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Cuvant inainte

Redescoperirea culturii traditionale, intr-un moment in
care explozia informationald de tip scientist pare sd pdtrundd in
toate domeniile cunoasterii a determinat instituirea unei cercetdri de
tip fundamental care sd-i descopere toate elementele constitutive.
Traditia populard se instituie ca un factor cultural fundamental,
complexitatea sa necesitdnd crearea unui sistem de referintd.

Privind folclorul muzical ca o componentd de bazd a
culturii romdnegti, cursul isi propune sd scoatd in evidentd
importanta cunoagterii, practicii §i culegerii acestuia in ideea
pdstrdrii si propagdrii traditiilor multimilenare ale poporului nostru.

In actualul context de multiculturalitate, conservarea
valorilor specifice fiecdrei tdri, precum §i valorificarea creatoare a
acestora teprezintd un deziderat comun de afirmare §i etalare a
bogdtiei si diversitdtii valorilor culturale.

Cursul de Folclor muzical si Etnomuzicologie doreste sd
fie un indreptar si un stimulent pentru tdndra generatie de studenti
si pentru viitorii pedagogi mugzicali, in cunoagterea, analizarea,
invdtarea §i transmiterea traditiei muzical-folclorice, a respectului si
atasamentului fatd de aceste valori, asigurindu-se in acelagi timp
continuitatea §i originalitatea culturii romdnesti,

Autoarea



Probleme generale ale folclorului

Conceptul de folclor. Trasaturi generale si specifice ale folclorului.

In ortografia originard, folklore, termenul romanesc folclor a fost
propus in anul 1846 de catre arheologul englez J.W.Thoms, desemnand
productiile culese din popor. Etimologia sa deriva din cuvintele folk=popor si
Jore=stiinta, intelepciune (the lore of the people). De la folclor deriva:
folcloric (care apartine folclorului), folclorist (specialist care se studiaza
folclorul) si folcloristica (stiinta care se ocupa cu studiul folclorului). Initial,
cuvantul folclor desemna atat obiectul studiului, cat si disciplina care il
studiaza. Treptat insd, termenul s-a impus, inlocuindu-i pe cei aflati in uz:
antichitati populare (folosit de catre englezi), traditii populare (utilizat de
catre francezi, italieni si romani), volkskunde (pastrat pana astazi de catre
germani si creat independent de termenul englez).

In cultura romaneasca, termenul folklore a fost folosit pentru
prima datd de catre B.P. Hasdeu care, in prefata lucrdrii "Etymologicum
Magnum Romanie", arata cd a urmarit, alaturi de fonetica poporana si
"credintele cele mai intime ale poporului, obiceiurile si apucaturile sale,
suspinele si bucuriile, tot ce se numeste astazi — in lipsa de un cuvant mai
nimerit — cu vorba engleza folklore. Voiam sa cunosc pe roman asa cum este
dansul in toate ale lui, asa cum I-a plasmuit o dezvoltare treptata de optzeci
de veacuri, asa cum s-a strecurat el prin mii si mii de inrauriri etnice, topice si
culturale" (Hasdeu, B.P. - "Etymologicum Magnum Romanie", Dictionarul
limbei istorice si poporane a romanilor, editie ingrijita de Gr. Brancus, Ed.
Minerva, Bucuresti, 1972, p.11).

Folcloristica este o disciplina relativ tandra. Pana la definirea clara
a obiectului sdu de studiu, sfera notionala a variat, cuprinzand cand intreaga
viata a unui popor, cand limitandu-se doar la literatura populard, credintele,
obiceiurile si superstitiile populare. Cu timpul, prin folclor s-a inteles creatia
spirituald, transmisa pe cale orala (literatura, muzica si dansul — arte inrudite
prin sincretismul lor), iar creatia materiala revenind domeniului etnografiei.

Fata de creatia culta, creatia populara are anumite trasaturi
specifice, care se intrepatrund, conditionandu-se reciproc.

Caracterul colectiv. Notional, termenul a fost foarte greu de
definit, cu atat mai mult cu cat cei care cercetau folclorul erau familiarizati la
inceput mai degraba cu creatia culta care este individuald. In conceptia
romanticilor, folclorul era o emanatie a sufletului intregului popor iar actul
creatiei era invaluit intr-un mister. La fel ca si in cazul creatiei culte, actul
creatiei folclorice este individual, dar difera atitudinea creatorului si a
colectivitatii din care acesta face parte, fata de realizarea insului creator.
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Aceasta apartine grupului, posesor al unui limbaj artistic cristalizat in timp si a
carui geneza si evolutie a fost determinata de anumiti factori de ordin
economic, politic, geografic, psihic, etc. Libertatea artistica a creatorului este,
asadar, limitata de catre colectivitate, atitudinea acesteia fiind aceea de
"cenzor" fidel traditiei. Aceasta fidelitate fata de traditie duce la rezistenta in
timp a creatiilor populare, care desi nescrise, se perpetueaza. Odata preluata
de grup, noua creatie devine bun colectiv, fiecare recunoscandu-se pe sine si
comportandu-se ca si cum ar fi un bun propriu, il "adapteazad" pentru a-i
exprima mai bine trdirile proprii, fara insa ca prin aceasta "originalul" sa se
schimbe prea mult. In acest fel iau nastere variantele, in fapt forme prin care
traiesc creatiile folclorice. De semnalat este si faptul ca modificarile de ordin
ritmic, melodic sau de ornamentatie sunt importante, tinand cont de
dimensiunile reduse ale creatiilor populare, constituind in acelasi timp si o
dovada a rafinamentului artistic.

Transmiterea orald (oralitatea) nu modifica esential creatia
obtinuta prin efortul colectiv, constituind in acelasi timp o dovada a fidelitatji
colectivitatii fata de bunurile spirituale mostenite. Schimbarile mai mari apar
atunci cand se preia o creatie din altd regiune sau de la un alt popor. In acest
caz exemplarul preluat va fi adaptat stilului specific regiunii sau al celui
national. "In memoria fiecarui membru al colectivitatii, o creatie traieste sub o
formd generald; ia nastere, de fiecare data, in timpul interpretarii, este
"recreata", aportul interpretului fiind mai mare sau mai mic, in functie de
talentul si dispozitia sa, dar permanent in spiritul traditiei muzicale a grupului
din care acesta face parte. Amprenta traditiei este foarte importanta atunci
cand transmiterea se face pe cale orald, ca in cazul folclorului" (Oprea,
Gheorghe / Larisa Agapie — ,Folclor muzical romanesc”, Ed. Didactica si
pedagogica, Bucuresti, 1983).

Anonimatul apare ca o consecinta fireasca a oralitatii. Momentul
aparitiei unei noi creatii nu poate fi surprins, chiar si in cazul in care in sanul
unei colectivitati interpretii — creatori buni — sunt cunoscuti si apreciati. Abia
mai tarziu putem cunoaste rezultatul, in masura in care noua creatie este
receptionatd si preluata ca atare, isi continud existenta si da nastere
variantelor. Odata preluata, creatia va circula intr-o forma mai mult sau mai
putin apropiata de original si va sfarsi prin a fi descompusa, imbogatita si
contaminata cu alte elemente ale colectivitatii ce o va prelua.

Sincretismul/ constituie o caracteristica importanta a folclorului. La
realizarea unei creatii folclorice isi dau concursul mai multe tipuri de arta care
prin mijloacele specifice asigura complexitate exprimarii trairilor emotionale
dorite a fi transmise de catre creatorul colectiv si anonim.

Caracterul national reprezinta o alta caracteristica fundamentala
a folclorului. Creat intr-un spatiu geografic anume, in conditii istorice specifice
fiecarui popor, redand prin conceptii, limba, imagini artistice specifice ideile si
sentimentele proprii natiunii a carui produs spiritual este, folclorul face parte
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din tezaurul cultural al oricarui popor, constituind principala modalitate de
manifestare artistica a acestuia.

Interesul constient pentru folclor. Privire istorica.

Primele mentiuni ale existentei unei creatii folclorice in
spatiul carpato-danubiano-pontic sunt relativ tarzii, daca tinem cont de faptul
ca intregul proces de formare si dezvoltare al poporului roman a fost insotit
de aceasta. Sursele istoriografice cuprind scrierile cronicarilor romani,
insemnarile unor caldtori si muzicieni strdini, manuscrise, colectii, codexuri,
informatii privitoare la obiceiuri, genuri si instrumente muzicale folosite in
diferite epoci istorice. Tot din aceasta categorie de surse referitoare la
istoricul dezvoltdrii folclorului fac parte si o serie de documente notate care
ne indica originea unor melodii traditionale aflate astazi in circulatie. In acest
sens vom arunca o privire diacronica, incepand cu sec. a/ XVI-lea. Asadar, in
tabulatura lui Jan din Lublin (1540) se gasesc notate doua dansuri: Haiducky
si Conradus. De mentionat este faptul ca prima parte a melodiei Haiducky
este o variantd a melodiei Banu Mardcine care a avut o largd raspandire,
intalnindu-se si astazi in circulatie in intreaga tara, iar cea de-a doua melodie
notatd in tabulaturd (Conradus) este o variantda a Jarinii Abrudului, intalnita
astazi in Tara Motilor. O mentiune speciala trebuie facuta cu privire la
executarea unor melodii romanesti la curtile straine in acest secol, asa cum
este cazul Dansului Pacuraresc, interpretat in 1572 cu ocazia incoronarii
imparatului Rudolf, fapt atestat de catre poetul maghiar Balassa Balint.

Sec. al XViI-lea aduce cu sine unele documente muzicale
notate, iar dintre acestea cel mai important este Codex Caioni. Acesta contine
mai multe melodii ce au caracteristici stilistice romanesti din Transilvania.
Manuscrisul (tabulatura de orgad), a fost scris intre anii 1632-1671, inceput de
Matyas Seregely si continuat din 1652 de Ioan Caioni. Dintre cele 211 melodii
cu structura diversa (religioasa, dansuri de epocd), 10 sunt melodii
romanesti, publicate pentru prima datda de cdatre compozitorul Martian
Negrea, cel care a studiat manuscrisul. Dintre cele 10 melodii mentionate, 2
au text: "Cantio jucunda de nuptiis Canae Galileae" si "Cantecul voievodesei
Lupu"; celelalte melodii sunt de dans.

In sec. al XVIII-lea, Dimitrie Cantemir ne dezvaluie in
lucrarea sa Descriptio Moldaviae o viziune complexa asupra vietii spirituale a
poporului roman la acea datd, retinand si descriind manifestari folclorice
precum: ritualurile de nunta, inmormantare, colindatul, Turca, practici
magice: Calusarii, Dragaica, Paparuda, Chiraleisa si chiar daca nu ne
transmite melodii sau texte notate, descrie balada, cantecul, dansul,
instrumentele muzicale ce acompaniau la acea data manifestarile folclorice.
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O importanta contributie la cunoasterea creatiei populare o
are in acest secol si F.J.Sulzer, care in vol. II al lucrarii "Istoria Daciei
Transalpine", ofera multe informatii etnografico-muzicale. Autorul mai sus
mentionat noteazda 10 melodii romanesti (2 cantece si 8 jocuri), melodii a
caror origine populara este socotita de catre specialisti a fi certa, dovada fiind
denumirile unor dansuri precum: Calusar sau Boricean, Mocdnesc sau
Catanesc, Joc de brau.

Sec. al XIX-lea aduce cu sine o inmultire a documentelor ce
cuprind melodii notate. In 1834 va aparea prima colectie de melodii, care
alaturi de melodii orientale cuprinde si melodii culese din Moldova, a caror
origini se plaseaza in mediul urban; este vorba de Francois Rouschitzki —
"Musique orientale, 42 chansons et danses moldaves, valaques, grecs et
turcs". Dintre aceste cantece se remarca: Chanson Vallague, Canticu lui Bujor
talhar (melodie ndscutd in mediul pastoral, care mai circuld si astazi), Arcanul
(forma apropiatd de variantele cunoscute astazi in Moldova), Danse des
berges moldaves.

Unul dintre cei mai prolifi culegatori si popularizatori ai
creatiei populare in prima jumatate a sec. al XIX-lea este Anton Pann, care in
anii 1850 si 1852 a publicat ,Spitalul amorului sau Cantdtorul dorului",
colectie ce cuprinde melodii care circulau pe cale orald sau in manuscrise
publicate in notatje psaltica.

Intre anii 1848-1862, odata cu inceputurile scolii noastre
muzicale nationale, vor fi culese, notate dupa auz si stranse in colectii multe
din melodiile populare care se aflau in circulatie la acea data. Printre autorii
citati se afla J.A.Wachmann, Carol Miculi, Alex. Berdescu. O atentie deosebita
merita sa-i acordam lui 7.7.Burada, carturarul care a deschis de fapt drumul
studierii folclorului muzical. Isi va indrepta atentia catre muzica tardneasca,
obiceiurile arhaice precum: colindatul, steaua, vicleimul, plugusorul, papusile,
nunta, cdlusul, dar si asupra cantecului de leagan si dansului, legand
melodiile publicate de contextul in care sunt cantate. Va face si studii de
etnografie si de organologie populara (vezi definitia la cap. Organologie),
realizand pentru prima data o cercetare monograficd a carui metodologie
imbind metoda descriptivda cu cea comparativd; in acest fel Burada va
contribui substantial la definirea unei metode de cercetare a folclorului.

