ACADEMIA DE MUZICA
“‘GHEORGHE DIMA” — CLUJ
D.IL.D.F.R.

ILEANA SZENIK

FOLCILOR
MUZICAL

MODUL DE STUDIU II

PENTRU STUDII UNIVERSITARE
PRIN INVATAMANT LA DISTANTA






CUPRINS
INTRODUCERE ......coitiiiiiiiteeet ettt ettt sttt st 5
UNITATEA DE INVATARE NR. 1 = FORMA .....ccooovtimrimiieineineeieseseseesesenn. 7
LLECHIA T oottt e e et e e e et e e e e et e e e e eetae e e e e ataaaeeeaaaaeaeaanns 8
AL Entitatile TOrMET ..oooiiiiiiiiieiieeeee e e 8
B. FOrmMa ITDETA ..ot s 11
LECHIA 2 1ottt e e et e et e e e etb e e e ta e e e aa e e etaeeena e e snaeeeraeeennes 13
C. FOrma StrofICa .....coiuiiiiiiiiiee et e 13
UNITATEA DE INVATARE NR. 2 - ORGANOLOGIE POPULARA ................. 23
LECHIA 3 oottt e e e et e et e e ear e e e ta e e e ta e e etaeesaaeeenaeeeraeeennes 24
A. Instrumentele muzicale populare ............cccoceeviieiieiiiienieeeeeee e 24
LECHIA 4 .o e et e e et e et e et e e et e e e aa e e e ta e e s aa e e e neeeeraeeennes 32
B. Formatiile instrumentale (tarafurile) ..........ccceeevieeniieeiiiieiie e 32
C. Trasaturile generale ale plurivoCalitafii........ccovuveeriieeriieeeieeeiee e 33
UNITATEA DE INVATARE NR. 3 - GENURILE MUZICII TRADITIONALE 38
LECHIA S oottt et e e e e eta e e e ta e e e b e e e aa e e eraeeearaeeennes 39
Genuri si repertorii. Consideratii generale..........cocvveeeviieeiieeeiieeeieeceee e 39
Lectia 6 - FOLCLORUL VARSTELOR SI AL VIETII DE FAMILIE......................... 45
A. Folclorul copiilor. LiOara .........ccceecvieiiieiiieiiiiieeie ettt 45
B. Creatiile adultilor pentrul COPIT ....eervieriieriieiieciieeeeie ettt 51
CaAntecul de 1EaZAN........cceviieeeiie et e rae e aae e 51
C. Cantecul ceremonial de reCrutare...........cueeuieiieriiienieiiieie e 53
LECHIA 7 oot et e e e e et e e e et e e e ta e e e aa e e eta e e eaa e e eraeeenraeeennes 55
D. RepertOriul NUNTIL ...c..eeeeieeiieiiieiiecie ettt ettt e ae e e e eaaeens 55
LLECHIA & oot e e e e et e e e ta e e e e e etaa e e e eeataeeeeearaeaeaaans 59
E. Repertoriul TNMOIMANTATTI .....ccccvvieiiiieeiieeciieeeieeesteeetee e eeeesvaeeeaeeesnsee e 59
CANLECE TIEUALE ....oueiteeieeceeee ettt 60
BOCEIUL. ...t 63
UNITATEA DE INVATARE NR. 4 - FOLCLORUL OBICEIURILOR DE
PESTE AN ..ottt ettt ettt et st e b e et eeaeenteenseeneenseenees 74
LECHIA D oottt et e e et e e et e e e ta e e e aa e e e naeeearaeeennes 75



LECHIA 10 oot e et e e et e e e et e e e e e et e e e e eearaeaeaaans 81
B. Repertoriul sarbatorilor de iarnd. Colidantul.............ccccooeviiniiiiniininniinieee, 81
Colinda ca gen [ITETAT.........ceviiiiiieiieie ettt et 84
LeCtIa 11 oot e e et e e e ta e e e et e e e e et e e e e eearaeaeaans 85
Colinda ca gen MUZICAL.........cc.eeeiiiieiiieeiieeeie ettt e e e aae e saee e 85
LECHIA 12 oot e e e et e et e et e e e tb e e e ta e e e tae e etaeeenaeesnaeeearaeeennes 89
ALLE ZOIUIT ..ttt ettt e et e st eebe e e st e esbeeesbeesseessseenseesnsaens &9
LLeCtia 13 oot e e e et e et e e e e eaaa e e e e eaaa e e e eearaeaeaans 91
C. Sezatoarea $1 Claca de tOrS.....cccuuiiiieiiiiec e e 91
LECHIA 14 oot ettt e e e st e et e e et e e e ta e e et e e s naeeeraeeearaeeennes 93
ReEPertoriul PASTOTESC ....veeieiieiieeiiieiie ettt ettt ettt e be e aeeseeeaaeens 93

BIBLIOGRAFIE GENERALA .........coooiiieiieeieeeee et 99



INTRODUCERE

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

Continutul cursului este conceput in doud parti.

Prima parte (preconizata pentru semestrele I-II, cu cate 14 lectii) contine cunostinte
generale, precum: ramura stiingifica si trasaturile specifice ale folclorului, ca fenomen
artistic (capitolul I), urmand morfologia cantecului popular, adica trasaturile structurale
ale componentelor muzicale (capitolele 1I-V) si organologia (capitolul VI).

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

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

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

interpretare.
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OBIECTIVELE UNITATII DE INVATARE:

In urma studierii unititii de invatare 1, Forma, veti dobandi competente legate de:

» Forma si entitatile sale;

» Forma liberi si cea strofic.




Lectia 1

Elementele constitutive tratate in capitolele anterioare (versul, ritmul si melodia,
respectiv in interpretare instrumentald ritmul si melodia) apar totdeauna in relatii de
interdependentd, Intr-o unitate organic inchegatd. Folosind mijloace de expresie de
natura diferita, ele contribuie in mod diferentiat la realizarea unei creatii muzicale.

Mijloacele de expresie sunt: de natura melodica (entitdti concepute intr-un
anumit sistem modal, cu raporturi cadentiale si cu profil liniar particular) si de natura
ritmica (entitdfi concepute intr-una din sistemele ritmice); fextul literar (cu legitatile
sale structurale particulare), are un aspect dublu: pe de o parte, este o creatie
independentd, avand continutul sau si forma sa, pe de alta parte, entitdtile sale
(versurile, refrenele, interjectiile) influenteaza sub aspect metric conturarea entitatilor
melodice si ritmice.

in cadrul intregului text muzical, entitatile - fie melodice, fie ritmice - se afla in
raporturi de identitate sau asemanare (variante) sau diferenta. Ele sunt organizate
succesiv dupa anumite principii, din care rezulta structura melodica, respectiv structura
ritmica (principiile vor fi tratate mai jos).

Totalitatea raporturilor si modalitatilor de organizare - de naturd melodica si

ritmica - prezente intr-un text muzical constituie forma muzicala.

A. Entitatile formei

1. In demersul de analiza a formei muzicale primul pas este delimitarea corecti a
entitatilor, adica a partilor care au o individualitate conturatd pe plan melodic si/sau
ritmic.

1.1. La modul general privind, in melodiile populare, entitatea cel mai des
intalnita, este rdndul melodic: o portiune de sine statatoare, a carei particularitati se
contureaza prin profilul melodic sau/si prin cadenta ce marcheaza una dintre treptele
importante ale modului, acestea deseori suprapunandu-se cu particularitdti de ordin
metric §i ritmic; la melodiile instrumentale entitatea corespunzatoare se poate numi
fraza.

a) In muzica vocali, in general, rindul melodic corespunde cu intinderea unui
vers (sau refren de sine statator). Pentru a evita delimitarile mecanice, trebuie sa
reamintim de existenta refrenelor de sprijin, care largesc versul concomitent cu linia
melodica, deci portiunea cantatd pe vers+refren este un singur rand, chiar si in cazul

cand refrenul de sprijin atinge intinderea unui vers (a se vedea la capitolul: Versul,



punctul C.2.2.)

b) Aportul ritmului la delimitarea entitatilor consta, in primul rand, in realizarea
cezurilor (opriri mai scurte sau mai lungi, deseori urmate si de pauza). Suprapunandu-
se cu delimitarea melodicd, cezurile subliniazd iIncheierea randului. Modalitatile
delimitarii prin cezuri sunt: in parlando-rubato valoare alungitd; in sistemele giusto
incheieri pe timp tare (pe accentul principal sau secundar al masurii); tot In giusto,
incheierea pe timp slab devine hotérata, daca un sir de pulsatii este stopat de pulsatii mai
rare, decat cele precedente (de exemplu, in sirul ritmic predomina pulsatia de optimi,
dar se Incheie cu o celula formatd din doud patrimi; in sistemul giusto silabic astfel de
efect are incheierea cu formula de spondeu). Uneori structura ritmicd este neutrd in
privinta delimitdrii, aceasta realizandu-se numai la nivel melodic: este cazul la
extinderea ritmului elementar pe intreaga melodie sau pe mai multe randuri melodice
din strofa (poate aparea atat in parlando, cat si In giusto). Alt caz este repetarea perpetud
a unei singure formule ritmice (structura izoritmica), care tocmai prin repetare creeaza
impresia de delimitare (apare frecvent in sistemul giusto silabic sau in aksak, mai ales
sub forma entitatilor ritmice corespunzand unui emistih din vers).

1.2. Entitatile subordonate randului melodic sunt: motivul si celula. Motivul se
extinde pe un emistih din versul tetrapodic, iar celula pe un picior metric (adica, cel mai
frecvent este compusa din doud sunete, dar in refrene - in functie de structura metrica -
poate sd contind mai mult de doud sunete); randurile melodice cantate pe versuri
tripodice, de obicei, se divid in trei celule, rareori in doud motive trisilabice. In
cantecele de copii, unitatea de baza este motivul de doud masuri, in care numarul de
silabe este variabil (de la 3-8, eventual mai multe silabe), deci entitatile vor fi delimitate
pe baza masurilor: motivele se extind pe doud masuri, celulele pe o masura, indiferent
de numirul de silabe pe care-l includ. In melodiile vocale si instrumentale de joc
extinderea subunitatilor poate sa varieze in functie de numarul masurilor cuprinse in
randuri/fraze (de exemplu, in randurile de patru masuri vor fi motive de cate doua
masuri, in cele de doud masuri motive de cite o masura; in cazuri mai rare, melodia
articuleaza frazele Tn motive de durata neegald).

In principiu, la oricare dintre randurile melodice se pot desprinde motivele si
celulele, dar din punctul de vedere al practicii de analiza, diferentierea acestor entitati
are importantd numai atunci, cand pe parcursul melodiei ele se repetda sau revin in
combinatie cu motive (celule) noi.

Pe marginea celor de mai sus mentionam ca, repetarea oricarei entitafi (rand,
motiv sau celuld), fie de natura melodica, fie ritmica, are efectul delimitarii.

2. Din succesiunea randurilor se formeaza entititi supraordonate. In functie de

gradul de organizare, variabila sau stricta, vor apartine la doua categorii: forme libere



10

(nestrofice) si forme strofice (se vor caracteriza la punctele B si C).

In organizarea succesiva raporturile de continut dintre entitati - atat in formele
libere, cat si in cele strofice - pot fi de identitate sau asemdanare sau diferenta. La acest
nivel, analiza are in vedere structura melodica, numita si structura arhitectonica
(aportul structurii ritmice se va lua in considerare in ultima fazd a analizei, de la caz la
caz, ITn masura in care se implica in realizarea formei).

Principiile de organizare succesiva sunt urmatoarele:

- repetare:  nevariata (identice)
variatd (asemandtoare)
transpusa (asemanatoare)
- inlanguire  (diferite)
- revenire (reluare) (identice sau asemanatoare).

In schema structurii arhitectonice entittile sunt reprezentate cu litere:
randurile/frazele cu litere mari (A,B,C....), motivele cu litere mici (a,b,c...). La repetare
sau revenire, variatia va fi consemnatd In coltul de jos din dreapta literei; variatia
melodica ce apare pe parcursul randului se noteaza cu litera v (A , ), iar variatia
cadentiala cu litera ¢ sau k (A ¢ sau A ). La repetarea 1n transpozitie sau secventd se
consemneaza distanta, cu cifra intervalului (de exemplu, 5=cvinta, 3=tertd s.a.m.d.); la
transpozitia/secventa suitoare cifra se pune in coltul de sus, la cea coboratoare in coltul
de jos (A’ sau As). Atat variatia cadentiald, cét si transpozitia poate sd apara
concomitent cu o variatie melodica pe parcurs, cazuri, in care se pun doud semne la
litera (de exemplu: AA,¢ sau AAs, sau AA3k). In caz ca randurile sunt compuse din
motive/celule repetate, sau acestea revin atagate de alte motive, in schema arhitectonica
componenta motivicd a randurilor in cauza se consemneaza cu litere mici legate cu +
(de exemplu: a+a, a+b etc).

Repetarea si revenirea (adica reluarea) sunt principii distincte, deoarece in raport
succesiv prima se refera la vecinatate directa (de exemplu AA), iar a doua presupune
prezenta a cel putin unei entitdti diferite (adicd o inldntuire) Intre cele identice sau
semanatoare (de exemplu ABA, ABAC etc.).

Aplicare

La A.1.1.: Se vor delimita randurile melodice pe baza profilului, in concordantd cu intinderea
respectiv lipsa acestui aport: Cul. nr. 21, 26, 39, 42, 59, 82; 50 (atentie la interpretarea
formulelor ritmice!).

La A.1.2.

a) Se vor identifica motivele sau/si celulele repetate: Cul. nr. 2, 3, 7, 20, 35.

b) Se va analiza delimitarea de exceptie a motivelor:



11

Cul.nr. 56b: randuri formate din cate doud motive melodice trisilabice, pe vers tripodic format
din picioare metrice bisilabice (a se compara cu notarca metricd aplicatd de Bartok, care
urmareste articularea melodica);

Culnr. 111: pe durata globala de 8 patrimi a frazelor, motivele melodice se extind pe 3+3+2
patrimi.

La A.2.: Se vor delimita randurile dupa criteriile de mai sus; se va scrie schema structurii
arhitectonice (unde e cazul, consemnand variatia, diferenta cadentiala, transpozitia); se va defini
principiul de organizare succesiva: Cul.nr. 19, 22, 40, 67, 70, 109.

B. Forma libera

In acceptiune generald, formele libere se caracterizeazi prin succesiunea
variabila si prin numarul variabil al entitatilor (randuri/motive), cuprinse intr-o entitate
supraordonata, numitd sectiune sau strofa elastica. Formele libere sunt supuse actului
improvizatoric, astfel modalitatile de schimbare intervenite in structurd pot fi surprinse
in decursul interpretarii unui text muzical integral (adica, in muzica vocald pana la
epuizarea textului literar, la cea instrumentald in executie pe timp indelungat); se va
putea constata astfel ca, in sectiunile reluate in repetate randuri, componenta, numarul
de entitati cuprinse si relatiile succesive pot fi modificate. In pofida aparentului caracter
arbitrar al structurarii, formele libere se Incadreaza In cateva modele structurale.
Diferenta cea mai importantd dintre modele constd in prezenta - sau tocmai in lipsa -
unor entitati cu rol definit, adica in functia structurala pe care o dobandesc in contextul
dat. Functia structurala confera acestor entitati statutul de formula, fiind folosite ca
expresii muzicale consacrate prin uz. Modelele redau numai esenta structurii, ce rezida
in relatiile constante dintre functii, iar concretizarea va avea o nota particulara, de la caz
la caz.

Formulele (si semnele folosite In modele): i = formula initiald; /= formuld
finala; m = entitatile situate intre formula initiald si finala au functia de formula
medianad, iar in alte circumstante sunt entitdti cu functie nedefinita si pot sa aparad in
orice pozitie In context. [Semnele folosite pentru redarea relatiilor: N = numar nedefinit
de entitati aflate In portiunea dintre paranteze; n = entitati diferite, cu aceeasi functie; =
semnul infinitului la forme deschise; = succesiune stabila.]

a) Modelul: N [m" ]

Este structura cea mai muabila: entitatile nu au functii definite, oricare dintre ele poate
fi repetatd sau/si reluatd Tn mod arbitrar; forma ramane deschisa, caci melodia oricand
poate fi terminatd sau continuati. In practica, astfel de melodii sunt formate dintr-un
singur motiv/rand repetat sau mai multe motive/randuri in alternanta libera, deseori si

motivele constand din celule repetate; se gasesc la cantecele de copii, unde sectiunea se
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termind odata cu epuizarea textului, dupd cum si la cele mai vechi melodii de joc.

b) Modelul: i N [ m"]
O formula initiala - cu continut melodic particular - marcheaza delimitarea sectiunilor
cu structura liberd; forma este deschisd (ca la modelul precedent). Acest model se
gaseste la unele cantece de copii, dar cele mai elocvente exemple ni le ofera melodiile
de joc din zona Oas, numite fdpurituri (acestea din urma se vor trata mai detaliat la
genuri).

¢)Modelul: N[m"] f
Daca la sfarsitul sectiunilor cu structurd liberd apare o entitate care creeaza impresie
conclusiva in raport cu precedentele, va avea functia de formula finalad si forma va fi
inchisa. Formula finald poate avea continut melodic nou, dar poate fi varianta motivelor
precedente, fie variantd cadentiald, conclusiva din punct de vedere modal, fie varianta
ritmicd, cu iIncheiere hotaratd. Exemple se gisesc la cantecele de copii si la unele
melodii instrumentale de joc.

d) Modelul: i N[m"] f
In forma libera cu organizarea cea mai complexi, intre formula initiala si cea finala se
intercaleaza formulele mediane, in numar nedefinit, repetate sau/si in alternante
arbitrare; este forma careia - pe drept cuvant - i se potriveste denumirea de strofa
elasticd. In practica, pe parcursul desfisurdrii melodiei integrale se succed mai multe
strofe cu structurd si dimensiune variatd. In afari de repetirile formulelor mediane,
strofa poate fi largita cu diverse formule folosite in pozitii topice stabile; dintre acestea
amintim doar doud. Cel mai frecvent este folositd formula suspensiva (se noteaza cu
litera s); situatd in fata formulei finale, este asemandtoare cu aceasta, dar are o
terminatie cu caracter de deschidere: al doilea motiv sau cadenta, din registrul finalei se
reintoarce in registrul formulelor mediane, astfel amand incheierea strofei. Dupa
formula finald pot aparea formule postfinale (se noteaza cu literele pf), largind strofa
elastici in exterior. Aceastd formad complexa apare la genurile caracterizate prin
interpretare improvizatd, anume la doine si la recitativul epic al baladei. (Vor fi
prezentate mai detaliat la tratarea genurilor.) In repertoriul acestor genuri se intalnesc si
piese in care modificarile improvizate au fost deja inlaturate, din care cauza forma a
devenit fixd; n acelasi timp Insd, au fost pastrate formulele tipice ale variantelor cu
forma libera, in baza carora se incadreaza in modelul de fata; aceste cazuri intermediare
sunt strofe de factura libera (a se vedea schema structuralda a exemplelor amintite la

Aplicare).

Aplicare
Se va analiza structura melodica a exemplelor si se va reda cu semnele alfabetice in uz (a,b,c...);
structura se va identifica cu una dintre modele, ludnd in considerare rolul distinct al formulei
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initiale si/sau finale (respectiv lipsa); modelul va fi scris in dreapta schemei arhitectonice. De
exemplu: aa a a b =N/m]f, s.am.d.

a) Cul. nr. 3, 8.;

b) Cul.nr. 15,

¢) Cul. nr. 5.

d) Forma libera inchisa: Cul.nr.81: immmm s f pf.

e) Strofa cu acturd libera: Cul.nr.77:imms f s f.

Modelul formei libere inchise se va analiza si In semestrul urmator pe marginea melodiei
Culegere I1.nr.139.

Lectia 2

C. Forma strofica

In majoritatea melodiilor din repertoriul folcloric gisim o organizare riguroasi a
randurilor melodice, datoritd cireia se contureazad entititile numite strofe, si In care
componentele formeaza o unitate Inchegata.

Organizarea strictd a formei strofice se manifestd pe mai multe planuri.

1. Numarul §i ordinea succesiva a randurilor/frazelor este fixa, fiind pastrate ori
de cate ori melodia este interpretata.

1.1. Dimensiunea strofelor, 1n mod obisnuit, este de doua, trei sau patru randuri;
strofele mai lungi de patru randuri sunt amplificate, prin repetari sau prin entitati noi,
amplificarea poate avea loc in interiorul strofei, adica precedand randul final, sau la
exteriorul strofei, adicd urmand randului final. (A nu se confunda amplificarea strofei,
care sporeste numarul randurilor, cu amplificarea unor randuri provocate de refrenele de
sprijin, caz in care, numarul randurilor nu se modificd). Alte strofe mai lungi de patru
randuri fac parte din strofele de factura libera (amintite la punctul B, modelul d).

1.2. a) Raporturile succesive constituie o particularitate distinctivd a formelor
muzicale in general, din acest motiv, cel mai adecvat criteriu pentru definirea si
gruparea strofelor este principiul de organizare succesiva (a se vedea la punctul A.2.; in
schemele arhitectonice de mai jos nu figureaza variatiile, dar posibilitatea prezentei lor
se subintelege). In acest sens vor exista urmitoarele grupe:
ay) repetare: AA, AAA; cu transpozitie: AAsAs5, AAAsAs;
ay) inlantuire: AB, ABC, ABCD;
a3) inlantuire §i repetare: AAB, ABB, AABB, AABC, ABBC, ABCC;
ay) repetarea unei perechi de randuri: la aceeasi inaltime (ABAB) sau in transpozitie
(ABAsBs);
as) revenirea implicad prezenta Inlantuirii; in functie de locul unde se situeaza randurile

identice, structurile arhitectonice sunt de doua feluri:
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-- unul dintre randurile identice este in interiorul strofei: ABAC, ABCB;

-- randurile laterale sunt identice: ABA, ABCA; in interior pot fi si randuri transpuse,
dar aceste strofe nu sunt caracteristice pentru folclorul romanesc; melodiile In cauza
sunt preluate din stilul nou al folclorului maghiar (de exemplu: AA’BA) sau provin din
surse semiculte (de exemplu, unele cantece de stea au structura AA’BA);

as) combinatia motivica este o modalitate specificd de structurare, care are tangente cu
variatia; in aceste cazuri, determinarea principiului de organizare este mai dificila, caci
in componenta randurilor existd motive comune, prin care ele sunt partial identice,
partial diferite; motivele comune uneori apar numai la anumite randuri ale strofei, dar
existd si strofe Intregi astfel structurate. Dupa cum s-a mai aratat, in schema structurii
arhitectonice componenta motivicd va fi consemnata cu litere mici (de exemplu: daca
motivul initial revine si la al doilea rand, se noteaza astfel: A a+b C; alteori, revenirile
motivelor creeaza un lant neintrerupt, ca in structura: atb c+b c+d, randul median fiind
partial identic cu amandoua randurile laterale).

b) Strofele pot fi grupate si dupa continutul randurilor care le alcatuiesc,
indiferent de modul de organizare succesivi. In acest sens ele pot fi: de tip primar: un
singur rand: AA etc; de tip binar: doua randuri diferite: AB, ABB, ABA, ABAB etc; de
tip ternar: trei randuri diferite: ABC, ABAC etc.; de tip patrat: patru randuri diferite:
ABCD. (Definirea tipurilor de strofd in acest fel se giseste in mai multe lucrari de
specialitate, din acest motiv trebuie cunoscuta, dar aici nu o vom aplica.)

1.3. Dintre elementele de text care apar in timpul cantarii, refrenele si
interjectiile au tangentd cu structura melodicad (a se vedea la capitolul Versul, punctul
C.2.513.).

a) Refrenele - de obicei - au loc fix in strofa: ele revin 1n acelasi loc, ori de cate
ori strofa este repetata (In practica se intdmpla insa, ca versul si pseudorefrenul - avand
structura metricd identica - sd se Inlocuiasca reciproc). Privite din unghiul strofei
muzicale, refrenele se diferentiazd in functie de rolul pe care-l au in constituirea
structurii melodice.

aj) Portiunea melodica ocupata de refrenul de sprijin este parte integrantd a
randului, astfel nu afecteaza structura arhitectonica (a se vedea mai sus si observatiile la
punctele A.l.1.g) si C.1.1.). Refrenul de sprijin poate sd fie prezent in strofa
concomitent cu tipurile de refren atasate entititilor cu individualitate muzicala. [In
analiza randurile largite cu refren de sprijin pot fi diferentiate cu semnul +7f, fie in
schema arhitectonicd (de exemplu: A+rf), fie la structura metricd a versului (de
exemplu: 8+3rf)].

a2) Entitatile melodice bine conturate, la care se ataseaza text de refren, au

acelasi statut de rand melodic, ca si cele cantate pe vers, ca atare, participa in mod
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similar la realizarea formei. Principiile de organizare succesiva a strofelor in care apar
refrene, nu difera de cele cantate exclusiv pe versuri; doar, daca refrenul are o structura
metricd, in consecinta si ritmica aparte, diferenta fata de restul randurilor va fi mai bine
marcati. In strofd poate sa existe un singur refren, in interiorul sau la sfarsitul acesteia,
iar 1n strofele de patru randuri pot sd apard doud refrene, plasate simetric, pe randul al
doilea si al patrulea.

[In analiza, prezenta refrenului se consemneazi in schema arhitectonici, dupi sau
dedesubt de litera, in paranteza (de exemplu, AB:nA sau ABunCBqf ) sau la structura
metricd (de exemplu: 8(rf) sau 5(rf). Mentionam ca, in lucrarile de specialitate mai
vechi, in schemele arhitectonice se obisnuia consemnarea refrenului cu Rf in locul
literei respective (de exemplu, intr-o strofa de patru randuri, cu douad refrene: A Rf B Rf,
care putea sd acopere o strofa cu structurd ABunCBun sau ABwnCDer, dar si
AAunBBp). In acest fel insd, nu au reiesit toate raporturile de continut melodic, in
consecinta nici principiul de organizare succesiva; adica, amestecul criteriilor (melodie,
text) a defavorizat un criteriu muzical esential.]

a3) Refrenele formate din mai multe versuri au caracter de strofa literara si au un
statut diferentiat In strofa muzicala: ele ocupa mai multe randuri, care formeaza cel de al
doilea segment al strofei. [In schema structurii arhitectonice literele desemnand
randurile refrenului vor fi prinse intre acolade cu semnul rf, de exemplu:
AA[rf{BCBC}]

b) Interjectiile sunt cantate pe motive melodice de sine stitatoare, plasate la
inceputul strofei sau intre randuri. In unele zone din Transilvania (Bihor si imprejurimi)
interjectiile se canta pe ample melisme, care aproape ca echivaleaza cu un rand melodic.
Motivele melodice cantate cu interjectii nu sunt parti constitutive ale structurii
arhitectonice, ele pot sa si lipseasca. [Din acest motiv, in schema arhitectonica prezenta
lor nu se consemneaza cu litere, ci cu prescurtarea int.; de exemplu: AA int B].

2. Forma stroficd are calitatea de unitate inchegata datorita relatiilor
contrastante dintre entitdtile pe care le cuprinde; in contextul strofei, contrastul
inseamnd dualitatea caracterului de incordare-destindere, adicd suspensie-concluzie.
Contrastele uneori sunt foarte subtile, alteori mai evidente; ele pot fi de naturd melodica
sau de natura ritmicd; In strofele mai complexe se suprapun mai multe dintre diversele
stroficd se poate demonstra chiar si prin cele mai simple exemple posibile: repetarea
unui rand - AA - va alcdtui o strofa numai daca cele doua randuri cadenteaza pe trepte
diferite sau, daca incheierea ritmica la cel de al doilea este mai hotarata, decat la primul,
cum ar fi in parlando alungirea cadentei finale; o structura AB este strofd datorita

diferentei de continut a celor doud randuri; dar in structura ABAB cele doud perechi de
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randuri cu continut identic se vor uni intr-o singurd strofd numai printr-un contrast, care
- Intre altele - poate fi cadenta diferitd a celor doud randuri B. La amandoud exemplele,
in lipsa relatiei contrastante, repetarea - randului sau a perechii de randuri - ar putea fi
continuata fara limita.)

2.1. Pe plan melodic inlantuirile de randuri cu continut diferit au efect
contrastant (AB, ABC etc.), din acest motiv pot alcatui strofe de sine statitoare, sau -
daca sunt prezente aldturi de alte raporturi succesive - contribuie la inchegarea strofei
(de exemplu in ABBC sau altele).

Efectul contrastant este cel mai evident la succesiunea de randuri cu desfasurare
liniard opusa: ascendent (sau concav) urmat de descendent (=incordare-destindere); pot
forma strofe separate (de exemplu: AB=ascendent-descendent) sau apar intre randurile
unei strofe mai ample (de exemplu: ABC=descendent-ascendent-descendent si altele).
La colinde se gasesc si strofe in care raportul este inversat: descendent urmat de
ascendent (sau concav), adica strofa este deschisa pentru o perpetud repetare (a se vedea
si cele spuse despre cadentele finale suspendate, in capitolul Melodia, punctul C.1.c);
multe dintre aceste melodii au si variante cu structura ABA, unde revenirea lui A,
contracarand opozitia, asigura incheierea concludenta a strofei.

