nasaudului, Muresului,
Banatului, pe alocuri in Oltenia, astdzi este preferata in tinuturile
Aradului si, mai ales, Bihorului.

Viola mai este numita braci, brace, contralauca si se utilizeaza
cu precadere in Transilvania cu rol de acompaniament, pastrandu-i-se
acordajul obisnuit (do — sol — re — la) sau eliminandu-se o coarda
(acuta sau grava). Dupa modul in care este retezat calusul (partial sau
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in intregime), se pot emite simultan doud, trei sau patru sunete in
acord:

Violoncelul si contrabasul au patruns relativ tarziu in practica
populard, dar au dobandit treptat o functie determinantd in marcarea
pilonilor acompaniamentului (mai ales contrabasul). Violoncelul se
mai numeste cel, gorduna, gordon sau broanca, iar contrabasul — bas,
gorduna mare, broanci. In mod frecvent, sunt lipsite de unele corzi —
una la violoncel, chiar doud la contrabas — sunetele fiind obtinute prin
frecare, ciupire si chiar lovire. Unele particularitdti a cdpatat utilizarea
violoncelului in Transilvania: in zona Aradului, ,,broanca” are trei
corzi (sol — la — re) acompaniind cantecele sau jocurile lente cu
arcusul pe corzile sol, iar la jocurile repezi ciupindu-se cu ,,piscalaul”
(un betisor de lemn) coarda re si batandu-se cu ,,batul” (o baghetd mai
mare de lemn) corzile sol si la; in Muntii Apuseni, corzile sunt batute
cu arcusul, iar cu palma se marcheaza timpii in spatele cutiei de
rezonantd; in subzona Gildutas-Harghita este numit direct ,,toba”"
datorita rolului sau in exclusivitate ritmic. Revenind, in paralel, la
contrabas, se poate aprecia ca acesta s-a impus in diferite tipuri de
formatii, nu numai ample (unde este aproape nelipsit), dar si restranse
(trio-uri  ardelenesti sau tarafuri munteano-moldovenesti) prin
asigurarea bazei armonice $i osaturii ritmice.

" Oprea Gheorghe, Folclor muzical din Géldutas — Harghita. in R.E.F.,
tom 42, 1997, nr. 5 — 6.
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FORMATII INSTRUMENTALE
PE ZONE FOLCLORICE

O conturare a tipurilor zonale instrumentale este relativ tarzie,
sesizarea acesteia de catre specialisti producandu-se mai ales din
perioada interbelicd. Fenomenul se explicd in primul rand prin
caracterul predominant monodic al muzicii folclorice romanesti; chiar
si jocul, categoria care presupune aproape obligatoriu (cu exceptia
aromanilor) sustinerea instrumentald s-a putut desfasura si dupa un
singur instrument: fluier, cimpoi, vioara, clarinet, etc. Asocierea
instrumentelor a fost de obicei legata de anumite evenimente istorice'*
sau Tmprejurari sociale, care au determinat si formarea treptata a unor
executanti si interpreti profesionisti sau semiprofesionisti. Aceasta
grupare in formatii s-a realizat mai intdi la orase, pentru ca apoi sa
patrunda si in mediul rural, cdpdtand un caracter mai pronuntat in
secolul al XVIII-lea. Este si timpul cand, potrivit constatarilor lui
Franz Joseph Sulzer, confirmate de Franz Liszt cu prilejul turneului la
Iasi, din 1arna 1846-1847 (audiind taraful lui Barbu Lautaru), se
contureazd formule vioara-nai-cobza, Tmbogatitd, pe parcurs, prin
instrumente precum violoncelul, contrabasul, tambalul, chitara si
diverse instrumente de suflat.

" Printre celelalte formatii muzicale ce au insotit alaiul intrarii lui Mihai
Viteazul in Alba Iulia a fost si o ,ceatd de lautari”; din alaiul calatoriel
domnitorului muntean Leon Voda la Tarigrad, in primédvara anului 1633, faceau
parte si ,,ceterasi” (T.A., 142).
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Profilarea regionala la care ne refeream initial este inegald, nu
toate tinuturile fiind reprezentate prin structuri stabile, ci variate. Iar
departajarea nu rezulta din numarul instrumentistilor — duo, trio, grup
instrumental, taraf mic, taraf mare, orchestrd — ci din functia
compartimentelor, avand in vedere ca specificul local este conferit mai
ales de acompaniament (12,45):

Maramures: vioara solo (doua viori), ,,zongora”, uneori si toba;

Transilvania centrald: vioara solo (+ vioard ,,contrd”), viola
(eventual ,,gordund”), contrabas;

Ardealul de Est (Toplita): vioara solo (+,,contrd”), acordeon,
,,tobd” (violoncelul ca instrument de percutie);

Sudul Transilvaniei, Tinutul Padurenilor: vioara, clarinet,
violoncel; vioard, clarinet, tambal, toba;

Bihor: vioard (viori), violoncel (contrabas); fluier, vioara, toba
mare; vioara cu goarna, toba mare;

Arad: vioara (viori), ,,broanca’;

Banat: torogoatd, saxofon, trompetda (soliste), corzi
(acompaniament), tuba, helicon (bas);

Oltenia: vioara (viori), chitara (chitari), contrabas; fluier, chitara,
vuva;

Muntenia: vioard, cobzd; vioara, tambal; vioard, tambal, bas;
vioard, tambal, acordeon; fluier, dairea; vioard, clarinet, tambal,
contrabas;

Moldova: fluier, viori, cobza; viori, cobza, violoncel, contrabas;
vioard, tambal, contrabas; viori, trompeta, acordeon, toba.

Pentru o parte insemnatda din Moldova, ca si pentru Sud-Vestul
Olteniei, este caracteristica fanfara lautireasca. In general, s-a putut
observa, ca, pe langd aspectele particulare, uneori pregnante,
combinatiile instrumentale contin si insemnate elemente comune, ca o
consecintd a circulatiei neintrerupte a valorilor folclorice.
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