De mentionat pentru sec. al XIX-lea mai sunt si: Dimitrie
Vulpian, care primeste in 1885 un premiu al Academiei Romane pentru
colectiile sale, ce ne reliefeaza vechimea, evolutia si circulatia unor melodii
populare, precum si influenta muzicilor orientale si occidentale asupra
fondului de muzica traditional-taraneasca si apoi a celei lautaresti. Gavriil
Musicescu este un alt nume ce a contribuit prin studiile si polemicile sale la
lamurirea unor probleme legate de modurile populare.

Asadar, sec. al XIX-lea va aduce un mai mare numar de
colectii in care textele vor fi publicate separat de melodie; la randul lor
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melodiile sunt de origine urbana, fiind armonizate dupa stilul vremii
respective, neexistand la aproape niciunul dintre cei consemnati (exceptie
face T.T Burada) preocuparea pentru consemnarea sursei de unde au fost
culese melodiile. Cu toate aceste neajunsuri apar totusi anumite teoretizari
asupra folclorului.

Sec. XX va aduce cu sine elemente noi care tin de
cercetarea stiintifica, arhivarea si crearea unei scoli de cercetare in domeniul
folclorului. Aparitia fonografului si utilizarea sa ca mijloc rapid si eficient de
inregistrare a melodiilor, va duce la dezvoltarea unui sistem de transcriere
amanuntita a melodiilor. Se va cristaliza si dezvolta cu timpul o metodologie
de cercetare, culegere si arhivare a materialelor inregistrate pe teren. Primele
inregistrari s-au efectuat in anul 1901, iar prima culegere astfel facuta va fi
publicata in 1908 — colectia Pompiliu Parvescu "Hora de la Cartal", urmata in
1913 de culegerea lui Bela Bartok "Cantece populare romanesti din comitatul
Bihor". X

In anul 1927 se va infiinta Arhiva Fonogramicd de pe langa
Ministerul Cultelor si Artelor, care se va afla sub conducerea lui George
Breazul, Tiberiu Brediceanu si Sabin Dragoi, pentru ca la scurt timp sa se
infiinteze, sub conducerea Iui Constantin Brailoiu Arhiva Fonogramicd a
Societatii Compozitorilor Romani. Folosind intreaga experientd acumulata de
inaintasii si contemporanii sai, avand si o legdturda strénsda cu scoala
sociologica de la Bucuresti infiintatd de catre Dimitrie Gusti, C. Brdiloiu va
strange un impresionant numar de culegeri de teren, reusind in acelasi timp
sa puna bazele unei metodologii de cercetare, culegere si arhivare a
materialului cules, precum si a unei noi ramuri stiintifice denumita la inceput
folcloristica muzicald, termen ce va fi inlocuit in anul 1950 pe plan mondial cu
cel de etnomuzicologie (dupa lucrarea cu acelasi nume redactata de
olandezul Jaap Kunst).

Arta sonora de traditie orald dezvoltata in timpul istoric constituie
obiectul etnomuzicologiei (folclorului muzical). Expresia ,folclor muzical”,
devenita curenta, comporta un anumit echivoc, defiind stiinta despre obiectul
insusi care este creatia muzicald de traditie orald, arta de sorginte sincretica.
Etnomuzicologia se dovedeste a fi un camp fertil si pentru antropologia
muzicala, dat fiind specificul comun ambelor domenii, constand in anonimatul
contributiilor creatoare si in modalitatea orala de perpetuare.

Anul 1949 va aduce cu sine infiintarea Institutului de Folclor,
care ulterior se va transforma in Institutul de Etnografie si Folclor "C.
Brailoiu", institutie ce tezaurizeaza si cerceteaza cu ajutorul specialistilor
materialul folcloric cules direct de la sursa. Din anul 1956 institutul va avea o
revistd proprie (Revista de Etnografie si Folclor) in care sunt publicate
materialele de arhiva, colectiile de melodii, cele literare si coregrafice, fiind in
acelasi timp dezbatute si problemele teoretice rezultate din cercetarile de
teren si studiile efectuate de catre specialisti.
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Conceptii si teorii despre folclor.

In momentul redescoperirii, de pe pozitia artei carturaresti,
arta populara a fost inevitabil raportata la cea savanta. J.G. Herder este cel
care odatd cu colectile publicate intre anii 1778-1779 se va arata
"entuziasmat de geniul poporului", ideile sale fiind ulterior, in perioada
romantica vehiculate intens. La noi interesul pentru folclor se manifesta odata
cu evolutia ideilor de emancipare nationala si sociald, creatia populara
aparand ca o expresie a specificului national, document istoric si izvor
permanent de inspiratie pentru creatia cultda. Ca o prelungire a spiritului
romantic entuziast va apdrea pe plan european scoala etnopsihologica
fundamentatda de H. Steil, M. Lazarus si W. Wundt. Preocupari in aceasta
directie vor avea si carturarii romani din acea perioada — B.P. Hasdeu si Ov.
Densusianu care vor sustine ca prin folclor se poate cunoaste psihologia unui
popor si viata spirituald a acestuia. Se va dezvolta in paralel si interesul
stiintific, fiind emise o serie de teorii si conceptii cu privire la originea si
evolutia folclorului. Dintre acestea enumeram si prezentam succint doar
cateva.

Conceptia traditionalista apartine scolii engleze prin
reprezentantii sai Ed. Tylor, A. Lang s.a., precum si celei franceze
reprezentata prin P. Sebillot, etc. Conform acestei conceptii, legendele,
povestile, poeziile, traditiile, obiceiurile sunt "ramasite ale sufletului primar".
Dupa Sebillot, folclorul ar fi "un fel de enciclopedie a traditiilor ... claselor
populare sau a natiunilor putin inaintate in evolutie". Datele fundamentale ale
acestei teorii vor evolua in sec. XX prin numeroasele opinii ale lui J.G. Frazer,
Otto Hofler, Jean de Vries, cu referire la straturile stravechi ale culturii
populare.

Teoria ritualista sustine ca faptele de folclor au baza in rituri
cu caracter initiatic si de cult.

Scoala finlandeza, reprezentata prin Iulius Krohn, va studia
variantele cantecelor din componenta epopeei nordice Kalevala si va dezvolta
conceptia Istorico-geograficd care reprezinta un pas important in domeniul
folcloristicii. Potrivit acestei conceptii, tinandu-se seama de faptul ca folclorul
e o creatie orala, se urmareste reconstituirea exacta a arhetipului, locului si
cdilor urmate in difuzare, precum si a timpului cand a fost creat. De
asemenea, sunt puse in evidentda unele tipuri de cercetare: clasificarea
documentelor, analiza comparativa, cercetarea monografica.

Teoria bunurilor culturale este datorata lui Hans Naumann.
Opinia acestuia, cu referire la cantecul popular, este ca ,recapituleaza doar
stadiile artistice ale poeziei academice ce o preceda si din care isi trage
fiinta”; ,portul poporului, cartea populara, cantecul popular, teatrul popular,
mobila tardneascd sunt bunuri culturale coborate pana in cele mai mici
particularitati de sus: ele au devenit populare numai pe incetul, intr-un



13

rastimp ce poate fi determinat; cu alte cuvinte, bunul popular se creeaza in
clasele de sus”. Aceastd teorie a fost vehement combatutda astfel incat la
jumatatea sec. XX era deja considerata ca fiind depasita.

Pentru scoala roméaneasca de cercetare, existenta unei
creatii populare bogate si vii, in diverse stadii de evolutie, a constituit un
inceput extraordinar de bun, fiind ferita de cele mai speculative argumentadri
si abordari. In acest sens il citam pe B.P. Hasdeu care spunea ca ,folclorul
reflectd intregul trai prezinte si trecut al unui popor”, pe D.G. Kiriac care
sustinea ca ,folclorul s-a schimbat odata cu viata sociala a poporului, cu
fazele lui istorice”, pe Ov. Densusianu care afirma ca ,folclorul este icoana
sufleteasca a unui popor, dupa localitati si timpuri” si pe C. Brailoiu ce
socoteste folclorul ca fiind ,fapt social prin excelenta”.

Elemente de antropologie muzicala

O posibila definitie a antropologiei muzicale asa cum reiese din studiul
Introducere in antropologia muzicalda — etnomuzicologia mileniului IIT
apartinand etnomuzicologului Marin Marian Balasa ar fi: ,Antropologia
muzicald nu este decat dezvoltarea naturala a etnomuzicologiei, ori cel putin
dimensiunea finalista, egal sociologica si filosofica, ce include analiza de tip
clasic traditionalist, insa il si ,salveaza” de speculativul interpretarii, explicarii
si comentarii sale umaniste.” (Balasa, Marin Marian, Studii si materiale de
antropologie muzicala, Ed. Muzicala, Bucuresti, 2003)

Fenomenul reinvierii traditiilor muzicale orale a impins folclorul pe de o
parte spre latura comercialg, iar pe de alta spre revalorificarile politice. Prima
ipostaza este tipic occidentului, iar cealalta pentru partea de centru si est a
Europei, fenomen datorat faptului ca in aceasta parte valoarea culturald are
incad o incarcaturad identitara la nivel socio-national.

Etnomuzicologia mileniului III se indreapta clar spre antropologia
muzicala, studiul muzicilor traditionale evoluand spre un liberalism conceptual
si interpretativ. Din alt punct de vedere, interdisciplinaritatea prezenta astazi
in cercetare, cat si fundamentele sociologice ale acesteia duc spre
dezvoltarea antropologiei muzicale si a etnomuzicologiei.

In general, in perioada romantica si in special dupa revolutiile de la
1848, pentru arta muzicala tdaraneasca s-a asociat termenul de national.
Piesele de folclor erau ,arii nationale” care se popularizau in randul burgheziei
mici si a aristocratiei ca piesa de salon in concertele domestice. Conceptul de
muzica nationala pentru filonul folcloric nu s-a dezvoltat pe latura stiintifica,
dar a fost preluat de catre arta savanta care s-a inspirat puternic din melosul
traditional. Cel mai viabil concept in aceste conditii a ramas cel de muzica
populara, popularinsemnand ,apartinator intregului popor”.
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Termenul de etnomuzicologie, aparut la mijlocul sec. XX, a inlaturat pe
cel de muzicologie comparata, autorul acesteia, olandezul Jaap Kunst,
justificand si impunand noul termen pe motiv cd noua stiintd ,nu compara cu
nimic mai mult decat o face orice altd stiinta.” (Jaap Kunst, Musicologica,
Amsterdam, 1950)

Antropologia muzicalda s-a impus ca termen sub o formda mai
cuprinzatoare la inceputul anilor ‘80. La noi, primul curs de aceasta factura a
fost tinut la inceputul anilor 90 la Cluj.

Principii si legi ale folclorului in etnomuzicologie

De-a lungul timpului, specialistii care cerceteaza folclorul au tinut seama
de anumite principii pe care le-au aplicat in culegerea, sistematizarea si
interpretarea creatiei artistice populare. Primul dintre principii este
obiectivitatea in cercetare, realizatd prin notarea in detaliu a tuturor
observatiilor de teren, utilizarea competentda a mijloacelor de inregistrare
mecanica si electronica a faptelor de folclor prin transcrierea muzicala
amanuntitd, de multe ori sinoptica, aceeasi obiectivitate fiind prezenta si in
analiza, clasificarea, evaluarea estetica a melodiilor si interpretarea lor
stiintifica.

Al doilea dintre principii este cel al respectarii autenticitatii, realizat
initial prin includerea faptului de folclor in cadru social, apoi prin detectarea
functionalitatii creatiei ce presupune studierea intregii vieti muzicale a
localitatii, fara a selecta de la inceput, in mod arbitrar, stilurile muzicale, si nu
in ultimul rand, prin stabilirea initiald a performerilor sau interpretilor tip ce
vor acoperi atat repertoriul cat si calitatea esteticd a acestuia. Din acest punct
de vedere rezulta si cel de-al treilea principiu, si anume acela al cuprinderii
exhaustive a repertoriului furnizat de o anumita sursa dintr-o localitate.

Stabilirea unui fundament teoretic prin principii si legi constituie una
dintre cele 3 conditii ce privesc conturarea unei discipline stiintifice. Criteriile
teoretice privesc diferitele ramificatii ale stiintei trunchi (muzicologia), in
cuprinsul cdrora principiile specifice ale disciplinei, in cazul nostru —
etnomuzicologia — pot fi valorificate prin adaptare la necesitatile ramurii
respective de studiu, in timp ce esenta logica ramane aceeasi.

Cel ce s-a situat foarte aproape de aspectele teoretice fundamentale ale
etnomuzicologiei a fost Constantin Brailoiu. In absolut toate studiile sale
regasim conditionarea unor norme cu caracter de principii apartinand
domeniului legitatii, fara insa a fi specificate prin formulari rigide.

Primele principii metodologice ce apar drept legitdti in etnomuzicologie
sunt:

a) Analiza fenomenului in evolutia sa;
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b) Urmadrirea evolutiei conceptiei practicantului de folclor privind existenta

materialului traditional pe care il detine;

c) Cercetarea complexa a unui stadiu mai vechi al unui fenomen folcloric prin

largirea investigatiei asupra altor fenomene folclorice atribuite aceleiasi

perioade;

d) Corelarea rezultatelor cercetdrilor intregului material muzical detinut de o

colectivitate in vederea caracterizarii oricdruia dintre elementele

etnomuzicologice componente;

e) Existenta fenomenului folcloric in cuprinsul unei unitdti sociale;

f) Functionalitatea acestui fenomen;

g) Existenta fenomenului folcloric in dependentd de ambianta intregului

complex din care face parte.