In aceeasi masura in care orice inlantuire reprezintd un contrast mai sters sau
mai evident, revenirea contribuie la Inchegarea strofei cu efect contrar, adica tocmai
prin prezenta entitdtilor identice (de exemplu: in strofele ABA sau ABCA lateralele
identice cuprind intr-un cadru intreaga strofa; sau, strofele ABAC si ABCB sunt
formate din randuri inlantuite doud cate doud; cele doud perechi de randuri formeaza o
strofd inchegatd cu aportul randurilor comune, adica prin identitatea partiala a celor
doua parti).

2.2. Strofele au un sistem de cadentare, care include cadentele aflate intr-o
anumitd ordine succesivd fixd. Cadentele indeplinesc mai multe roluri in realizarea
unitatii strofei.

a) Sistemul de cadentare contribuie la conturarea tiparului modal, cadentele fiind
situate - de obicei - pe treptele importante ale modului in cauza.

b) Pe langa delimitarea randurilor, cadentele - prin relatiile lor - au rol de seama
in crearea contrastelor: inaltimea cadentei finale 1n strofa reprezintd elementul
conclusiv, iar cadentele interioare diferite de aceasta, au rol suspensiv, cerand
continuare. Caracterul mai mult sau mai putin evident al contrastelor cadentiale se poate
aprecia numai in functie de structura modald in cauzi; raporturile posibile fiind foarte
multe, nu se pot generaliza.

¢) Relatiile cadentiale adesea sunt marcate cu aportul ritmului, anume prin

diferenta pe care o reprezintd incheierea ritmicd nehotarata fatd de cea hotarata (a se
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vedea mai sus la criteriile delimitdrii randurilor, punctul A.1.1.b). Contrastul ritmic
intareste efectul contrastului cadential existent intre cadentele de inaltime diferita, iar la
cadentele de aceeasi Indltime, lipsind contrastul, complementeaza lipsa acestuia.

2.3. Strofele care au dimensiunea mai mare de doud randuri sunt fractionate in
doud segmente; primul segment se incheie cu cadenta principala, cel de al doilea cu
cadenta finald; restul cadentelor interioare sunt secundare. [In schema analitica locul
cadentei principale se consemneazd la structura arhitectonicd, cu o linie verticala pusa
dupa semnul randului in cauza; sistemul de cadentare se va nota cu denumirea treptelor;
cadenta principald va fi incadrata, finala se va pune in cadru dublu.]

In strofele de trei randuri cadenta principala poate fi la primul sau la al doilea
rand: ea se distinge de cadenta secundara prin cezura realizatd de o incheiere ritmica
mai hotarata; existad si cazuri in care strofa de trei randuri este nesegmentata, caci cele
doud cadente interioare sunt de importanta egald, atat melodic cat si ritmic. Strofele cu
dimensiunea de patru randuri - de reguld - se fractioneazd in doua segmente simetrice
(2+2 randuri). In strofele amplificate locul cadentei principale se poate stabili numai de
la caz la caz (de exemplu, la cinci randuri fractionare in 2+3; strofele amplificate la sase
randuri pot fi fractionate n trei segmente:2+2+2).

Unele strofe de patru randuri sunt fractionate in simetria complexa de 1+2+1
randuri: cadenta principald, marcatd de cezurd este la primul rand; a doua cezura - daca
este prezentd - apare la randul al treilea, astfel cele doud randuri interioare se cupleaza
intr-o subunitate neintrerupta; cadenta finala aduce din nou o incheiere hotarata. Astfel
de strofe se gasesc mai sporadic la cantecele de stil vechi (intre altele, si la cele cu
repetare la cvinta inferioard), mai frecvent la cantecele de stil modern.

Intre segmentele strofei se constituie aceleasi raporturi de unitate prin contrast,
ca si intre randurile melodice, adica, prin raporturi de continut melodic, opozitii liniare,
diferente cadentiale si ritmice. Intr-o strofi poate si fie prezentd numai una dintre aceste
modalitati de realizare a caracterului inchegat, dar de cele mai multe ori ele se suprapun

sau S€ compenseazé I'GCipI'OC.

Aplicare

Se va analiza forma exemplelor ingirate din Culegere, sub toate aspectele aratate in subcapitolul
C (conform gruparii de la punctul C.1.2.):
gr.a;) nr. 19, 31, 37;

gr. ay) nr. 20, 60, 67,101, 91a) comparativ 91b);
gr. as) nr. 29, 33, 35, 41, 57, 65, 75, 82;

gr. a4) nr. 53, 107, 110;

gr. as) nr. 90, 93, 102;

gr. ag) nr. 66, 94, 104; 50 comparativ cu 56a-b);.
refren strofic: nr. 95, 103;

strofe amplificate: nr. 99, 106;
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segmentare in simetrie complexa: 43, 69, 92, 96, 109.
Demersul analitic va avea urmatoarele faze:

1) Se va nota schema structurii arhitectonice, consemnand variatiile melodice si
cadentiale, reluarile motivice, locul refrenelor si interjectiilor, fractionarea strofei. Se va nota
sistemul de cadentare si se va consemna cadenta principala.

2) Pe marginea fiecdrei structuri se vor face observatii referitoare la modalitatile de
realizare a unitatii strofei, In functie de situatia data (contraste de continut melodic, contraste
liniare, cadentiale, ritmice; fractionarea strofei si contrastele dintre segmente; toate acestea pe
baza celor cuprinse in punctele C.2.1.-2.2.-2.3.)

3) Pentru a se obisnui cu munca sistematicd, rezultatul analizei se va introduce intr-un
tabel de analiza integrala: pe verticald sunt prevazute criteriile de analiza, in dreptul fiecaruia se
vor inscrie semnele de rigoare pentru fiecare rand in parte; in ultima coloand se vor introduce
observatiile si definirea teoretica a trasaturilor constatate. Analiza integrald a melodiilor
cuprinde si aplicarea cunostintelor teoretice asimilate in prealabil, adica cele referitoare la vers,
ritm, structura modala si profil melodic.

Drept exemplu, urmeaza tabelul completat cu datele de analizd a melodiei nr. 96. din
Colectia anexa.
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Tabel
Criterii Analiza Observatii
Structura - inlantui
! o1 Atrf | B C D infantuire
arhitectonica (f) | fractionare: 1+2+1
5Car8, sistemul modal
Profilul = = <~ = "
ol r 3 T, = — ] —T
melodic 5 = % fw o1
profil general: boltit substral pentatonic:
paralelism major-minor
contrast intre cadenta principala
Sis le §i cea ["ma_l?ﬁ_ . .
1>ar,cm de re2  sol contrast ritmie: icheiere hotarta la
cadentare randurile laterale,
neutra la cele mediane.
vers tetrapodic
Nr. silabelor 8+d4rf 8 8 11(ef) | refren de sprijin
refren de sine statator
anacruze
™
Structura ‘ l sistemul ritmic
ritmica ﬂ ﬂ I ﬂ ﬂ J J J J intermediar; stilul modern

TEST DE AUTOEVALUARE
Lectia 1.

A. Care sunt raporturile de continut si principiile de organizare succesiva a entitatilor
din cadrul formei?

B. Forma libera: functii structurale si modele

Lectia 2.

C. Forma strofica: cum se grupeaza tipurile de strofa pe baza raporturilor de continut?
Fixarea cunostintelor. Se vor efectua analizele prevazute la punctul Aplicare. Se vor
selecta exemple corespunzdtoare diferitelor tipuri de strofd, pentru a le folosi la

elaborarea Lucrarii de control.
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REZUMATUL UNITATII DE iINVATARE

A. Totalitatea raporturilor si modalitatilor de organizare — de naturd melodica si
ritmica — prezente intru-un text muzical constituie forma muzicala.

Entitatile formei sunt: rdandul melodic (cel mai des Intalnit), entititi subordonate:
motivele, celulele. Din succesiunea randurilor se formeaza entitafi supraordonate; in
functie de gradul de organizare, variabila sau strictd, apartin la doud categorii: forme
libere (nestrofice) si forme strofice.

In organizarea succesiva raporturile de continut dintre entititi — atat la formele
libere, cat si la cele strofice — pot fi de identitate sau asemanare sau diferenta.

Principiile de organizare succesiva pot fi: repetare (nevariata=identice, variata
sau transpusd=asemanatoare); inlantuire (diferite), revenire (reluare, identice sau
asemanatoare.

In schema structurii arhitectonice entititile se semneaza cu litere.

B. Forma liberda se caracterizeaza prin succesiunea variabild si prin numarul
variabil al entitdtilor cuprinse intr-o entitate supraordonatd, numitd secfiune sau strofa
elastica.

Formele libere se incadreaza in cateva modele structurale.

C. Forma strofica se caracterizeaza prin organizare stricta, numarul si ordinea
succesiva a randurilor este aceeasi n toate strofele unei piese muzicale.

Tipurile de strofa se definesc si se grupeaza in modul cel mai adecvat pe baza
raporturilor succesive: repetarea, inlanfuirea, inlanfuire combinatd cu repetarea,
revenirea.

Forma strofica are calitatea de unitate inchegata datorita relatiilor contrastante,

adica dualitatii caracterului de suspensie—concluzie. Contrastele se realizeaza pe diferite

planuri (melodice: opoziti cadentiale, de profil, sau contraste ritmice).
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RASPUNSURI SI COMENTARII LA TESTUL DE
AUTOEVALUARE

Lectia 1

A. Forma muzicald Tnseamna totalitatea raporturilor i modalitatilor de organizare — de
naturd melodica si ritmicd. Entitatile formei muzicale se afld in raporturi de identitate
sau asemanare (variante) sau diferentd. Principiile de organizare succesiva sunt:
repetarea — nevariata (identice), variatd (asemanatoare) sau transpusa (asemanatoare);
inlantuirea (diferite); revenirea (reluarea, identice sau asemandtoare); principiul din
urma presupune prezenta Inlantuirii.

B. Formele libere se caracterizeaza prin succesiunea variabila si prin numarul variabil al
entitatilor (randuri/motive) cuprinse intr-o entitate supraordonatd, numitd secfiune sau
strofa elasticd. Functiile entitatilor componente sunt: initiald, mediana, finald. Formele
libere se diferentiaza prin patru modele, stabilite pe baza prezentei acestor functii; pot fi
deschise (nu contin formula finald) sau inchise (contin formula finala).

Lectia 2

C. Forma strofica are o organizare riguroasa a randurilor melodice, adicd numarul si
ordinea succesivd a randurilor este fixa. Pentru gruparea tipurilor de strofd cel mai
adecvat criteriu este principiul de organizare succesiva: strofe bazate pe repetare
(inclusiv variata si transpusad), inlantuire (toate componentele sunt diferite), inlanguire
si repetare (unele randuri se repetd), repetarea perechilor de randuri, revenirea in doud
ipostaze (revine A sau revine B). Unele strofe contin 1n text si refrene, care melodic se
socotesc si ele entitati muzicale (in schema arhitectonica se mentioneaza tot cu literele

de rigoare, in paranteza cu specificarea rf).
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LUCRARE DE VERIFICARE NR. 1

Se va efectua analiza integrald la 6 melodii alese de catre student din Culegere;
analiza fiecarei melodii se va scrie pe cate-un tabel analitic separat si va cruprinde:
deasupra tabelului numéarul melodiei, dupa care va urma completarea tabelului conform

modelului dat mai sus.

Nota: lucrarea va fi predata personal tutorelui disciplinei

BIBLIOGRAFIE MINIMALA:

1. Comisel, Emilia: Folclor muzical, Editura Didacticd si Pedagogica, Bucuresti,
1967.

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

3. Oprea, Gh.- Agapie, L.: Folclor muzical romdnesc, Editura Didacticd si
Pedagogica, Bucuresti, 1983.
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UNITATEA DE INVATARE NR. 2 -
ORGANOLOGIE POPULARA

CUPRINS:

B. Formatiile instrumentale (tarafurile) ..........cccoeevereeiieiiiieeieececcee e,
C. Trasaturile generale ale plurivocalitafii.........ccccveeerveeriieeeiieeeieeeee e
Rezumatul unitatii de NVALATC .......c.eeeiiviiiiiie et e
Réspunsuri si comentarii la testele de autoevaluare ............cocceeeevvenieeciieniencieeieeee.
Lucrare de verificare NI, 3 .......ooiiiiiiiiiiiee et

Bibliografie minimala..............ccoooiiiiiiiieiie e e

OBIECTIVELE UNITATII DE INVATARE:

In urma studierii unitatii de invatare 2, Organologie populard, veti dobandi
competente legate de:
» Instrumentele muzicale populare, formatiile instrumentale;

» Trasiturile generale ale plurivocalititii.
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Lectia 3

A. Instrumentele muzicale populare

In muzica populari roméneasca predomina repertoriul vocal, cu toate acestea, nu
este neglijabil repertoriul instrumental, care este parte integranta a practicii muzicale, fie
in formd de acompaniament al melodiilor vocale, al dansurilor si al desfasurarii unor
obiceiuri, fie in forma unor creatii de sine stititoare. In cele de mai jos vor fi aritate, in
mod sumar, aspectele strict necesare pentru formarea unei viziuni asupra rolului pe
care-] au instrumentele in practica populara. Descrierea constructiei instrumentelor
poate arunca lumind asupra caracteristicelor melodice si ale acompaniamentului
armonic, ele adesea fiind implicate de posibilitatile tehnice ale instrumentului la care
sunt executate. (Imprejurdrile in care sunt folosite anumite instrumente vor reiesi din
urmatorul capitol, intitulat: Repertorii si genuri.)

Organologia, ramurd stiintificd complementard a muzicologiei, se ocupa cu
descrierea instrumentelor muzicale, indiferent de mediul cultural in care ele sunt
folosite.

Originea unor instrumente se pierde in vremuri indepartate, altele au aparut in decursul
istoriei mai apropiate. Cele mai multe instrumente - intr-o oarecare variantd - s-au
raspandit pe arii geografice foarte intinse. Instrumente populare sunt numite acelea, care
sunt folosite de comunitati pastratoare de o culturd muzicala bazata pe oralitate™.
[*Caracterul oral in practica instrumentala inseamnd transmiterea de la generatie la
generatie a cunostintelor, privind tehnica de executie, Insusirea dupa auz a repertoriului,
modul de confectionare al instrumentelor (unde este cazul). Mediul social in care sunt
folosite instrumentele populare poate fi rural - tardnesc sau/si lautaresc, in cazul acestuia
din urma poate fi si urban. Practica muzicald a lautarilor, pe baza criteriilor aratate, se
incadreaza intre traditiile orale. Din unghiul de vedere al rolului pe care-1 au lautarii in
practica muzicald: fiind profesionisti sau semiprofesionisti (in sensul cd sursa lor
principald sau secundard de venit este practicarea muzicii), se adapteaza totdeauna la
preferintele publicului pe care il deservesc (urban sau rural, in zonele cu populatie mixta
diferitele etnii); astfel, Tn mediul tardnesc lautarii contribuie la pastrarea traditiilor
existente, dar in acelasi timp au si rolul de mediator in acceptarea productiilor mai noi,
transmise din mediul urban sau de la alte etnii; acest aspect din urma se referd atat la
repertoriu, cat si la folosirea unor instrumente preluate din alte medii culturale.]

iIn baza acestor considerente, vorbind de instrumentele muzicale ale unei etnii,

enumerdm doar acelea, care exista in practica etniei respective, si dintre care unele sau
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toate vor putea fi regasite si In practica altor culturi.

Relatari despre instrumentele folosite de poporul roman in diferitele epoci pot fi
gasite in vechile scrieri, cronici §i consemndri ale calatorilor strdini, dupd cum si in
documentele iconografice. Prima descriere mai ampla a instrumentelor a fost realizata
de T.T.Burada (1877); in scrierile sale despre muzica populara romaneasca, B.Bartok a
introdus si descrierea riguros stiinificd a mai multor instrumente. O imagine
cuprinzatoare asupra instrumentelor, intr-o clasificare stiintifica, se gaseste in cartea lui
T. Alexandru: Instrumentele muzicale ale poporului roman (1956), iar referitor la
formatiile instrumentale 1n cartea lui Speranta Radulescu: Taraful si acompaniamentul
armonic in muzica de joc (1984).

In practica populara se gisesc atit instrumente confectionate manual de tarani
sau manufactural de mesteri populari, cat si fabricate; constructia acestora din urma
uneori a fost modificati. In limbajul popular, denumirea instrumentelor, de multe ori, nu
corespunde cu cea uzuald; sunt si diferente zonale in denumirea acelorasi instrumente.

In organologie, adicd in clasificarea stiintificd, instrumentele sunt grupate in
familii dupa natura corpului (sau partii) care vibreaza, producand sunetul; criteriul
subordonat al gruparii, unde este cazul, va fi modul in care este produsa vibratia
(suflare, lovire, ciupire, frecare).

1. Pseudoinstrumentele nu fac parte dintre instrumentele propriu-zise: solzul de
peste, coaja de mesteacan, frunzele, firul de iarba, tinute intre buze, sub efectul
fluieratului vibreaza ca o ancie, producand un sunet limpede si patrunzator.

2. Instrumentele idiofone sund prin natura lor, materialul fiind suficient de
elastic pentru a fi pus in vibratie prin lovire, ciupire sau frecare. Clopotele, zurgalaii,
pintenii, betele sau placile de lovit (aici apartine si “ciocul” mastii la Turcd) s.a., sunt
accesorii folosite 1n cadrul diverselor obiceiuri; mai complexe sunt: toaca si dramba.

Toaca se compune dintr-o scandurd de lemn scobitd, de marimi diferite, tinutd in
mAand sau agatatd, fiind lovita ritmic cu doud ciocinase. In practica populard frecventa
sa este destul de redusa (a se vedea obiceiul: toconelele); in schimb, in mediul monahal,
printr-o veche traditie transmisa pe cale orala, s-a format un repertoriu extrem de bogat
al semnalelor de toaca executate cu mare maiestrie tehnica.

Drdmba este formata dintr-o sarma solida de fier, indoitd sub forma potcoavei,
din mijlocul acesteia se prelungeste o limba de otel cu capatul indoit. Partea rotunjita a
potcoavei se tine intre dinti, ciupirea capatului limbii de otel produce un sunet
patrunzator; indlfimile se obtin prin schimbarea dimensiunilor cavitatii bucale (cu
ajutorul limbii), care functioneaza ca o cutie de rezonantd, intarind armonicele sunetului
de bazd emisd de limba de otel. Din dramba cantd mai ales fetele si femeile, simple

melodii de doina sau cantec, melodia fiind formata numai din cateva sunete armonice.
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3. Instrumentele membranofone sunt formate din una sau doud membrane de
piele intinse pe un corp solid (rama rotundad sau cutie de rezonantd), membrana fiind
pusa in vibratie prin lovire sau frecare. Cele percutate (lovite) sunt diferitele soiuri ale
tobei; in practica populard se gasesc in felurite forme §i denumiri (duba sau doba, vuva,
daireaua etc.) si sunt folosite ca accesorii ale unor obiceiuri sau ale dansului; toba mica
si toba mare au fost preluate din fanfare.

Buhaiul (buga, steand) nsoteste urdrile de Anul Nou. Membrana este intinsa pe
gura unei putine de lemn, la mijlocul membranei este prinsa o suvitd de par de cal;
vibratia membranei se provoaca prin frecarea in lung a suvitei cu palmele udate; sunetul
este amplificat de cutia de rezonanta (putina); sunetul imitd mugetul vitelor.

4. Instrumentele aerofone emit sunetele produse de o coloana de aer aflata intr-
un tub sonor; aerul este pus in vibratie prin suflare. In practica populari instrumentele
aerofone sunt reprezentate in forme foarte variate. Cele confectionate de tdrani sunt
acordate in multe feluri, in functie de dimensiunile tubului sonor; exista o mare varietate
si in privinta scdrilor raportate la sunetul fundamental, ceea ce depinde de lipsa,
respectiv numarul si dispunerea deschizaturilor pentru degete.* Multitudinea formelor
prin care sunt reprezentate in practica nu poate fi epuizata in acest cadru; ne rezumam la
prezentarea instrumentelor care prin constructia lor reprezinta cate-o categorie aparte.
[*Acordajul inseamnad indltimea absolutd a fundamentalei. La instrumentele prevazute
cu deschizaturi pentru degete, cand toate deschizaturile sunt acoperite, se obtine
fundamentala scarii, cu fiecare deschizatura descoperitd de jos in sus se obtin treptele
scarii.]

Buciumul are mai multe variante zonale (rdspandirea geografica in zonele
muntoase: nordul Ardealului si Moldovei, nordul Munteniei si sudul Moldovei, in
Muntii Apuseni cu denumire de tulnic); ele difera prin marime sau/si prin forma conica-
dreaptd, respectiv conicd-incovoiatd a tubului. Tubul sonor este deschis la amandoua
capetele si are lungimea intre 1,30-3 metri. Se construieste din doage de lemn sau din
tabld de metal; doagele sunt lipite si prinse cu inele de lemn sau cu coaja tandra de
copac. Sunetele pe care le poate scoate se marginesc la un sir de armonice ale sunetului
fundamental (armonicele nr. 3-9, respectiv 6-12 si 16 la buciumele din nordul tarii).
[Sirul armonicelor a se vedea in capitolul Melodia, exemplul 13.]. Buciumul este folosit
mai ales pentru intonarea semnalelor in mediul pastoresc.

Fluierele sunt instrumentele cele mai raspandite in mediul taranesc. Tipurile de
fluiere difera dupa mai multe caracteristici: dupd constructia sonord: cu gura
transversald (adica perpendiculara in raport cu tubul sonor) sau - mai rar cu gura laterala
(asemanator flautului); fard dop sau cu dop (“dopul” este un dispozitiv aplicat la gura

fluierului, care despicd coloana de aer suflatd, usurdnd tehnica de executie); fara
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deschizaturi pentru degete sau cu 5-7 (sau mai multe) deschizaturi; simple (cu un singur
tub) sau duble (cu doud tuburi, numite gemanate); ele mai diferd dupad marime (sunt
mici, mijlocii sau mari, cu lungimea aproximativa intre 35-80 cm.); dupa modul cum
sunt tinute (cele cu gura transversald sunt tinute vertical drept sau putin piezis, cele cu
gura laterald sunt tinute orizontal); dupa materialul din care sunt facute (diferite soiuri
de lemn, trestie sau metal). Raspandirea si denumirea lor zonald este tot atat de
diversificatd. Amintim doar cateva tipuri de fluiere. Tilinca (fara dop sau cu dop) nu are
deschizaturi pentru degete; este tipul de fluier cu cea mai simpla constructie posibila si
probabil de mare vechime. Tubul sonor are lungimea aproximativad de 70-80 cm.; se
confectioneazd din lemn, coaja de salcie, mai nou sunt folosite si simple tevi de metal.
Tilinca emite doar armonicele sunetului fundamental; executantii mai iscusiti folosesc
armonicele de la numarul 6-16; in timpul executiei deschizatura inferioard este astupatd
si deschisa alternant cu degetul aratator, astfel, cu teava deschisa se obtin armonicele cu
numar par, iar cu teava inchisa cele cu numar impar. In acest fel, se pot intona melodii
cu formule variate si cu bogati ornamentatie. In ultimul timp aria sa de rispandire s-a
restrans la zonele nordice ale tarii. Fluierul (trisca, fluiera, fluieroi) cu dop si cu sase
deschizaturi pentru degete este tipul de cea mai mare raspandire. Lungimea este foarte
variabila (poate fi mic, mijlociu, mare); deschizaturile pentru degete sunt dispuse 3 cate
3, cu o distantd mai mare intre cele doud grupe. Scara naturald in general este majora,
dar probabil din cauza confectiondrii empirice unele trepte pot fi putin mai joase sau
mai Tnalte. La acest tip de fluier se pot canta melodii cu orice structurd modala,
deoarece prin digitatia in furcd sau prin acoperirea pe jumatate a unei deschizaturi se
obtin trepte alterate; trecerea la octava superioard, adicd marirea ambitusului, se obtine
prin intensitatea mai mare a suflatului. Alte tipuri de fluiere, cu raspandire zonala:
fluierul moldovenesc, fluierul dobrogean, cavalul, flautul si piculina populara, s.a.
Cimpoiul (in Banat numit si caraba) a fost cunoscut din cele mai vechi timpuri
pe o arie geografica intinsa. In cultura muzicald europeani inci si in perioada barocului
s-a bucurat de mare popularitate (dovadd sunt piesele care imita cimpoiul, Intitulate
Musette=denumirea cimpoiului in francezd). La romani a fost raspandit pe intreg
teritoriul tarii; mai de mult, cand lautarii erau mai rari, se juca pretutindeni dupa cimpoi,
sau fluiere; 1n ultima vreme a Inceput sa dispara. Prin constructia sa complexa, cimpoiul
este un instrument polifonic. Componentele esentiale sunt urmatoarele: “burduful” din
piele de capra rezerva aerul, in prealabil suflat printr-un tub; burduful este tinut sub brat
si aerul comprimat trece prin ancii de trestie la tuburile sonore: la “bazoi” si la “caraba”.
Bézoiul emite un sunet grav continuu, numit ison, de regula cu doud octave mai grav,
decat sunetul fundamental al carabei (la unele variante este cu octavatcvintd sau cu

octava+cvartd mai grav). Caraba este un tip de fluier; constructia sa defineste doud
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tipuri ale cimpoiului, in acelasi timp si caracterul plurivocalitatii: caraba poate fi un
fluier cu un singur tub, cu deschizaturi pentru degete, la care se cantd melodia, fiind
acompaniatd de pedala - isonul - bazoiului; caraba poate fi un fluier gemanat (cu doua
tuburi), la tubul prevazut cu deschizaturi se executd melodia, al doilea tub are o singura
deschizaturd si prin inchiderea-deschiderea sa emite alternant fundamentala si cvarta
inferioard a fundamentalei, addugand astfel la pedala bazoiului incd o voce de
acompaniament, un fel de ostinato ritmico-armonic. Deosebita popularitate de care s-a
bucurat cimpoiul reiese din faptul cd, probabil din dorinta de a imita sonoritatea
acestuia, la melodiile cantate din fluier sau din vioara unii interpreti adauga un fel de
pedala, rezultand astfel o polifonie latenta: efectul sonor la fluier se obtine prin
intercalarea permanentd a fundamentalei intre sunetele melodice (de exemplu, in
pulsatii de saisprezecimi: %! o 1 o 5 o 1@ . etc.), iar la vioara prin atingerea corzilor
libere, concomitent sau alternant cu sunetele melodice; in Banat exista si melodii de joc
executate la vioara, purtand denumirea de Carabaseste.

Naiul este format dintr-un fascicol de tuburi (de trestie, soc sau fag, in numar de
18 sau mai multe), de diferite lungimi si grosimi, oranduite in succesiune descrescanda
si prinse pe o vergea curbatd; tuburile sunt deschise la capatul de sus si Inchise la
capatul de jos cu dopuri §i ceard; cantitatea mai micd sau mai mare de ceard serveste la
acordarea lor; scara este diatonica. Naiul are multe rudenii raspandite In lumea intreagd
si documentele 1l atestd inca din antichitate. La romani este Intrebuintat numai in mediul
lautaresc.

Instrumentele aerofone fabricate au intrat in practica lautareasca, de aici in mai
micd masurd si In practica tardneascd, aproximativ de la cea de a doua jumaitate a
secolului al XIX-lea si in cursul secolului al XX-lea; unele au fost preluate de la fanfare
(clarinetul, trompeta) sau de la orchestrele de jaz (saxofonul). Torogoata, instrument de
mare popularitate mai ales in Banat si Transilvania, provine din practica urband
semicultd maghiara de la sfarsitul secolului al XIX-lea (este inventia unui fabricant de
instrumente din Budapesta, o variantd perfectionatd a fluierului cu ancie; acesta din
urma este inrudit cu “zurna” turceascd si in secolele prealabile s-a gasit atat in practica
romaneascd cat §i in cea maghiard). Tot din mediul urban - probabil din practica
germanilor - provin instrumentele aerofone cu resurse armonice: armonica de gurd,
armonica §i acordeonul; cel din urma a castigat popularitate dupa cel de al doilea razboi
mondial si in prezent este pe cale sa inlature instrumentele vechi de acompaniament.

5. Instrumentele cordofone emit sunete produse de coardele puse in vibratie,
intinse pe o cutie de rezonantd. Grupele lor se disting dupa modalitatea in care este

provocata vibratia coardelor: ciupire, lovire, frecare.
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5.1. Cu coardele ciupite

Cobza (cobuz, lauta), dupa marturia numeroaselor reprezentdri iconografice,
este cel mai vechi instrument de acompaniament la romani. Este raspandit in zonele
extracarpatice. Cobza are forma unei jumatati de pard, cu gatul lat si scurt. Are intre opt
si doudsprezece coarde, care alcatuiesc patru grupe (numite “coruri”), acordate cel mai
frecvent pe inaltimile re'-la’-re'-sol' si dublate la octava inferioard. Coardele sunt
ciupite cu o pana. Acompaniamentul are la baza principiul unei pedale armonice pe
fundamentald, cu figuratii formate din sunetele armoniei (ca de exemplu: re-re-fa#-re,
re-re-la-re,sau sol-sol-re-sol, sol-sol-si-sol, s.a.), executate 1n organizare ritmica
diversa. Formulele ritmico-armonice sunt numite “tiituri”. Din cobza pot fi cantate si
melodii, dar rar se foloseste in acest scop.