Cele 20 de principii enuntate ulterior reprezintd o etapa superioard in
fundamentarea teoretica a disciplinei etnomuzicologice, care trateaza pe larg
fenomenul folcloric. Aceste principii sunt:

1) dependenta folclorului de evolutia social-istorica a colectivitatii;

2) rolul functional de comunicare;

3) apartenenta folclorului pe clase de varsta, sexe si alte grupe sociale;

4) implicatia psihologica in macro- si microstructura faptului folcloric;

5) structura sistemica a folclorului;

6) natura (dupa caz muzicala sau muzicalizatd) a fenomenului folcloric;

7) calitatea traditionala;

8) evolutia permanenta cu pondere diferita, conform categoriei folclorice in
cauza;

9) existenta unei constante si mobilitdti relative, constand in atributul
fenomenului folcloric de a-si pastra pe parcursul evolutiei sale atat
elemente ce-i confera continuitatea si unitatea sa caracteristica, precum si
calitatea acestora de a se putea supune unor schimbari intr-un cadru
limitat, a cdrei depasire ar duce la transformarea fenomenului intr-o alta
entitate;

10) apartenenta faptului folcloric individului si colectivitatii din care acesta

face parte;

11) caracterul oral;

12) existenta unui raport sistemic interrelational intre structurile tuturor

categoriilor folclorice apartinand unei colectivitati;

13) existenta unui raport interrelational intre microstructurile unui fenomen

folcloric

14) existenta simbiotica a muzicii folclorice cu exprimarile, dupa caz, literar-

folclorice, coregrafice si dramatice;

15) interdependenta dintre functionalitate si structura morfologica;

16) dependenta muzicii de intregul complex al manifestarii respective;



16

17) coexistenta in cadrul aceleiasi manifestari a mai multor momente, putand
detine mijloace diferite de exprimare (vocal, verbal, muzical,
instrumental, coregrafic, etc.);

18) existenta conceptiei individuale si colective a practicantului de folclor
asupra fenomenului folcloric;

19) relatia dintre muzica folclorice si identitatea culturald a colectivitatii
detinatoare;

20) implinirea faptului folcloric ca exponent al tendintei umane de a aprecia
si realiza frumosul.

Toate aceste principii cu rol normativ detin si calitatea de a se
transforma si adapta dupa caz obiectului folcloric al disciplinei in cauza.

Un pas mai departe in teoretizarea legilor folclorului I-a constituit
formularea acestora, precum si includerea lor in schita proceselor de
interrelatie din interiorul fenomenului folcloric. Definirea legii ca ,operatie de
sintetizare a proceselor unor raporturi esentiale, generale, necesare, relativ
stabile si irepetabile intre laturile interne ale fenomenului sau intre stadiile
succesive ale existentei sale” (Mic Dictionar Filosofic, Bucuresti, Ed. Politicd, 1969, p.
207) usureaza intelegerea relatiei cu fondul principiilor.

Initial s-a pornit de la faptul ca folclorul ,constituie o activitate umana
de cunoastere pe calea oralitati a unor fenomene din cadrul culturii
spirituale, obtinute oarecum empiric si cuprinzand in structura sa o seama de
laturi cu rol de parametri in existenta acestuia, cat si de faptul ca aceste laturi
constituie o entitate a manifestarii folclorice, supusa la randul ei unor procese
fundamentale”. (G. Suliteanu, Psihologia folclorului muzical, vol. 1, Bucuresti, Ed.
Academiei, 1980, p. 167)

Cele 5 concepte cu caracter legic sunt:

I) Legea originii si existentei sociale, prin care folclorul reprezinta suma
cunoasterii umane, relativ empirice, determinata de conditiile materiale si
spirituale oferite de mediul social

II) Legea functionalitdtii, prin care folclorul exista atata timp cat reflecta
motivatia unor activitat;

III) Legea implicatiilor psihologice, prin care absolut toate activitatile
folclorice sunt reflectate afectiv in exprimarea factorului uman. Cu céat o
categorie folcloricda se va manifesta mai puternic in functionalitatea pe
care o detine, cu atat va declansa o mai profunda participare afectiva

IV) Legea traditiei orale, reprezinta calitatea de corespondenta perfecta intre
functionalitatea fenomenului si acceptarea sau non-acceptarea colectiva
intr-un timp dat, cu repercursiuni asupra continuitatii sau non-
continuitatii faptului folcloric in cauza, de-a lungul transmiterii orale a mai
multor generatii si cu posibilitatea de a se consemna in acest mod
activitatile de orice fel ca evenimente petrecute in viata factorului uman

V) Legea evolutiei, prin care timpul de transformare al oricarui fenomen
folcloric este proportional atat cu functionalitatea mai mult sau mai putin
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arhaicd a acestuia, cat si cu felul in care acesta se reflecta in
mentalitatea colectivitatii respective.
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De-a lungul timpului, specialistii care cerceteaza folclorul au tinut seama
de anumite principii pe care le-au aplicat in culegerea, sistematizarea si
interpretarea creatiei artistice populare. Primul dintre principii este
obiectivitatea in cercetare, realizatda prin notarea in detaliu a tuturor
observatiilor de teren, utilizarea competenta a mijloacelor de inregistrare
mecanica si electronica a faptelor de folclor prin transcrierea muzicala
amanuntitd, de multe ori sinopticd, aceeasi obiectivitate fiind prezenta si in
analiza, clasificarea, evaluarea estetica a melodiilor si interpretarea lor
stiintifica.

Al doilea dintre principii este cel al respectarii autenticitatii, realizat
initial prin includerea faptului de folclor in cadru social, apoi prin detectarea
functionalitatii creatiei ce presupune studierea intregii vieti muzicale a
localitatii, fara a selecta de la inceput, in mod arbitrar, stilurile muzicale, si nu
in ultimul rand, prin stabilirea initiald a performerilor sau interpretilor tip ce
vor acoperi atat repertoriul cat si calitatea estetica a acestuia. Din acest punct
de vedere rezulta si cel de-al treilea principiu, si anume acela al cuprinderii
exhaustive a repertoriului furnizat de o anumita sursa dintr-o localitate.

Cercetarea sistemica se realizeaza pe baza unor anchete de teren, care
in prealabil au fost pregdtite prin stabilirea unei problematici complexe, in
functie de scopul cercetarii respective. In acest sens trebuie mentionate
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documentele cercetarii (fisa monografica, chestionarul de ancheta, fisa de
observatie directd, fisa de frecventa, fisa de repertoriu pe genuri, fisa de
performer / interpret, fisa de text poetic, fisa de magnetograma, fisa de
informatii auxiliare — instrument, interpretare, etc., fisa de catalog) si
instrumentele de cercetare (mijloace audio-video, etc.) (vezi Ov. Bérlea, ,Metoda
de cercetare a folclorului”, Ed. Pentru Literatura, Bucuresti, 1969 si C. Brailoiu, ,Opere”,
vol. IV-V, Ed. Muzicald, Bucuresti, 1979-1981).

Prezentam in continuare cateva dintre documentele amintite mai sus:

a) fisa de magnetograma

Flae Mg.Nr. L-Origina
Cuprinsul, 3

Ofintat ding

Inform.s

Invitet ofind? unﬁa;:qh la eine?_____

Obaervatliy

Ouleg. : lat fny

b) fisa de text

Text macmeioion mr. ..
Gen, : o e - | |
Orig. ;e = I Ciileg. 2. In: in

c) fisa de gen
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Genul:

Judet: Comunda : Sat:
Dota sl lecul inregistrarii:

Cintat din:

Inf.:

Mgt.: HMot.:

Culegdtor:

Vazi:

d) fisa de interpret (informator)

Caleg
degta i lccul culeg.

FISA INFORLATCH

Humele =2i prenwsela
Poracla

Satul Comans fud.
Virata

Biiinfa de carbta

Ocupayia principali

Ocopatii anexe

Date principale hiografice, deplasiri

Tocalititile i ocasziile la care a cinbas

Obsearvatii {(caracterizarel}

e) exemplu de catalog folosit de Institutul de Etnografie si Folclor ,,C. Brailoiu”



INSTITUITL OE ETHOGRAFIE 51 FCOLCLOR
CATALOG DE MAGNETOFON

T
i

Hry CUPRIRSTL hinf-'rt gl TNPOREATOR QRIGINER culegitor | locul gl daka I -.*.‘.:-:,-

[
F

f) fisa de analiza etnomuzicologica
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FISA DE ANALIZA

Genul e =
Caracterul temei llicrare
Continuitul |
é Asociersa versurilor
=
% | Psaudostrofe
v
Elements stilistice
é Tiparu! metric. - forme
é Fractionari de warsuyi
L
4] Silabe de complaetare-proc. ¢ B
1]
= g Apocaope - felul lor
=
% Anacrurs )
Intarjectii melodice
Inlocuiri cle warsuri
Refrene - iip af specie
- .
Scara si -r[:
interpretaraa al AR =
Tipu! cadentei finala
g— itus
- Amb
% Intervalica
=

Punct culminant-mcui.ﬂui
Caracterul melodiei dupa

gradul da ornameniare
Profilul melodic

Sistem(a) ritmic{a)

<
2 Schema
= :
= ritmica
s
Formula ritmice caracteristice
Catagoria formei
MNumarul randurilor melodice
% Sistemul de cadentare
i
o
L

Schema si tipul farmei

Pentru culegerea propriu-zisa a materialului din teren sunt folosite de
obicei 2 metode: observatia directa si investigarea indirectd. In cadrul
observatiei directe se urmaresc manifestarile folclorice complexe (nunta,
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inmormantare, colindat, cunund, sezdtoare, etc.), notdndu-se momentele
importante ale acestora si detaliile specifice. Metoda de investigare indirecta
se realizeazd pe baza anchetelor orale inregistrate (audio sau video) si a
chestionarelor scrise, aceste tehnici ducand la reconstituirea repertoriilor din
localitdtile investigate.

In toate etapele de cercetare este folosita cu precadere metoda
comparativa, impusa in special in faza sintezelor stiintifice, constituind una
dintre metodele de baza ale etnomuzicologiei, prin aceasta facandu-se
posibila evidentierea aspectelor comune si diferite ale creatiilor zonale si
nationale.

Metoda experimentald este aplicata de mai putin timp, alaturi de
metoda statistica, fiind folosite in special in studiul variantelor si a variatiilor
constatate la unele cantece.

Dezvoltarea moderna a stiintei a facut posibild intrepatrunderea mai
multor ramuri de cercetare pentru studierea unui fenomen sau al unui cantec,
ndscandu-se in acest fel tipul de cercetare multidisciplinara, folosit pe scara
larga in prezent.

Folclor sau muzica traditionala?

A devenit o realitate faptul ca in unele tari europene s-a pierdut
aproape complet folclorul ca fenomen viu al culturii populare, chiar si in unele
zone in care muzica tdrdneascd este prezenta inca in unele practici
traditionale, creatia populara tinzand tot mai mult sa se integreze genurilor
de divertisment ce se adreseaza unui public larg si eterogen. Scoaterea din
contextul natural traditional prin practici mediatice cu interventii stilizatoare in
procesul valorificarilor diverse a alterat in multe dintre cazuri insasi esenta
faptului folcloric. De aici rezida si distinctia tot mai pronuntata pe care unii
etnomuzicologi o fac intre folclor si muzica populard, atribuindu-i acesteia din
urma sensul de ,muzica de consum”, de folclor prelucrat, contrafacut. In
acest context, unele festivaluri europene de folk contemporan alatura cea mai
pura muzica etnica prelucrarilor de folk, jazz, pop, punk, etc. Un organism
international denumit Grupa de Lucru de Muzica Serioasa din cadrul Uniunii
Europene de Radio (UER) a propus in martie 1992 (conform marturiei lansate
de realizatorul Gruia Stoia de la Radio Romania Actualitdati cu prilejul
centenarului Constantin Brailoiu din septembrie 1993) realizarea unui inventar
de documente sonore cuprinzand muzici traditionale din Europa, conservate
de radiodifuziunile membre ale UER. In acelasi context, pe buna dreptate, se
mentioneaza supravietuirea muzicilor populare traditionale autentice in zona
Europei Orientale si Mediteraneene.

Daca in unele tari europene raportarea la folclorul autentic se face
aproape exclusiv prin termenul de muzica traditionala, observam ca si la noi
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unii muzicologi evitd din ce in ce mai mult termenul de ,folclor”, preferand
formularea de tipul ,muzici de traditie orala” sau ,,muzici traditionale”.

Cu acelasi prilej al centenarului Constantin Brailoiu mai sus
amintit, Muzeul Tdranului Roman a inaugurat o valoroasa serie de casete
audio sub genericul ,Etnomuzica”, abandonand, asadar, termenul de ,folclor”
intr-un deplin consens cu gestul prin care, cu cateva decenii in urma, a fost
inaugurat termenul de ,,etnomuzicologie”.
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Morfologia cantecului popular romanesc

A) Versul popular cantat

Cantecul popular romanesc are un sistem de versificatie ce

»deriva nemijlocit din structura gramaticala si fonetica a limbii” (Ciobanu,
Ghe., ,Studii de etnomuzicologie si bizantinologie”, Ed. Muzicala, Bucuresti,
1974). In acest context se cuvine a mentiona succint cateva dintre
caracteristicile generale ale limbii romane:

cuvintele sunt formate din silabe scurte si de durata aproximativ egalg;

diferentierea intre silabe este calitativd ca urmare a accentului pe care il
primeste silaba in rostire;

nu exista un loc fix al accentelor in cuvintele cu mai multe silabe, iar
particulele monosilabice de obicei nu poarta accent. De aici rezulta o
mare varietate a ritmului in vorbirea curenta in care se succed grupari
ritmice binare, ternare, cuaternare;

nu este posibild in limba romand succesiunea a mai mult de 2 silabe
accentuate. Cuvintele care cuprind cel putin 4 silabe contin si accente
secundare;

unitatea structurald a versului popular romanesc este determinata atat
de raporturi semantice, cat si de legaturile formale din interiorul si
exteriorul ei, ducand in acest fel la organizari metrice fixe sau libere;

in tiparele metrice fixe se incadreaza versurile recitate sau scandate ale
unor strigdaturi de joc la nunta, urarea de la sfarsitul colindului, versurile
din folclorul copiilor, precum si cele cvasi-cantate (unele strigaturi si
chiuituri din nordul Transilvaniei);

versurile cantate din genurile improvizatorice (bocet cu forma libera,
anumite doine) se abat de la tiparele fixe obisnuite, asemanandu-se cu
versurile unor poezii recitate.