Chitara este folositd ca instrument de acompaniament in mai multe zone
extracarpatice ( Inlocuind cobza) si in Maramures-Oas. Chitarele sunt prevazute cu trei
sau patru coarde, acordate in octava micd, pe o fundamentala-cvintd-octava sau pe
sunetele unui acord major (fundamentala de reguld este re). Chitara din Maramures,
numitd zongora, descrisd de B. Bartdk, avea numai doud coarde, acordate pe re-la.
Acompaniamentul la chitara este de tipul pedalei ritmico-armonice (indltimea acordului
nu se schimba, doar rar, dacd vioristul trece in altd tonalitate). In Maramures si Oas
accentele formulei ritmice sunt realizate prin ciupirea coardelor alternant in doua
directii: cu accente din doud in doud optimi: ~[ 1|1 etc. sau in Oas, seria de opt optimi
cu accentudri mixte: ~[ 11| 1141 etc.

5.2. Cu coardele lovite

Tambalul este un instrument specific lautaresc, servind cu deosebire la
acompaniament. Se compune dintr-o cutie de rezonantd de forma trapezoidala, pe care
sunt intinse coardele, puse in vibratie prin lovire cu doud baghete de lemn, invelite la
capat cu bumbac sau postav. Are rudenii raspandite in Asia, Africa si Europa, originea
lui se pierde in negura vremurilor. Un instrument aseméanator, santurul, a fost mentionat
de Fr.J. Sulzer in secolul al XVIll-lea, intdlnit la curtea domneasca. Raspandirea mai
generald in mediul lautaresc urban si rural a avut loc pe la sfarsitul secolului al XIX-lea,
cand un constructor de instrumente la Bucuresti a inceput sd producd tambale mici,
acestea treptat au Inlocuit cobza din acompaniamentul tarafurilor. Constructorul de
instrumente din Budapesta, amintit in legitura cu torogoata, a produs o forma marita si
perfectionatd, tambalul mare, care este folosit mai ales in tarafurile din mediul urban (la
maghiari pe alocuri se foloseste si in mediul rural). In zonele extracarpatice cele mai
raspandite sunt tambalele mici, portabile (sunt agatate de gat sau puse pe o masa sau
butoi 1n timpul executiei; sunt prevazute cu 20-25 coruri de coarde); tambalele mari se

sprijind pe picioare, sunt prevazute cu 35 coruri de coarde si cu pedale (dispozitive de
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surdind). Acompaniamentul executat la tambal este compus cu deosebire din arpegii,
uneori legate cu pasaje diatonice sau cromatice. Formulele ritmico-armonice, ca si la
cobzd, sunt numite “tiituri”: cu mana dreaptd se bat timpii accentuati, cu cea stanga
contratimpii. Posibilitdtile tehnice ale instrumentului permit aplicarea diverselor
inlantuiri acordice, anume urmadrirea liniei melodice sau/si armonizarea functionala, dar
uneori tambalistii se rezuma la acompaniamentul de tipul pedalei armonico-ritmice,
asemandtoare cu acompaniamentul de cobza.

5.2. Cu coardele frecate

Dintre instrumentele strdine care au Tmbogatit patrimoniul practicii populare,
cele cu arcus au dobandit cea mai mare popularitate. Vioara (denumiri zonale: cetera in
Ardeal, lauta in Banat si Hunedoara, higheghe in Bihor, scripca in Moldova si altele)
prin intermediul ldutarilor a patruns in sate inca din secolul al XVII-lea. in zilele noastre
se gaseste pretutindeni si este instrumentul solistic de prim ordin in majoritatea
formatiilor. In unele zone (Bihor, Banat, partial Oas) vioara secundd asigurd
acompaniamentul armonic, cantdnd simultan pe doud corzi (cvinte si terte);
acompaniamentul armonic poate fi executat si de douad viori secunde, care se
complementeaza. in general, la vioara este pastrat acordajul obisnuit sol, re’, la’ mi? ;
uneori se aplica scordaturi (unele coarde sunt acordate mai grav sau mai acut) sau toate
corzile sunt acordate mai acut, obtindnd o sonoritate mai stridentd; uneori sunt atasate
una sau mai multe coarde pe care instrumentistul nu le atinge cu arcusul, ele vibreaza
liber, “prin simpatie”, intdrind rezonanta sunetelor inrudite.

Vioara cu palnie (sau vioara cu goarna) este folositd pe alocuri in formatiile
instrumentale. A fost fabricata in occident la inceputul secolului al XX-lea pentru
orchestrele de muzicd “usoari”a vremii. In practica ldutarilor sau a tiranilor sunt
folosite exemplare confectionate manufactural. Este compusa dintr-un cordar de vioara,
calusul este asezat pe o membrand elastica de patefon care transmite vibratiile la o
palnie, ce Inlocuieste cutia de rezonanta.

Viola (braciul, contra) este folositd exclusiv la acompaniament. O forma
transformata a violei este raspanditd in partea centrald si de est a Transilvaniei: calusul
este retezat drept si pe el sunt intinse trei coarde 1n ordinea: sol, re’, la. Aceastd forma
este foarte avantajoasd pentru executarea acordurilor in pozitie stransa, fie in stare
directd, fie 1n rasturnari, dupa cum si pentru inlantuirile acordice. Acordurile executate
la viola cu calusul drept In mare majoritate sunt majore, concepute pe orice treaptd care
se impune Intr-un fel oarecare 1n linia melodica (chiar daca structura modala a melodiei
este de stare minord); iIn numar mai redus sunt folosite acordurile minore, uneori si
acorduri incomplete de patru sunete (fundamentala-terta/cvinta-septima). In succesiunea

acordurilor nu se respecta regulile inlanfuirilor tonal-functionale: acordurile se
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deplaseaza urmarind punctele principale ale liniei melodice; pe alocuri se aplica si
inlantuiri functionale (mai ales la cadente: dominanta-tonicd); iar cand intreaga melodie
are constitutie tonald majora, si inlantuirile acordice vor fi functionale (T-D-T, T-S-T,
T-S-D-T). Sonoritatea densa a acompaniamentului este amplificata de contrabas (uneori
inlocuit cu violoncel), care intoneaza in registrul grav sunetele fundamentale ale
acordurilor. Formulele ritmice ale acompaniamentului - numite de lautari “duva” -
variaza in functie de tempoul si ritmul dansului acompaniat (rar: pulsatii de patrimi sau
in aksak raport de 4+6/16 - patrime-patrime cu punct-, respectiv alte raporturi
asimetrice; des: pulsatii de optimi; “estam”: contratimp realizat din ritmul contrabasului
si al contrei); tipurile de formule ritmice sunt executate cu tehnici specifice de manuire a
arcusului. In zonele cu populatie mixti lautarii folosesc aceeasi maniera de
acompaniament la dansurile romanilor, maghiarilor si romilor, doar tempoul si ritmul
dansurilor aduce varietati.

Violoncelul (gorduna, gordon, broanca) poate sd inlocuiascd contrabasul in
acompaniament. O tehnica specificd de acompaniament ritmic este folositd in zona
Aradului: violoncelul (broanca), este prevazut cu trei coarde, acordate pe sol, la (in
octava mare) si re (in octava micd); instrumentistul cu mana stanga ciupeste cu degetul
sau cu un betisor (“piscaldu”) coarda re, si alternant, cu mana dreapta loveste celelalte
corzi cu o bagheta de lemn (“bata”). Un instrument asemanator (gardon), confectionat
manual, si folosit in aceeasi manierd de acompaniament ritmic este raspandit la secuii
din zona Gheorgheni, Ciuc, Ghimes.

Contrabasul (bas, gorduna mare) de multe ori este lipsit de coardele subtiri; in
acompaniamentul armonic cel mai adesea dubleaza fundamentala acordurilor, in acelasi

timp marcheaza timpii accentuati.
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Lectia 4

B. Formatiile instrumentale (tarafurile)

Componenta formatiilor instrumentale este foarte diversificata, fie cd le privim
sub aspectul instrumentelor din care sunt compuse, fie sub aspectul raspandirii zonale.
Din acest motiv in cele de mai jos, In loc de enumerarea lor, prezentdm in forma
sintetizatd categoriile principale (in baza sistematizarii date de S. Radulescu, in lucrarea
mai sus amintitd). Criteriul de prim ordin la definirea categoriilor este instrumentul care
asigurd nucleul compartimentului de acompaniament. Compartimentul solistic (care
executd melodia) poate sa fie format din unul sau mai multe instrumente, identice (de
exemplu: una sau doud viori) sau diferite (vioard, clarinet, etc); tot asa, si
compartimentul de acompaniament poate consta din mai multe instrumente (de
exemplu, alaturi de viold ca nucleu armonic, de obicei este prezent si contrabasul). La
baza constituirii tarafurilor traditionale se afld 2-3 instrumente, iar prin asocierea altora
(care, In functie de circumstante, pot lipsi) se amplificaA pana la 5-7 instrumente.
Amplificarea tarafurilor in mod exagerat este un fenomen mai recent.

Categoria 1. tarafuri axate pe un instrument cu coarde ciupite: a) cobza sau chitarad, +
vioara (asocieri posibile: nai, clarinet, fluier, respectiv contrabas, toba etc., raspandite in
zonele extracarpatice); b) “zongora” (chitara din Maramures-Oas), + vioara (asocieri
posibile: contrabas, tobd).

Categoria 2. tarafuri axate pe un instrument cu coarde lovite: tambal, + vioara (asocieri
posibile: nai, clarinet, fluier, respectiv contrabas, tobd etc.), raspandite in zonele
extracarpatice.

Categoria 3: in centrul partidei acompaniatoare se afld unul sau doud instrumente cu
coarde frecate (cu arcus): a) vioara secunda (una sau doud) cu acordaj normal, +
vioara prima (asocieri posibile: clarinet sau taragot sau saxofon, respectiv violoncel sau
contrabas, toba Tn Banat si Bihor, sau broanca cu corzile ciupite+lovite in zona Arad); b)
viola cu calus retezat, cu trei coarde in scordatura, + vioara + contrabas sau violoncel,
raspandit in centrul si estul Transilvaniei (asocieri posibile: clarinet sau taragot).
Categoria 4.: tarafuri-fanfare populare, centrate pe doua-trei instrumente de suflat
(componenta posibila: flaut, trompetd, clarinet, saxofon s.a.), In Moldova, Banat, partial
Campia Dunarii, sudul Transilvaniei.

Categoria 5.: nucleul de acompaniament axat pe un instrument aerofon cu resurse
armonice: acordeon sau armonica (in Dobrogea armonica de gurad), asociate cu orice

instrument solistic. Acordeonul in ultima vreme se impune tot mai mult In formatiile
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traditionale zonale, fie Tnlocuind in intregime compartimentul de acompaniament, fie
asociindu-se la formatiile traditionale in dubla calitate: solistic si de acompaniament;
astfel, in toate categoriile de mai sus, poate sd se ataseze si acordeonul. Din observatii
empirice, adica farad a fi studiata in mod adancit, reiese cd maniera de acompaniament la
acordeon se acomodeaza la stilul formatiei in cauza, nu este insa exclus, sa fi influentat

intr-o masura oarecare stilul traditional.

C. Trasaturile generale ale plurivocalitatii

Recapituland si sistematizadnd aspectele referitoare la plurivocalitate, mentionate
la punctele A.si B., se disting urmatoarele modalitati de acompaniament:

a) Acompaniamentul ritmic
- Acompaniamentul pur ritmic este produs de instrumentele membranofone si idiofone
folosite in cadrul obiceiurilor, unde - de reguld - melodia este cantatd din fluier (diverse
tobe, ciocul mastii la turca).
- Acompaniamentul ritmic din cadrul tarafurilor se desfasoarda simultan cu un
acomponiament armonic (broanca, in categoria 3. de tarafuri, sau tobele atasabile la
oricare alta formatie).

b) Acompaniamentul de tipul pedalei
- In forma cea mai simpli apare in isonul cimpoiului (produs de bazoi), iar daca
cimpoiul are caraba cu doua tuburi sonore, acompaniamentul se dubleaza cu un ostinato
ritmizat. Imitatia acestei sonoritati este reprodusd uneori si la melodiile cantate din
fluier sau vioara, in forma unei polifonii latente.
- Acompaniamentul ritmico-armonic, din punctul de vedere al raportului fatd de melodie
este tot de tipul pedalei: armonia stagneaza pe fundamentala (doar uneori se deplaseaza
pe alta inaltime), in acest fel efectul ritmic este mai evidentiat decat cel armonic. Aici
apartin acompaniamentele la tarafurile din categoria 1.: a) cel executat la cobza sau la
chitara care o poate inlocui (uneori si la categoria 2.: tambal) si b) la “zongord”;
diferenta dintre cele doud acompaniamente (abstractie faicand de ritm) rezida in modul
in care se executd armonia: la prima, armonia se dezvaluie figurativ (tiiturile), iar la cea
de a doua, armonia suna compact.

¢) Acompaniamentul armonic: la formatiile traditionale inlantuirile acordice se
bazeaza pe principiul urmaririi punctelor evidentiate in linia melodica, alternand cu
inlantuiri tonal-functionale, sau - la melodii majore - bazdndu-se in Intregime pe
functiile tonale. Aici apartin acompaniamentele la tarafurile din categoria 2. (tambal) si

categoria 3. (vioara secunda sau viold). Din punctul de vedere al modului in care sunt
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executate acordurile, diferenta dintre aceste doua categorii este aceeasi ca si la punctul
precedent: la tambal armonia se dezvaluie figurativ (tiituri), iar la vioara secunda sau la
viold acordurile sund compact. Bineinteles, si la acest tip, ca la orice acompaniament,
sunt diferente in organizarea ritmica.

d) Heterofonia poate sa apara in mod spontan atunci, cand melodia este
executatd de mai multe instrumente (la fel se produce si la executia vocald in grup sau
dacd melodia este interpretati vocal si acompaniati de un instrument melodic). In
superpozitia vocilor apar intarzieri si anticipari la micile fragmente melodice, diferente

variationale, simplificarea sau ornamentarea mai bogata a liniei melodice.

TEST DE AUTOEVALUARE:

Cap. VL.

A. Care este criteriul stiinfific de clasificare la instrumentele populare si care sunt
familiile de instrumente?

B. Cum sunt grupate formatiile instrumentale (tarafurile)?

C. Care sunt trasaturile generale ale plurivocalitatii?
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REZUMATUL UNITATII DE iNVATARE

A. Instrumentele muzicale folosite in practica populara partial sunt confectionate
manual, dar pe parcursul secolelor au fost preluate si instrumente de fabrica; unele
dintre acestea din urma fiind modificate. In clasificarea stiintificd toate instrumentele se
incadreazd 1n urmatoarele grupe: pseudoinstrumente, idiofone, membranofone,
aerofone, cordofone.

B. Formatiile instrumentale (tarafurile) in practica populard romaneasca sunt
foarte multiforme. Categorisirea lor este posibila pe baza nucleului pe care se axeaza
compartimentul de acompaniament: 1.un instrument cu coarde ciupite; 2. un instrument
cu coarde lovite; 3. unul sau doua instrumente cu coarde frecate; 4. tarafuri-fanfare
populare; 5. instrument aerofon cu resurse armonice (acordeon sau armonica).

C. Trasaturile generale ale plurivocalitatii se disting din modalitatile de
acompaniament: ritmic, de tipul pedalei, ritmico-armonic, armonic. Heterofonia apare in

mod spontan atunci, cand melodia este executata de mai multe instrumente.
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RASPUNSURI SI COMENTARII LA TESTELE DE
AUTOEVALUARE

Cap. VL.

A. In organologie, adica in clasificarea stiintifica, instrumentele sunt grupate in familii
dupa natura corpului (sau partii) care vibreaza, producand sunetul; criteriul subordonat
al gruparii, unde este cazul, va fi modul in care este produsa vibratia (suflare, lovire,
ciupire, frecare). Familiile de instrumente sunt: pseudoinstrumentele, instrumentele
idiofone, membranofone, aerofone, cordofone.

B. Formatiile instrumentale (tarafurile) sunt clasificate pe baza instrumentului care
asigurd nucleul compartimentului de acompaniament.

Categoria 1. un instrument cu coarde ciupite; categoria 2: un instrument cu coarde
lovite; categoria 3. in centrul partidei de acompaniament este unul sau doud instrumente
cu coarde frecate;, categoria 4: tarafuri-fanfare populare; categoria 5. nucleu de
acompaniament axat pe un instrument aerofon cu resurse armonice.

C. Trasaturile generale ale plurivocalitatii reies din modalitatile de acompaniament: a)
acompaniament ritmic, b) acompaniament de tipul pedalei simple sau de tipul
acompaniamentul ritmico-armonic; ¢) acompaniamentul armonic; d) heterofonia apare
pe plan melodic in mod spontan, cand melodia este executatd de mai multe instrumente,

sau si vocal.
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LUCRARE DE VERIFICARE NR. 2

Se va elabora conspectul capitolului, insistind asupra intrumentelor
manufacturale si acelor instrumente de fabrica, care in practica populara au suferit

transformari.

Nota: lucrarea va fi predata personal tutorelui disciplinei
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UNITATEA DE INVATARE NR. 3—- GENURILE
MUZICIT TRADITIONALE
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OBIECTIVELE UNITATII DE INVATARE:

In urma studierii unitatii de invatare 3, Consideratii generale despre repertorii §i
genuri, veti dobandi competente legate de:

» Genuri si repertorii;

» Folclorul varstelor si al vietii de familie, cu subcategoriile lui, folclorul
copiilor, creatiile adultilor pentru copii, cantecul de leagan, cantecul
ceremonial de recrutare, repertoriul nuntii, cat si repertoriul Inmormantarii
cu cantecele sale rituale.
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Lectia 5

Genuri si repertorii. Consideratii generale

In stransa legatura cu viata de zi cu zi a colectivitatilor si a indivizilor, oglindind
multitudinea aspectelor de viatd a acestora, caracteristica pregnantd a folclorului este
marea bogatie si diversitate a creatiilor. Creatorii populari au stiut sa elaboreze pentru
fiecare din aspectele tipice ale vietii imaginile artistice cele mai adecvate, care au fost
cizelate si reinnoite permanent prin practica vie.

1. Studierea productiilor folclorice privite sub aspectul incadrarii lor in practica
artistica traditionald impune imbinarea criteriilor de ordin muzical cu criterii
extramuzicale, anume: ambianta in care se desfasoara si - in cazul creatiilor sincretice
- continutul de idei al textului literar.

Luand in considerare ambianta desfasurarii, se delimiteaza gruparile numite
repertorii; un anumit repertoriu poate sa fie unitar (continand un singur gen), dar poate
sa fie eterogen, contindnd mai multe genuri muzicale, dupa cum si productii literare
sau/si coregrafice. Marea majoritate a repertoriilor se incadreaza in doua categorii:
ocazionale (adica legate de prilej: se interpreteazd in cadrul unor obiceiuri) si
neocazionale (adica nelegate de prilej: pot fi interpretate oricand). Criteriul de incadrare
dupa ambiantd mai poate fi aplicat si asupra acelor repertorii eterogene care, pe langa
productiile specifice contin diverse piese ocazionale si neocazionale: repertoriul unor
indeletniciri (de exemplu repertoriul pastoresc, repertoriul de sezatoare) sau repertorii
de varstd (de exemplu repertoriul copiilor). In cazul repertoriilor eterogene este foarte
important sa fie distinse piesele muzicale reprezentative, organic apartindtoare
categoriei n cauzd, de cele atasate din alte repertorii (de exemplu, in repertoriul
copiilor, componentele tipice sunt cantecele, versurile scandate, impreuna cu jocurile
carora le apartin, dupa cum si obiceiurile practicate de copii, dar pe langad acestea, in
repertoriu se gasesc si obiceiuri sau cantece provenind din repertoriul adultilor; in
repertoriul de nuntd, pe langd melodiile strict legate de ceremonialul nuptial se canta
numeroase cantece si melodii de joc neocazionale).

Interpretarea creatiilor muzicale in cadrul practicii are un anumit scop, adica
functie. Distingerea functiilor are importanta mai ales Tn cadrul obiceiurilor: obiceiurile
se desfagoara dupa reguli traditionale care - intre altele - prescriu si momentele in care
se vor interpreta melodiile; in cadrul obiceiurilor cu o desfagurare ceremoniala
complexa melodiile interpretate in diferitele momente au functii diferite (de exemplu, in
cadrul nuntii: cantecul miresei, al mirelui, “gdina”, jocul miresei s.a.; in cadrul

repertoriului funebru: bocetul, cantecul zorilor s.a.). La modul general privind, functia
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majoritdfii melodiilor cantate la anumite momente in cadrul obiceiurilor este rituala,
ceremonialad sau de urare.

Functia melodiilor neocazionale poate fi definitd in termen general, valabil pentru
mai multe genuri: doinele, cantecele propriu-zise, melodiile de joc vocale sau
instrumentale sunt interpretate cu scopul unei trdiri artistice, functia lor fiind estetica, cu
numeroase nuante emotionale; cantecele si versurile scandate ale copiilor, fiind legate
de joacd, in ansamblu au functie /udica.

La orice melodie vocald, continutul de idei al textului literar este in stransa legatura
cu functia: textul literar exprima functia fie in mod direct, cu referire concreta, fie in
mod indirect, prin imagini poetice metabolice, simbolice.

In anumite cazuri, este o relatie de interconditionare intre functia creatiei folclorice
si practica tradifionala de executie, privind sexul/varsta interpretilor sau modul de
interpretare (cine executa: femei, barbati, fete, flacai, copii; cum executd: individual, in

grup, vocal, instrumental). Aceste distinctii constituie criterii aditionale la cele amintite.
Tabelul de mai jos sintetizeaza criteriile ce definesc functia (raspunzand la
intrebarile introduse in rubricile respective).

ambianta criterii aditionale
( cine? cum?)
ocazionale ocazia functia sex individual
(unde? cand?) (cu ce scop?) varstd | grup
vocal
instrumental
obiceiuri momente rituala/
(viata de familie, (unul sau mai ceremoniala
calendaristice) multe) urare
neocazionale generala functia
varsta-joaca (versuri si cantece de copii) | ludica
(balada, doind, cantec pr. zis, cantec de estetica
joc si mel.instr. de joc)

2.0. Genurile folclorice muzicale se definesc prin trei criterii: ambianta/functia,
continutul de idei al textului poetic legat de functie si trasaturile structurale muzicale,
precum si ale textului (ritm, melodie, forma, versificatie). Creatiile care nu corespund in
mod univoc celor trei criterii, sunt specii atasate la un repertoriu cu afinita{i functionale,
sau apartin la genul cu ale carui trasaturi muzicale se identificd. De exemplu: in lipsa
textului literar, speciile instrumentale la doind si in muzica de joc; sau, melodii supuse
unei mutatii functionale prin conventia practicii locale/zonale, cum sunt: melodii
instrumentale de joc din repertoriul general, acompaniind jocuri rituale; melodii din
genuri neocazionale ce adopta texte ocazionale; creatiile in cauza sunt considerate specii

in amandoud categoriile: din punct de vedere functional si literar sunt specii juxtapuse
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unui repertoriu ocazional (cum sunt: cantecele de recrutare si o parte din cantecele de
nuntd, de seceris), iar din punct de vedere muzical sunt specii subordonate genului

neocazional din care provin.

[Pe marginea definifiei genului este de mentionat ca, ea nu corespunde cu definitia
genului folosita de teoria literaturii, care distinge genul liric, epic §i dramatic. Ori, este
stiut ca, o mare parte a creatiilor folclorice Tmbina elementul poetic cu muzica. Dupa
criteriul genuistic literar mai multe genuri muzicale apartin la genul liric (cantecul de
leagan, bocetul, doina, cantecul propriu zis, cantecul de joc) sau la genul epic (balada,
colinda, unele cantece rituale). In forma in care sunt practicate insa, adica impreuna cu
melodia lor si in ambianta tradifionala, creatiile din aceeasi categorie genuistica literara
pot diferi fie prin trasaturile muzicale, fie prin cele functionale, fie prin amandoua. Din
aceste motive, folcloristica muzicala trebuie sa atribuie notiunii de gen un sens propriu,
diferit de cel literar.]

2.1. Generate de conditii social-istorice si mentalitati diferite, genurile existente in
prezent in practica folclorica nu au aceeasi vechime. Cele mai vechi sunt, fara indoiala,
genurile legate de cele mai importante momente ale vietii omului si de muncile de peste
an, ale caror continut, impreuna cu obiceiurile in cadrul carora se practica, mai pastreaza
urmele practicilor magice/rituale bazate pe vechi credinte. Probabil ulterior acestora, s-
au constituit cele mai importante genuri neocazionale (doina, cantecul propriu-zis si
cantecul de joc, precum si muzica instrumentald de joc). Balada, desi reactualizeaza
elemente dintr-o traditie epica mai veche, s-a consolidat abia n epoca feudala.

2.2. In urma fazei de inchegare ca genuri de sine stititoare, ele cunosc o fazi de
maxima inflorire; in perioada actuald, unele se afla in faza de treptatd involutie si
perimare (este cazul mai multor genuri ocazionale, dupa cum si a doinei si baladei), in
timp ce altele raman in vigoare, evoluand si in zilele noastre (cantecul propriu-zis,
cantecul de joc si melodiile instrumentale de joc).

In cadrul genurilor, pe parcursul timpului, s-au cristalizat mai multe straturi
evolutive, cu trasaturi muzicale stilistice proprii (stratificarea evolutivd se poate
constata in modul cel mai evident la doind, la cantecul propriu-zis, la cantecul de joc si
la melodiile instrumentale de joc).

Repertoriul melodic aparfinand unui anumit gen este format dintr-un numar
oarecare de tipuri melodice. Tipul melodic este un tipar, un model cu trasaturi stabile,
care in practica este reprezentat de nenumarate variante (privind din latura analizei si
clasificarii, tipul poate fi recunoscut numai prin compararea variantelor, in urma careia
se deslusesc trasaturile stabile, adica tipologice, fata de cele variabile).

3. Obiceiurile reprezintd acel cadru in care se desfagoara actiuni diferite de cele
cotidiene. In comunititile pastritoare de traditie obiceiul este lege nescrisd: codice

moral si de conduita, rit si ceremonie. Este un spectacol in care participantii isi joaca
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rolul dupd regulile prescrise de traditie. Toate acestea se imbind cu mijloacele de
exprimare ale poeziei, muzicii i dansului.

Clasificarea obiceiurilor este foarte dificila din cauza complexitatii continutului si
din cauza multiplelor ramificatii si intrepatrunderi. Originea celor mai multe obiceiuri se
pierde in vremuri indepartate, dar pe parcursul timpului ele au suferit nenuméarate
transformari. Multe dintre ele au fost legate de riturile vechilor credinte: rituri magice de
prosperitate, de fecunditate, de fertilitate, de aparare (indepartarea bolilor si a spiritelor
nocive), de trecere (de la o stare la alta, in obiceiurile legate de fazele importante ale
vietii omului: din starea de nefiintd in fiintd: nasterea; dintr-o stare sociala in alta:
casatoria; din starea de fiinta in nefiinta: moartea).

Transformarea modului de gandire a inlaturat treptat vechiul fond de credinte. In
formele de azi, functiile rituale de odinioard, pe de o parte se regasesc in elementele
simbolice (acte: udat, atingere, provocarea zgomotului; obiecte:simboluri vegetale:
ramurd infloritd, cunund, pom Tmpodobit; vestimentatie: masti, frunze etc.), pe de alta
parte pot fi deslusite din continutul de idei si din imaginile poetice ale textului literar.
Obiceiurile care si-au pierdut functia originard s-au transformat in ceremonii solemne
(obiceiul cununii la seceris) sau in manifestari spectaculare (dansul célusarilor), sau
fiind perimate, au trecut in repertoriul copiilor (unele rituri agrare). In urma reformelor
introduse pe parcursul istoriei in calendar, au avut loc deplaséri ale datei practicarii unor
obiceiuri (de exemplu plugusorul, originar rit de primavara, azi se practicd iarna) sau
data practicarii s-a suprapus cu sirbatorile crestine (colindatul). in decursul timpului au
aparut i obiceiuri relativ mai noi (teatrul popular: Vicleimul, colindatul cu steaua,
obiceiul recrutarii). Paralel cu aceste transformari, in unele cazuri au intervenit
schimbari si 1n repertoriu (de exemplu, in repertoriul de colinde, pe langd melodiile
tipice, au fost asimilate melodii sau/si texte din surse carturdresti; in repertoriul de nunta
si de seceris textele tipice au fost atasate la melodii de cantec propriu zis sau de joc).

Din cele de mai sus reiese cd, apreciind functiile, atat la obiceiuri, cat si la
productiile muzicale, poetice, coregrafice din repertoriu, pornind de la situatia actuala,
se va lua in considerare presupusa functie originara, ce se va deslusi din elementele care
mai persista.

4. Raspdndirea geografica a obiceiurilor, a genurilor si in cadrul acestora a

tipurilor melodice este inegala.

[Diferentele regionale/zonale prezente in muzica populard romaneasca au fost
consemnate prima datd de catre B.Bartok, referitor la zonele cercetate la inceputul
secolului al XX-lea (Banat, Hunedoara, Bihor, Maramures, partial alte zone din
Transilvania), pe care le-a numit “dialecte”. In acord cu conceptul lingvistic, conform
caruia limba romana coincide cu dialectul dacoroméan, cuprinzand mai multe graiuri
regionale, si in folcloristica muzicala se foloseste termenul de grai muzical regional sau
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zonal, in loc de dialect. In lumina noilor rezultate ale cercetarii etnomuzicologice,
diferentele dintre zone nu sunt asa de accentuate, precum le-a considerat Bartok. |

Formarea graiurilor muzicale regionale/zonale se datoreaza unor factori externi, de
naturd istorica, sociald si economicd. Acestia pot fi: relativa izolare a teritoriilor in
conditiile sociale feudale, respectiv 1in urma situatiei politice-administrative  si
dezvoltarea social-economicd inegald a regiunilor. Factorii externi au influentat
formarea diferentelor regionale/zonale - ca de altfel evolutia folclorului in ansamblu - in
mod indirect, prin intermediul modului de gandire si a gustului artistic, care la randul
sau a favorizat pastrarea traditiilor sau invers, a inlesnit asimilarea elementelor noi.