Tiparele metrice si formele lor

Versul popular cantat are 2 tipare de baza: octosilabic si

hexasilabic (tetrapodie si tripodie).

Versul octosilabic. Asa cum constata Bela Bartok in 1937 (Bartok, Bela,
»Scrieri marunte despre muzica populard romaneasca”, adunate si traduse de
C. Brailoiu, Bucuresti, 1937), acest tip de vers are o raspandire foarte mare.
Se prezinta sub 2 forme: forma acatalectica si forma catalectica.
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forma. acatalecticd I €, Bx. BRI, pas. 48
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Se observa din exemplele prezentate cum se diferentiaza silabele prin
accente §| prin duratele inegale ale sunetelor. in functie de accent, silabele se
grupeaza 2 cate 2, prima silaba din vers fiind intotdeauna accentuata. Versul
octosilabic se va grupa in podii (4 picioare metrice binare).

Versul hexasilabic. Acest tipar este un indiciu al arhaismului cantecelor din
cadrul obiceiurilor ceremonialului funebru, ciclului calendaristic si baladelor,
prezentandu-se sub cele 2 forme: acatalectica si catalectica.

forma acatalectics Gh. ©, Ex. %, pag, 17
t r i i
: ]} — I = ==
e — ” = 1 S - &
e -
Pe-un  pi = clor de men - e
[orma catalectics Gho M., Bx. 11, pag. va
7
& ——A—L— 1 :
eSS — ==
= TR A £ g ol | i § 1
L \i.,__-_JJ S L
20— gur, ca ur Cud

Daca versul octosilabic se grupa in 4 picioare metrice binare (tetrapodie),
versul hexasilabic se grupeaza in 3 picioare metrice binare (tripodie), iar in
cazul formei catalectice a VII-a sau a V-a silaba este cea accentuata dintr-un
picior metric incomplet in care uneori se simte lipsa silabei a VIII-a (vezi ex.
cu formele catalectice).

Legatura structurald intre vers si melodie
A) Relatia vers — rdnd melodic

Cele 2 componente mentionate alcatuiesc o unitate, distinctia dintre ele
facandu-se numai in notare si pentru a desprinde rolul fiecareia in cadrul
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structurii intregului. Ca o consecintd, dimensiunea randului melodic coincide
Cu cea a versului.

B) Izometria

Este una dintre caracteristicile importante ale versului popular cantat,
constand din mentinerea aceluiasi tipar metric pe toata intinderea cantecului.
Formele catalectica sau acatalectica, de obicei, nu se mentin; la fel si
configuratia finalelor de vers sufera unele modificdri prin adaosurile sau
contractiile silabice care apar in timpul cantdrii. In cazuri rare se pot
intrepdtrunde cele 2 tipuri de vers in momentul reludrii strofei melodice sau
chiar in interiorul aceleiasi strofe. O astfel de tehnica de versificatie proprie
poeziei cantate a fost remarcata de C. Brailoiu in bocetele din partea de nord
a Olteniei, iar observatiile si cercetdrile ulterioare au dovedit existenta
aceleiasi tehnici si in Muntenia. Este vorba de proza ,izometrizatd’ versificata.
Spre ilustrare prezentam un fragment dintr-un bocet cules in 1980 de catre
prof. univ. Ghe. Oprea in jud. Gorj:

finf. Prodogzan Maris, com. TPestisani

Wi, do - r_lr.d ai ple=cat mi

0

Feegoen = sdnen mal ve-of H M3, Wo- s le, md,mdma.
WVigile, Vs, f silahe
De vind oi plecat, — h silahs

G PE=CPAT Te=01E TR EeTil T wilahe
——— —{) &iluha

_ O) Fractionarea

In poezia populara romaneasca, fractionarea versurilor se produce prin rima
interioard intalnita in mai toate genurile folclorice si in special in colinde, unde
rimele exterioare sunt mai rare:

Rupse vita

de rodita (4+4)
sau
Lae,
Bucilae (2+4)
sau
Caloiene, Iene (4+2)

Fractionarile pot fi si de durata inegala — vers octosilabic — 2+2+4; 2+4+2;
44+2+2; 2+6; 6+2
— vers hexasilabic — 2+4; 4+2
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Fenomene si elemente lexical ce apar in timpul cantarii

1) Completarile de silabe
a) Daca versul catalectic (7 sau 5 silabe) se termina cu o consoang,
completarea se realizeaza prin adaugarea unei vocale (u, i, d)

Colo-n josu mai din josu
Frunza verde bob nduti (specific pentru Banat, sudul si estul tarii)

Din ce s-a facuta (se adauga foarte rar)

b) Cand vocala ,i” soptit (semivocald) se gaseste la sfarsitul versului poate,
impreuna cu consoana(ele) precedentd(e) sa formeze o silaba plina

Busuioc crescu” din no-ri

c) Disocierea diftongului descendent
Lungu-i drumul Clujului

4

d) Vocalelor si diftongilor ascendenti li se pot adduga silabele ,re” (,rie”), ,le
(,lea™). Aceste structuri sunt caracteristice Transilvaniei si Banatului

Draga me si sora me-re

e) Silaba ,ma(i)” poate aparea dupa vocale, semivocale, diftongi ascendenti si
descendenti, consoane

Munte, munte, brad frumos, ma

f) Silaba ,of” se poate adauga atat la vocale, cat si la consoane. Structura
este intalnita in Moldova, Muntenia si Oltenia.

Pasdre dintre valcele, of

g) In versul catalectic pot apérea mai rar completdri la inceputul sau la
mijlocul lui

De sa-mi creascd lon mare (silabd de anacruza)
sau
Unu sarpe galbior (silaba de sprijin)

h) La sfarsitul unei serii metrice complete pot exista silabe adaugate
Bobocel de la fereastrd, ma
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i) Completarea poate fi intalnita si la un emistih (o jumatate de vers) atunci
cand acesta este catalectic

Colo josu mai in josu

2) Apocopa A
Se mai numeste si eliziunea silabelor. In multe dintre cazuri, aceasta se
produce in versuri care se repetd, dupa ce acestea au aparut mai intai in
forma completa.

Ieri de dimineata
Ieri de dimineat’
Pe la loc de ceata
Pe la loc de ceat’

In mod obisnuit, apocopa apare la sfarsitul versului, putand fi simpld sau
dubld, la inceputul sau in interiorul acestuia. In alte cazuri apocopa poate
aparea in mijlocul unui cuvant.

C-o facut md’liga cruda

3) Colorarea vocalelor
Este determinata de stilul de emisie al sunetelor care poarta o amprenta
locala puternicg, fiind in acelasi timp si consecinta unei practici care a evoluat
diferentiat pe zone.

4) Intercalarea si repetarea silabelor in interiorul versului
Acest procedeu este intalnit in ,horea lunga” (doina) maramureseana, in
bocetul din nordul Olteniei si Muntenia. In cazul doinei maramuresene versul
cantat este adesea intrerupt prin apogiaturile ,sughitate”, element ce denotd
arhaismul genului.

E, T, pay, 260
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5) Anacruza de sprijin i
Acest fenomen are loc in afara tiparului versului. In cantecul popular, versul
incepe cu o silaba accentuatd, asadar se exclude posibilitatea aparitiei
anacruzei propriu-zise. Totusi, versul cantat poate fi uneori precedat de
anumite consoane, vocale, silabe, plasate intr-un registru mai grav,
interpretate cu o intensitate scazuta (,anacruza soptita”, cum o numea Bartok
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sau ,sunet de sprijin”, cum il numea Il. Cocisiu). Anacruza de acest tip nu
face parte din fraza muzicald, fiind independenta de vers, iar inldturarea ei
neavand consecinte asupra desfasurdrii melodice. Poate fi intalnita la
inceputul strofei melodice sau in interiorul ei prin consoane (m, n), vocale
(a,a,e,i,u), silabe (si, €i, ai, ca, pai).

cotisoane, {m, n) B, C., pag. B, ex, 114

"."d'lf.'H].l.:!._ {E\. j_‘_ 5, u, m Gh. O, pag. 406, ex. 43

silabe, (1, e, al, cfi, pai) pe un sunet, E. C., pag. 121, ex. 136
[~}
] 1 ;
__‘_ AR —
!j i
di RU— je al— hd
pe mal multe sunete, E. C., pag. 111, ex. 130

e
e e,

oL Bo— %, dogm-ne
grupe de silabe, Gh, O, pug, 40, ex 30
Fa v e am,
ﬁi ] Pt t ' 1|
o ] ! "

I
A, # Oru-mu-i  lung

6) Interjectia
Apare ca o amplificare a melodiei prin formule muzicale care se adauga la
inceputul sau la sfarsitul frazelor (a randurilor melodice). Interjectiile vizate
(of, e, hei, hai, etc.) au intre 2 si 5 silabe, putand fi si mai ample. In unele
cazuri, acestea pot constitui formule distinctive bine individualizate structural.

Gh. O, pag, 14, ¢x, 41
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/) Refrenul
Este definit de catre specialisti ca o formuld poetico-muzicala ce se repeta in
cadrul unei creatii. Emilia Comisel consemneaza prezenta refrenului cu
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precadere in colinde, melodii ceremoniale de nuntd, de nmormantare,
cantece ceremoniale de secera si de seceta, cantece propriu-zise, unele doine
din zona Transilvaniei, doina ,de dragoste” din Oltenia si Muntenia, unele
balade din Muntenia (Comisel, Em., ,Melodii cu refren”, in ,Studii de
muzicologie”, vol. VI, Ed. Muzicald, Bucuresti, 1970). Ov. Barlea afirma ca
Jrefrenul a fost acel nucleu care, ulterior, prin largiri succesive, dadea nastere
creatiei” (Béarlea, Ov., ,Poetica folclorica”, Ed. Univers, Bucuresti, 1979).
Functia refrenului intr-un cantec este in concordantda cu a genului in care
apare, chiar daca intelesul unora dintre refrene nu s-a pastrat. Spre exemplu,
in colinde formula frecventa de refren este ,aleroi” a carui inteles originar s-a
pierdut in decursul timpului, fapt ce a dus la nasterea unor variante precum
Jeroi”, ,leroi leo”, ,haide ler”, ,veler velerim”, ,voilerum”, etc. Alte refrene
precum florile dalbe” au un inteles alegoric. In cantecele distractive,
refrenele nu au de obicei inteles, contribuind, insd, la intdrirea functiei pe
care piesele o au, acela ludic.

Refrenele se disting dupa locul in care sunt plasate in cadrul melodiei. Astfel,
ele pot apdrea la inceputul strofei melodice, in mijlocul acesteia sau la
sfarsitul ei.

Atunci cand refrenele pastreaza structura si dimensiunea versurilor, aparand
in unele strofe melodice, pentru ca apoi sa dispara, cedand astfel locul
versurilor propriu-zise si, eventual aparand din nou, acest tip de refrene se
numesc pseudo-refrene.

O alta caracteristica a refrenelor este dimensiunea lor variabild (egala, mai
micd sau mai mare decat a versurilor). In aceasta categorie se inscrie
refrenul strofic ce are o frecventa ridicatd in Banat, fiind format din cel putin
2 pana la cel mult 8 serii metrice, iar locul sau este intotdeauna la final.

8) Inlocuirea versurilor

Este produsa pe unul sau doua randuri melodice, fiind in concordanta cu
structura si dimensiunea versurilor inlocuite. Caracteristica de baza a acestui
procedeu este repetarea unor silabe specifice precum ,tra-la-la...”, ,hai li-li...”
etc. In acest fel se face o deosebire, in primul rand fatd de pseudorefren a
carui structura metrica este asemandtoare cu a refrenului.

Inlocuirea versurilor sau a fragmentelor de vers poate fi la inceputul, mijlocul
sau sfarsitul strofei melodice si este generatd de fantezia interpretului,
pregdtirea acestuia pentru a fincepe versul propriu-zis al cantecului si

scurtimea textului fata de dimensiunea strofei melodice.
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B) Ritmul cantecului popular romanesc

Criterii de sistematizare

Plecandu-se de la faptul ca in folclorul nostru se pastreaza
inca puternic consecintele structurale ale unor legaturi stravechi sincretice si
avand in vedere vechiul concept asupra ritmului care considera ca materii ale
ritmului numai artele muzicale (muzica, poezia, dansul), unii specialisti sustin
ca dupa natura sa, ritmul popular ar fi: coregrafic, silabic si muzical. Dupa
forma sa de baza, alti specialisti sustin ca ritmul poate fi: masurat (giusto) si
liber (rubato). La criterile mai sus mentionate se mai adauga si cel
functional-structural, care determind la randul sdi unele criterii secundare,
precum sursa de executie (vocala, vocal-instrumentala si instrumentala) ce
poate conditiona constituirea unor particularitati ritmice, si modul de
interpretare (colectiv sau individual) care are consecinte asupra desenului
ritmic si chiar a formei de baza a ritmului (masurat sau liber). Intre structura
ritmica initiala si interpretare s-a observat o stransa interdependenta. Astfel,
duratele reale (rezultate prin interpretare) modifica prin repetare sistemul
duratelor virtuale (sistemul ritmic).