Din punct de vedere muzical, se considera a fi factor extern orice mediu muzical,
care a provocat diferente mai evidente in muzica traditionald a unei regiuni, reflectandu-
se In componenta repertoriului (de exemplu, contactele interetnice in zonele cu
populatie etnica mixta sau situarea geografica a teritoriului in vecinatatea locuita de alte
etnii; contactul intens cu muzica altor medii social-culturale, cum ar fi muzica urbana
semiculta, muzica lautareasca).

In conturarea trasaturilor unui grai muzical regional/zonal, pe langa factorii externi,
mai contribuie si efectul factorului intern: variatia (in modul cel mai evident poate fi
surprins in stilul de ornamentatie, structurd sonord, formarea unor variante sau tipuri
specifice zonei).

Caracteristicele distincte ale unui grai muzical-zonal constau in urmatoarele:

a) Diferentele trasaturilor structurale se gasesc in mod deosebit in structurile
modale (de exemplu: pentatonia hemitonica, cromatismul abundent); in structura ritmica
diferentele mai evidente se gasesc la melodiile vocale si instrumentale de joc, in stransa
concordanta cu ritmica jocurilor practicate in diferitele regiuni.

b) Trasaturile specifice zonale legate de modul de executie constau in stilul de
ornamentare si in emisia vocala (timbru vocal).

¢) Componenta repertoriului defineste caracteristicele zonale in mai multe privinte:
prezenta, respectiv lipsa anumitor genuri, in mod deosebit privind genurile mai vechi,
pe cale de disparitie (cantece ritual/ceremoniale, doina); preponderenta straturilor
evolutive vechi, respectiv in mod contrar, perimarea acestora in favoarea straturilor mai
noi (in cantecul propriu zis si de joc); prezenta in numar considerabil a melodiilor

asimilate din alte medii muzicale (urban, lautaresc, alte zone, alte etnii).

[In legiturd cu cel din urma aspect este de mentionat faptul ca, poporul considera a-i
apartine orice productie insusitd din traditia orald, fard a fi constient de originea sa.
Cercetarea cailor prin care au loc Tmprumuturile reciproce intre diversele medii
culturale (fie sociale, fie etnice, fie zonale) este o problematicd pur stiintificd a
etnomuzicologiei comparate (se poate asemui cu etimologia, care se ocupa cu originea
cuvintelor existente intr-o oarecare limba vorbitd).]
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5. Complexitatea aspectelor sub care se prezinta folclorul muzical privit din
unghiul practicii traditionale, implicd o sistematizare in care sunt conjugate criteriile
mai sus aratate. Prezentarea din capitolele ce urmeaza este structuratd dupa criteriile
distinctive ale repertoriilor si genurilor (inclusiv speciile atasate), insistandu-se asupra
trasaturilor muzicale; astfel, descrierea obiceiurilor si tematicii literare se rezuma la
elementele strict necesare pentru lamurirea functiilor.
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Lectia 6 - FOLCLORUL VARSTELOR SI AL VIETII DE FAMILIE

A. Folclorul copiilor. Lioara

1. Aspecte generale

a) Creatiile artistice ale copiilor constituie o categorie aparte. Trasaturile lor decurg
in mod firesc din particularitatile de varstd, din constitutia psiho-fizicd deosebita a
copiilor. In virtutea acestor factori determinanti, trisiturile specifice ale creatiilor de
copii - in linii mari - sunt aceleasi pe intregul glob pamantesc. Mai multi cercetatori, in
comun acord, au remarcat unitatea acestui repertoriu pe arii geografice intinse. S-a
constatat, de asemenea, ca in folclorul copiilor se regasesc elemente ce amintesc de
creatia artisticd din perioada de “copilarie a omenirii”’; constatarea se bazeazd pe
compararea melodiilor de copii cu datele culese de la popoarele aflate inca in stadiul
natural (primitiv) al dezvoltarii. Faptele denota deci marea vechime si provenienta dintr-
o radacind culturald universald a acestor creatii. Bineinteles, ca orice categorie
folclorica, si cea a copiilor a cunoscut o evolutie particulara, deci ar fi o confuzie sa o
identificdm cu arta primitiva.

b) Cel dintai contact al copilului cu creatia artistica sonora are loc in ambianta vietii
de familie, incad de la cea mai frageda varsta (a se vedea punctul B. Creatiile adultilor
pentru copii). Astfel copilul isi imbogateste treptat impresiile sonore, 1 se dezvolta
simful metric, ritmic, melodic, ajungand sa improvizeze el Tnsusi mici versuri sau/si
melodii. De la o varsta, manifestarile lor artistice se desfasoara in cadrul colectivitatii
formata din copiii de aproximativ aceeasi varsti. In acest mediu, paralel cu practicarea
jocurilor si a obiceiurilor, are loc si insusirea repertoriului; de multe ori 1nsa, copilul
asimileaza cantecele si versurile de copii in sanul familiei, de la cei mai mari.

¢) Un larg domeniu de activitate creatoare a copiilor il constituie materialul verbal.
In mod spontan, cu uimitoare capacitate artistici, ei separd cuvintele de sensul lor
propriu sau creeaza cuvinte, fara alt scop, decat acela de sonoritate si ritm. Ei aplica
diverse procedee de a introduce cuvintele intr-o “structura” poetica: repetarea cuvintelor
sau a unor silabe din cuvinte (de exemplu: Bourel, bourel, sau Mamaruta, rutd),
schimbarea consoanei sau addugarea unei consoane inifiale la cuvantul repetat
(Gargarita, margarita; Aura, paura), addugarea unor terminatii fixe in enumerari (Unca,
donca, trenca, panca); in lexicul folosit se mai gasesc cuvinte distorsionate, intre ele si
cuvinte din alte limbi. Textele deseori sunt formulate in dialog, ceea ce le imprima un

caracter epic.
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d) Folclorul copiilor este de naturd vocala; productiile sunt scandate sau cantate, si
de regula sunt insotite de miscari cu caracter de joc sau/si de gesticd si mima. De aici
rezulta cd, sincretismul este o caracteristicd importanta in folclorul copiilor. (Desi copiii
isi confectioneaza jucdrii sonore, cei mai marisori chiar cantd la instrumente muzicale,

nu au un repertoriu instrumental specific).
2. Sistematizarea si caracterizarea repertoriului

Repertoriul copiilor, privit in ansamblu, se compune din creatii ale copiilor insisi si
din creatii care s-au transferat din repertoriul adultilor. Sistematizarea si caracterizarea
de mai jos se referd la prima categorie, considerata a fi reprezentativa.

In baza prilejului si functiei se disting:

- creatii neocazionale, legate de permanenta manifestare a copiilor, care este joaca,
avand functie ludica;

- creatii ocazionale, incadrate In obiceiuri practicate in diferite perioade ale anului
(calendaristice), avand diverse functii.

2.1. Repertoriul neocazional

Creatiile din repertoriul neocazional au funcfie ludica si prin felul de desfasurare
apartin la doua specii: reactii spontane fatd de mediul inconjurdtor si auxiliare ale
jocului.

2.1.1. a) Reactiile spontane fata de mediul inconjurator sunt denumite si
cdantece-formule. Ele oglindesc, in general, raporturile copilului cu natura, cu mediul
social inconjurdtor. Unele pastreaza reminiscentele formulelor magice preluate de la
adulti, dar in practica copiilor acestea si-au pierdut functia initiald, devenind simple
mijloace de delectare. Versurile de acest fel deseori sunt formulate in maniera

invocatiilor i incantatiilor din riturile magice. De exemplu:
cu sens de invocatie:

la soare: Iesi, soare, iesi, la ploaie: Treci, ploaie, céldtoare,
Cati-oi d a ciresi, Ca te-ajunge soarele
Nuci si alune .... Si-ti taie picioarele..
cu sens de incantatie (tamaduire):
Iesi, furnica, din picior, Desfa-te, carcel, Auras, pacuras,
Ca ti-a murit un ficior, Ca-ti dau un inel. Scoate apa din urechi,
Cu camasa de fuior... Ca ti-oi da parale vechi...

Cel mai bogat sunt reprezentate acele cantece-formule care oglindesc raporturile
copiilor cu vietatile ce populeaza natura sau prin care reactioneazd la aparitia unor

fenomene naturale (ploaie, ninsoare, curcubeu, etc.) De exemplu:
Melc, melc, codobelc, Cioara balalaie, Curcubau, curcubau,
Scoate coarne bouresti..... Macina la paie ..... Da-mi mie norocul tau!
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(Vezi si Culegere nr. 2,3,5,6,10,13-16,48, 115.)

Intr-un grup tematic eterogen se incadreaza cantecele-formule care se refera la mediul
social: la preocupari cotidiene (munci, gospodarie) si la persoane (tovarasi de joaca,
persoane din familie sau in afara acesteia; a se vedea Cul. nr. 7,12, 112, 114); in aceasta
categorie deseori se manifesta spiritul dezvoltat de observatie al copiilor, ironizand

unele defecte de caracter si naravuri ale semenilor de aceeasi varsta sau ale adultilor. De

exemplu:
Ana, cotofana Niculaie hadarau
Scoate puii toamna. Doarme noaptea pe parau,
Si cand vine bruma Sa-ncarliga, sa-nbarliga
Ii apuca ciuma. Si mananca mamaliga.

La un strat mai nou apartin versurile referitoare la scoala, precum si cele cu referiri la

forme mai noi de viata sociald. De exemplu:

- Int1, piti, treci la tabla! Un tantar-armasar A, be, ce, de,

- Nu stiu lectia, doamnd dragd. ~ Venea de la dispensar M-am bétut cu Jean Marais;
- Pentru ce n-ai invatat? Si tipa, cat putea, Jean Marais s-a suparat

- Fiindc-am fost la bal mascat. Ca-i scosese o masea.  Si mi-a dat cu oala-n cap.

b) Auxiliare ale jocului. Jocurile copiilor se pot desfasura individual sau in doi
(de exemplu: ciupirea mainilor: Pitigaie, gaie, Cul. nr.8), dar formele cele mai generale
sunt jocurile Tn grupe organizate, cu reguli de actiune si/sau cu repartizarea rolurilor (de
exemplu: Baba oarba: Cul. nr.11, la diverse jocuri: Cul. nr.9, 113.); acestea se
desfasoara in mai multe grupe mici in formatie libera, sau in formatii de cerc, semicerc

sau lant, in anumite jocuri unul sau doi participanti fiind alesi pentru roluri deosebite.
Selectarea pentru roluri se face prin eliminare (“sorti”) si are loc inaintea

inceperii jocului, cu ajutorul formulelor de eliminare, numite si numaratori, caci
folosesc frecvent ca procedeu stilistic numeratia (de exemplu: Unca, donca, treica,
patrica etc.); se introduc des si cuvinte fara inteles, rimate Tnsa intre ele, cu tendinta de a
deveni poezie (de exemplu, cuvinte straine distorsionate):

Echete, bechete, tucite be,

Abel, fabel, domine,

Ela, bela, box.

Numaratoarea este scandata de un singur jucator, intr-o ritmica precisa si intonatd pe un
ton - aproximativ - drept (exemplu: Cul. nr.1); el atinge pe rand, la fiecare timp cate-un
jucdtor, fiind ales cel pe care il atinge la ultimul vers sau la ultima silaba accentuata.
Cercetatorii au remarcat ca unele din jocurile de astazi isi au originea 1n jocurile
de altadata ale adultilor, practicate de adulti inca si in secolul al XIX-lea (de exemplu:

hotii si poterasii, lupul si oile, closca si puii s.a., astizi practicate numai de copii). In
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acelasi timp, multe din jocurile de grup isi au obarsia in vechiul repertoriu al jocurilor
universale de societate. In perioada mai recentd, prin intermediul scolii sau din alta
sursd carturdreasca (?) s-au raspandit cantece auxiliare ale jocului avand trasaturi ce sunt
straine de repertoriul tipic al copiilor; In aceste cazuri, nu atat formatia jocurilor, cat in

primul rand versurile si melodiile tradeaza interventia carturareasca.

[De exemplu: Printre munti si printre vai..., Taranul de pe camp..., Podul de piatra..,
s.a.. Chiar fara o analizd minutioasd, numai din lexicul folosit reiese in mod evident, ca
nu sunt piese create de copii, iar melodiile strofice provin din mediul urban sau din
surse striine. In jocul intitulat “Podul de piatrd”, formatia de joc in sine - adici trecerea
in lant pe sub “portita” formatd din bratele ridicate ale primei perechi - se Incadreaza
intre jocurile tipice de copii, circuland in multe variante, atat la romani cat si la alte etnii
(a se vedea mai jos: Lioara); dar structura versului, privitd in ambianta generala a
versificatiei populare romanesti, denota incontestabila provenientd carturareasca (cele 9
silabe ale versului se incadreaza in patru masuri muzicale, structurd inexistentd nu
numai in folclorul copiilor, dar in folclorul roméanesc in general). Referitor la tema
jocului, adica prabusirea podului, cercetarea a identificat prezenta sa la inca opt etnii
europene, din Anglia si Dania pana in tarile balcanice (Cernea, 1973); este interesant ca
toate melodiile citate Tn lucrarea amintita au caracteristici apropiate de folclorul copiilor,
deci sunt mult diferite de cea cunoscutd la romani, ceeace subliniaza Inca o data
interventia carturareasca. |

2.1.2. Elemente structurale

Dupa cum s-a ardtat mai inainte (in partea intaia, la capitolul Versul, punctul D),
productiile copiilor poartd incad amprenta sincretismului originar, manifestat in unitatea
structurala dintre vers, ritm si melodie, in concordanta cu miscarile efectuate in timpul
executiei. Datoritd acestui fapt, In cursul analizei si caracterizarii, structurile celor trei
componente se explicd reciproc: practic, analizand structura versului apeldm la
organizarea metricd a ritmului, formulele ritmice isi vor gasi explicatia In repartitia
metricd a silabelor, iar la delimitarea entitdtilor melodice si la caracterizarea unor
formule melodice specifice vom folosi ca punct de plecare cele doud elemente
precedente.

a) Atat versificatia, cat si ritmica copiilor prezintd cateva particularitati, ce le
disting fatd de structura versului si ritmului altor genuri, din acest motiv cercetatorii le
considera a fi sisteme aparte. Avand in vedere acest specific, in capitolele din partea
morfologicd a cursului le-am acordat un spatiu destul de larg, deci considerdm ca nu
este cazul sd repetam cele ardtate (a se vedea capitolele: Versul, punctul D, Ritmul,
punctul 4a si tabelul ritmic 4a, precum si exemplele: Cul. nr. 1-16 si 48, 112-115.). Aici
atragem atentia doar asupra catorva aspecte neadancite.

In versurile copiilor sunt rare silabele de completare si eliziunile de silabe. In

schimb, daca versul incepe cu silaba neaccentuatd, aceasta se va canta ca §i anacruza pe
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ultima pulsatie a versului precedent (exemple: Cul. nr. 4, 5, 7).

Seriile ritmice de sase optimi (pe sase sau cinci silabe) mai frecvent apar in
versurile rostite sau scandate (de exemplu: Una, doua trei, |[Baba la bordei .... a se vedea
si la Aplicare), dar la cele cantate sunt rare, cdci in timpul cantarii versurile de sase (sau
cinci) silabe sunt repartizate ritmic in doud masuri, adica acoperd in Intregime seria de
opt optimi (exemplele Cul. nr. 3,5,10,13,16, 114); la un numar de silabe mai sporit se
divizeaza, la un numdr mai scazut se contopesc valorile, acest fapt fiind dovedit in
modul cel mai elocvent la motivele melodice repetate (exemple: a se compara doua cate
doud masuri din Cul. nr. 3, 7,13 si ultimele 2+2 masuri din nr.11; in exemplul
“Sorcova” de sub nr. 4. se reflectd in mod vadit structura ritmica si metricd a versului
rostit: alterneaza contopiri, diviziuni, anacruze si serii ritmice de sase optimi=3/4).

Seriile valorand patru optimi sunt mai frecvente, céci ele coincid cu durata unui
emistih al versului tetrapodic (exemplu: Cul. nr.2.: dupa un vers plin urmeaza un dialog
format din trei serii valorand cate patru optimi, cantate pe doud, patru, doud silabe;
comparand celulele melodice, si aici putem urmari diviziunea/contopirea, ca procedee
reversibile).

b) Melodia creatiilor de copii In general se caracterizeaza prin folosirea unui
numar relativ redus de trepte.

La versurile scandate intonatia se situeazd intre vorbire si cdntare,
desfagurandu-se pe o singura Indlfime in alternantad cu Indl{imi nedeterminate (exemplu:
Cul. nr.1.)

Urmadrind comparativ materialul sonor al unui numar mare de cantece de copii,
reiese ca scarile cel mai frecvent folosite se grupeaza in jurul unor nuclee melodice ce se
miscd pe doud trepte (bitonul sol-mi, sol-re, si-sol, bicordul la-sol), materialul sonor
imbogatindu-se fie prin umplerea intervalelor, fie prin addugarea unor trepte noi, mai
acute sau mai grave (a se vedea capitolul Melodia, punctul B.1., comentariul pe
marginea exemplului nr.1). Imbogitirea materialului sonor poate s ajungi pana la sciri
ce se incadreazd in sistemul tetratonic-pentatonic sau in cel diatonic (tetracord,
pentacord, hexacord). La materialele sonore oligocordice starea modald (majora sau
minord) de obicei este echivoca, si datoritd indiferentei functionale a treptelor, melodia
se poate termina pe oricare treaptd. Este important de retinut insd, cd in melodica
copiilor, cu scari mai evoluate, predomina starea majora, cea minord fiind sporadica
(exemplu: Cul. nr. 58,115.). La cele mai tipice melodii ambitusul foarte rar Intrece
sexta.

Nucleele melodice amintite sunt de fapt formule tipice, organizate dupa un tipar
comun, indiferent de intervale sau numar de trepte folosite: cele mai caracteristice sunt

nucleele cu sens descendent, numite si “formule ale copiilor”, fiind raspandite in
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folclorul copiilor de pe tot globul pamantesc (pe timpii accentuati se situeaza treapta
mai acutd, pe cei neaccentuati treapta/treptele mai grave, desenul poate fi variat si cu
sunete de schimb mai acute); centrate pe nucleul sol-mi (Cul. nr. 2,3,6,8,12,13, cu sunet
de schimb mai acut: nr.7, 14); nucleul la-sol (Cul. nr.3), nucleul si-sol (Cul. nr.4,11); cu
sens descendent pe mai multe trepte (Cul. nr. 113); mai sporadice sunt nucleele cu sens
ascendent: re-sol (Colectia nr.5) sau mixt (Cul. nr. 10, 16, 112,114.).

d) Forma caracteristica a cantecelor de copii este repetarea motivica libera, cel
mai frecvent deschisa (adica fard formuld finald); motivele corespunzand unui vers se
extind pe doud masuri, dar deseori Insusi motivul este format din celule repetate
(exemple: Cul. nr.2-15,48, 112.). Primul pas spre formarea entitatilor supraordonate este
inlantuirea in mod constant a doud sau mai multe motive diferite (exemplu: Cul. nr.16,
114, 115.); forma stroficd este mai rard in creatiile tipice ale copiilor (apartine unor
specii cu semnificatie distinctd, cum este Lioara, iar in unele cazuri denota provenienta
din alt gen sau din sursa extrafolclorica: a se vedea observatia de la punctul 2.1.1.b).

2.2. La manifestarile din cadrul obiceiurilor legate de sarbatorile de iarna si de
perioada muncilor agricole de primdvard-vard, copiii iau parte prin executarea unor
productii proprii sau prin cele perimate din repertoriul adultilor (colinde, chiraleisa,
sorcova, paparuda, scaloianul, dragaica, toconelele; descrierea acestora a fost inclusa in
capitolul: Folclorul obiceiurilor calendaristice).

3. Un joc cu cantec propriu este practicat de fetele cu varstd intre copildrie si
adolescentd, cu denumirea lioara (milioara, lilioara). Pe langa rostul distractiv, are si
semnificatia de insuragire (alegerea unei “surate”, adicd unei prietene apropiate), dupa

cum reiese din continutul urmatoarelor versuri:

Lilioara, lilioara, sau: Vina si-ti alege, Zic ca mie-mi place
Fatd mnerioara, Care tie-ti place! Surata dincoace.
Vrei sd-mi fii surata?

Practicarea intensa a jocului a fost atestatd in zona Bihor, dar existd consemnari despre
jocuri asemanatoare si din alte parti.

Desféasurarea jocului are doud forme:

a) Cu un cadru mai larg de practicare, adica la orice ocazie de joaca: fetele se
aseazd in doud grupe in numar inegal, in fatd stau doua fete cu mainile prinse si ridicate,
formand “poarta”; in timpul cantarii (cu versul initial: La noi mai putine si la voi mai
multe) fetele 1si aleg o pereche si trec pe rand sub poartd, formand o coloana. Melodia
este strofica, dar contine si elemente motivice caracteristice cantecelor de copii si poate
avea refren (Dorul Marioarelor, surioarelor).(Cul. nr.118)

b) La desfasurarea jocului intr-un cadru mai ceremonios participa fetele mai

mari, adunate In duminica Pastilor dupa slujba, in curtea bisericii; de aici coloana poate
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sd treacd pe ulita satului si sa iasd pe camp, unde jocul va continua, eventual cu
participarea baietilor. In timpul jocului perechile de fete sunt agezate in coloani, cu
mainile prinse si ridicate formand o “poartd” (sau “pod”); in timpul cantarii inainteaza
cu pasi ceremoniosi se opresc uneori, pana cand perechile - incepand cu cea din urma -
trec sub “pod”. Melodia este strofica, unele variante au refren format din una sau doua
versuri (Lioara, lioara, sau: Lioara lioara, Flori de lilioard); structura modala este
hexacordica, de stare majora sau minora; profilul si intorsaturile melodice inrudesc cele

doua tipuri cu unele melodii de colinda.(Cul. nr. 119.)

(Este de mentionat ca, in pofida faptului ca se joaca la Pasti, semnificatia Lioarei este
legata in mod evident de varsta practicantelor, nu de sarbédtoarea sau anotimpul in care
se practica, din acest motiv a fost incadrat aici, nu la obiceiurile de peste an).

B. Creatiile adultilor pentru copii

Creatiile din aceasta categorie se integreaza organic 1n preocupdrile educative
ale familiei. Ele sunt executate de persoanele care ingrijesc copilul mic - mame, bunici
sau surori mai mari - cu scop practic (de adormire, linistire, astamparare, delectare), dar
in acelasi timp aceste creatii au efect educativ asupra dezvoltarii psihice si intelectuale
ale copilului de varstd frageda. Chiar dacd nu intelege sensul cuvintelor ce i1 se

adreseaza, el le percepe ca impresii sonore.

Cantecul de leagan

1. Cantecul de leagan s-a nascut in chip firesc si pretutindeni din necesitatea
practica de a linisti copilul, de a accelera procesul adormirii lui.

a) Cantecele de leagan din folclorul romanesc sub aspect tematic si stilistic-
poetic sunt unitare pe Intreaga arie de raspandire. Prin continutul textului ele apartin - ca
specie distincta - la lirica neocazionala.

Mijloacele stilistice cele mai tipice sunt:

- repetarea cuvintelor cu valoare onomatopeica (abu-abu, lui-lui, lui-lea, nani-nani s.a.)
- comparatia copilului cu vietatile (pui de soim, de cerb s.a,);

- diminutive (mititel, puiut, pruncut);

- invocatia (Vino somn de-1 adormi; Vino stiuca de mi-1 culca s.a.).

Motivele tematice sunt concentrate 1n jurul functiei de adormire si linistire, iar
prin intermediul imaginilor poetice si prin asocieri de idei exprima dragostea si
gandurile mamei legate de copil.

- Motivul onomatopeic al adormirii in structura textului are un rol de vers introductiv

(de obicei, textele incep cu un astfel de motiv, dar pe parcursul cantarii poate reveni de
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mai multe ori): Abu, abu, abu, a...... sau: Liu,liu,liu,liu,liu,liu,lea.... sau: Nani, nani,
nani, na....
- Motivul leganatului:

Aidi, nani cu mama, Abua-te cu maica,

Ca mama te-o legana, Ca maica te-o legana.

Si din gura ti-o canta, Abua-te puisor,

Si tu puiut te-i culca. Pana maine-n zorisor.

- Sperantele mamei legate de cresterea copilului:

Culca-mi-te mititel Culca-mi-te mititel,

Si te scoala maricel, Si te scoala maricel.

Sa te duci cu oile Dormi acuma, cat esti mic,
Pe campu cu florile, Sa cresti mare si voinic.
Sa te ploua ploile.

- Imagini din viata spatiului domestic (motive cu caracter de invocare):
Vino stiuca, de mi-1 culca, Vino, curca, si mi-l culca,
Si tu peste, de mi-I creste. Si tu, rata, si-l ie-n brata.

- Imagini din viata de toate zilele, cand gandurile mamei aluneca spre preocuparile
zilnice:

Aule, puiut de cioara, Culca-te, puiule, culca,
Ca mama mere la moara, Ca maicuta sa se duca
Si-ti aduce farinuta, La osanda si la munca.

Si iti face placintuta.

Motivele tematice au o raspandire generald, dar nu le regasim integral si in
aceeasi ordine 1n toate textele interpretate. Din compararea diverselor texte rezultd ca,
interpretele le selecteaza si le inlantuiesc dupa plac, adicd improvizatoric. Unele
interprete mai adauga la versurile tipice si motive preluate din alte genuri lirice, din
cantec sau doind. (A se vedea componenta diferitd a textului in: Cul. nr. 32: motiv
introductiv+motivul leganatului; nr. 44, 117: motiv introductiv+imagine din spatiul
domestic.)

b) Trasaturile muzicale

Structura ritmica reflectd in modul cel mai vadit legatura cu functia: predomina
succesiunea celulelor ritmice de iamb (  scurt-lung), uneori in alternantd cu celule
trohaice ( lung-scurt), in organizare metricd ternara (raport de 1:2, doud cate doua
celule formand masurd de 6/8) si executia Intr-un tempo lent, imprima ritmului un
caracter leganat.

Melodia este mult mai diversificata, atat sub aspectul formei si a profilului
general, cat si sub aspectul materialului sonor. Melodiile cele mai simple sunt de fapt

improvizatii cu caracter de rostire melodizata si ritmizatd a textului; in pofida varietatii
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in care apar, la baza structurii lor stau cateva elemente comune: sunt formate din celule
ritmico-melodice Dbisilabice repetate, pe silaba accentuatd fiind intonata treapta mai
acuta (intervalul dintre trepte cel mai adesea este tertd mica sau secundd mare, care pot
fi intonate si alternant, iar uneori se intoneaza pe inaltimi nedeterminate); forma poate fi
deschisa sau sirul de repetari celulare se incheie cu un scurt recitativ (Cul. nr. 116-117.).
O forma mai cristalizatd este reprezentatd de melodiile care folosesc un material sonor
mai bogat (substrat tritonic, tetratonic, pentatonic), in forma liberd inchisa,
asemandtoare doinei. La a treia categorie apartin melodiile strofice, cu structura modala
pentatonica sau cu substrat pentatonic; si in acestea sunt regasibile repetarile celulare
sau motivice si randurile melodice cu caracter recitativ. (Exemple: Cul. nr.32 si 44.)
Textele de leagdn In multe locuri sunt cantate pe melodii de cantec propriu-zis de stil
vechi, in Maramures pe melodiile de “hora” cu ritm giusto in pulsatii ternare. in zonele
unde este cunoscuta doina, textele de leagan pot fi cantate pe melodie de doind (A se
vedea capitolul Doina, Cul. nr. 144: doina din Oas cu text de leagan.)

2. Creatiile versificate pe care le rostesc adultii sau fratii mai mari au menirea de
a delecta copiii in mod jucdus. Din multitudinea versurilor de acest fel citim doar
cateva, pentru a demonstra bogatia imaginatiei populare si pe acest tdram.
- Copilul tinut in brate, primeste primele cunostinte despre propria-i fizionomie, partile

corpului fiind atinse pe rand la rostirea fiecarui vers:

“Numararea” degetelor (incepand cu degetul mare): Fata:
Asta merge la miei, Barba, barbarie,
Asta merge la purcei, Gura, gurarie,
Asta dupi lapte dulce, Nas, cotobas,
Asta strigi: Nu te duce. Ochi, bighiochi,
Asta zice: Di-mi si mie Frunte, fruntarie.
Ca sant mic! Hop, in palarie!

- In timp ce tin copilul pe genunchi, il scutura in ritmul versurilor:
Di, di, di, calutul meu,
De aici pan’ la Braseu.
Din Braseu pana-n Turda,
Din Turda pan’ la mandra.

C. Cantecul ceremonial de recrutare

In comparatie cu alte obiceiuri, ceremonia organizata pentru flacdii din aceeasi
promotie care plecau deodata la recrutare, reprezintd un obicei relativ mai nou. Aparitia
si inflorirea sa este legatd de perioada istoricd de instituire a serviciului militar

obligatoriu, pe teritoriul monarhiei habsburgice, la sfarsitul secolului al XVIII-lea, astfel
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si raspandirea sa se limiteaza la zonele Bihor, Transilvania, Maramures. Obiceiul este
practicat 1n acelasi fel si la maghiarii din zonele cu populatie mixta, uneori sunt comune
si melodiile ce i apartin, datoritd Imprumuturilor reciproce.

In trecut, serviciul militar de lungd durati efectuat in locuri striine indepartate,
insemna pentru tineri scoaterea lor din rosturile vietii, iar pentru familie - pe langa
sentimentele de grija si de durere - si pierderea unui brat de muncd; asa Incat, recrutarea
a fost investitd cu semnificatia marilor momente ale vietii, evenimentul fiind marcat si

de un ceremonial.

In preziua plecarii, fliciii au organizat o petrecere; a doua zi dimineata, plecarea
spre centrul de recrutare a avut loc In cadru festiv: flacdii imbracati in haine de
sarbatoare, pringi de umeri formau o linie si mergeau cantand, de obicei cu
acompaniamentul lautarilor; alaiul a fost incheiat de mame, dragute si alti apropiati care
i-au petrecut pana la marginea satului (daca centrul de recrutare a fost la mare distanta,
flacdii mergeau cu carute impodobite, dacd era mai aproape, drumul 1-au parcurs pe jos;
mamele si dragutele i-au urmat uneori pana la cazarma).

Motivele tematice ale textului exprima grelele poveri sufletesti, durerea
despartirii de familie, de iubitd, uneori si izbucniri de revoltd fatd de oranduirea

nedreaptd, dupa cum reiese din fragmentele citate:

Io ma duc, mandra, de maine, Spala-mi si naframuta,
Doru cu tine ramane. Care-oi catani cu ea.

Io ma duc, mandra-n citane, Si mi-o spald-n lacramiele,
Tu ramai si spald haine. Si mi-o uscad-n dor si jele.

Decét la-mpdrat catana,
Mai bine-n codru cu pana.
Decét la-mpdratu sluga,
Mai bine-n codru cu frunza.

Melodiile cantecelor de recrutare apartin la repertoriul general de cantec propriu-
zis sau cantec de joc cu tempo lent. Prin conventia locald sau zonald asocierea text-
melodie poate sd capete caracter constant, in acest fel ele fiind investite cu functia
ceremoniald, dar pe plan general, aceleasi tipuri melodice se asociazd si cu alte texte.
(Cul. nr. 120, 121.)

Dupa cel de al doilea razboi mondial practicarea obiceiului a fost treptat
abandonatd, dar cantecele specifice s-au mentfinut pana astazi in memoria celor mai

varstnici.
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Lectia 7

D. Repertoriul nuntii

Nunta este una dintre obiceiurile legate de momentele de “trecere” ale
individului de la o stare la alta, de la o faza a vietii la alta. Actul prin care se pun bazele
unei noi familii este un prilej de urari si oferire de daruri pentru tinerii casatoriti, in
acelasi timp un prilej de sarbatoare, care antreneaza in aceeasi masura familia si Intreaga
colectivitate sateasca.

1. In forma sa traditionald obiceiul apare ca un impresionant spectacol, amplu si
complex: integreaza o serie de momente ritual-ceremoniale solemne, marcate de
productii artistice proprii, momente ce se imbind armonios cu cele de petrecere §i voie
buna. In acest spectacol popular rolul principal il au mirii si mai ales mireasa, care prin
casatorie de obicei pardseste casa parinteascd; urmeaza apoi socrii, nanasii, starostele
(vataful) care conduce cele mai importante momente ale nuntii, vornicii (graitorii sau
chematorii la nuntd), drustele (fetele chemate “de sord” din partea miresii), stegarul sau
bradarul (care poartad steagul sau bradul de nuntd ca simbol al vietii si fecunditatii),
condcarii (flacaii calari care insotesc mirele cand pleaca dupa mireasd), bucataresele (si
altii), precum si marea masa a nuntasilor. Mai mult ca oricand, cu aceastd ocazie sunt
nelipsiti lautarii. Scena pe care se desfisoard “spectacolul” este intreg satul. In
diversitatea rolurilor pe care le Indeplinesc unii, imbracdmintea, podoabele si uneltele
pe care le poartd sunt semne distinctive ale lor.

Obiceiul se desfagoard pe un scenariu cu o schemd unitard, pe plan zonal

existand diferente doar in cateva momente.

Schema generala a nuntii traditionale:

- Pregatirea: Cu cateva zile inainte vornicii anunta si cheama nuntasii. Cu o zi sau doua
inaintea nuntii la casa mirelui se impodobeste steagul - in alte locuri bradul, iar la casa
miresei drustele pregitesc hainele miresei si impletesc cununa, momentul fiind marcat
de “cantecul cununii”. In Oltenia, Muntenia si Moldova in dimineata zilei de nuntd are
loc “barbieritul ginerelui”, insotit de cantec propriu, interpretat de lautari.

- Nuntasii se adunad separat la casa mirelui si a miresei. La casa miresei starostele
rosteste “iertdciunea” in numele miresei, adresatd parintilor si celor apropiati. Drustele
impreuna cu alti nuntasi cantd “cantecul (hora, gogea) miresei”. Intre timp mirele si
alaiul nuntasilor din partea lui sosesc la poarta miresii. In fata portilor zivorite se
incinge un dialog intre starostele miresei si cel al mirelui, apoi cel din urma rosteste
oratia de “condcarie” (cererea miresii). Cei din casd, din gluma, ofera in locul miresii o
fetitd, o baba sau o papusa confectionata, la urma apare mireasa adevarata.

- Alaiul se deplaseaza spre biserica unde se oficiaza cununia. Drumul spre biserica, apoi
spre casa mirelui, este insotit de strigaturi, de marsuri de nunta si melodii de joc,
executate de lautari.

- Petrecerea se tine de obicei la casa socrilor mari (paringii mirelui); ea este marcata de o
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serie de momente: oratia starostei, predarea si urarea darurilor, jocul miresei in bani, un
epizod distractiv este servirea “gdinii” insotitd de o strigatura ampla rostita de socacita,

(5

cu acompaniament instrumental. Momentul propriu-zis de “trecere” este “Invelirea
miresei”, adica schimbarea pieptanaturii in conci, prin care mireasa trece in randul
femeilor.

- In tot rastimpul petrecerii se joaca si se canta productii din repertoriul curent. Nunta se
incheie cu plecarea nuntasilor, nagii sunt petrecuti pana la casa lor de catre lautari.

2. Repertoriul de nuntd include productii literare, muzicale (vocale si
instrumentale) si coregrafice.

2.1. Dintre productiile literare oratiile marcheaza cel mai bine momentele
importante ale nuntii. Sunt mai multe feluri de oratii: de ierticiune, de conacarie, la
schimbul darurilor, la masa mare. Cea mai ampla este oratia de condcdrie care
impleteste elementele mai multor genuri literare (povestirea alegoricd a vanatoarei, urari
si alte elemente lirice).

Strigaturile rdsund in mai multe momente ale nuntii: pe drum, la masa mare, in
timpul jocurilor. Tematica lor este adaptata la prilej in general si la anumite momente
(intre mai multe altele: “la gdind”); au un caracter de saga (la adresa mirilor, socrilor,
nanagsilor, etc.), stimuland voiosia, buna dispozitie. Strigaturile sunt executate fie doar
vocal, fie cu acompaniament instrumental. (Despre modul de executie a se mai vedea la
capitolul Muzica de joc, punctul B.1.d.)

2.2. Productiile muzicale din repertoriul nuntii, sub aspect functional apartin la
doud categorii: cele mai reprezentative sunt productiile care marcheaza anumite
momente ale obiceiului, adicd au functie ritual-ceremoniala; altele fac parte din
categoria generala a productiilor neocazionale.

a) Cdntecul ceremonial vocal cel mai insemnat §i cunoscut pretutindeni se
concentreaza asupra personajului central, mireasa, cunoscut sub diferite denumiri
zonale: cantecul miresei, hora miresei, gogea miresei, respectiv cantecul (hora, gogea)
cununii la mireasd. El este cantat Tn momente diferite ale ceremonialului: in preseara
cununiei la Tmpletirea cununei, n ziua cununiei la impodobit, inaintea plecarii de la casa
parinteascd, la schimbarea pieptanaturii (“la Invelit”).

aj) Motivele tematice cel mai des Iintdlnite tdlmacesc prin intermediul
executantilor sentimentele miresii, regretul cauzat de plecarea din casa parinteasca si

parasirea vietii senine de fatd, Ingrijorarea in fata unei vieti necunoscute. De exemplu:

(la impletitul cununii) (inainte de plecarea miresii din casa)

Cununa, draga cununa, Ia-ti, mireasa, ziua buna Busuioc 1n cornu mesii,

Sa stiu ca te fac spre bine, De la maica ta cea buna, Mandru plang ochii miresii.
Te-as tot face pana maine. De la frati, de la surori Las’ sa planga saraca,

Sa stiu cd te fac spre rdu,  De la gradina cu flori. Mila de la maica-sa;
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Te-as tapa intr-un parau ~ De la strat de busuioc, Las’ sa planga cat de rau,
Si-as feti la tatdl meu. De la feciorii din joc. Mila de la tatal sau.
(la “invelit”)
Mireasa, parutu tau Plange-ti fatd paru tau,
Cum l-o pune sub haitau. Mila de la tata-tau.
Sub haitau, sub carpa neagra, Plange-ti fatd coada ta,
Si nu t-a fi lume draga. Mila de la mama-ta.

Textele referitoare la mire sunt intdlnite mai frecvent in Oltenia, Muntenia si
Moldova, mai rar in Transilvania. Ele zugravesc in culori luminoase viata de flacau pe
care o paraseste, regretul despartirii de parinti carora le-a fost de ajutor. De exemplu:

(la barbieritul ginerelui)

Frunzulita de naclaz, Plange-ma, maica cu dor, Foaie verde s-un dudau,
Pusei briciul pe obraz. Ca si eu ti-am fost fecior. Bine mai traiam flacau.
Unde-i taica sa ma vada, Plange-ma maica cu jale, Incalecam calul meu,

Si maicuta sa ma creada? Ca ti-am fost fecior mai mare. Ma duceam unde vream eu.

Unele aspecte dovedesc destrimarea genului. Intre teme si momente au loc
incalcari: de exemplu, unul si acelasi text este cantat Tn mai multe momente sau invers,
pentru un anumit moment se asociaza texte cu tematica diferitd. Un grad si mai
pronuntat de destramare il constituie cazurile cand textelor ceremoniale li se asociaza
motive ce provin din repertoriul curent.

az) Melodia cantecului vocal ceremonial prezintda o diversificare zonala
accentuata, in sensul ca aproape in fiecare zona circuld alte tipuri melodice. Privind la
modul general, sub aspectul modalitatii de executie si a stratificarii evolutive, tipurile
din Bihor, din majoritatea microzonelor din Transilvania, partial din Banat au pastrat
trasaturile cele mai vechi: sunt executate de catre un grup de participanti, in ritm
“ceremonios” bazat pe pulsatii lente, melodia se desfidsoard in structuri sonore de
pentacord, hexacord, pentaton sau substrat pentatonic, strofele sunt formate din doua la
patru randuri, ultimul rand melodic poate fi cantat pe refren (Hoi, lerom da ficuta si alte
variante formate din acelasi lexic). (Cul. nr. 122,123.) Ansamblul acestor particularitati
denotd provenienta din aceeasi rddacind comund a mai multor productii ocazionale de
mare vechime, cum sunt si cintecele ceremoniale de inmormantare si de seceris. In
unele parti ale Transilvaniei, pastrandu-se executia in grup, circuld si tipuri mai evoluate
(cu structurd heptacordicd, dorica sau mixolodica cu finala pe treapta a doua, apropiate
de melodiile de joc prin ritmul giusto - eventual usor rubatizat - si folosirea a doua
refrene 1n strofa de patru randuri: Tinerica mea sau Dalbisoara fa; Cul. nr. 101), sau
chiar tipuri transferate din repertoriul vocal de joc, care prin textul atasat si prin
conventia practicii zonale au fost “ritualizate” (este cazul in mai multe localititi din

Campia Transilvaniei). Spre deosebire de situatia aratatd, in cea mai mare parte a
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Olteniei, Munteniei, Moldovei si Dobrogei intregul repertoriu al nuntii este executat de
mult timp de catre lautari, cantecele rituale vocale de nunta fiind executate individual cu
acompaniament instrumental, iar melodica lor este inruditd cu cea a genurilor
neocazionale apartinand la un strat evoluat.

b) Pe langa cantecele ceremoniale, in cadrul nuntii isi fac loc si cantecele
propriu-zise si cantecele vocale de joc ce Indeplinesc o functie distractiva, de petrecere.
In Oltenia si Muntenia, in timpul “mesei mari” ldutarii canti si balade cu tematica
diversa.

¢) Repertoriul instrumental executat pe vremuri de instrumentisti neprofesionisti
si cu instrumente traditionale mai vechi (fluier, cimpoi), astdzi este acoperit aproape
peste tot de catre lautari profesionisti sau semiprofesionisti, in diverse formatii. Datorita
rolului pe care 1l au lautarii, de o parte in pdstrarea repertoriului traditional, dar de alta
parte si in asimilarea de productii de origine diversa, repertoriul instrumental este foarte
eterogen. (In legiturd cu rolul lautarilor a se vedea si cele aritate in capitolul
Organologia, nota de la punctul A). In situatia in care se prezinti astizi, repertoriul
instrumental de nunta cuprinde:

- melodii prin excelentd ocazionale (se cantd numai cu prilejul nuntii): variante
instrumentale ale cantecelor rituale vocale (in forma de acompaniament sau separat);
strict instrumentale, care subliniaza singure anumite momente (iesirea miresei din casa,
melodii cu caracter de mars executate pe drum);

- melodii din repertoriul curent de joc, folosite fie in anumite momente ale obiceiului (la
“gaind”, la “jocul miresei”), fie in momentele de petrecere (toate melodiile de joc).

2.3. Productiile coregrafice la fel pot fi clasate in dansuri rituale si dansuri
obisnuite distractive. Coregrafia dansurilor rituale de nuntd, cel putin in prezent, in
lumina cercetdrilor mai recente, se Incadreaza in careva dintre categoriile generale de
joc, avand eventuale figuri specifice, prin care pot fi considerate tipuri aparte. In
practica populara insa, ele sunt prevazute cu denumiri distincte, in functie de momentul
in care sunt executate in cadrul nuntii; situatia este valabild si pentru melodiile care le
acompaniaza. Astfel sunt de pilda: jocul drustelor (Maramures), jocul bradului (in
Oltenia si Muntenia) sau al steagului (Transilvania), jocul zestrei (Moldova), nuneasca
(Muntenia), jocul miresei (general) si altele.

% %k

Ca si alte manifestari, obiceiul nuntii, precum si repertoriul sau, este supus unei
permanente transformari - evolutive sau involutive - pe masura schimbarilor petrecute
in modul de viatd si in conceptia oamenilor, in atitudinea lor fatd de mostenirea

traditionala.
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Lectia 8

E. Repertoriul inmormantarii

1. Inmormantarea face parte dintre “riturile de trecere”, semnificatia ei fiind
indeplinirea unei obligatii familiale si sociale, ce constd in asigurarea cadrului
ceremonios, cuvenit oricarui decedat, pentru despartirea de categoria celor vii, trecerea
si integrarea in lumea mortilor. Mai mult ca oricare dintre obiceiurile legate de
momentele importante din viata omului, Inmorméantarea pastreaza o serie de practici
stravechi, bazate pe credinte precrestine, unele transformate ulterior in simple acte
superstitioase. Faptul ca au fost atestate Incd din antichitate si sunt regasibile pana in
zilele noastre pe o arie geografica foarte intinsd, aratd cd aceste acte s-au alimentat
dintr-un fond comun de vechi credinte; astfel, in obiceiurile de Tnmormantare a mai
multor etnii sunt prezente - cel putin partial, in masura in care au fost pastrate - aceleasi
elemente de practici ritual-ceremoniale, precum si productii muzical-literare cu aceleasi
functii. In folclorul romanesc, manifestirile traditionale legate de inmormantare,
impreund cu productiile artistice ce le apartin, sunt bine pastrate, desi nu toate in egala

masura si in aceeasi forma 1n diferitele tinuturi ale tarii.

Fenomenul mortii a fraimantat mintea omeneascd din cele mai vechi timpuri.
Explicatiile ce i s-au dat si atitudinea fatd de ea erau diferite, in functie de anumite
perioade istorice si de gradul de cultura al oamenilor din anumite locuri. Cateva dintre
ramagitele vechilor conceptii se reflectd chiar si astdzi in practicile legate de
inmormantare sau in motivele tematice ale productiilor literar-muzicale: inchipuirea
unei lumi de apoi, 1n care viata continud in mod real (asigurarea cu provizii: in sicriu se
pune hrana, bani, defunctul este imbracat in haine noi; in motivele tematice ale textelor
sfaturi pentru drumul lung pe care-1 are de strabatut, mesaje la adresa celor dragi din
lumea de apoi); credinta ca mortul traieste invizibil, ceea ce il face deosebit de puternic,
el poate ajuta dar si dduna celor vii (acte rituale de aparare contra fortei malefice a
mortii); tinerilor defuncti li se oficiaza o “nuntd postuma”, drept compensare pentru
faptul ca acesta nu a putut indeplini rostul esential al existentei sale, procreatia. Peste
acest fond precrestin s-a suprapus conceptia bisericii crestine despre viata pamanteasca
si cea spirituald, despre rasplata in lumea cealalta; ceremonialul crestin de inmormantare
s-a incadrat ca moment constitutiv in ampla desfasurare a obiceiului popular, fara sa-1
inlature definitiv.

In mediul rural moartea cuiva este un eveniment care antreneaza colectivitatea la
participarea organizarii obiceiului dupa regulile traditionale, sarind in ajutorul celor
napastuiti, imbarbatandu-i in acelasi timp, caci marea despartire este un moment de jale,
de durere pentru familie si comunitate. Participarea este dictatd de criterii de buna
cuviinta stabilite prin traditie. Unii membrii ai familiei si ai colectivitatii au un rol bine

stabilit Tn desfasurarea ceremonialului (de exemplu: femeile din familie sau din cercul
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rudelor si prietenilor apropiati care bocesc, grupurile de femei care executd cantecele

ceremoniale, flacdii care aduc bradul din padure s.a.).
2. Repertoriul muzical

Din momentul mortii, pe toatd durata pregatirilor de Tnmormantare, pana la
inhumare si chiar dupa aceea, sunt nelipsite manifestarile folclorice, concretizate mai cu
seamd in productii muzicale. In totalitatea sa, repertoriul de inmormantare cuprinde - in
partea sa cea mai Insemnatd - felurite cantece vocale, la care se mai adauga cateva
melodii instrumentale, chiar si jocuri.

Productiile muzicale vocale se pot grupa dupad functie, modul de executie si
origine in:

- cantece rituale, care sunt cele mai vechi, se canta in grup, mai ales de catre femei, in
anumite momente din ceremonialul necrestin;

- bocetul are la fel o mare vechime; se cantd individual §i nu este legat de vre-un
moment al ceremoniei, fiind cantat incepand din clipa mortii pana la inhumare sau chiar
si dupa aceasta;

- diferite alte cdntece funebre, de origine si facturda mai noud (bisericeascd sau

semicultd), dintre care unele au trecut si in categoria cantecelor rituale.

Cantece rituale

2.1. Cantecele rituale de inmormantare au astizi o raspandire limitatd la cateva
regiuni ale tarii. Se poate Tnsd presupune ca inmormantarea de altd datd in toate
regiunile a fost mai bogatd in momente ceremoniale, iar odatd cu simplificarea
ceremonialului au disparut si o seama de cantece care le marcau. Totodata este de
mentionat ca, multitudinea de denumiri ale cantecelor rituale dintr-o anumita zona nu
insemna intotdeauna si o multitudine de tipuri melodice, ci mai curand variante
melodice foarte apropiate, diferite insd tematic, potrivit momentului carui revin (astfel
sunt, de exemplu: al bradului, al zorilor, al sicriului, ale drumului, al tarinii s.a. din
Oltenia de nord-vest). Deosebiri mai insemnate apar intre tipurile melodice ale unor
zone diferite; iar in cadrul aceleiasi zone o diversificare tipologica mai pronuntata apare
acolo, unde o parte dintre temele de cantec ritual au adoptat melodii de factura mai noua
(in unele zone din Transilvania). Avand in vedere complexitatea acestor intersectari si
diversificari, In cele ce urmeaza vor fi prezentate numai cele mai semnificative teme
literare si tipuri melodice.

2.1.1. Cantecul bradului este integrat unui ceremonial special cunoscut ca nunta

mortului, ce are loc cu ocazia mortii unui tanar necasatorit (fatd sau flacau). Acest
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ceremonial are semnificatia de compensare pentru defunctul care nu si-a putut indeplini
rostul vietii. Cercetarile etnologice au constatat ca obiceiul este foarte vechi si a fost
raspandit candva pe o arie geograficd largi - cel putin in Europa. In traditia romaneasci
obiceiul - sau cel putin cantecul propriu - au fost atestate numai in cateva zone izolate:
sud-estul Banatului, nord-estul Olteniei, in Transilvania in zona Hateg, Hunedoara si
zonele Tnvecinate de pe valea Muresului si Tn zona Nasaudului. Se presupune insa, cd a
fost raspandit in Intreaga tara (pentru aceasta pledeaza faptul ca, in multe locuri, unde
ceremonia nu se mai practica, se mai regasesc accesoriile sau elementele sale: asezarea
bradului sau al unui pom verde la mormantul mortilor tineri, sau mentinerea motivelor

tematice de brad sau referiri la nunta mortului in bocetele dupa tineri morti).

Schema desfasurarii ceremonialului: Cand moare un tanar, o ceatd de flacai
pornesc in zori de zi pentru a taia bradul. Aleg un brad tanar, il curata de crengi,
lasandu-i doar in varf o coroand; il duc pe umeri spre sat. La sosirea in sat un grup de
femei - care nu pot fi rude apropiate ale mortului - ii intdmpind cu cantecul bradului,
apoi toti pleaca spre casa mortului. La casa mortului bradul este impodobit cu obiecte ce
amintesc nunta; bradul este asezat langa casi pana in ziua inmorméantirii. In cortegiul
funerar flicaii cu bradul si femeile cantind stau in frunte. In cimitir bradul este
implantat la capataiul mormantului si este lasat acolo pana se usuca sau putrezeste.

Textul poetic in cantecul bradului are caracter epic. Incepe cu un motiv ce se
adreseaza bradului, dupa care - in forma de monolog - bradul isi istoriseste soarta trista.
Pe plan zonal motivele tematice nu sunt identice, dar continutul de idei este acelasi. In
unele zone (de ex. Nasdud) textul este mai fragmentar si deseori se Tmbind cu motivele
de bocet dupa tineri. Versurile pot fi tripodice (6/5 silabe) sau tetrapodice (8/7 silabe).

Citam cateva fragmente caracteristice:

-Bradule, bradule, -Mie mi-a poruncit  Dar ei nu m-au luat  Cu poale lasate,
Cin’ ti-a poruncit Cine-a pribegit, Ca pe alte lemne, A jale de moarte.
De mi-ai coborat Ca i-am trebuit Ci ei m-au luat Eu daca stiam,
De la loc pietros Vara la umbrit, Tot din vale-n vale Nu mai rasaream.
In loc mlastinos? Iarna la scutit. Cu cetina-n vale, Eu de-as fi stiut,
.......... Sa le fiu de jale, Na-s mai fi crescut.
(judetul Gorj)

- Cetind verde de brad, Aiesta buhag de brad
Cine-amar te-o blastamat, Mai bine s-ar fi uscat
De de la codru-ai plecat? Si n-ar fi vinit in sat.
- Nimeni nu m-o blastamat, (motiv referitor la nunta mortului si la brad in bocet)
D-avui un frate jurat, Cine-n lume-o mai vazut
Si azi la mine-o manat Nunta fara ceteras
Doi voinici cu doi topoara, Mirele mort in sdlag?
Pa min’ jos sa ma doboara..... Mai scoalé-te din salag

(jud. Hunedoara) Si te uita la buhas.

Mai bine s-or fi uscat,
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Ca sa nu coboara-n sat.
(jud.Nasaud)

2.1.2. Cdantecul zorilor are aproximativ aceeasi raspandire ca si cantecul bradului
(exceptand Nasaudul). In zorii zilelor cAnd mortul este in casi, un grup de femei se
aseaza afara sub fereastra odaii in care este mortul, cu fata la rasarit si canta zorile.

In general, continutul acestui cantec este precrestin, ceea ce denotdi o mare
vechime. Dar, in functie de o mai buna sau o mai slaba pastrare a intregului repertoriu
ritual traditional, in unele texte s-au infiltrat motive din alte texte de Tnmormantare.
Textul tipic Incepe cu o invocatie adresatd zorilor, cerand ca acestea sa-si intarzie
revarsatul pand ce defunctul va fi pregatit cu toate cele necesare pentru trecerea in
lumea cealalti. (In exemplul de mai jos citim dintr-o varianti din judetul Gorj formula
de invocatie, care in acest text se reia la Tnceputul fiecarui motiv tematic si cate-un

fragment din primele trei motive tematice):
(formula de invocatie: se reia la inceputul fiecarui motiv)

Zorilor, zorilor,
Voi surorilor,

(motivul 1.)

Un cuptor de paine,

Altul de malai,
Noua buti de vin,
Noua de rachiu ...
S-o vdcuta grasa

Voi nu va pripiti
Sa ne navaliti,

(motivul 2)

Un car carator,
Doi boi tragatori,
Ca e calator
Dintr-o lume
Intr-altd lume,

Pana si-o gati
Dalbul de pribeag

(motivul 3.)
Noua ravasele
Arse-n cornurele,
Ca sa le trimita
Pe la neamurele,
Sa vina si ele

Din ciread aleasa... ... Sa vada ce jele.....

2.1.3. Alte cateve cantece rituale, cu circulatie zonald sau chiar locala, sunt
cantate in diferite momente ale Tnmormantarii: la scoaterea mortului din casa, pe drum
spre cimitir, la priveghi, s.a.; tematica lor difera in functie de momentul in care sunt
cantate: de petrecut, ale drumului, cocogsdaiul, cantecul cel mare, harangul; unele
trateaza tema mortii in general, In centrul Transilvaniei purtand numele generic de hora
mortului.

2.1.1-3. Cantecele rituale de inmormantare, desi sunt reprezentate de mai multe
tipuri melodice, au cateva caracteristici muzicale comune, ce le situeaza in cel mai vechi
strat muzical (alaturi de cantecele ceremoniale de nunta si de seceris). Melodiile au un
ambitus restrans, desfasurandu-se in structuri sonore de tricord, tetracord, pentacord de
stare majorda, in substrat tetratonic (re-mi-sol-la sau mi-sol-la-si), mai rar in substrat
pentatonic (re-mi-sol-la-si, cu finala pe mi sau pe so/). Forma cea mai caracteristica este
strofa elementara de doua randuri, formata prin repetare (AAv sau AAKk) sau prin

inlatuire (AB); strofele mai ample sunt mai rare. Fiind executate in grup, ritmul este
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giusto bazat pe pulsatii foarte lente (ritm ceremonios), uneori mai liber, apropiat de
parlando-rubato. Pe valorile alungite - in unele zone - se intercaleaza melisme ample.(A
se vedea: Cul. nr. 23, 24, 124, 125.) In acest tempo lent, executia in grup este dificil;
pentru a asigura unitatea cantdrii si pentru a pastra succesiunea justd a motivelor
tematice din textul foarte lung, executia este condusd de cea mai buni cantdreatd si
cunoscatoare a textului; ea Incepe singurd strofele, celelalte intrand numai dupa doua-
trei silabe (de altfel, aceastd maniera de executie este prezentd si la alte cantece
ceremoniale). In partea de sud a Banatului uneori se canta in doud grupe, cu schimbul
de la strofa la strofa, fiecare grup fiind condus de una din cantdrete (asa numita “cantare
antifonicd”); peste sunetul final mult alungit, se asterne inceputul strofei urméatoare

cantata de celalalt grup, astfel pe moment se creeaza un fel de polifonie bazata pe ison.

Bocetul

2.2. Bocetul — spre deosebire de cantecele rituale care se executa in grup si in
anumite momente ale ceremonialului de inmormantare — are un caracter individual
(chiar daca in acelasi timp bocesc mai multe persoane) si nu este legat de un anumit
moment.

Denumirea popularad a bocetului difera de la un tinut la altul: bocet, de jale, jelit
dupa mort, cantare morteasca sau morteste, cantare dupa mort, vaiet, glasit s.a. Pentru
conventionalul a boci, termenul popular este a se canta, a se vaita.

a) Functia bocetului este potolirea, alinarea durerii psihice, prin revarsarea ei in
cuvinte si melodie. C. Brailoiu definea bocetul ca “o revarsare melodica a parerii de
rau”. Se boceste in momentul mortii, la capataiul mortului, cand trag clopotele, in
curte, pe drum spre cimitir, in momentul Ingroparii si acasa sau la mormant cateva zile
la rand dupa inmormantare si la datele de pomenirea celui disparut. Bocirea mortilor
este un act traditional obligator, de buna cuviinga, o cinste cuvenitd mortului. Nu
bocesc decat femeile (barbatii plang doar); obligatia bocirii le revine rudelor apropiate,
iar uneori alaturi de ele bocesc si vecinele, prietenele. (Numai in cazuri exceptionale se
angajeaza persoane straine, care vor fi rasplatite Tn natura, nu cu bani.)