Raportul dintre unitatile de timp, dintre metru si ritm, divizibilitatea sau
indivizibilitatea unitatilor de timp, precum si structurile ritmice specifice
definesc un sistem ritmic.

Tinand seama de toate aceste criterii, etnomuzicologii au identificat
urmatoarele sisteme si tipuri de ritmuri prezente in folclorul romanesc:

e Ritmul giusto-silabic

Numit in evul mediu ,modal”, apartine muzicii vocale si se regaseste in colind,
in cantecul ritual de sezdtoare, in bocet, in cantecul de stil dialectal si
modern, in cantecul de leagan, fiind intalnit mai frecvent in genurile cu
interpretare de grup (colind, cantec de sezdtoare, etc.). Cunoaste o
raspandire generald in Europa si in alte continente, gdsindu-l in special in
lirica medievald, in cantecul bizantin si gregorian, in folclorul maghiar, slovac,
spaniol, rus, balcanic, demonstrand astfel o vechime foarte mare. A fost
studiat in lucrari fundamentale de catre C. Brailoiu si Il. Cocisiu.

Denumirea indica miscarea regulata, uniforma (giusto) si arata ca avem de-a
face cu ,efecte ritmice avand ca principiu unic calitatea variabila a silabei, de
unde si puternica contopire intre elementele cantecului — sunet muzical si
cuvant —, incat ritmul izvordste din metru si nu se explica decat prin acesta”
(Brailoiu, C., ,Opere”, vol. I). Asadar, este un ritm in care metrica versului
este strans legatd de ritm, acest complex ,metro-ritmic” (vezi Comisel, Emilia,
»Folclor muzical”, EDP, Bucuresti, 1967, p.129) avand anumite principii de
baza:
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1) intrebuinteaza 2 durate invariabile ce se afla in raport de 2:1 si
1:2. Este un ritm bicron (in cazuri rare putand fi tricron — cu 3
unitati)

2) grupurile ritmice elementare alterneaza liber, fiind formate din 2
sau 3 durate. Asadar, exista 2 (3 — rar) unitati de timp inegale si
indivizibile

3) unicul mod de divizare a unitatii de timp este cel melismatic astfel
ca numarul de silabe sa ramana neschimbat

(=] hdt [ L [ o — et p——
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4) viteza metronomica se inscrie intre 120 si 300 de bpm
5) exista cateva grupuri ritmice elementare de tip binar denumite
piric, iamb, troheu si spondeu :

1. n == piric

3. D J —iamod

4. ,l J‘f == troheu
q. .J J == spondeu

In cazul refrenelor neregulate pot aparea si grupuri ternare:

3. - j j=tribrah
7

= anapest

J
.’ J) = amfibrah
J J = faoti]

== prun viuigar I

—= pahic

J b

J) J == amiimacrny tipuri | peonices
J |

J J

Din alternarea acestor grupuri cu grupurile ritmice elementare se
obtin urmatoarele grupuri compuse: a) binare, cu celule identice:

J—:' J‘—J = dlpiric
J)-l .b J=diiamb

J J’J J\J=tmheu dublu
J J J J:spamieu dublu
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binare, cu celule diferite:

J J’ J : = penn 1 n : = ionie minor

J’ y J_j — peon 3 .I J — lonie maujor

J j J Jj s peon 3 J’ J J J.) — antlspast

JI j b J — peon 4 J J')} J\) J == coriiamb

Jj J J J == ppitrlt 1 n J J =-,,_sa-fic"‘_ {0 situa-
J DL o o it
J J b J’ 'r i & mai ales in for-

s mulele de wadentd

J J J ‘h . epitrit 4 ﬂ:m}ﬁ a unor cin-
[ O . ce

b) ternare, cu celule
identice:

n J ) n J == 2 grupuri clementare de anapest

ternare, cu celule diferite:

JT10 0 T
C) mixte
—3,2;m’ J .})
HddH
-na ] )0 J
J 1T )

6) numarul mare al seriilor ritmice reflecta resursele expresiv
deosebit de bogate ale sistemului. O imbogatire a acestuia este
facuta cu ajutorul refrenelor. Refrenele propriu-zise regulate si
neregulate au de multe ori dimensiuni diferite fata de cele ale
seriilor obisnuite. Dupa modul de grupare al seriilor distingem 2
categorii de melodii: a) melodiile izoritmice, in care toate frazele
ritmice, inclusiv refrenul au aceeasi schema ritmica:
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b) melodiile heteroritmice (alocrone),
care frazele ritmice difera intre ele sau numai fata de refren:

Cirmarsn TES o Bdsay

S Drdgn
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e Ritmul parlando-rubato
Trasaturile esentiale ale sistemului au fost stabilite de catre Bela Bartok. Pe
baza melodiilor populare romanesti din 5 comune hunedorene, acesta va face
o descriere a sistemului, ajungand si la emiterea catorva legi. Sistemul are o
arie de raspandire generald pe tot cuprinsul tarii, iar ca genuri este folosit in
bocete, cantece batranesti, doine, cantece propriu-zise, unele cantece rituale,
unele colinde pe stil nou.
Caracteristici:
- asimetria ritmica derivata din utilizarea a doua unitati de ritm in raport
1:2 si 2:1; in afara acestui raport mai exista si raporturi 1:3, 3:1, 1:4,
4:1, etc. explicabile prin executia rubato sau prin conservarea unor
elemente specifice unor sisteme vechi
- unitatile de timp sunt indivizibile, divizarea lor facandu-se numai
melismatic, la fel ca la ritmul giusto-silabic
- durata unitatii minime (optimea) se apropie de cea a unei silabe din
vorbirea curenta, variind intre 120 si 300 bpm.
- celulele ritmice primare sunt formate din 2 unitati egale sau inegale,
fiecare corespunzand piciorului metric
- celulele ritmice se grupeaza in unitati superioare di / tri / tetra-podice.
In cazuri rare structurilor ritmice le corespund pe plan poetic rime
interioare
- gradul de improvizatie ritmica a interpretului este mai mare de la o
strofa la alta si chiar de la o interpretare la alta folosind aceeasi melodie
- prioritatea celulelor pirice in melodiile cu caracter recitativ, alternarea
acestora cu celule ternare sau amplificate ritmic este mai putin
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frecventd. In unele melodii de tip vechi, ritmul are o formd cristalizatd

iar modificarile in interpretare sunt minime, impunand o oarecare

pregnanta ritmica

- augmentarea si diminuarea valorilor prezinta forme constante in cadrul

unui gen sau a unei anumite creatii; spre exemplu, in recitativul epic pe

unele inceputuri de fraza din cauza accelerarii miscarii unele silabe se

scurteaza in timp ce finalele randurilor melodice se augmenteaza.
Sistemul parlando-rubato s-a transmis in forma pura si in forme modificate.
S-a constatat in a doua parte a sec. XX ca sistemul a suferit o contaminare
din partea altor sisteme, prioritatea detinand-o genul cantecului propriu-zis.

Miorita Bt yean

o Ritmul aksak

Termenul este atribuit de catre C. Brdiloiu si scoate in evidentad principala sa
trasaturd: alungirea ,irationald” a uneia sau mai multor durate, imprimandu-
se in acest fel un caracter ,impiedicat”, schiop sau scurtat melodiilor.

S-a demonstrat ca acest tip de ritm acopera aproape toate provinciile tarii,
avand insa o frecventd mai redusa. Poate fi recunoscut in unele melodii de
joc din Transilvania (Invértitd, Fecioreascd, Purtatd, De-a lungui, Batutad),
Bréul banatean, Rustemul/ (Oltenia), Geamparalele (sudul tarii), Carligul
(Teleorman), precum si in unele melodii din repertoriul calendaristic (Jocu/
capre/ din Moldova, Dobrogea si Muntenia, Ursu/ din Muntenia, Jocul cerbului
din Transilvania, Malanca din Moldova si Bucovina, Dragaica din Muntenia,
etc.
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Caracteristici:

- utilizeaza 2 unitati de durata inegale, asadar este un ritm bicron.
Raportul dintre acestea este de 2:3 sau 3:2, de unde rezulta si
asimetria

- cu toata asimetria ce exista intre duratele sale de baza, formeaza
masuri (de tip binar sau ternar) care se repetd in aceleasi configuratii
pe intregul parcurs al melodiei

- accentul afecteaza de obicei unitatea mai lunga

- viteza absoluta a timpilor variaza intre limite foarte largi de la o piesa la
alta, unitatile de timp putandu-se divide. Brdiloiu a alcatuit un tabel al
sistemului, depistand 1844 de formule atestate. O parte din acestea le
redam in cele ce urmeaza:

MASURI STMPLE RINARE

n = Muarsul cerbului (Transilvania)
. — Chipernita (Dobrogea)

— Jocul wrsului (Teleorman)

— Colind (Hunedoara)

— Drédigaica (Teleorman)
m — Rustem (Olienia)
" — Cirligu (Teleorman)
- Brétusea (Teleorman)
— Cinler meglenoromdn
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MASURL SIMPLE TEENARE
— Geumporale, Cintecul soacrei, Capra, Dolgeacu (Do-
JTj -hf‘ogt_:a]. Jocul gdinit (sudul Muntenicl), fnaindca noagului,
" Miirdnghile (Dobrogea).

— Briui bindtean, Purtate, Ardeleana, cintece ru vitm de
m joe, Pe loo, Muregana, Mirunteluf, Colind (Dobrogea),
’ Cintee meglenoroman, Horu-n doi {joo meglenoromén),

i i l — Feciorese, joc aromdn,

MASURI COMP'USE DUBLE

2 0+ 3 — gchioapa, Cuodinessen (Dobrogea), De-g lungul,
J—J n Oriul, Joc, Horn (Coleclia ,Barlek®), Horu-n doi
{joe meglenornmany).

J J n — Cintec meglenoromidn

n. m - Maruntel, Colind (Coleotia , Bartok®)

— Calind  (BK)!, DMoseseu  {(Joo meglenoromin,
ex. 144
« — Colind (BK)

— Colind {(BE — ex. 145)

Imvivtita, Hatdaul, De-a (ungul, Cdluseriul.

— Invirtita, Biituta, Pe picioare, Somegona, Sitele

N NN
RRNNNR

— Pe picioare, Romdneasca, Buciumedna, C&luserul

2+ 3

J J ' m - €l l¢ Brenza
l . ] ] ~ Cplind (BK), Coling (Dobrogea)
3+« 2

JJd J J — Colind (BK)
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MASURT COMPUSE THIFLE

2+ 2 2
. » . .
m J j — Coling

J J
T 2.3 ) . Cilind

M. e

MASURT COMPUSE UVADKHUPLE

n ' J J n n — Purtata, Colind (RK)
d 4.3 T3 T = coting vy
n- J- : n J_j — Purlale

e Ritmul copiilor
Caracteristici:
- este Incadrat intr-un sistem specific
- este vocal, dar nu implica neaparat muzica, duratele neprovenind din
natura silabelor
- C. Brdiloiu afirma ca acest sistem fisi are originea intr-o miscare regulata
cu care se inrudeste
Principiile sistemului:
7) duratele se grupeaza 2 cate 2, compunand serii de lungimi
variabile
8) seriile incep cu accent; pot apdrea unele neconcordante ale
accentelor metrice cu cele ale vorbirii obisnuite
9) durata totala a seriilor se masoara cu o ,unitate prima” notata cu
valoarea de optime
10) in cadrul unor strofe ,ritmice” se pot amesteca serii inegale
(heterocrone); uneori se pot insirui si serii heteromorfe (cu
structuri interne deosebite) atat izocrone, cat si heterocrone
11) seriile pot fi precedate de anacruze care pot apdrea la
sfarsitul oricarei serii sau fractiuni catalectice. Primul procedeu de
variatie a formulelor de baza este cel al fractionarii interne a
seriei:
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in douf,

J‘J;ﬂiﬂ\ﬂ

notrei

J‘U;m;rmﬂ
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Alt procedeu poate divide chiar si una din duratele trioletului, in
acest fel aparand o scurta anacruza.
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In afara optimii, care este cea mai raspanditd unitate de timp, n
folclorul copiilor intalnim si patrimea, cea mai rdspandita
combinatie fiind:
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e Ritmul de dans
In teoria clasica a ritmurilor folosite in muzica populard este gasit sub
denumirea de ritm distributiv. Prof. univ. dr. Ghe. Oprea, studiindu-i
complexitatea il denumeste ritm de dans (vezi Gh. Oprea / Larisa Apagie -
»Folclor muzical romanesc”, EDP, Bucuresti, 1983, p. 82-86).
Este corelat nu numai jocurilor, ci si melodiilor desprinse din ele. in sistem se
includ urmatoarele categorii:

- ritmul coregrafic din genul numit joc

- ritmul melodiilor de joc reprezentative

- ritmul versurilor strigate si scandate

- ritmul cantecelor vocale de dans

- ritmul genurilor sincretice care implica dansul

- ritmul unor genuri vocale desprinse de dans care pastreaza formulele

ritmului de dans

Pentru a fintelege principiile ce stau la baza acestui sistem denumit si
orchestic le vom raporta la principiile ritmului cunoscut din teoria clasica a
muzicii europene.
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Caracteristici:

- sincretismul — celulele si formulele binare sunt in general aceleasi
pentru coregrafie, melodie si strigatura, rezultand prin suprapunerea lor
poliritmia

- cea mai constanta trasatura este valoarea totala a formulelor, cea mai
reprezentativa fiind 8

- repartizarea variata a accentelor care, atunci cand duratele sunt inegale
revin pulsatiei (valorii globale) mai lungi

- ritmul de dans este bicron. Duratele de baza se afld in raport de 1:2,
2:1

Prezentam o schemad a unei desfasurari sincretice in care se observa foarte
clar poliritmia:

Lt melodisi=: S F 2 | [ oy @2 e gy peepe
R I [ L] r__ bl | ate.