Imprejurarea primordiald in care este executat bocetul este inmormantarea. Dar
prin functia sa de alinare a durerii sufletesti, se mai executa si in alte Tmprejurari tragice
ale vietii: la incendiu, la moartea unei vite pretioase, in trecut la plecarea flacaului in
armata, in timp de razboi dupa rudele disparute pe front.

b) Textul literar al bocetelor este compus - in mare parte - din motive pastrate
prin tradifia orala, adevarate formule versificate. Unele din arzenalul acestor formule au

un continut general, ce se potriveste la orice situatie si orice moment, altele se potrivesc
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la anumite situatii (dupa parinti, sot, sotie, copil, dupad tanar mort s.a.) sau la anumite
momente (la cdpatdi, in curte, pe drum, la mormant etc.). La Inceputul bocetului,
precum si de mai multe ori pe parcursul sdu, std cate-o formuld de adresare, care
nominalizeazd defunctul (de exemplu: Ticule, ticule, draga! Omul meu, vrednicul meu!
O, tu mama mea! O, tu Iulis, draga mea!). Interpretele isi compun textul in mod
improvizatoric: ele selecteaza, combind, uneori variaza formulele dupa plac, in functie
de situatia familiald datd si dupd starea sufleteasci individuala. Intre formule,
bocitoarele intercaleazd uneori elemente de text improvizat, formulate in proza, sau in
proza metrizatd (adicd, versificari la moment, mai mult sau mai putin incadrate in
metru). Fragmentele mai ample de prozd apar mai frecvent in bocetele din Oltenia,
Muntenia si sudul Moldovei, in alte parti domina textul versificat.

Din cele aratate rezulta cd, fiecare text de bocet, privit integral, este un unicat de
lamentatie improvizatd, chiar daca la nivelul elementelor partiale (formulele folosite),
mai multe bocete se interfereaza unele cu altele.

Valoarea artistici a textelor de bocet se datoreaza folosirii abundente a
imaginilor poetice veridice, nu mai putin elementelor stilistice cu efect de maxima
incarcaturd expresiva (exclamatii, invocatii).

In perfecta conformitate cu functia si cu caracterul individual, sub aspectul
general al formei de exprimare, bocetul este un monolog al interpretei (majoritatea
motivelor fiind formulate la persoana intéia), adresat celui mort.

Continutul motivelor tematice exprima in mod direct sau prin imagini poetice
sentimentele de regret si durere, de singuratate, imagini legate de actele rituale ale
trecerii (prezente si in cantecele rituale), mustrarea mortii neinduplecate; sunt evocate
amintiri din viata celui dispdrut, sau lipsurile care apasa pe cei ramasi in urma, si multe
altele. (In exemplele de mai jos citim cateva fragmente, fiecare provenind din alt text si

care ilustreaza varietatea tematica a motivelor.)

Buna ziua, trup tocmnit! Cuscru nost si bunu nost!  Ticule, ticule draga!

Eu aicea am vinit, Da cuscre, unde-ai plecat? Cum te-ai indurat, ticule,
Sa te cant si sa ma cant, La casuta ta cea noua Sa ne lasi singuri pe lume?
Ca nu mai pot de urat. Nu te ninge, nu te ploud, Ce sa facem noi

......... Nu te-atinge pic de roud.  Si incotro s-o0 apucam noi?
Noi, mandruta, am vinit ... ...

Cu parutu despletit, Ai, puiufu mneu, O1, maicuta, cum te duci,

Cu lacrimi pand-n pamant..... S-aleo, dragu mneu! Nu vezi c¢d rdman doi prunci?
P-aiesta darab de sat Cum te-ai Indurat Pe cine ne-ai bizuit?

Ce negura s-o lasat. Si m-ai lasat? Pa coarnile plugului,

Nicarii nu-i asa mare, Cui te-ai bizuit, Pa mana strainului.

Ca aici la casa ta. De m-ai napustit?

¢) Melodia bocetelor are caracter recitativ si este silabica (ornamentele sunt
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destul de rare); modul de executie este parlando, uneori cu trecere spre rubato (adica
pulsatii in tempoul vorbirii, alungirea unor valori, mai pronuntate la cadenta randurilor
melodice), deci structura ritmica se incadreaza in sistemul ritmului liber. Extensiunea
randurilor melodice uneori este variabild, deoarece in unele texte poate sid alterneze
structura metrica a versurilor: cele mai generale sunt versurile tetrapodice, mai rare sunt
cele tripodice (in forma catalectica a acestora se folosesc silabe de completare, la fel ca
in alte genuri), iar portiunile de text improvizat in proza sau in prozd metrizata aduc
silabe supranumerare; 1intre versuri se introduc frecvent interjectii si exclamatii (vai!
auleu!). Strofele melodice sunt formate adesea numai din doua-trei randuri, dar exista si
strofe de patru randuri. In timpul cantirii pe un text foarte lung, strofele pot suferi
modificari arbitrare (adicd la voia interpretei): se repetd unele randuri, sau se

fragmenteaza strofa, alteori cate-un fragment este repetat de mai multe ori.

[Este de mentionat ca, aspectele improvizatorice, fie cele din text, fie cele ce
afecteazd forma muzicald, pot fi surprinse Tn modul cel mai evident prin observatie
directa, respectiv notari sau inregistrari facute la fata locului, cdci cele mai multe
publicatii oferd doar strofa intdia a melodiei si fragmente din textul integral; tot asa,
numai la fata locului se poate observa ca atunci, cand bocesc mai multe femei in acelasi
timp, fiecare dintre ele canta varianta sa proprie, deci nu canta in grup.]

Tipurile melodice de bocet difera de la zona la zona, iar in unele zone circuld
mai multe tipuri. Toate tipurile apartin la stratul vechi, ceea ce reiese in mod evident -
pe langa caracterul recitativ - din structurile sonore in care se desfasoarda melodia:
tricord sau tetracord major (sol-la-si-(do) sau minor/frigic (mi-fa(#)sol-la), tetraton sau
substrat tetratonic (re-mi-sol-la si mi-sol-la-si), pentacord/hexacord minor, precum si
pentaton sau substrat pentatonic (re-mi-sol-la-si, sau sol-la-si-re-mi); in unele locuri din
Bihor si Banat, pe langa scarile de o mai mare raspandire stau si scari formate din
succesiuni de semiton-ton (cu intindere de la tetracord la hexacord). (A se vedea:Cul. nr.

19,55,62,63; pentru alternarea numarului de silabe: Cul. nr. 126.)

[in zonele cu populatie mixtd din Transilvania unele tipuri melodice sunt
comune la romani, sasi $i maghiari. Documentele culegerilor atesta si prezenta bocetelor
bilingve in aceste zone: sdsesc-romanesc, maghiar-romanesc. Una dintre informatoarele
maghiare a spus ca, a introdus versuri romanesti in bocetul ei, ca sa inteleaga si rudele si
prietenii romani, alta a spus ca introduce aceste versuri pentru ca ele se potrivesc foarte
bine la durerea sa.]

Din variabilitatea structurii reiese ca, alaturi de text, si melodica bocetelor
subliniazd caracterul eminamente individual al acestui gen. Calitatea expresiva
deosebita, dirijatd de rabufnirea sentimentelor, se manifestd in maniera specifica de
executie, In care cantarea uneori trece in soapta sau in vorbire agitata, sau este intrerupta

de suspini si plansete.
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Paralel cu schimbarea mentalitatii oamenilor, de la o vreme bocetul se afla in
faza de treptata destramare, In multe locuri este pe cale de disparitie.

[In practica populara existi o specie care reflectd distorsionat bocetul si obiceiul
bocitului, in literatura de specialitate numita “parodie de bocet”, si care este executatd
cu functie distractiva mai ales in sezatori. Unii cercetdtori considera ca parodia a aparut
paralel cu dezaprobarea si Inldturarea bocitului. Dar faptul cd parodia este practicata si
in comunitatile care pastreaza si astazi traditia bocitului ca act obligatoriu, deneaga
aceastd presupunere. O.Barlea (Barlea, 1973), deslusind semnificatia educativa si
moralizatoare a parodiei, aratd ca, prin continutul sdu formuleaza - cu mijloacele satirei
- o critica la adresa celor care nu se achitd in modul cuvenit la obligatiile traditionale (in
textele de parodie sunt ridiculizate, de exemplu, femeile care angajeaza o vecina sa
boceasca in timp ce ea petrece la nunta, sau bocitoarea se face de ras si stricd atmosfera
solemna, pomenind in bocet naravurile defunctului s.a.]

2.3. Versul si-a facut loc treptat in repertoriul funebru din Transilvania datorita
orientdrii pe care biserica a cautat s o dea ceremonialului de inmormantare. Este o
productie semicarturdreascd i este cantat de cantor, 1in curte dupd terminarea
prohodului, uneori si la groapa. In continutul sdu urmeazi unui sablon preluat din
predicile preotilor: se fac reflexiuni filozofice asupra vietii si mortii, se aratd
imprejurdrile Tn care a murit defunctul, i se glorifica faptele bune, la urma, in numele
lui, se ia ramas bun de la cei apropiati. Textul este organizat dupa tiparul versurilor
tetrapodice si este oranduit in strofe precise. Melodia este imprumutatd de obicei din
cantarea de strana specificd locului.

2.4. Muzica instrumentald completeaza fastul obiceiurilor de inmormantare.
Astdzi Insa este pastratd numai in cateva regiuni.

In nordul Moldovei si Transilvaniei moartea este vestita satului prin semnale de
bucium (trambitd) “ca la mort”, acestea fiind deosebite de obisnuitele semnale
pastoresti. La inmormantare, doi, patru sau chiar sase buciumasi insotesc alaiul funebru,
mai ales la ciobani sau/si la tineri, cantdnd melodiile denumite: de mort, dupa mort,
morteste, hora mortului. Se mai buciuma 1n ograda mortului la revarsatul zorilor, la
pranz, seara si noaptea la priveghi, la cimitir deasupra mormantului.

Bocirea din fluier este cunoscuta in Hunedoara, pe Tarnave si in Moldova.

In multe locuri, la cererea familiei, ceterasii insotesc cortegiul, cantand variante
instrumentale ale bocetului sau a horei mortului, sau cantand melodii dintre cele mai
iubite de defunct.

2.5. Priveghiul este o manifestare prin care colectivitatea il cinsteste pe cel mort.
Dupa sensul primar precrestin, in aceastd secventa “neamul celor vii” se desparte de cel
mort, inainte de integrarea lui in”’neamul celor morti”.

Priveghiul are loc la casa mortului, in cele doud seri dintre ziua mortii si a

inmormantarii. Participantii - prieteni, vecini - spun basme, danseazd, joaca jocuri
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distractive, mananca, beau. Intre timp cantd in grup cdntecele de priveghi, care au o
tematica funebra. Din punct de vedere muzical, repertoriul cantecelor de priveghi este
foarte eterogen: unele sunt asemanatoare cantecelor ceremoniale din stratul vechi, altele
sunt preluate din ceremonia funebra religioasd, iar in unele locuri textele funebre sunt
atasate si de melodii din repertoriul cantecelor neocazionale.

In Tinutul Vrancei s-a pastrat obiceiul ca la miezul noptii mortul si fie scos din
casd, iar in jurul focului aprins barbati mascati dansau jocul ritual de priveghi, dupa o
melodie cantata din fluier. In mentalitatea oamenilor focul purifica pe cel mort si astfel
el nu devenea strigoi, iar mastile speriau duhurile rele.

% %k 3k

Bogatul material etnografic si folcloric legat de importantele faze si evenimente
din viata omului, se impune ca unul din cele mai valoroase documente pentru
cunoasterea vietii si mentalitatii din trecut a poporului. Actele ceremoniale si productiile
artistice adecvate, reflectd conceptia si atitudinea sa fatd de viata, de la nastere pana la

moarte.

Aplicare

La subcapitolul A-B. Se vor analiza cantecele de copii si de leagin din Culegere, sub aspectul
versului, materialului sonor si al formei.

La cantecele de copii se vor urmari procedeele de variatie ritmicd (diviziune, contopire)
conform repartizarii valorilor pe timpii de baza. Se vor cauta corespondentele sincretice dintre
structura versului, ritmului si a melodiei.

La subcapitolul D. Se vor analiza toate cantecele de nuntd din Culegere si se vor arita
trasaturile melodice si ritmice care atestd apartenenta la stratul vechi sau mai nou.
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TEST DE AUTOEVALUARE

Cap. VIIL
1. a) Care sunt criteriile de grupare a productiilor din practica artistica traditionala?
b) Ce se intelege prin functie?
2. Care sunt criteriile de definire si aspectele de evolutie ale genurilor folclorice
muzicale?
A.2.1.2. a) Cum se manifesta sincretismul in folclorul copiilor?
b) Care sunt trasaturile cele mai caracteristice Tn melodica copiilor si in ce forma se
incadreaza?
A.3. Cine practica Lioara si cu ce scop?
B. Care sunt caracteristicile muzicale ale cantecelor de leagan?
C. Din ce categorii muzicale fac parte melodiile cantecului ceremonial de recrutare?
D. Din ce este compus repertoriul de nunta?
E.2.2) Din ce este compus repertoriul muzical vocal al inmormantarii?

b) Prin ce trasaturi muzicale se diferenfiaza bocetul, fatd de cantecele rituale de
inmormantare?
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REZUMATUL UNITATII DE iNVATARE

Studierea productiilor folclorice privite sub aspectul incadrarii lor in practica
artisticd traditionald impune mbinarea criteriillor de ordin muzical cu criterii
extramuzicale, anume: ambianta in care se desfasoara si — in cazul productiilor
sincretice — continutul de idei al textului literar.

Repertoriile se delimiteazd 1n baza ambiantei: pot fi ocazionale sau
neocazionale, apartin unor indeletniciri (de ex. pastoresc) sau al unor varste (de ex.
copii). Se poate vorbi si despre repertoriul unei localitati sau a unei zone s.a.

Interpretarea creatiilor muzicale in cadrul practicii are un anumit scop, adica
functie (de ex. rituald/ceremoniald, de urare, ludica, estetica).

Genurile folclorice muzicale se definesc prin trei criterii: ambianta/functia,
continutul de idei al textului poetic legat de functie si trasaturile structurale muzicale,

precum si ale textului (ritm, melodie, forma, versificatie).

Folclorul varstelor si al vietii de familie
A. Folclorul copiilor si Lioara, B. cantecele de leagin, C. cantecele de recrutare, D.
Repertoriul nuntii (este un repertoriu mixt, in care cele mai specifice sunt cantecele
ceremoniale). E. Repertoriul de inmormantare (confine mai multe genuri muzicale, cele

mai specifice fiind ceremonialele si bocetul).
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RASPUNSURI SI COMENTARII LA TESTUL DE
AUTOEVALUARE

Cap. VIIL.

1. a) Studierea productiilor folclorice privite sub aspectul incadrarii lor in practica
artisticd traditionalda impune Imbinarea criteriillor de ordin muzical cu criterii
extramuzicale, anume: ambianta in care se desfasoara si — in cazul creatiilor sincretice —
continutul de idei al textului literar. Ambianta delimiteaza repertorii, care pot fi unitare
(un singur gen) sau eterogene (mai multe genuri, productii muzicale, literare si
coregrafice). Repertoriile se incadreaza in doud categorii: ocazionale $i neocazionale;
alte criterii: repertoriul unor indeletniciri, repertorii de varsta.

b) Functia=scopul practicarii. La productiile ocazionale se disting si dupa momentele
practicarii; la modul general privind: cele ocazionale pot avea functie rituala,
ceremoniala sau de urare; cele neocazionale: repertoriul copiilor are functie ludica,
restul genurilor functie estetica. La orice creatie vocald, functia este in stransa legatura
cu continutul de idei al textului literar, fiind exprimatd in mod direct, cu referire
concretd, fie in mod indirect, prin imagini poetice metabolice, simbolice.

2. Genurile folclorice muzicale se definesc prin trei criterii: ambianta/functia, continutul
de idei al textului poetic legat de functie si trasaturile structurale muzicale, precum si ale
textului (ritm, melodie, forma, versificatie). Genurile existente in prezent in practica
folclorica nu au aceeasi vechime. Cele mai vechi sunt genurile legate de cele mai
importante momente ale vietii omului i de muncile de peste an, care mai pastreaza
urmele practicilor magice/rituale bazate pe vechi credinte. Probabil ulterior acestora, s-
au constituit cele mai importante genuri neocazionale. Pe parcursul timpului, si in cadrul
genurilor in parte, s-au cristalizat straturi evolutive, cu trasaturi muzicale stilistice
proprii.

A.2.1.2. a) Productiile copiilor poartd Inca amprenta sincretismului originar, manifestat
in unitatea structurala dintre vers, ritm si melodie, in concordanta cu miscarile efectuate
in timpul executiei. Datorita acestui fapt, in cursul analizei si caracterizarii, structurile
celor trei componente se explica reciproc; practic, analizand structura versului, apelam
la organizarea metrica a ritmului, formulele ritmice 1si vor gasi explicatia in repartitia

metricd a silabelor, iar la delimitarea entitdtilor melodice si la caracterizarea unor
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formule melodice specifice vom folosi ca punct de plecare cele doud elemente
precedente.

b) Structuri sonore oligocordice, indiferenta functionald a treptelor, folosirea in mod
foarte variat a unor nuclee melodice (formule tipice), care sunt raspandite in folclorul
copiilor de pe tot globul pamantesc. Forma caracteristica este repetarea motivica libera,
forma de cele mai multe ori este deschisa.

A3. Lioara este un joc practicat de fetele cu varstd intre copildrie si adolescentd. Rostul
jocului este distractiv dar are si o semnificatie de Insuratire. Jocul are doud feluri de
desfasurare si doua melodii distincte.

B. In cantecul de leagin structura ritmica reflectd in modul cel mai vadit legitura cu
functia. Melodiile tipice sunt simple, de multe ori formate din celule bisilabice repetate.
Textele de leagan sunt atasate uneori de melodii de cantec propriu-zis sau de doina.

C. Cantecul ceremonial de recrutare nu are o melodie proprie; textele vehiculeaza
melodii de cantec propriu-zis sau melodii de joc lent.

D. Repertoriul de nuntd are o componentd eterogend: productii literare (oratii si
strigaturi), muzicale (ceremoniale: cantecul miresii In forma tipica, dar in unele locuri si
texte de mireasa aplicate la cantece de joc, astfel fiind ritualizate), cantece distractive,
de petrecere, un repertoriu instrumental ocazional, marsuri de nunta cantate pe drum, si
un repertoriu de joc general.

E. a) Productiile muzicale vocale se pot grupa dupa functie, modul de executie si
origine. Cantece rituale: executie in grup, la anumite momente; bocetul: executie
individuala, fara moment precizat; alte cantece funebre, de origine si facturd mai noud
(bisericeasca sau semicultd, cum sunt versurile si cantecele de priveghi).

b) Bocetele se diferentiaza din punct de vedere muzical de cantecele rituale, pe langa
executia individuala si In oricare moment, prin ritmul parlando, caracterul recitativ al
melodiei, improvizatii individuale (intre versurile tipice cu metru fix, se introduc versuri
improvizate, chiar si texte in proza, in strofele elementare de doud-trei randuri se
introduc amplificari). Cantecele rituale se executd in grup, la anumite momente precise,

in tempo lent, solemn, in ritm ceremonios, de obicei cu o melodicd melismatica.
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LUCRARE DE VERIFICARE NR. 3

1. Subcapitolul VIL.A. Exercitii de ritmizare: se vor scanda si ritmiza versurile citate
mai jos din repertoriul copiilor, incadrandu-le in seria de opt, sase sau patru optimi
(dupa cum e consemnat in dreptul versurilor), aplicand regulile cunoscute din exemplele
analizate; se vor nota formulele ritmice corespunzatoare fiecarui vers.

Luna noua, 8 Iesi, soare, din-chisoare 8
Taie painea-n doud. 8 Ca maine e sarbatoare 8
Buz, buz, cotobuz 8 Mamaruta, ruta, 8
- Ce-ai 1n guse? 4 Unde 1i zbura, A-8
- O papuse. 4 colo m-oi marita. 8
Sac, curcane, n-ai margele 8 Una, doua, trei, 6
Rosii c-ale mele. 8 Baba la bordei, 6

S-a mers 1n piatd,6
Cinga, linga, rocota, bocota 8 Casa cumpere orata 8

2. Subcapitolele VII.D-E si VIII.A.8.
Se vor analiza cantecele rituale de inmormantare din Culegere si trasaturile se vor
compara cu cantecele rituale de nuntd din stratul vechi, ardtdnd aspectele generale
comune dintre cele doud genuri; dupa parcurgerea capitolului urmator, li se vor atasa si
cantecele ceremoniale de seceris. Criterii de comparatie: structura sonora,
structura/sistemul ritmic, structura arhitectonica. Pentru o dezbatere sistematica, datele
analizei vor fi introduse intr-un tabel: coloanele vor contine criteriile; pe verticala, se
introduc datele sistematizate in ordinea de la mai simplu la complex, in dreptul
fiecaruia, in ultima rubrica va figura denumirea genului $i numdrul de ordine din
Culegere. Dupa tabel, se vor formula in cateva propozitii aspectele comune.
Structura sonora Structura ritmica/sistem Structura Gen,

arhitectonica | Cul. nr.

datele sistematizate pe
verticala......
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OBIECTIVELE UNITATII DE INVATARE:

In urma studierii unititii de invatare 4, Folclorul obiceiurilor de peste an, veti
dobandi competente legate de:

» Repertoriul obiceiurilor din ciclul de primavara si vara;

» Repertoriul sarbatorilor de iarna (colindatul si colinda);

» Sezitoarea si claca de tors.
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Lectia 9

Obiceiurile, impreuna cu productiile folclorice ce le apartin, tratate in acest
capitol, sunt practicate in decursul anului calendaristic, fiind legate de o anumita
perioada sau chiar de o data fixa.

O insemnata parte a obiceiurilor calendaristice are stransa legatura cu muncile
agricole. Semnificatia originara a obiceiurilor agrare are la baza credintele precrestine,
care reflectau Increderea omului in puterea magica a cuvantului si a actelor magice pe
care le folosea, fie pentru a indeparta fenomenele ostile ale naturii, fie pentru a atrage
altele In folosul muncii si sanatatii. O altd categorie o constituie acele obiceiuri si
productii artistice, care sunt motivate de bucuria pentru triumful naturii (legate de
mersul soarelui: reinvierea naturii, solstitiul de iarnd) si pentru roadele muncii
(recoltarea cerealelor). In semnificatiile originare ale acestor obiceiuri se pot regasi
urmele stravechilor serbari inchinate soarelui sau zeilor naturii; legdtura lor cu
activitatea productiva nu este directd, ci este realizatd doar in chip simbolic (plugul,
boul instrutat, ramuri verzi sau inflorite, cunund de spice s.a.) sau este formulatd in
urarile de belsug si sanatate.

In forma in care se infitiseaza astizi manifestirile si productiile artistice legate
de muncile si sarbatorile de peste an, apar doar ca relicve ale unor stravechi obiceiuri,
care au suferit in decursul vremii insemnate transformari. Evolutia modului de viata si a
mentalitatii populare, drept urmare, eliminarea elementelor depasite si introducerea
altora mai noi, pierderea functiei originare, regruparea productiilor apartinatoare la
categorii diferite in jurul manifestarilor mai rezistente, sunt factorii cei mai importanti
care explica aceste transformari, in unele cazuri fiind reflectate in caracterul eterogen al
repertoriului. Astfel, numai o analiza atenta a elementelor de continut si forma dezvaluie
semnificatiile si aspectul lor originar. Se pare ca, au ramas in vigoare mai ales
obiceiurile si productiile care au mai putina tangenta cu latura productiva a muncii, cele
in care accentul cade pe latura ceremoniald si pe rostul de convenire sociald; ele apar
astdzi ca mari spectacole populare a caror scend de desfasurare este satul intreg
(colindatul, plugusorul) si hotarul sau (sarbatoarea cununii).

Avand in vedere complexitatea acestor repertorii, ele pot fi sistematizate dupa
mai multe criterii:

-- dupa functie:
- rituale, practicate cu un scop care afecteaza rezultatul muncii, sdnatatea oamenilor si a
animalelor (invocarea ploii, obfinerea fertilitatii si indepartarea bolilor; indepartarea
duhurilor rele);

- ceremoniale: in ocaziile vechilor sarbatori, care s-au mentinut cu acelasi sens stravechi
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de sarbatorire si urare (colindatul, urarea de Anul Nou, sarbatoare secerisului);
- diverse functii (distractive, superstitioase s.a.);
-- dupa caracterul dominant al modului de realizare artistica:
- muzical-literare (vocale);
- muzicale (instrumentale);
- literare (urari, multdmite, piese teatrale);
- coregrafice (dansuri rituale, dansuri mascate);
- obiceiuri fard productii artistice specifice (dansul si muzica sunt prezente doar in
momentul distractiv);
-- dupa ciclurile calendaristice:
- repertoriul obiceiurilor de primavara si vara;
- repertoriul sarbatorilor de iarna.
In cele ce urmeaza, tratarea va urmdri cel din urma criteriu, la fiecare categorie
fiind luate in considerare si criteriile precedente, inclusiv schimbarile petrecute in

componenta repertoriului in cauza.

A. Repertoriul obiceiurilor din ciclul de primavara si vara

Manifestarile semnificative din perioada primaverii i verii se desfasoara in
stransad concordantd cu Indeletnicirile poporului, marcand cele mai importante momente
din aceasta perioadd. Scopul practicarii lor este obtinerea unui rezultat mai bun, a unei
recolte mai bune. Fiind practicate intr-o perioada a muncilor agrare, le corespund
etapele importante ale muncii: pregatirea si fertilizarea semanaturilor, asigurarea
sanatatii animalelor, apoi coacerea si recoltarea holdelor. In toate aceste obiceiuri sunt
prezente, intr-o formd sau alta, simbolurile vegetale (frunze, flori, spice etc.) sau/si
udatul cu apa.

Cateva practici magice stravechi, legate de muncile agricole de primavara si
vara, in urma schimbarilor petrecute in mentalitatea populard, au fost considerate
depdsite de catre adulti si au continuat sa fie practicate de copii (paparuda, scaloianul).
In procesul de transferare au suferit simplificari si unele si-au pierdut melodiile proprii,
textul fiind atasat la melodiile copiilor. In repertoriul copiilor mai existi si cateva
obiceiuri proprii, legate de aceastd perioada, fard a avea functie rituala.

1. Lazarelul (Lazarul) se practica in sambata Floriilor, In Muntenia. Grupuri de
fete, de la 4-5 ani pana la maritis, imbracate in alb, colinda din casa in casa, executand

un cantec specific, incheind cu o urare adresatd auditorilor. Sunt rasplatite cu daruri, in
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special cu oud. Cantecul Lazarelului are ritmul masurat, Tn miscare vioaie. Strofa
melodica elementard, materialul sonor redus 1l situeaza intre cele mai arhaice tipuri de
melodii rituale. Tematica cantecului se concentreaza in jurul unui personaj, Lazarul,
pomenit 1n refren (in pofida coincidentei onomastice, personajul nu este identic cu cel
din legendele biblice). Trasaturile acestei figuri, precum si momentele epice ale textului
literar, permit o paraleld cu miturile mediteraneene legate de vegetatie si cu zeii acestor
mituri (Adonis, Osiris, Tammuz). Lazarul, intruchipare a vietii vegetale, este indisolubil
legat de ideea fertilitatii, apartinand celor mai vechi obiceiuri agrare de primavara.

2. Paparuda (Paparuta, Paparuga, in zonele de vest Dodoloaie, Bloji), este un
dans magic pentru invocarea ploii. Fetite sau femei Invesmantate cu verdeata, pe vreme
de secetd, umbla de la casa la casa, dansand dupa o melodie proprie. Sunt udate de catre
gazda si rasplatite cu daruri.

Textul constd dintr-o invocatie urmata de precizarea scopului. Melodiile difera
de la regiune la regiune, dar toate se caracterizeazd printr-o ritmicd pregnanta, cu
caracter de dans: cele sase silabe ale textului de obicei acoperd o durata globald de opt
optimi, astfel din succesiunea valorilor de optimi si patrimi rezulta fie formule comune
cu ritmica copiilor (Cul. nr.127), fie formule ce se Incadreaza in sistemul giusto silabic
(Cul. nr. 57).

In trecut, obiceiul a avut a rispandire generald, azi se practic destul de putin.
Obiceiul parasit de adulti a trecut in repertoriul copiilor, cand si melodia sa prezintd
particularitati ale cantecelor de copii.

3. Scaloianul (Caloianul, Momdia, Mumulita ploii) este un rit agrar menit sa
aducd ploaie si sd asigure fertilitatea ogoarelor. Ca practicd, reprezintd in oarecare
masura plasticizarea vechii conceptii in legdturd cu zeul oriental al naturii, care moare si
invie. In acest obicei figura simbolica, Scaloianul, este o papusa confectionatd din lut
sau din carpe, impodobitd cu verdeatd si asezatd in sicriu. Fetitele o prohodesc si o
bocesc, Inscendnd o Inmormantare, dupd care o ingroapa intr-un loc aproape de rau.
Dupa trei zile, Scaloianul este dezgropat si i se da drumul pe rau: este trimis sa deschida
portile cerului si sd aduca ploaia.

Melodia Scaloianului este silabica, cu caracter recitativ, de tipul bocetului,
reprezentind o forma de incantatie arhaica (Cul. nr. 128.). In trecut acest ritual s-a
practicat de catre adulti, azi se practica de catre copii, aproape numai cu scop distractiv,
fara a mai avea semnificatia originara.

Paparuda si Scaloianul se practicau - pana intr-un stadiu nu prea indepartat de
epoca noastra - la date fixe, in perioada dintre Pasti si Rusalii. Mai tarziu nu s-a mai
tinut seama de aceste date, ci s-au practicat oricand, in perioade de seceta.

4. Dragaica este un dans ritual, care se practica in ziua de Sanziene (24 iunie) cu
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scopul de a feri de grindind holdele care incep de acum a se coace.

Fetele din satele invecinate se aduna si aleg pe cea mai frumoasa dintre ele,
careia 1i dau numele de Dragaica. O petrec pe ogoare, o impodobesc cu basmale si i
impletesc o cununa din spice de grau. In unele descrieri ale obiceiului figureaza si un
mire (Draganul) care tine steagul dragdicilor (o prdjina cu o papusa din carpe, cu bratele
larg intinse facute din spice de grau, si cu un manunchi de spice, pelin si usturoi in varf).
Dréagaica se intoarce de la cadmp spre casd, jucand Impreund cu tovarasele sale, care
canta si joaca in cerc, fara sa se tind de maini. Din loc 1n loc se opresc si chiuie. La acest
rit s-au addugat ulterior si alte dansuri.

Melodiile de Dragaica, care mai sunt cunoscute, au caracter de dans (Cul. nr.
30.). Desi raspandita pe vremuri, Dragaica este astazi pe cale de disparitie.

5. In repertoriul copiilor si al tinerilor, in afard de productiile rituale amintite,
mai exista obiceiuri practicate in perioada primaverii, avand functie de vestire Imbinata
cu cea ludica.

- Cand 1n natura apar primele semne ale primaverii, in zona subcarpatica a Olteniei,
copiii si tinerii, prinsi de obicei in hora, dansand si haulind vestesc sosirea primaverii.
Haulitul este o emisie vocald specificd, prin care se pot intona formule melodice
asemanatoare semnalelor de bucium (melodie formatd numai din cateve sunete
armonice). (A se vedea si la capitolul Doina, despre doina cu haulit din aceeasi zona.)

- In joia Pastelui, in Banat si in Oltenia, baietii bat toaca si intre timp scandeazi sau
canta Toconelele; versurile anuntd apropierea sarbatorii i exprima bucuria ca s-a
terminat postul mare.(Cul. nr. 129.)

6. Calusul (Jocul calusarilor, Caluserii) este unul dintre dansurile rituale cele
mai vechi si pitoresti. Cum reiese incad din descrierea dansului de catre Dimitrie
Cantemir, semnificatia sa originard este aceea de asigurarea fertilitatii, profilaxia sau
tamaduirea unor boli. In acele vremuri in Moldova dansatorii erau mascati, imbracati in
haine de femei, cu valuri pe fata, purtand sabii de lemn in mana, ca semn de lupta contra
duhurilor rele.

Dansul s-a practicat in decursul mai multor zile in jurul Rusaliilor; ceata de
dansatori umbla de la casa la casa, apoi a cutreerat si satele vecine, chiar oragele. Daca

pe drum s-au intélnit cu alta ceata, intre ei s-a incins o “luptd” cu caracter de intrecere.
Organizarea dansului, pand si in vremurile apropiate de noi, impune indeplinirea
anumitor conditii. Participantii jocului, un numar impar de barbati, fac legamantul sa
joace laolalta un numadr oarecare de ani §i sd respecte disciplina impusa de traditie. Se
repartizeaza rolurile, dupa care incep repetitiile. Personajele principale ale jocului sunt:
primul calucean, care poartd in mana o figura din lemn a unui cap de cal (de unde vine
numele de calusari); vataful, care poarta sabie de lemn; stegarul, care poarta steagul (o
prajind impodobita cu panglici colorate, in varf un manunchi de pelin si usturoi, precum
si alte ierburi de leac), mutul, un personaj comic, care pe langa rostul distractiv, mai
indeplinea pe vremuri si diferite acte magice. Dansatorii de azi sunt imbracati in haine
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de sarbatoare, cu doua cingatori colorate peste umeri care se incruciseaza pe piept; la
picioare au ciucuri, pinteni, clopotei, iar in mana tin bate ghintuite (gravate in spirala).

Dansul incepe cu o plimbare, dupa care urmeaza figuri tot mai complicate si
spectaculoase. Figurile de dans intrunesc elemente comune cu ale vechilor jocuri
pastoresti si ostasesti dansate cu recuzitd (cu bota sau cu sabia). Forme asemanatoare
Caélusului au o mare raspandire si 1n tarile mediterane precum si in mai multe tari din
partea vestica si nordica a Europei. Melodiile dansului puteau sa fi fost specifice pe
vremuri, dar astdzi se acompaniaza cu diferite melodii de joc neocazionale.

Odinioara Calusarul a fost practicat pe tot cuprinsul tarii, dar astizi si-a pierdut
substratul magic, se danseaza doar in cateva zone, ca un dans spectaculos. La sfarsitul
secolului al XIX-lea, din initiativa intelectualilor, pentru valorificare scenica s-a creat o
forma mai simplificatd a jocului, care s-a jucat apoi in Transilvania la toate
manifestarile culturale romanesti, inclusiv serbarile scolare, si care s-a raspandit in
aceastd forma simpld si la sate. In ultimele decenii, pe baza cercetarilor stiintifice de
etnocoreologie, dansul a fost reconstituit in forma sa autentica, si datorita caracterului
sau spectacular si de mare virtuozitate, in interpretarea ansamblurilor folclorice
profesioniste, a dobandit o faima fara seaman pe scenele din tara si din strainatate.

7. Obiceiurile cu functie rituald, care nu includ si creatii artistice specifice, sunt
practicate 1n diferite perioade ale ciclului agrar. Aceste obiceiuri sunt urmate de o
petrecere cu dans §i muzica din repertoriul neocazional. Practicarea lor in ultima vreme

s-a restrans la cateva zone.

Dintre numeroasele obiceiuri amintim cateva:
- Plugarul (Odordtul cu plugul): la inceputul primaverii, cel dintai plugar iesit la arat
este impodobit cu o cununa de verdeatd, apoi aruncat in rau, in credinta ca astfel holda
va fi mai bogata;
- Sangeorzul (Matahula) este un rit de fertilitate: de Sangeorz un flacdu este
invesmantat cu frunze verzi, este purtat prin sat si udat;
- Boul instrutat (impenat) se practica in a doua zi de Rusalii sau de Sanziene; cel mai
frumos bou este impodobit si plimbat cu mare alai prin sat; scopul ritului este sanatatea
si fecunditatea vitelor.

8. Cununa (Buzduganul) este denumirea ceremoniei care se practicd cu ocazia
sarbatoririi seceratului. Aria de raspandire este restransd astdzi la unele zone din

Transilvania. Cea mai ampla desfasurare a sa este Intalnita in Nasaud.

Ceremonia are loc intr-o zi cand se secera in claca; (claca este o forma de munca
in comun, prestatd in folosul unei gazde care o organizeaza). Obligatia gazdei este de a
se Ingriji de mancare si bauturd, precum si de angajarea lautarilor.

Dupa strangerea recoltei, din cele mai frumoase spice femeile impletesc o
cununa (buzdugan sau cruce), care va fi purtatd de o fatd curatd. Alaiul, compus din
femei de diferite varste, merge spre sat in urma fetei cantand, urmat uneori si de lautari.
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Cantecul cununii (gogea cununii) se cantd numai de grupul femeilor, fara
acompaniament instrumental. La rascruce de drum, sau la marginea satului, cununa este
intdmpinata si udata de catre flacai. La casa gazdei, fata care poartd cununa inconjoara
masa de trei ori §i rosteste tarostea (descantecul) cununii ( o oratie versificata). O masa
traditionala si petrecere cu jocuri incheie sarbatoarea. Cununa va fi pastrata 1anga icoane
pana la anul viitor, cand boabele vor fi amestecate cu cele de seminta, in credinta ca vor
da un rod bogat.

Cdntecul cununii este executat de catre femei, in cadrul procesiunii cand cununa
este dusa spre casa gazdei. Intonarea pe o voce puternicd, cantarea in grup, ritmul
masurat in miscare foarte lentd (ritm ceremonios), 11 asigurd cantecului un caracter
solemn. Caracteristicele genului sunt pastrate in unele zone din sudul, centrul si nord-
estul Transilvaniei. Aspectele generale amintite se regdsesc pe intreaga arie de
raspandire, iar diferentele zonale rezida atat in tematica textului, cat si in tipologia
melodica.

Textul cAntecului cununii are un caracter epic-descriptiv. In sudul Transilvaniei
textul cu titlul Dealul Mohului contine stravechi elemente mitologice: sora soarelui si
sora vantului discutd in contradictoriu asupra puterilor fratilor lor (disputa intre flori,
sfinti, graul si vinul, apar si 1n colinde, intre soare si moarte In cantecele rituale
funebre). Tematica cantecului cununii din centrul si nord-estul Transilvaniei se
contureazd in jurul descrierii muncii seceratului si povestirea drumului cu peripetii a
cununii, pana a ajuns la casa gazdei.

Tipurile melodice diferd de la zona la zond, in Nasaud circuld mai multe tipuri.
In pofida diferentelor de profil si sistem de cadentare, ele se incadreaza in acelasi strat
melodic vechi, prin forma strofica elementara de doua sau trei randuri si prin structurile
sonore in care se desfasoara (substrat tetratonic sau pentatonic cu finala pe sol sau mi,
tipul din sud in pentacord major; Cul. nr. 20, 49, 130). Aceste trasdturi vechi le Tnrudesc
cu cele mai reprezentative tipuri ale cantecelor ceremoniale de nuntd si de
inmormantare. In unele localititi sau zone textele de seceris sunt cantate pe melodii
preluate din repertoriul cantecelor de joc.

Transformat astdzi intr-un prilej de petrecere, ceremonialul cununii la seceris in
mai multe momente ale sale arata cd pe vremuri s-a practicat cu scopul de a asigura in
viitor rodnicia padmantului (alegerea celor mai frumoase spice, amestecarea boabelor cu
cele de seminte, udatul etc.). Este foarte semnificativ faptul ca, unele elemente ale
acestui ceremonial sunt comune cu ale altor obiceiuri. Ideea fecunditatii constituie baza
identitatilor dintre elementele cununii pe de o parte, si a nuntii, plugusorului si a altor
obiceiuri agrare de altd parte. Elementele comune ale cununii s$i a nuntii sunt:
inconjurarea mesei, mancdri traditionale identice, denumiri comune pentru creatii

ceremoniale: gogea cununii - gogea miresii, tarostea cununii - tarostea miresii. In oratia
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la cunund se regdsesc motive tematice comune cu ale urdrii la plugusor (macinatul
graului la moara §i coacerea painii noi). Udatul cu apa, act simbolic al fecunditatii, este
prezent la toate obiceiurile cu caracter agrar. La toate acestea se mai adauga trasaturile
muzicale amintite, care creeazd legaturi dintre cantecele ceremoniale de seceris, de

nunta si de iInmormantare.

Lectia 10

B. Repertoriul sarbatorilor de iarna. Colidantul

Repertoriul legat de obiceiurile din timpul iernii ocupd un loc insemnat in
traditia folclorica prin diversitatea productiilor (literare, muzicale, coregrafice si
dramatice), prin valoarea artistica deosebita a unor genuri legate de aceste prilejuri,
precum si prin aria de raspandire pe teritoriul tarii.

Repertoriul contine productii de origine diferita in timp. Radacinile sarbatorilor
si obiceiurilor de iarnd se trag din credinta popoarelor antice pagane. Activitatea
productiva a omului fiind determinata mai ales de anotimpuri, sdrbétorile cele mai
insemnate s-au fixat in legatura cu acestea.

La multe popoare, o sarbatoare importanta era cea a solstitiului de iarna (cu care
incepe sd se lungeascad ziua). Semnificatia acestei zile avea tangentd cu producerea
bunurilor materiale, ceea ce reiese din insdsi ceremonialele legate de ea, toate avand la
baza felicitari pentru succesele anului ce a trecut si urari de sanatate si belsug 1n cereale
si animale pentru anul ce urmeaza. Peste ciclul sarbatorilor precrestine s-au suprapus
ulterior sarbatorile crestine (in secolul al IV-lea, biserica a stabilit pe 25 decembrie ziua
nasterii lui Isus, cunoscutd astizi cu denumirea de Criciun). In traditia folclorica a
diferitelor popoare a continuat Insa sa subziste obiceiurile legate de solstitiul de iarna.
Biserica crestind a cdutat sd le dea un continut religios, inldturdndu-se treptat
semnificatia laici originara. In practica folclorici s-au suprapus astfel semnificatiile
sarbatorii pagane si crestine.

In calendarul roman, anul incepea odati cu reinvierea naturii, prima luni a
anului fiind martie. Cu introducerea mai multor schimbari in calendarul roman, prima
lund a devenit ianuarie (data anului nou a mai fost schimbatd si dupda decdderea
Imperiului Roman; insa, la mai multe popoare europene incd secole de-a randul s-a
mentinut obiceiul de a sarbatori anul nou la 1 martie, abia la sfarsitul secolului al XVII-
lea s-a fixat oficial data de 1 ianuarie). S-au apropiat astfel datele a doud sarbatori

inrudite in semnificatia lor, adica aceea de sarbarire a solstifiului de iarna si cea de
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sarbatorire a innoirii anului agrar. Urmele vechii sdrbatori de primdvard se mai gasesc
astazi In ceremonialul urdrii de Anul Nou: iesirea cu plugul in plind iarnd. Craciunul si
Anul Nou constituie cele douad zile de sarbatoare ale ciclului de iarna, de care se leagd o
traditie folcloricd bogata si variata (colinde, cantece de stea, urdri cu plugusorul, urarea
cu sorcova, dansuri mascate, piese de teatru). Unele din productiile si obiceiurile acestor
prilejuri si-au pastrat pana in zilele noastre semnificatia strdveche de urare, cu urmele
unor vechi ceremoniale de rodire si fecunditate, altele contin suprapuneri crestine, ca
urmare a schimbarilor ce au intervenit in timpul veacurilor.

1. Colindatul este obiceiul cel mai bogat in productii artistice - mai ales muzical-
literare - din ciclul de iarnd. Colinda (corinda) este genul muzical-literar reprezentativ
al acestui obicei. Pe baza tematicii literare si trasaturilor muzicale repertoriul de
colinde este compus din trei specii: colinde laice, cantece de stea si colindele copiilor.

1.1. In forma traditionald la colindat a participat intreaga obste siteasca, fie
colindand, fie primind colindétorii. Felul cum decurge colindatul in general este identic
pe tot teritoriul tarii, cu mici diferente de la regiune la regiune.

Se colinda de obicei in seara si ziua de Craciun, dar in unele locuri si in ajunul si
ziua de Anul Nou si la alte sarbatori ale ciclului. In general colinda copiii, flicaii,
barbatii pand la o anumita varsta, pe alocuri fiind Insotiti de lautari. Sunt locuri unde

colinda si fetele sau familistii in grupuri mixte.

In forma traditionald, colindatul fliciilor cunoaste o organizare dupid anumite
reguli. Inainte cu citeva saptimani tinerii se organizeazi in cete, pe vecinatati; fac
repetitii pentru invatarea colindelor; se repartizeaza functii (vataf, jude, iapa - purtatorul
darurilor); se angajeazi muzicanti etc. In cete de cate 8-10 persoane pornesc la colindat.
La fiecare casd, sau numai la anumite case, se opresc si intreaba daca sunt primifi de
gazda. Prima colinda, de obicei, se cantad sub fereastrd. Apoi ceata intrd in casa si canta
mai multe colinde. Colindatorii sunt rasplatiti cu colaci, bautura, mancare, uneori cu
bani. Pentru daruri se multumeste printr-o oratie, numita “strigarea colacului”, “alduitul
banului” sau “multdmita”, rostitd de unul din colindatori. Cand cetele sunt insotite de
muzicanti, inainte de a parasi casa gazdei, colindatorii joaca fetele mari din casa.

In multe locuri din Transilvania se colinda in doua grupe care canta cu schimbul,
antifonic. Se Intdmpla adesea ca un grup sa inceapa a canta inainte ca celalalt sa fi
cantat strofa pana la sfarsit, astfel pentru cateva clipe se naste o heterofonie.

In partea de vest a tarii (Hunedoara, Bihor, Arad, Banat) colindatul este insotit
uneori de bataia dubelor, asa zisele colinde de duba: pe drum de la o casa la alta, din
vioard, fluier sau cimpoi se cantd o melodie cu caracter de joc, acompaniatd de batai din
duba, care poate sa sune concomitent cu colinda executata vocal.

In sudul Transilvaniei, dupa ce au terminat de colindat, spre dimineatd, inainte
de a se desparti, strabatand ulita mare a satului, flacaii canta colinda zauorilor.

Colindatul a fost un obicei raspandit pe tot teritoriul tarii. Astdzi in unele regiuni

este pe cale de disparitie. In locurile in care se mai practica, colindatul a rimas un obicei
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cu o ampla desfasurare, cu care prilej oamenii isi ureaza un an nou imbelsugat si fericit.
In forma sa cea mai inchegati si mai apropiati de rosturile strivechi, colindatul se
intalneste In zonele de sud si sud-vest ale Transilvaniei, partial si Tn zonele subcarpatice
ale Olteniei. Diferentele regionale existente in repertoriul de colinde se reflectd in
madsura 1n care au fost pastrate categoriile de texte cu tematica laica si tipurile melodice
vechi, respectiv, in masura in care au fost Inlocuite cu texte cu tematica religioasa si
melodii relativ mai noi, de provenienta culta sau straina.

1.2. O trasatura comund a textelor literare laice este caracterul epic-descriptiv,
sugerand urarea in mod indirect, prin teme alegorice, de o atmosferd senina, care
deschide omului perspectiva optimistd a implinirii de dorinte si de idealuri; urarea
propriu-zisd este formulatd doar in ultimele versuri sau numai in oratia rostitd la
sfarsitul colindatului.

1.2.1. a;)Temele sunt diversificate dupa momentul colindatului (pe drum, la
fereastra, 1n casd, la plecarea din casa, in zorii zilei la terminarea colindatului), dar in
primul rand dupd categoria sociala careia urmeaza sa fie adresate colindele, pe langa
care unele teme au caracter general. Colindatorii aleg in asa fel colinda, ca subiectul ei
sd aminteasca de persoana colindata, de indeletnicirile sale, de momentul de viatd in
care se afld. De exemplu, exista colinde adresate gospodarului, flacaului de insurat, fetei
de maritat, tinerilor casatoriti, ciobanului, pescarului; existau si colinde de doliu, care se
cantau la casele in care a murit cineva in cursul anului. Avand in vedere neasemuita
bogatie si varietate a temelor, vom aminti doar cateva dintre categoriile tematice cele
mai semnificative.

Dintre temele legate de indeletniciri cele mai numeroase sunt colindele de
ciobanit, care descriu viata ciobanului, intamplari din viata ciobaneasca. Una dintre cele
mai frumoase realizari poetice pe tema ciobanului este Miorita, intdlnita in versiune de
colind in Transilvania. Finalul tragic si atmosfera funebra, prezenta mai ales in nucleul
tematic “testamentul ciobanului” - dupa parerea unor cercetatori - o situeaza Intre
colindele de doliu. (Tema Mioritei in regiunile extracarpatice se gaseste in genul
baladei, in formd mult mai ampla; trasaturile stilistice ale textului pledeaza pentru
presupunerea ca versiunea originala este cea de colinda.)

Colindele agrare infatiseazd etapele muncii campului, preamaresc roadele
muncii, foloasele animalelor, vorbesc despre intelepciunea gospodarului, despre bogatia
gospodariei.

Tema casatoriei ocupd un loc insemnat in repertoriul colindelor. Chiar si unele
teme eroico-fantastice din colindele pentru fldcai, dezvoltd in mod alegoric ideea
casatoriei. Curajul, ca prima virtute a flicaului, il face demn si devina mire. In colindul

in care voinicul urmareste o ciuta, Insasi vandtoarea poate fi consideratd o alegorie a
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casatoriei. In colindele de fatd , in scene idilice, fata asteaptd si-i vina petitorii sau se
duce la fantana, unde intalneste mai multi voinici, care i cer inelul.

Una dintre realizarile artistice superioare este tema metamorfozarii in cerb a
vanatorilor (“Cel unchias batran”), o glorificare simbolica a vietii de vanator. (O
variantd a fost culeasa prima data de catre B.Bartok, pe valea superioard a Muresului, si

pe textul acestei colinde a compus Cantata Profana.)

Colinda ca gen literar

az) In ce priveste situarea colindelor in ansamblul genurilor folclorice, trebuie
mentionat faptul cd, din punct de vedere literar, ele prezintd unele Intrepatrunderi
tematice cu balada, sau chiar cu basmul sau legenda. Existd mai multe teme de balada
(de exemplu Mesterul Manole, Miorita) care in Transilvania circuld in versiuni de
colinda, dupa cum exista teme de baladd care circuld numai in repertoriul de colinde
(diverse teme cu deznodamant tragic, de exemplu, boala fetii: Ma luai, luai, Cul. nr. 60).
Traind alaturi intr-o practicd indelungatd, astdzi este greu sd se stabileasca, daca
asemenea teme s-au nascut intru-un gen sau altul. Pana acum cercetatorii nu au reusit sa
deslege in mod univoc aceasta problemd. Una dintre ipoteze este aceea ca ele ar fi fost
colinde de doliu (desi, informatiile de teren nu furnizeaza date precise referitoare la
practicarea lor in aceasta functie). O alta ipoteza cautd explicatia bivalentei functionale
in Imprejurdrile practicii: de o parte, se refera la faptul ca, marile sarbétori includ si
momentul pomenirii mortilor, care ar explica prezenta temelor cu caracter tragic in
repertoriul de colinde, iar de alta parte, se ia In considerare faptul ca, in Transilvania,
baladele sunt interpretate in primul rand la sezatori, si tot in acest cadru, inainte de
Craciun, are loc rememorarea repertoriului de colinde, care faciliteazd stergerea
limitelor dintre functia celor doua genuri.

b) In privinta structurii poetice si a procedeelor stilistice, textele de colinde sunt
adevarate exemple de maestrie artisticd, care vadesc un Indelung proces de selectare si
slefuire a mijloacelor de expresie.

In colindele autentic populare, de reguld, apare refienul, asociat de unul sau
doua randuri din strofa muzicala (Junelui bun; Florile dalbe; Lilioara trandafir, Lerului
si-a marului; Lerui, Doamne; Domnului, Doamne s.a.). Refrenele aveau pe vremuri,
probabil, functia unor versuri de invocare si au fost simboluri legate de anumite
categorii de urdri. Azi sunt doar podoabe poetice, deoarece si-au pierdut de mult
semnificatia straveche.

Colindele incep cu cateva versuri care au rolul de pornire a actiunii, de punere in
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tema. Partea epica-descriptiva formeaza miezul colindei; actiunea din aceasta parte de
multe ori are sens alegoric; ea se foloseste de numeroase procedee stilistice, imagini de
rard frumusete, simboluri, hiperbole.Un dinamism accentuat se datoreaza intercalarii
intrebdrilor retorice, repetarii unor formule-tip, dialogurilor. Urarea urmeaza in partea
de Incheiere.

Textele de colinde folosesc un limbaj de o bogatie iesitd din comun: arhaisme,
termeni dialectali, diminutivari, cuvinte de mult iesite din uz, verbe si forme de plural
nefolosite In limbajul curent. Este caracteristica intrebuintarea - cu scop eufonic - a

consoanei d (daler, dalba, d-umbla etc.).

Lectia 11

Colinda ca gen muzical

1.2.2. Trasaturile muzicale ale colindelor autentic populare, privite in ansamblul
lor, au pastrat o serie de elemente ce situeaza muzica acestui gen in straturile cele mai
vechi ale folclorului muzical romanesc. Avand in vedere vechimea genului,
supravietuirea si circulatia sa intensd multe secole de-a randul, este de sine inteles ca,
repertoriul a fost supus de o parte transformarilor evolutive interioare prin procedee de
variatie; de alta parte, fondul arhaic, Inrudit cu melodii din spatiul balcanic, din muzica
gregoriand si bizantina, a fost imbogatit in decursul evului mediu cu tipuri din stratul
vechi cultural al unor popoare din apusul Europei, si care s-au Incadrat organic in
repertoriu, pe baza unor caracteristici comune (un astfel de tip este Cul. nr. 134). Intr-o
faza mai tarzie, repertoriului i s-au atasat tipuri care, in mod evident, provin din surse
religioase vest-europene sau din surse carturdresti autohtone (ele vor fi prezentate la
colindele religioase, punctul 1.3.). In comparatie cu alte genuri ocazionale, colindele
sunt reprezentate de un numar considerabil mai mare de tipuri melodice.

Versurile sunt structurate dupa tiparul metric tripodic sau tetrapodic; la versurile
catalectice se aplicd silabe de completare, ca in oricare alt gen. Refrenele sunt
organizate in tipare metrice mai variate: pe langa tiparul tripodic si tetrapodic regulat,
existd o serie de refrene bipodice, tripodice, mai rar tetrapodice neregulate (adica,
picioarele metrice bisilabice alterneazd cu cele trisilabice). Extensiunea refrenelor
uneori este amplificata la un numar ce poate atinge si 12 silabe. In unele colinde cu text
tripodic apar refrene de sprijin, la sfarsitul rAandului melodic (de exemplu: De-aseara,

de-aseard, Doamne,

Cam de-alaltd seard), mai rar la inceputul acestuia (de exemplu:

Lerului, Ce vant ne-a batutu, | Pus a-i la pamantu).
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Structurile ritmice cele mai caracteristice apartin la sistemul giusto silabic
bicron (combinatii de durate in raport de 1:2, 2:1), sau tricron (formula saficd), mai
sporadic la sistemul aksak (raporturi de 2:3, 3:2); alaturi de acestea existd si formule
ritmice elementare (pe opt silabe se canta opt pulsatii egale) sau formule apartinand la
sistemul ritmic divizionar. (A se vedea si cele ardtate in capitolul Ritmul, despre
sistemele ritmice). Tempoul de executie este de obicei destul de rapid, imprimand un
caracter foarte dinamic; in acest mod de executic melodia este silabica, folosindu-se
putine ornamente. In zonele din centrul si nordul Transilvaniei insa, modul de executie
tinde spre un tempo mai lent, formulele ritmice de baza fiind rubatizate prin alungiri
arbitrare si concomitent melodia poate fi bogat ornamentata; se presupune ca, acest fel
de executie este un fenomen relativ mai nou.

Melodiile cele mai tipice au un ambitus de cvinta-sexta, mai rar se extind pana la
octavd. Ele se desfasoara cel mai frecvent in pentacorduri sau hexacorduri de stare
minora sau majord, in structuri modale plagale, cu mai mica frecventa in structuri tetra-
pentatonice sau cu substrat tetra-pentatonic; modurile heptacordice sunt mai rare.
Cromatica nu este frecventd, secunda maritd poate sa se situeze intre treptele 3-4 sau 2-3
a unei scdri de stare minord. Alaturi de cadenta finald pe treapta intdia sau a doua
(prezentd in majoritatea genurilor, Cul. nr. 17,22,25,51-54,133,134), o trasatura
distinctivd si de mare vechime a melodicii colindelor este cadenta finald suspendata;
aceasta se realizeaza printr-un salt ascendent sau prin mersul melodic ascendent al
ultimului rand; in functie de pozitia in scard a centrului modal, finala se situeaza pe
treapta a 5-a sau a 4-a a unui mod autentic sau pe treapta 1-a, a 2-a (eventual a 3-a) a
unui mod plagal (in acest caz finala este la distantd de cvartd sau cvintd, mai rar sexta,
fatd de treapta cea mai grava a modului). (A se vedea cele ardtate in capitolul Melodia,
punctul C.1.c. si Cul. nr. 86-91.). Exista si tipuri care au variante cu finala pe treapta 1
sau cu finala pe treapta 5 (Cul. nr.56a-b).

Strofele sunt formate din doud, trei sau patru randuri melodice. Schemele
arhitectonice sunt de foarte multe feluri (nu e cazul si le Insirdm pe toate); se poate
observa o predilectie pentru anumite tipuri de strofd, in care se Incadreaza cel mai mare
numar de tipuri melodice si in care refrenul are un loc stabil: AB, refren pe B; ABB
refren pe al doilea B; ABA, refren pe B; ABAC, refren pe B si C; ABAB refren pe B,B,;
ABCB, refren pe C; spre deosebire de cele insirate, in strofa ABC refrenul poate sa
apari fie pe randul B, fie pe C. In mai multe tipuri melodice strofa se formeazi din
combinatii motivice, datoritd carora randurile melodice succesive sunt partial identice,
partial diferite (exemplele: Cul. 50, 56a, 88, 89). Din cazurile ingirate reiese ca, in

formele tipice refrenul se aseaza in interiorul sau/si la sfarsitul strofei.
[Din clasificarea tipologica si compararea variantelor reiese in mod clar ca,
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strofele melodice nu se incep cu randul purtator de refren, desi in practica se intampla ca
informatorii sd inceapa a canta cu refrenul, mai ales melodiile in forma ABA si numai
pe parcursul strofelor reiau forma intreagd; de altfel, si in publicatii intadlnim astfel de
forme defective. In stadiul actual, in practica existi destul de multe forme defective,
care poate fi un semn de perimare a genului. ]

Legatura dintre text si melodie nu este constantd (la fel ca in alte genuri de
circulatie indelungata si intensd), adicd, variantele aceleiasi melodii vehiculeaza mai
multe texte sau invers, acelasi text se ataseazd la diferite melodii. Randul melodic
purtator de refren, cu specificul sdu metric si ritmic, reflectat si in articularea motivica a
melodiei, este parte integrantd a unitatii strofei melodice, astfel refrenul nu se schimba
neapdrat odatd cu schimbarea textului. Pana cand textele structurate pe acelasi tipar -
tripodic sau tetrapodic - sunt foarte numeroase si se pot schimba cu usurinta intre ele, la
refrene tiparele metrice specifice ingradesc posibilitatea schimbarilor; si totusi, din
compararea variantelor reiese cd, procedeele variationale se extind si asupra refrenelor,
afectand numarul de silabe si structura metrica (exemplu: Cul. 91a-b; variante cu refren
diferit; a) este forma defectiva a tipului cu structuraABA).