Sitmnul strigdturii; P PR o . p



41

C) Melodia populara romédneasca

Caracteristici

e Melodia traditionald romaneascd este cantatd monodic. Muzica vocala
are ponderea cea mai mare in maniera de a canta a romanilor,
organizarea melodica si a ritmului fiind strans legata de text, de
sistemul de versificatie care deriva din posibilitatile limbii vorbite si de
preferinfa pentru o anumita desfasurare intervalica. Chiar si multe
dintre melodiile instrumentale isi au originea in cantarea vocald,
purtand doar amprenta posibilitatilor tehnice ale instrumentului la care
e performata.

e Existda 2 mari categorii de melodii: melodii vocale si melodii
instrumentale.

e Materialul sonor al melodiilor, numarul sunetelor si modul de organizare
a acestora apartin mai multor sisteme, dupa cum urmeaza:

1. sistemele oligocordice (prepentacordice si prepentatonice)

2. sistemele pentatonice (anhemitonice si hemitonice)

3. sistemele pentacordice si hexacordice (policordii)

4. sistemele modale heptacordice (diatonice naturale, acustice si
cromatice

1. Sistemele oligocordice

Reprezinta cele mai vechi sisteme de cantare. Cuprind scari
prepentacordice si prepentatonice. Dintre scarile prepentacordice fac parte
bicordiile, tricordiile si tetracordiile.

Bicordiile se intalnesc in strigatele de strada ale meseriasilor
si vanzatorilor ambulanti, precum si in unele cantece si jocuri ale copiilor

» Bicordie
fl " [ I 1 1 'y n 3 I i Il |
: IL'l II'\ .I[ .l 1 1 5 | I | 1Y 1 1 1 1
! _j' T4 4 J? JJ & .’f J -—1
Au-tu-re ro- su, Vinlo to-ca  mo- gu,
{Emilla Comisel, Freiclor muzical, ne. 100, p. &M
A Vioi al

S _f" ; p_pL_]_r_}r_p_;L_H_J_M S —— |

Hoi-n wekd cumspdr ! G'e- B owekl pumepor PoHaini owaks ;
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Tricordiile se gasesc frecvent in folclorul copiilor, unele
colinde, cantece de secetd, cantece de leagdn, bocete si strigatele
vanzatorilor ambulanti. Pot fi de stare majora sau minora.

Tricordie

¥y - -rgs pd-cu-rag  Scokmig-pa  din u-fechi
cd L:I'-DI do pa - M-l vechi
{Eralila Comigel, Folelorel copitlor, ne. 30, p. 276).
i L 1 1 k 1
)
13, Drdeai. 303 colinde, nr. 11350
la fte scoo-ld dra- ga momii Ok dus i@ pu-tra-zit.

(Emilia Connigel, Folelor muzicdl, nr, 1173, p. 1),

Tetracordiile se intalnesc in colinde, unele cantece
ceremoniale, in unele dansuri, bocete si cantece de strat vechi. Pot fi de stare
majord, minora si cromatice (cu 2+).

Tetracordie

Sroa-te dra - ce ce-ai fu
= rat,
C4 te dug 1o spin-zu - rot,

(Fmitia Comisel, Folelarul copltlor, nr, 62, 281)

{T. Bucesen 5.4, Biirlneasca, p. 112},
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Andantag

_ﬂ'_""——‘l.:"‘ + b, |L'. 1 -F et b s 3 |

/I S . S

(5. Drdgol, 303 colinde, nur, 30, p. 04y,

In cazul scérilor prepentacordice, cadentele se fac pe treptele I si I1.

Dintre scarile prepentatonice fac parte bitoniile, tritoniile si tetratoniile.
Bitoniile sunt formate din 2 sunete aflate la intervale variate

si se intalnesc in bocete, folclorul copiilor si strigdtele vanzatorilor ambulanti.

0 Wegi-mebu- nesde me=ie 0 Fuca';i bi-ne ‘:r.l"l cin-ta

(B, Bartolg, Volkemusik der Ruminien, ne, 20 d),

Tritoniile  sunt intalnite in folclorul copiilor, cantecele de
leagan, cantece de secetd, bocete. Au structuri variate, dupa cum urmeaza:

_ﬂ;'_'_ — ¥ I ——1
' '_.L'_f":-.l_ : T i L:_a_:_:_ﬂ,_e_r_‘_ —_}_-_——g——_l"'
£ = oo - - =
g TrikFonn - 1
.f‘_t T -
& n
1o gl
Lo
_1 'c.
*; Dra- ge

(Rucesen g8, [dtrineasca, p. 89

Tetratonifle au fost clasificate de catre C. Brailoiu si cuprind
4 moduri, dintre care cel mai folosit este tetratonicul 4:

i '_',9 LY 'z LY st !3 - '4
%) i = I} — .F..q -_g_m__q

el T

Sunt intalnite in colinde in colinde, bocete, cantece de leagan, cantece de
seceta, San-Toaderul, Chiraleisa, toconelele, etc.
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To-coto-to= ne-le-le Mitre-s foi- mit - = le- la.

(Olse 555 V)

2. Sistemele pentatonice

Pentatoniile reprezinta primele sisteme ce cuprindeau mai
putin de 7 sunete, admise de teoreticieni. Acest sistem este raspandit pe tot
Globul, in Europa fiind intalnit frecvent in Scotia si Irlanda, sudul Italiei si
estul continentului. Pentatoniile din folclorul romanesc au fost studiate de G.
Breazul, C. Brailoiu, care identifica 5 moduri (5 rasturnari) ale acestui sistem.
Pentatonicele se intalnesc sub 2 aspecte: anhemtonic (cel mai rdaspandit) si
hemitonic. Profilul melodiilor pentatonice este descendent, conturul melodic
sinuos, iar finala poate fi pe oricare treapta a scarii (egalitatea functionala a
sunetelor). Se intalnesc in colinde, balade, cantece de leagan, unele melodii
instrumentale, cantece propriu-zise. Forma hemitonica este intalnita des in
Bihor si Maramures.

4 e —_
cT e
‘ﬁ)' o1 : [ ol - —— ]
E} [ el (%]

4 - @
= o - ] o
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= e © ﬂ O —-'
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# e — : - FIe I FE— - ]
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".-"I'lil_.' e = _5*4.“

rul o Ho- me, l[a__ rda mhi sl ia-d dol - na

(Eaulia Comigel, Fololur wossioul, 0, 1281

3. Sistemele pentacordice si hexacordice

Hexacordiile, 1a fel ca si pentacordiile, se intalnesc in toate
genurile, putand fi de stare majora, minora si cromatica. Ele cadenteaza pe
oricare treaptd si dupa parerea muzicologului Traian Marza, cadentarea pe
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treptele V si VI isi are explicatia in necesitatea de a relua cantarea de la
inceput de un numar finit de ori. Iata un exemplu de pentacordie:

POSOVOAICA

(BEmilla Comisel, Folelor muzical, p. 82, nr. 130,

In continuare, prezentdm un exemplu de hexacordie:

JOCUL LA CERB
Belint — Banat

(5. Twdpnl, Maonagrafic musdenld
a Com. Beling, nr. 2, p, 138}

Largirea hexacordului cu ajutorul pienilor a dus in timp la
formarea modurilor (sistemelor) heptacordice. Unele melodii, insd, pastreaza
substratul pentatonic aga cum se observa si in exemplul urmator:

] + I— I'r\ i !"1 E F.:‘t }
— il - - . m

{Nicola, Mirsa, Szenik, Curs de Julelor sidelcal,
Cluf, 1964, nr. 241, . 376L

4. Sistemele heptacordice

Pot fi construite pe fiecare treapta a majorului (ionian,
dorian, frigian, lidian, mixolidian, eolian), putand fi intalnite pretutindeni in
tara. In opinia prof. univ. dr. Ghe. Oprea, ordinea frecventei acestor moduri
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naturale in melodiile folclorului nostru ar fi: mixolidian, dorian, frigian, ionian
si eolian (vezi Oprea, Ghe / Larisa Agapie, ,Folclor muzical romanesc”, EDP,
Bucuresti, 1983). De mentionat este frecventa cvartei lidice din melodiile
apartinand zonei Bihorului in pentatonicele anhemitonice, lidic si acustic,

Pariondn giusto
- -

[

1 k L == - 71—+
s n e | -  —— - »
- -
* Tor — tu ¢ lom tors, fi- et de fo - los.

{llarion Ceoclziu, Monografie judefulul
Pirnape Mare, dupll Wieola,
Mires, Zzenik, Curs, nr. 135}

Scarile acustice

Scarile acustice provin din rezonanta naturala a sunetului,
alcatuind un sistem distinct in care pornind de la primul mod pe fiecare
treapta se poate construi o scara.

LY

[
b

4

-

g

1
LT

Cele mai uzitate scari acustice folosite in cantecul nostru popular sunt:
acusticul I, IT (denumit si major melodic) si 111 (denumit si /istric).

Modurile cromatice

Cuprind una sau doua secunde marite, melodiile de acest
gen fiind intélnite in toatd tara. Nu toate modurile cromatice au aceeasi
frecventa si vechime in folclorul nostru. Unele dintre ele apartin stratului
vechi si sunt intalnite in intreaga tara, altele au patruns in muzica noastra
popularad datorita contactului cu muzica orientald, fiind intalnite in Dobrogea,
sudul Moldovei, campia Dunarii, in repertoriul de dans, unele cantece si
balade interpretate de lautari. Au fost studiate de catre etnomuzicologul Gh.
Ciobanu, care le descrie si le clasifica.



47

Erwut:cul 1

ab g Eromul‘lrul b
' iy ¥ 1
ﬁﬂ - - it T‘;..Jlte E

Cromaticul 1 este intalnit pe intreg teritoriul tarii in repertoriul pastoresc,
balade, cantece de nunta, cantece de stea, dansuri, doine, cu preponderenta
in zonele Banat, Transilvania, Maramures, Muntenia, Oltenia.

Cromaticul 2 este intalnit in colinde, bocete, cantece de vicleim, balade,
cantece propriu-zise, dansuri, cantece de stea, cantece si dansuri de
provenientd ordseneasca. Zonele cu cea mai mare rdspandire sunt Banat,
Muntenia, Moldova, Oltenia.

Cromaticul 3 este intalnit in repertoriul pastoresc, balade, doine de dragoste,
cantece de nuntd, cantece propriu-zise. Zonele preponderente sunt Muntenia,
Oltenia, Transilvania, Dobrogea.

Cromaticul 4 este intalnit in balade, cintece propriu-zise si dansuri din
Oltenia, Muntenia, Moldova, sudul Transilvaniei.
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Cromaticul 5 se intalneste in melodiile de dans si in cantecele ordsenesti ce
au aparut in prima jumatate a sec. XIX.

Cromaticul 6 se intalneste in doine de dragoste si cantece propriu-zise din
Muntenia si Oltenia, avand insa o frecventda mult mai mica decat a celorlalte.

Functionalismul sonor

In acceptia cea mai larga, functionalismul sonor presupune un
sistem de legi, anumita ordonare logica si o ierarhizare a sunetelor
(Georgescu, Corneliu Dan, Elemente de functionalism in muzica de joc
olteneasca, in R.E.F., tom 14, nr. 2, Bucuresti, Ed. Academiei, 1969, p. 89).

,Functionalismul in muzicad semnificd un sistem de interraportare
si conditionare reciproca a sunetelor si, de aici, evidentierea si
particularizarea fiecaruia in parte in cadrul discursului muzical” (Berger,
Wilhelm, Georg, Dimensiuni modale, Bucuresti, Ed. Muzicala, 1979, p. 8).

Din analiza desenelor melodice rezulta mult mai clar ce numeste
Constantin Brailoiu ,functionalism sonor” spre deosebire de acela al
Jfunctionalitatii sonore”, care in folclor, pe plan general, desemneaza functia
social—-psihologica a creatiei. Autorul citat anterior se refera la ,indiferenta
functionala” numai pentru a o distinge de functionalismul tipic tonal, unde
resimim permanent hegemonia unei tonici. Aceasta ,indiferenta” se
manifesta in primul rand prin coeziune sonora; de aceea nu putem spune ca
existd in muzica traditionald o lipsd a functionalismului. Brdiloiu sustine in
acest context ideea potrivit careia ,doud sunete, cu atat mai mult trei, sunt
suficiente ca sa constituie “consonanta” - cea mai puternica dintre afinitati”-
»Cu conditia ca ele sa fie tot atat de strans solidare ca si stelele unei
constelatii” (Brdiloiu, Constantin, ,Viata anterioara” in Opere II, Bucuresti,
Ed. Muzicald, 1969, p.200). Incertitudinea unui ton principal in multe melodii
traditionale din intreaga lume a fost observata si in folclorul romanesc sub
forma ,pluralitatii axelor sau centrilor tonali” (Kahane, Mariana, ,,De /a sistem
sonor la formd arhitectonicd” in Revista de Etnografie si Folclor, tom 24,
1979, nr.1, p.12). Astfel, Bela Bartok intdlnea in analizele sale ,finele
echivoce” (Bartok, Bela, Rumanian Folk Musik, vol.I, Instrumental Melodies,
Edited by Benjamin Suchoff, The Hague, Martinus Nijhoff, 1967), iar Sabin
Dragoi si Nicolae Ursu remarcau ambiguitatea functionala a unor sunete
(Dragoi, Sabin, Monografia muzicala a comunei Belint, Craiova, Ed. Scrisul
romanesc, 1934, si Ursu, Nicolae, Cantece si jocuri de pe Valea Almajului,
Bucuresti, Ed.Muzicala, 1958). Chiar daca nu se impun ca fundamentale
certe, anumite sunete ies in relief pe parcursul frazelor muzicale, in special la
extremele acestora. In ceea ce priveste cadentarea, aceasta se face pe
sunetul situat la baza scarii. In acest fel se poate reconstitui evolutia scarilor
muzicale, de la cele cu mai putine sunete la cele complexe, aceste sunete de
la baza scarii constituindu-se ca ,piloni” ai melodiei. Din acest punct de
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vedere, rezultd ca functionalismul modal este in mare parte si o consecinta a
celulelor generative.