1.3. In repertoriul general al colindelor, alituri de colindele laice, intrd si
cantecele religioase de craciun, pe care poporul le numeste tot colinde, dar in literatura
de specialitate sunt amintite cu termenul generic de cdntece de stea. Termenul nu este
cel mai adecvat, pentru cd sugereaza asocierea cu cantecele pe care le executd copiii
cand umbla cu steaua. Or, majoritatea temelor religioase circula in repertoriul adultilor,
fiind cantate cu ocazia colindatului; unele dintre ele sunt atasate la melodii de colinde
autentic populare, care vehiculeaza si texte laice (eventual refrenul este inlocuit cu unul
mai adecvat continutului), iar altele se cantd pe melodii carturdresti sau de provenienta
straina. In afard de acestea, céntecele cu text religios mai sunt cantate si in cadrul
teatrului popular Vifleimul.

Delimitarile devin mai clare, daca facem abstractie de cadrul in care sunt cantate
si analizam separat textele, separat melodiile.

La texte, vor exista de o parte teme religioase, apocrife, folosind imagini poetice
tipic populare si tratate in spiritul conceptiei populare (dintre multe altele, amintim:
legendele Maica Domnului isi cautd fiul, Dumnezeu si Sfantul Petru coborand pe

pamant, Refuzul primirii in rai).

[Pe marginea celor doua teme amintite la urma, putem exemplifica si fenomenul mai sus
amintit, anume ca, unele teme religioase, intrate 1n larga circulatie, sunt atasate la tipuri
melodice autentic populare, eventual schimbandu-se refrenele neadecvate temei:
amandoud temele adoptd variantele melodiei Cul. nr. 88; prima se mai intdlneste cu
variantele tipului melodic Cul. 90, dar cu refrenul Doamne, dai, Domnului Doamne, sau
fard refren: Cul. nr. 134.); cea de a doua tema circuld si cu variantele tipului Cul. nr.
91b, cu refrenul Raiu-i luminos, si cu melodia Cul. nr. 133., cu refrenul Lerului,
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Doamne. Ingirarea ar putea continua, caci amandoud temele se mai canta si cu alte
melodii.]

De alta parte stau textele In care continutul de idei, dar si vocabularul sau/si versificatia,
organizarea in strofe, lipsa refrenului sau refrenele specifice denotd provenienta
carturareasca sau semicartureasca (idei ale moralei crestine, relatarea diverselor fapte
biblice, multe legate de nasterea lui Christos).

Din punct de vedere muzical, tipurile melodice autentic populare se separa in
baza inrudirilor tipologice si a elementelor comune de stil. Melodiile provenind din
medii culturale extrafolclorice aratd o mare diversitate tocmai datorita surselor din care
provin: sunt prezente fragmente ale melodicii bisericesti, melodii din muzica cultica
occidentald, venite pe calea miscarilor populare in cursul a mai multe secole (sec. XVI-
XIX, ca de exemplu melodia Cul. nr. 135.), creatii culte si semiculte autohtone, aparute
in ultimele secole; si aici, identificarea este posibild doar pe baza comparatiilor cu
sursele culte sau strdine, sau in lipsa acestora, pe baza trasaturilor de stil, care sunt
straine de cele ale colindelor autentic populare. Multe dintre aceste melodii circula cu
un singur text. (Amintim cateva dintre aceste cantece de craciun, bucurandu-se de mare
popularitate, mai mult in mediul carturaresc, decat in cel taranesc: Trei pastori se
intalnira; O ce veste minunata, Nunta din Galileea, Steaua sus rasare).

1.4. Copiii umbla la colindat in ajunul de Craciun si de Anul Nou. Ei sunt numiti
“pitarai”, probabil dupa numele batului impodobit pe care - in unele zone - il poarta cu
el si cu care ating stalpii portilor, grinda casei §i scormonesc in carbunele vatrei, pentru
a aduce noroc si belsug. In colindele specifice ale copiilor urarea este directi; textele
sunt scurte: vestesc sarbatoarea, ureaza belsug si, in versuri adesea pline de haz, cer
darurile cuvenite. Melodiile tipice sunt formate din cateva trepte si prin componenta
motivica amintesc de cantecele de copii (Cul. nr. 131). Uneori textele lor sunt cantate pe
melodiile mai simple preluate din colindele adultilor (Cul. nr.132). (Este de mentionat
ca, In general, copiii executa si cateva dintre colindele laice ale adulgilor, dar acestea nu
fac parte din repertoriul lor specific.)

In atributia copiilor - cel putin in prezent - intrd si colindatul cu steaua, in
perioada dintre Craciun si Boboteazd; cu aceasta ocazie ei poartd in mana o stea
confectionata din carton si executd cdntece de stea cu tematica despre nasterea lui

Christos (a se vedea si punctul precedent).

[1.5. In afara de speciile de mai sus, merita a fi amintite asa numitele “colinde de
pricind”, adevarate parodii ale colindei, caci pe langa o tematica hazlie, confin “franturi
de limba” (silabe intercalate in vers sau/si un amplu refren compus din cuvinte fara
inteles, probabil distorsionate din altd limba). Sunt cantate doar atunci cand se intalnesc
doud cete de colindatori si fac o Intrecere din gluma. Aceste productii de fapt fac parte
din repertoriul distractiv al sezatorii tineretului. (Cul. nr. 138.)]
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Lectia 12

Alte genuri

2.1. Sorcova este o urare de Anul Nou, practicatd in prezent de copii: cu o
ramura impodobitd sunt atingi cei urati, in timp ce se scandeaza sau se cantd versurile,
urand belsug si sanatate.(Cul. nr. 4.)

2.2. Chiraleisa (turaleisa; denumirea provine din grecescul Kyrie eleison =
Doamne, miluieste) este o urare a copiilor la Boboteaza. Incinsi peste brau cu talingi si
cu clopotei In maini, ei Tnconjoara pomii din gradind, scandand sau cantand versuri In
care ureaza belsug.

3. Vergelul - in forma sa cea mai comuna - este o petrecere sdrbatoreasca in
ajunul Anului Nou, pe alocuri si in alte zile dupa aceastd datd, cu care ocazie
participantii incearca - prin intermediul unor practici superstitioase vechi - sd ghiceasca
viitorul harazit fiecaruia. Dintre diferitele forme In care apare, atentiei noastre se
impune vergelul organizat de catre tineretul satesc, cdruia ii este integrat i un cantec
specific: al vergelului, hora vergelului, la vergea. Este intalnit incd 1n cateva locuri din

Bihor si Fagaras, dar a fost mentionat in trecut si pentru Moldova, Nasaud si Banat.

Desfasurarea obiceiului o descriem in forma intalnita in Bihor. In ajun de Anul
Nou, de cum se innopteaza si cand toti asteptati - fetele de maritat si feciorii (inclusiv
parintii fetelor) sunt prezenti, vergelul incepe cu o scurtd petrecere, dupa care urmeaza
partea sa ceremoniala. Fetele si feciorii pun separat, in doua cofe pregétite in acest scop,
inelele lor. “Goga” - persoana cu rol de oficiant - acoperit cu un cearsaf, amesteca
inelele cu doua vergele, timp in care el ori §i participantii executd prima parte a
cantecului, o formula de invocatie, ce vizeaza belsugul ce si-l1 doresc toti s1 un motiv
tematic cu aluzie la casatorie. Partea a doua a cantecului, executatd numai de tineret,
cuprinde motivul tematic cu rol indicator pentru continuarea ceremonialului, adica
scoaterea inelelor (Scoate, goagd, scoate......) si se repetd pana sunt scoase toate inelele.
Goga scoate din cele doua cofe cate un inel, fara sa aleagd (cu o mica ingelaciune,
scoate inelul tinerilor indragostiti), urmand ca posesorii sd formeze o pereche.
Prezicerea casatoriei in aceasta forma este mai mult simbolizatd, iar obiceiul apare doar
ca o forma de convenire sociala.

Melodiile cantecului la vergel apartin la mai multe tipuri, fiind inrudite cu
melodiile ceremoniale ale clacii de tors si ale Lioarei. (Cul. nr. 136. a se compara cu
Cul. nr. 68.)

4. Sarbatorirea Anului Nou are Tn conceptia populara nu numai o semnificatie
calendaristica, ci si aceea a Inceperii unui nou ciclu de productie de care se leaga

speranta in belsugul de recolte, de bunastare si fericire. Aceastd semnificatie reiese mai
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cu seama din urdrile rostite cu ocazia Plugusorului. Obiceiul de a iesi cu plugul sau
simularea iesirii lui 1n toiul iernii, aminteste, dacd nu cumva este tocmai o reminiscenta
din vremea antica, cand anul incepea la 1 martie, nu la 1 ianuarie (a se vedea cele
ardatate Tn introducerea acestui capitol, referitor la schimbarile calendarului si apropierea
datelor de sarbatori).

Obiceiul - practicat de flacai si de barbatii mai tineri, mai nou si de baieti -
constd dintr-un complex sincretic, care are la bazd o creatie recitatd, iIn Muntenia si

cantata (a se vedea melodia Cul. nr. 33).

Destasurarea in amanunt a obiceiului difera de la o regiune la alta. Atunci cand
urarea are la baza o creatie recitatd - in forma cea mai raspanditd in Moldova - urarea
este insotitd de numeroase alte actiuni ca: sunetul buhaiului, care imita mugetul taurului;
o melodie cantatd din fluier, intreruptd din cand in cand de clinchete de clopotei,
chiuituri si pocnete din bici. Pentru amploarea manifestarii, deplasarea pe ulifele satului
se face cu un plug tras de 4, 6, 8 boi. Intr-o forma mai simpli, in pauzele uririi, odata cu
buhaiul, unii plesnesc din bice, altii agita clopotei, chiuiesc, ca si cum ar indemna boii la
jug. Alaiul poate fi insotit si de dansatori cu masti.

In oratiile la plugusor se face descrierea muncilor agricole, de la arat la semanat,
apoi pana la coptul colacilor. Textul este presarat cu elemente si aluzii de cel mai fin si
sanatos umor, toate concretizate Tn minunate imagini poetice. Din formele mai vechi
care contineau numeroase elemente de agrotehnica arhaica, s-a ajuns cu timpul la forme
mai evoluate, devenind un adevarat poem al muncii agricole, indeplinind pe langa
sensul de urare si un rol distractiv.

In urarile recitate versificatia este liberd. Urdrile cantate au versuri cu metrica
strictd; melodiile lor prezinta caracteristici inrudite cu ale colindelor (Cul. nr.33.).

Desi mai putin semnalat in Transilvania in trecut, in prezent obiceiul
plugusorului are raspandire in toatd tara; mai inchegat insd apare in Moldova si
Muntenia. Pe de alta parte, se poate presupune cd multamitele ample rostite dupa
colinde in Ardeal, care au numeroase elemente comune cu oratiile la plugusor, nu sunt
altceva decat transferarea acestui obicei pentru o sarbatoare anterioara, Craciunul.

Actualitatea continud a acestui obicei, ca si schimbarile survenite in continutul
urarii, adicd ancorarea in contemporaneitate, fac posibila mentinerea si chiar inflorirea
lui in viitor.

5. Dansurile mascate aveau la origine o functie rituald, amintind de vechi mituri
orientale polarizate in jurul unui erou ce simboliza moartea si reinvierea naturii. Dovada
este si faptul ca, cele mai multe dintre dansurile zoomorfice se incheiau cu scena
inmormantarii parodizate. Animalelor pe care le reprezintd mastile, in timpurile
stravechi 1i se atribuiau puteri magice (capra: fertilizarea campului, reinvierea naturii;

ursul: vestitorul primaverii; cerbul: simbol al vegetatiei s.a.). Aceastd semnificatie
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originard a disparut insd, dansul mastilor constituind azi doar un epizod distractiv al
obiceiurilor ciclului de iarnd. Dansatorii cu masti Tnsotesc uneori colindatorii sau cei
care ureaza cu plugusorul, dar umbla si separat; ei joacd dupa o melodie cantatd din
fluier sau cimpoi (mai nou, vioard, clarinet sau alte instrumente in uz).

Raspandirea cea mai generald o are Jocul caprei (Turca, Cerbul); Jocul Ursului
(urs viu sau om mascat) a fost raspandit in zonele extracarpatice; Brezaia (masca cu cap
de cocos, vultur, vulpe sau alta) este intalnitd In Muntenia.

6. Piesele teatrale se joaca in cadrul obiceiurilor sdrbatorilor de iarna. Acest gen
- in raport cu altele din cadrul obiceiurilor de iarni - este relativ mai recent. in Europa
de vest teatrul popular s-a ndscut din elementele teatrului medieval de balci si din teatrul
religios medieval. In practica folclorici a popoarelor din estul Europei s-au incetitenit
mult mai tarziu. In folclorul romanesc sunt piese teatrale religioase, cu tematica legata
de nasterea lui Isus (Vifleimul sau Vicleii, Irozii) si piese teatrale cu tematica
haiduceasca (Jienii si altele). In piesa teatrald a Vifleimului sunt intercalate cantece

religioase de Craciun.

Lectia 13

C. Sezatoarea si claca de tors

1. Sezatoarea (in unele zone ale Transilvaniei numitd habd), in forma sa
traditionala, a fost o reuniune sateasca de femei, Incadrata intr-un ciclu anual: dupa
terminarea muncilor agricole si pana in preajma postului de Pasti, au avut loc in seara
catorva zile de lucru ale sdptamanii. Sezatorile au fost organizate fie dupa criteriul
varstei (pentru fete), fie pe vecindtiti (pentru femei). Fiecare participantd 1si aducea
ceva de lucru (mai ales tors, sau cusut).

Cu acest prilej, se practica rituri specifice (unele cu cdntec), la care participa
numai fete si femei (farmece, descantece, rituri de fecunditate, cantece pentru atragerea
feciorilor, de exemplu Cul. nr. 137.: aluzie la casatorie, cu denumirea mirilor); feciorii
au acces la sezatoarea fetelor doar seara tarziu. Sezdtoarea este si un cadru prielnic
pentru interpretarea unui bogat repertoriu folcloric, format din jocuri de societate,
balade, cantece epice, basme si ghicitori; In perioada dinaintea sarbatorilor de iarna, se
improspateaza repertoriul de colinde (in legdturd cu repertoriul, a se vedea si cele spuse
despre bivalenta functionald balada-colind, Cul. nr. 60., precum si despre parodia de
bocet si parodia de colinda, Cul. nr. 138.). Drept urmare, in sezatori accentul nu cade pe

latura muncii prestate, ci pe latura de convenire sociala.
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2. Claca de tors este o formd de munca in comun, in folosul unei gazde, care are
multd canepa de tors si nu ar razbi singurd sd o termine in timp util. Forma de
organizare era de doud feluri: fie cd ajutoarele veneau la casa gazdei sa toarca in citeva
seri, fie cd gazda impartea fuioarele si fiecare torcea acasa. La terminarea torsului gazda
fixa o zi de duminica pentru “omenie” (mancare, bauturad si petrecere, chiar cu dans).
Momentul cel mai important era cel marcat de cdntecul cldcii de tors (hora cldcii),
executat in grup (Cul. nr. 39, 68). Cantecul incepe cu o formula de adresare (Gazduta,
gazduta...) urmatd de o avertizare, In gluma, asupra calitatii lucrului (Nu cota ca-i gros,
Ca de noapte-i tors...). Se presupune cd obiceiul a avut o arie de raspandire mai larga,
dar in ultima vreme a fost pdstrat numai In cateva localitati dintr-o zond restransa

(Huedin, Salaj, Tarnave).

Aplicare

Audierea inregistrarilor pe bandd magnetica: se vor constata cele mai importante
trasaturi distinctive ale melodiilor, pe baza cérora apar{in la un gen sau altul (tematica textului,
specific muzical).

Se va efectua analiza muzicala integrala a melodiilor din Culegere care apartin la
genurile legate de obiceiurile de peste an, dupa criteriile: structura ritmica, structura sonora si
structura arhitectonica.
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Lectia 14

Repertoriul pastoresc

Pastoritul, una din ocupatiile principale stravechi ale poporului roman, a prilejuit
aparitia unui repertoriu artistic bogat si variat, cuprinzand creatii literare, muzicale si
coregrafice.

Creatiile literare cuprind povesti si basme cu subiecte din viata pastoreasca. Intr-
o atmosfera de fantastic si miraculos - suprapusa fondului tematic realist - ele redau
diferite episoade din aceastd viatd (de exemplu: Povestea fluierului si a cimpoiului;
Ciobanul mort de dorul oilor).

Ciobanii din Dobrogea (ardeleni stabiliti acolo datoritd transhumantei) au
plasmuit chiar o piesa teatrala pe tema turmei pradate si a oilor pierdute, jucata in cadrul
sarbatorilor de iarna.

Repertoriul muzical este cel mai numeros si mai variat. Dupa felul de executie
poate fi: instrumental, vocal sau vocal-instrumental.

1. Repertoriul instrumental este executat din bucium (tulnic), fluier sau cimpoi.
Carateristicele melodiilor sunt determinate de natura instrumentului respectiv.

Buciumul din nordul Munteniei si sudul Moldovei, precum si tulnicul din Muntii
Apuseni au un material fonic mai redus, compus din armonicele 4-12. In formulele
caracteristice, determinate de tehnica instrumentului predomind arpegiile (formate din
armonicele: do-mi-sol-do, folosite In diverse intorsaturi melodice). O mare varietate de
formule caracterizeazd melodiile cantate din buciumul (trdmbita) din nordul tarii,
datorita ambitusului mai mare al instrumentului (folosirea frecventd a armonicelor 8-9-
10= do-re-mi, si extinderea ambitusul pana la armonica 14, obtindndu-se intreaga scara
“acustica” (a se vedea ex. 13. din capitolul Melodia).

Melodiile cantate din cimpoi, dar mai ales din fluier, sunt mult mai complexe si
mai bogate In material sonor si scari, in formule melodice si ornamente.

Melodiile executate la aceste trei instrumente sunt de obicei de tipul “cantecului
lung” (doind), cu o arhitectonica libera (repetarea variata a unor formule-tip), ritm liber
tehnice ale instrumentelor: la bucium sunt caracteristice apogiaturile cu un timbru cvasi
“sughitat”, la fluier si la cimpoi se executd multe trile si mordente. La cele doua
instrumente din urma sunt cantate si melodiile de joc.

Repertoriul instrumental poate fi impartit in urmdatoarele categorii: melodii

legate de anumite momente ale pastoritului, doine instrumentale si melodii de joc
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(dintre acestea numai prima prezintd trasaturi specifice, doinele si melodiile de joc se
incadreaza in categoriile generale ale acestor genuri).

Melodiile cu o functie precumpanitor utilitarista, se grupeazd dupa diferitele
momente ale muncii pastoresti.

a) Melodiile cu stravechi rosturi rituale, cérora li se atribuie o putere magica in
obtinerea rezultatului muncii. Céantarea lor era pe vremuri obligatorie; in zilele noastre
si-au pierdut semnificatia si practicarea lor a devenit facultativa: la mulsul oilor, la
inchegatul laptelui, la batutul untului, a casului, la masuratul laptelui (cu ocazia sambrei,
sarbatoare pastoreasca de primavara, in preajma plecarii la munte).

b) Cantarile pe drum se executa la plecarea turmelor din sat inspre munte, de la
stand spre locul de pasunat sau la coborarea din munte: “Porneala”, “Sireagul”, “Cand
urca oile la munte”, “Cand pleaca din tarla” s.a.

c¢) Melodii ale pascutului: Cand pasc oile pe coasta”, “Sireagul la pascut”, s.a.;

d) Semnalele se cantd mai ales din bucium sau mai rar, in lipsa acestuia sunt
fluierate din gura. Ciobanii 1si deprind animalele sd recunoascad anumite semnale
muzicale, pe temeiul reflexelor conditionate (adunare, plecare la pasune sau la adapost,
schimbarea directiei, intoarcerea din drum etc.). Chiar atacul fiarelor salbatice, ori al
hotilor este marcat prin asemenea semnale speciale. Ciobanii mai cantd si semnale cu
efect onomatopeic: “A porcilor”, “A gainilor”.

Prin semnale pastorii pot comunica intre ei, de la distante mari, §i pot transmite
mesaje celor din sat (de exemplu, anuntarea mortii unui cioban, a se vedea la repertoriul
de inmormantare ).

2. Repertoriul vocal include: balade, colinde si cantece. Din punct de vedere
muzical, acestea nu prezintd caracteristici aparte fatd de celelalte creatii ale genurilor
respective; ele difera numai prin tematica textului.

Baladele cu tematica pastoreasca dezvolta cel mai adesea tema luptei ciobanilor
cu hotomanii. In acest cadru tematic se fac descrieri poetice ale vietii de cioban si
mentiuni asupra conceptiei lor de viati. In unele balade apar si figuri fantastice si
elemente miraculoase (fata padurii, zmeii etc.). Cele mai caracteristice balade cu
tematica pastoreascd sunt: Salga, Costea si Fulga, Padurarul si fata padurii, Ciobanul,
sora §i zmeii. Miorita, una dintre cele mai perfecte realizari poetice din folclorul
romanesc, este cunoscutd in doud versiuni: in zonele extracarpatice circuld in versiunea
mai ampla a baladei, iar in Transilvania in versiune de colind (a se vedea si cele spuse la
colinde).

Colindele pastoresti au functia de urare la adresa celor ce au aceasta Indeletnicire
(Ciobanul satul de oi, Ciobanul si marea, Miorita s.a.).

Cantecele pastoresti descriu intr-o liricd de mare intensitate greutatile vietii
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pastoresti, frumusetile naturii si nostalgia satului indepartat (Draguti brazi incetinati,
Ciobanas de la miori, s.a.).

3. Creatii vocal-instrumentale sunt acelea cateva productii ale repertoriului
pastoresc, care se cantd alternativ din voce si instrument (de ex. “Turma pradata”
raspanditd in Oag si Maramures), precum si acele “anecdote muzicale” in care, intre
momentele unei povestiri anecdotice sunt intercalate episoade instrumentale, drept
ilustratii ale intamplarii. Cea mai raspanditd este “Ciobanul care si-a pierdut oile”; in
episoadele muzicale ciobanul cantd “a jale” cand vorbeste despre pierderea oilor
(melodii de tipul doinei), iar in alternanta cu acestea, canta melodii de joc, in momentele
cand crede ca si-a gasit oile. In “Povestea lui Tanjala” ciobanul scapa de la judecata
datorita maestriei cu care canta din fluier judecatorului.

4. In clipe de rigaz la stin, la intilnirea mai multor ciobani pe plaiurile
muntilor sau cu ocazia sarbatorilor ciobdnesti, se incinge si cate-un joc. Tipurile de
dansuri ciobanesti apartin la cel mai vechi strat al dansurilor barbatesti (Braul
ciobanesc, Batuta ciobdneasca, Jieneasca, Sarba baciului s.a.), fiind caracterizate prin
figuri coreice specifice. (A se vedea despre stratificarea dansurilor in capitolul: Muzica
de joc, punctul B).

Din prima parte a secolului al XIX-lea a inceput declinul treptat al indeletnicirii
de pastorit si paralel cu acesta dezagregarea repertoriului pastoresc. S-a manifestat
indeosebi in pierderea rostului originar si legitura stransa cu specificul muncii pastoresti
al unor creatii cu functii magice si utilitariste, raimanand simple “zicali” cu rost

distractiv.

TEST DE AUTOEVALUARE

Cap. VIIL
A. Enumerati obiceiurile din ciclul de primavara si vara.

B.1.2.2. Prezentati in mod sintetic trasaturile muzicale ale colindelor autentic populare.

B.2-5. Enumerati restul obiceiurilor legate de sarbatorile de iarna.
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REZUMATUL UNITATII DE iNVATARE

A. Repertoriul obiceiurilor din ciclul de primavara si vara are un fond
ritual/magic stravechi (lazarelul, paparuda, scaloianul, drigaica), functia de odinioara la
unele s-a transformat intr-un ceremonial solemn (cununa de seceris) sau dans de
spectacol (calusul sau Jocul célusarilor).

B. Repertoriul sarbatorilor de iarnd dupa calendarul de astdzi se practica in
perioada dintre Craciun si Boboteaza.

Colinda este cel mai important gen — dintre toate cele calendaristice. In privinta
structurii poetice si a procedeelor stilistice textele de colinde sunt adevarate exemple de
maestrie artisticd, care vadesc un Indelung proces de selectare ti slefuire a mijloacelor
de expresie. In colindele autentic populare, de reguld apare refrenul, asociat de unul sau
doud randuri melodice. Trasaturile muzicale ale colindelor autentic populare au pastrat o
serie de elemente ce situeazd muzica acestui gen in straturile cele mai vechi ale
folclorului muzical roméanesc. Structurile ritmice cele mai caracteristice apartin la
sistemul ritmic giusto silabic bicron, este frecventd formuila safica si formule
apartinand la sistemul ritmic divizionar. Melodiile cele mai tipice au ambitus de cvinta-
sextd. Strofele sunt de doud, trei sau patru randuri. In repertoriul de colinde au fost
asimilate si creafii semicarturaresti sau carturaresti, raspandite probabil prin intermediul
bisericii sau a scolii. Alte creatii din repertoriul de iarnd sunt: sorcova, chiraleisa,
vergelul, oratiile la plugusor, dansuri mascate, piese de teatru.

C. Sezatoarea i claca de tors sunt reuniuni ale fetelor si femeilor, unde.— pe
langa munca prestatd — , acestea sunt si ocazii de convenire sociala.

Repertoriul pastoresc propriu-zis se compune din acele productii muzicale
instrumentale care sunt strans legate de procesul pastoritului: sireagurile executate n
timpul pascutului sau la mulsul oilor, la facutul casului, precum si semnalele pastoresti.
Productii specifice sunt si “anecdotele muzicale” (Ciobanul care si-a pierdut oile” si

altele).
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RASPUNSURI SI COMENTARII LA TESTUL DE
AUTOEVALUARE

Cap. VIIIL

A. Obiceiurile din ciclul de vard si primavara (ce confin si repertoriu muzical) sunt:
Lazarelul, Paparuda, Scaloianul, Céalusul (Jocul Calusarilor), Cununa la seceris.

B.1.2.2. In trasaturile muzicale ale colindelor autentic populare s-au pastrat elemente ce
situeazd muzica acestui gen in straturile cele mai vechi ale folclorului muzical
roméanesc. Structura metricd a versurilor este tripodici sau tetrapodici. In majoritatea
melodiilor apar refrene, care uneori pastreaza aceeasi structura ca s versurilor, dar sunt
frecvente si foarte variate refrenele bipodice, tripodice si tetrapodice neregulate.
Structurile ritmice cele mai frecvente aparfin la sistemul giusto silabic bicron
(combinatii de durate in raport de 2:1) sau tricron (formula saficd); sporadic apare
sistemul aksak (raporturi de 2:3); este prezent si sistemul ritmic divizionar, incepand cu
serii ritmice elementare si formule rezultate din contopiri si diviziuni.

Melodiile cele mai tipice nu intrec ambitusul de cvintd-sextd. Structurile sonore cele
mai frecvente sunt pentacorduri si hexacorduri de stare minord majora, structuri modale
plagale, structuri tetra-pentatonice sau cu substrat tetra-pentatonic. Heptacorurile si
cromatismele sunt mai rare. Alaturi de cadenta finald pe tr. 1 sau 2. in colinde apar si
cadente suspendate.

Strofele sunt formate din doua, trei sau patru randuri. Refrenele apar fie pe randul final,
fie pe un rand interior, sau doud refrene, pe randurile 2.si 4. (melodiile nu se incep cu
refrenul, desi unii interpreti, din greseala, incep a canta asal!)

B.2-5. Sorcova, Chiraleisa, Vergelul, Plugusorul, Dansurile mascate, Piese

teatrale.(Vifleimul, Irozii, Jienii).
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LUCRARE DE VERIFICARE NR. 4

a) Analizele cantecelor ceremoniale de seceris vor fi alaturate in vederea comparatiei la
melodiile ceremoniale de nunta si inmormantare (a se vedea la capitolul VIL.D-E).

b) Melodiile de colindd din Culegere vor fi analizate sub aspectele: structurd sonora,
structurd ritmica si forma. Datele se vor introduce intr-un tabel (la fel ca si la cantecele
rituale-ceremoniale), sistematizandu-le dupa structura sonora (ordonate de la mai simplu

la mai complex).
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