Pendularea functionald este binecunoscutda in melodiile
traditionale romanesti. Astfel, primele randuri melodice se desfdsoara pe un
nucleu de tertd mare, pentru ca in ultimul rdnd melodic, de cele mai multe
ori, sa se impuna sunetul aflat la distanta de terta mica descendenta. Dupa
unii specialisti, aceasta se numeste ,bipolaritate”. Mai mult decat atat, tritonia
RE — MI — SOL sintetizeaza toate finalele cadentelor modale din cantecul
traditional romanesc (Marza, Traian, Folclor muzical din Bihor, Bucuresti, Ed.
Muzicald, 1974). O structura asemanatoare, dar in desen melodic, constituie
baza incipitului I (in mod frecvent), descoperit de catre C. Brailoiu in diferite
locuri pe glob, si anume: Rusia, Coreea, Insulele Solomon, apoi in cantecul
gregorian, etc. (Brailoiu, Constantin, "Despre o melodie rusd’, in Opere,
vol.Il, Bucuresti, Ed. Muzicala, 1969, p. 342). In conceptia autorului, terta
SOL — MI este un ,pentatonism evident”, fiind considerata de George Breazul
Jprotocelula a pentatonicelor anhemitonice” (Breazul, George, “"Muzica
olteneasca. Idei curente in cercetarea céntecului popular. Moduri pentatonice
s/ prepentatonice’, in Pagini de istoria muzicii roméanesti, vol V, Bucuresti, Ed.
Muzicald, 1989, p.260). Traian Marza considera ca relatia de terta mica tine
de specificul romanesc, pe cand cea de cvinta este caracteristica muzicii
traditionale maghiare (Marza, Traian, stud. cit., p. 143). Potrivit opiniei lui
George Breazul, functiile modale stabilite sunt ,SOL — axa de migcare, actiune
si tensiune, iar MI reprezinta axa de sprijin, repaus si greutate din care va
rezulta functia de vox finalis”.

Ca o concluzie, putem afirma ca intre sunete se creeaza anumite
raporturi, constituindu-se in acelasi timp nucee generative, iar evidentierea
alternativa a sunetelor creeaza impresia unei ambiguitati care provine din
caracterul deschis al creatiei folclorice, avand consecinte si asupra formei
arhitectonice.

Atunci cand se aplica creatiei folclorice un functionalism ce nu-i
este propriu, surprinzand prin precizarea functiilor in muzica traditionala de
catre unii cercetatori, nu sunt contestate definitiile acordate functionalismului
sonor in general, asa dupa cum am specificat la inceputul acestui subcapitol.
Din unghiuri de vedere diferite sunt surprinse mai ales aspectul ierarhizarii
sunetelor, al interraportarii si interdependentei intre ele. Interdependenta
sonora este legata de ierarhizarea sunetelor, fiind in acelasi timp rezultatul
atractiei sonore la care se referea si Constantin Brailoiu, chiar daca insista
asupra ,indiferentei functionale” in intentia de a opera demarcatiile necesare
intre asa-numita muzicd modald si cea tonald. Aceasta atractie poate fi
explicatd pe baze naturale, dar mai curand suportda o motivatie psihologica,
estetica, sociala si etnica.

Muzica traditionala este perceputa prin formule sonore constituite
pe baza atractiei prin anumite conexiuni. Aceste conexiuni angajeazad atat
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sunetele vecine prin intervale directe, cat si sunete mai departate, pe
intinderi melodice mai largi, conferindu-le un anumit rol in desfasurarea
muzicala. Sub anumite aspecte, aceste raporturi sonore sunt clasificabile,
putand fi mai mult sau mai putin frecvente, primordiale, caracteristice si
functionale (Oprea, Gheorghe, Sisteme sonore in folclorul roménesc,
Bucuresti, Ed. Muzicala a UCMR, 1998, p. 204).

Din analizele efectuate s-a constatat ponderea nume[icé a unor
intervale si chiar o ordine a frecventei acestora pe categorii. In general,
exista preferinta pentru desfasurari melodice treptate, pe intervale mici,
neputand fi neglijatd, totodata, repetarea sunetelor si solul structurator al
intervalului de prima din repertoriul copiilor si cel al obiceiurilor, precum si
succesiunile recto-tono din doine, balade, unele bocete, etc.

Dintre aceste intervale, unele pot fi considerate primordiale —
terta mica, secunda mare, cvarta perfecta, cvinta perfecta — pentru ca sunt
plasate la baza structurilor generative. Ele pot fi recunoscute cu usurinta in
configuratiile unor repertorii precum cel al copiilor, cantecul de leagan,
obiceiurile calendaristice, repertoriul funebru, semnalele de bucium, cantecul
propriu-zis de stil vechi, doina arhaica, unele balade si melodii de joc.

Pentru anumite zone sau categorii exista si intervale
caracteristice, precum cvarta marita bihoreana, cvinta micsorata dintre
treptele 1 si 5 din cantecele si doinele moldovenesti sau unele balade si doine
muntenesti, secunda marita caracteristicd unor cantece extracarpatice de
nunta, bocete, doine, balade, melodii de joc si unele colinde.

Atractia sonord reliefeaza intr-adevar unii stalpi melodici, dar
acestia apar numai datoritd unor raportul pregnant functionale in care se
impune mai ales cvarta perfectda, urmata de cvinta perfecta, secunda mare,
terta mica, remarcatd de cele mai multe ori in incipit, in special, marcand
finalurile randurilor melodice spre sau dinspre fundamentald (cantecul
miresei, cantecul ceremonial funebru, Dragaica, homan, colind doina, muzica
de joc).

Un loc aparte intre succesiunile directe ale sunetelor il au
intervalele mai mici decat semitonul, numite impropriu ,microintervale”.
Culegeri si antologii timpurii de folclor romanesc consemneaza ,incertitudinea
intonatiei”, iar Bela Bartok noteaza chiar sfertul de ton. Ceea ce trebuie
retinut este caracterul sistematic al unor astfel de intonatii, precum si cel
improvizatoric al altora.

Ambitusul este un alt element care defineste deseori structurile,
situdndu-se intre secunda mare si sexta mare, mai rar septima mica,
devenind astfel un parametru functional atat prin pregnanta fireascd a
limitelor sale, cat si prin rolul melodic diferit destinat acestora.

La proliferarea ,stalpilor melodici” (sonori) contribuie in cea mai
mare parte ornamentele. Pe langa apogiaturi exista in multe dintre categoriile
folclorice grupuri ornamentale precum mordente, glisandouri, portamentouri,
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etc., semn al vechimii, umpland golurile dintre sunetele proeminente.
Sunetele care compun melismele au durate mai mari si se grupeaza de multe
ori egale sau inegale pe silabe independente. Atat ornamentele, cat si
melismele imbogatesc linia melodica, conferindu-i ,coloritul zonal”,

In continuare vom incerca sa precizam unele functii importante in
sistemele sonore ale cantecului traditional romanesc. Acestea se succed sub
impulsul unor conexiuni, pe baza atractiei, cu toate sunetele, sesizand in
acelasi timp inclusiv rolul pienilor si al celorlalte sunete improvizatorice in
amplificarea structurala.

Prima intrebare care se pune este daca se prolifereaza o
fundamentald certa. Raspunsul in acest caz este numai in parte afirmativ,
pentru ca sub acest aspect situatia este diferentiata pe categorii si chiar in
interiorul lor. Spre exemplu, in repertoriul copiilor, cea mai mare parte a
productiilor impun o fundamentala, existand in acelasi timp si creatii ambigue
functional. Aceasta asa-zisa fundamentala se poate stabili pe sunetul SOL 1
sau pe MI 6. Consecinta unui profil in general descendent, ea apare de reguld
in registrul gravm fiind mai mult sau mai putin prezenta pe parcursul
melodiilor. Tinand cont de toate aceste explicatii, multi dintre cercetatorii in
domeniu au denumit acest sunet ,vox finalis”, in loc de fundamentala.

O alta functie este aceea a subtonului, care poate fi considerat o
functie pendulatorie, facand posibild impresia ambiguitatii.

Coarda de recitare reprezinta o functie mai putin pomenitd pana
acum, dar identificatd in folclorul copiilor, colind, muzicd de dans, bocet. Ea
reprezinta insistenta pe anumite sunete situate deasupra vox finalis-ului, fiind
reflectata in acompaniamentul instrumental si constituind finlantuirea
armonica traditionald predominanta in toate zonele (Radulescu, Speranta,
Taraful si acompaniamentul armonic in muzica de joc, Bucuresti, Ed.
Muzicala, 1984, p. 84).

Cu observatia cd nu se intdlnesc intotdeauna pe parcursul
acelorasi melodii, se pot preciza unele functii in melodia traditionala.

Sunete constitutive:

sunete afirmate
- sunete pilon
fundamentala (vox finalis)
subton
poli pendulatorii
coarda de recitare
alte sunete autonome
- sunete neafirmate
- pieni
- alte sunete improvizatorice

In transformarea sistemelor, de obicei de la simplu la complex,

potrivit tendintei umane de imbogatire permanentd si treptatd a unui fond
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sonor, sunt implicate atat sunete autonome, cat, in special, cele
improvizatorice. Au fost detectate numeroase configuratii in care s-a putut
urmari evolutia de la ,protocelulele formative” spre structurile dezvoltate.

D) Forma arhitectonica a melodiilor populare romanesti

In muzica traditionald, modalitdtile de organizare au
legatura cu functionalitatea pe care muzica respectivda o are in viata
colectivitatii si cu modul de interpretare (vocal sau instrumental, individual
sau in grup).

Discursul muzical traditional se poate desfasura liber,
improvizatia stand la baza realizdrii lui sau respectand anumite legi,
elementele muzicale revenind in aceeasi ordine.

Elementele de baza (subcelule, celule, motive) se
organizeaza in fraze, perioade muzicale, folosind procedee de creatie precum:
repetarea identica sau variata, secventarea la anumite intervale, recurenta
imbinatd in anumite situatii cu procedeul ,in oglindd”, ldrgirea ritmico-
melodica, concentrarea, imitatia cu deplasarea accentelor, schimbarea locului
elementelor, aceste procedee putdndu-se combina. In melodiile cu text in
care versul determind o anumita dimensiune a melodiei, aceasta poate fi
largitd prin addugarea unor silabe sau prin repetarea unor randuri melodice
sub forma de refren, fiind variate sau nu.

Celula corespunde in melodiile vocale unei perechi de silabe,
iar in cele de dans unui timp. Atunci cand melodiile sunt mai dezvoltate sau
contin ornamentatie bogata, celula poate fi divizata in subcelula.

Motivul se formeaza prin asocierea sau repetarea mai
multor celule. Atunci cand repertoriile si schimbarile de pozitie se fac prin
diferite varieri, se nasc motivele inrudite. Conform teoriei lansate de T.
Ciortea, motivul este ,element de expresie caracterizat prin contur precis,
pregnanta, ritmica si melodica”, fiind alcatuit de obicei din 2 celule. In
cantecele vocale, acesta corespunde unei dipodii.

Exista In muzica instrumentald de dans, o multitudine de
procedee prin care celulele se combind, dand nastere motivului,

Fraza este superioara motivului si se construieste din: 4
masuri (fraza mica) si 8-16 masuri (fraza mare).

Perfoada este constituita din 2 fraze repetate sau diferite.

Ca mod de realizare, melodiile de dans pot apartine: formei
fixe (frazele sau perioadele se repetda permanent, in aceeasi ordine) sau
formei libere ce poate imbrdca 2 aspecte: a) melodii motivice

b) melodii in care frazele sunt libere

Melodiile vocale folosesc aceleasi elemente constitutive

(celule, motiv) care, insd, se grupeaza in rénd melodic (fragment melodic ce
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corespunde unui vers). Mai multe randuri melodice formeaza la randul lor
strofa melodica.

Exista 2 tipuri de formd, si anume: forma fixa, in care
randurile melodice se succed permanent in aceeasi ordine, si forma libera, in
care un rol important in realizarea lor il au formulele melodice
(corespondentul motivului).

Dupa continutul randurilor melodice in muzica traditionald
se cunosc urmatoarele tipuri de strofa:

a) tipul primar — cuprinde un singur rand melodic, transpus,

variat

b) tipul binar — contine 2 randuri melodice diferite in

continut, inlantuite variat — A B cu
variantele corespunzdtoare

c) tipul ternar — cuprinde 3 randuri melodice diferite,

inlantuite variat — A B C cu variantele lor

d) tipul patrat — cuprinde 4 randuri melodice diferite,

inlantuite variat—-ABCD

e) strofd cu mai mult de 4 rénduri melodice diferite,

intalnite insa mai rar
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Organologie populara

Instrumente muzicale populare

De-a lungul timpului, poporul roméan a folosit multe din
instrumentele muzicale intalnite in practica epocilor istorice respective,
aducandu-le cateodata schimbari in ceea ce priveste constructia sau modul
de executie.

Existenta si dezvoltarea lor de-a lungul timpului este
evidentiata de o serie de scrieri ale calatorilor straini care relateaza despre
instrumentele muzicale folosite de catre locuitorii spatiului carpato-
danubiano- pontic, precum si de catre documentele pictografice. Primul
carturar care a cercetat instrumentele muzicale ale romanilor a fost 7.7.
Burada care publica in anul 1877 lucrarea "Cercetari asupra danturilor si
instrumentelor de muzica ale romanilor", aducandu-si in acest fel un aport
deosebit la elaborarea primelor cercetari privind domeniul organologiei
populare. A

In a doua parte a sec. XX, T7iberiu Alexandru va incepe o
cercetare cat se poate de temeinicd si documentatd asupra instrumentelor
populare romanesti, prezentand in acelasi timp o imagine completa si
complexa asupra acestora, criteriile de clasificare stiintifica si descrierea lor,
elaborand in anul 1956 lucrarea "Instrumentele muzicale ale poporului
roman".

Privita din punct de vedere stiintific, cdlasificarea
instrumentelor populare se face dupa modul de producere al sunetului, iar in
cadrul grupelor de instrumente vom avea in vedere si modul de constructie
sau modificdrile aduse de-a lungul timpului, vechimea si frecventa acestora in
practicd. Principalele categorii de instrumente muzicale populare sunt:
pseudoinstrumentele, instrumentele idiofone, instrumentele membranofone,
instrumnetele aerofone, instrumentele cordofone.

Pseudoinstrumete. In aceastd categorie se inscriu cele mai vechi
instrumente muzicale folosite de catre romani. Sunt astfel denumite din cauza
materialului din care sunt construite, material oferit cu generozitate de natura
in formd brutd. Din aceasta categorie enumeram: firul de iarba, tulpina de
soc, de cucutd, solzul de peste, frunzele unor arbori, coaja de mesteacan.

Instrumente idiofone. Denumite si autofone, aceasta categorie de
instrumente realizeaza sunetul direct prin intermediul materialului din care
sunt construite, acesta fiind pus in vibratie prin lovire sau frecare. Acest tip
de instrumente populare este cunoscut din timpuri imemoriale, fiind utilizate
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in cadrul anumitor ritualuri si practici magice, iar in contemporaneitate ele
insotesc unele obiceiuri. Cele mai cunoscute astfel de instrumente sunt:
clopotele, placile lovite, zurgalaii, pintenii, lanturile, duruitoarea, betele lovite,
botul caprei in jocul cu acelasi nume, toaca utilizata in obiceiul foconelele.

Drémba este un instrument ce face legdtura intre categoria
pseudoinstrumentelor si cea a idiofonelor. Este construita dintr-o sarma solida
de fier, indoita sub forma de potcoava, prelungita cu doud brate paralele, iar
din mijlocul potcoavei porneste o limba de otel, care se prelungeste prin cele
doua brate si al cdrei capat este indoit in unghi drept. Denumirile sub care se
intdlneste sunt: dramb, drada, drand, drang, drédmboaie. Instrumentul este
raspandit pe intreg teritoriul tarii. Sunetul obtinut prin ciupirea capatului limbii
de otel si amplificat de cavitatile de rezonanta este plin, iar instrumentistii
experimentati folosesc cu indemanare armonicele atunci cand executa
melodiile cu ambitus mic.

Dramba

Instrumente membranofone. La acest tip de instrumente sunetul

se produce prin lovirea sau frecarea uneia sau mai multor membrane
confectionate din piele de animal. Initial instrumentele de acest tip au fost
folosite in practicile rituale, mai tarziu pentru acompanierea dansurilor sau
pentru comunicarea la distanta. Dintre instrumentele membranofone folosite
de romani amintim: toba mica, daireaua, toba mare, darabana, darabuca,
buhaiul.
Toba mica are diametrul de 20-25 cm, doua membrane intinse pe un cerc de
lemn, legata de gat cu ajutorul unei sfori. Aria geografica de rdspandire
cuprinde zonele: Hunedoara, Banatul de nord, Arad, Bihor, Moldova.
Denumirea sa zonala este doba. In Moldova acelasi nume il poartd un
instrument cu diametrul ceva mai mare, avand o singura membrana si
insotind jocul ursului din cadrul ritualurilor de Anul Nou.

e mid
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Daireaua are o singura membrand, pe marginile cadrului pe care este fixata
aceasta fiind dispuse bucati de metal, care prin scuturarea instrumentului fac
ca acesta sa sune. Aria geografica de raspandire cuprinde Moldova, Oltenia si
Muntenia. Denumirea zonald si in acelasi timp onomatopeica, in Oltenia si
partial in Muntenia, este wuva, iar sunetul este produs prin frecarea
membranei.

Toba mare si darabana au fost preluate in spatiul traditional de la fanfare.
Prima era folosita in mod oficial la comunicarile importante din lumea satului,
iar cea de-a doua a patruns in tarafurile taranesti sub denumirea de jaz.

Darabana

Darabuca este un instrument folosit de lumea araba si adus in Dobrogea.
Membrana este intinsa pe o cutie de rezonanta confectionata din lut ars
avand forma unei clepsidre. Instrumentul este tinut la subtioara in partea
ingusta si este percutat cu degetele.

Darabuca
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Buhaiul este un instrument ce insoteste urdrile de Anul Nou. Denumirea
zonald este buga (lalomita) sau steand (Transilvania de sud). Astazi,
instrumentul este intalnit cu precadere in Moldova. Cutia sa de rezonanta
este formata dintr-o putind de lemn, acoperita in partea superioara cu o
membranad de piele. Prin mijlocul membranei trece o suvita din par de cal
prinsa in interiorul membranei cu un calus de lemn. Suvita este trasa cu
mainile udate in prealabil cu bors sau apa. Sunetul obtinut este unul
neacordat, imita mugetul unui animal (de unde si denumirea), fiind amplificat
de cutia de rezonanta.
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Buhai

Instrumente aerofone. Acest tip de instrumente produc sunetul

intr-un tub sonor prin care circuld coloana de aer pusd in vibratie de buzele
executantului, prin ancie sau printr-o deschizatura. In general, instrumentele
sunt confectionate in mod empiric de catre tarani, avand acordaje dintre cele
mai variate. In functie de dimensiunile tubului sonor, sunetele fundamentale
sunt diferite, iar ca urmare a dispunerii, formei si numarului gaurilor, scarile
folosite sunt si ele variate.
Buciumul este un instrument aerofon extrem de vechi utilizat in mediul
pastoral, in trecut fiind folosit si ca instrument militar. Are diferite denumiri
zonale precum: bucium, bucen, busin, trémbitd, tulnic. Este construit din 2
doage din lemn de brad, paltin, frasin, tei sau alun, invelite si prinse din loc in
loc cu coaja de cires, mai nou si din tabld, avand forma conica sau cilindrica.
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Bucium

Actualmente exista 5 tipuri de buciume, care se deosebesc dupa forma
tubului sonor, lung de 1,5 - 3 metri, pe care etnomuzicologul Tiberiu
Alexandru le imparte in 2 grupe: drepte si incovoiate. Sunetele pe care le
emite fac parte din rezonanta naturala (armonicele 3 pana la 16).
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Din aceeasi familie a instrumentelor care emit sunete apartinand rezonantei
naturale face parte cornul, confectionat din corn de vita sau tabla. Fiind
foarte scurt ca dimensiuni emite doar 2-3 sunete. Este folosit in mediul
pastoral si in cel vandtoresc pentru semnale.

Fluierele constituie instrumentele cele mai rdaspandite in mediul traditional,
fiind variate ca dimensiuni, materiale de constructie si raspandire. Specialistii
le-au impartit in 3 categorii dupa marime: mici, mijlocii si mari. Materialul cel
mai raspandit din care sunt construite este lemnul, dar se intalnesc si fluiere
din metal sau masa plastica. O alta clasificare tinand tot de constructia
instrumentului se face dupa modul de deschidere (la ambele capete sau la un
singur capat al tubului sonor), in acest sens existand 2 tipuri mari de fluiere:
fluierele cu dop si fara dop.

Fluiere fara dop

Tilinca este cel mai simplu fluier, construita sub forma unui tub simpluy,
deschis la ambele capete, cu dimensiuni de 50-80 cm. La acest instrument se
cantd semitraversier, la capatul superior teava fiind usor subtiata, iar coloana
de aer in acest fel este despicata in aceasta parte. Sunetele sunt obtinute
prin inchiderea/deschiderea partiald/totala cu degetul aratator. In acest fel
este obtinuta o scara muzicala ce cuprinde mai mult de 2 octave. Aria de
raspandire a instrumentului cuprinde nordul Moldovei. Din aceeasi categorie
face parte si fluierul moldovenesc, raspandit frecvent in Moldova si Nasdud.
Este variat ca dimensiuni, iar sunetul are o stralucire deosebita, scara
muzicala folosita fiind cea diatonic-mixolidica.

Fluierul dobrogean este construit din trestie si pe langa cele 6 gauri pentru
degete, mai are o deschizatura tdiatad in partea opusa a tubului. Daca aceasta
este descoperita, fluierul emite de obicei octava tonului fundamental.

Cavalul bulgaresc este compus din 3 tuburi imbinate prin intarituri cu inele
din corn de vita. Acest tip de fluier are 7 orificii pentru degete tdiate la
distante egale sau grupate 4 si 3, iar in partea opusa a tevii, deasupra
celorlalte se afla o deschizatura. Partea inferioara a instrumentului este
prevazuta cu 4 orificii ,de rasuflat”, de o parte si de alta a tevii. Aria sa de
raspandire este Dobrogea.

Fluiere cu dop (drepte)

Acest tip de fluiere au forma usor conica, iar dopul e plasat in partea mai
groasa a tevii, avand o fanta pentru patrunderea aerului, iar la o distanta
egala cu lungimea dopului se afla o taietura dreptunghiulara numita vrana.
De obicei, aceste fluiere au 6 orificii.
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Fluier cu dop

Cavalul. Denumirea mai este folosita si pentru orice fluier de dimensiuni mari.
Acest tip de instrument are 5 orificii pentru degete, fapt care duce la
posibilitati tehnice mai reduse si la emiterea unui sunet mai infundat. Este
raspandit in Muntenia, Oltenia, sudul Moldovei, fiind folosit in special la
executarea melodiilor mai lente.

Fluierul (in)gemanat constituie o varianta a fluierului cu 6 orificii, avand alipit
pe langa fluierul propriu-zis, un altul care tine pedala (isonul). Cele 2 fluiere
pot avea dimensiuni egale, alteori, cea de-a doua teava poate fi mai scurtd,
dand astfel posibilitatea obtinerii unei pedale variabile.

Fluier gemdnat cu teava de ison scurta

Fluierele traversiere cu gura laterala sunt confectionate din lemn, intalnite in
unele parti ale Munteniei si Olteniei, au 6-7 orificii plasate pe aceeasi latura
cu ,gura” instrumentului, cele mai mari fiind denumite flaute, iar cele mai
mici — piculine. De cele mai multe ori, cantarea la aceste instrumente este
acompaniata de un ison gutural ce constituie un rudiment de polifonie.

Piculina

Naiul, Cunoscut inca din antichitate, instrumentul este constituit dintr-un
manunchi de fluiere (intre 18 si 28 de tuburi), avand dimensiuni diferite,
prinse in ordinea mdrimilor pe o vergea curbata si inchisa la capatul de jos.
Cele mai vechi denumiri atestate sunt: fluierar, fluiericisi suieras; intr-o etapa
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mai tarzie, instrumentul s-a numit musca/ (de la perso-arabul ,miskal”),
pentru ca apoi sa fie denumit na/ (de la turco-arabul ,nay” — fluier de trestie).
Schimbarea denumirii a fost facutd in urma contactului cultural cu orientul.
Modificarile sunetelor performate de instrument se obtin prin inclinarea
acestuia, iar scara diatonica poate fi cromatizata prin introducerea unor
graunte care modifica lungimea tevii.

Cimpoiul, Intalnit pe mai multe continente (Asia, Africa si Europa — Anglia,
Franta, Ungaria, Italia, Spania si Portugalia), este atestat si cunoscut din cele
mai vechi timpuri si in nordul Olteniei, Muntenia, Dobrogea, Moldova, vestul
Transilvaniei si Banat. Denumirea este aproape identicda in regiunile
mentionate, variantele regionale fiind: cumpoi, simpoi, cimponi, Simponi,
gaidd (la aromani). Instrumentul se compune din mai multe parti: burduf (un
rezervor confectionat din piele de capra in care aerul intrd printr-o teava
plasata superior prevazuta cu un ventil de piele ce impiedica iesirea aerului),
sufldtor (teava situatd in partea superioara a burdufului, prin care este
introdus aerul), bazoiul (fluier fara orificii digitale prevazut cu ancie simpla ce
produce un sunet continuu) si caraba (plasata intre suflator si bazoi,
constituie partea cea mai insemnatd, cu ajutorul acesteia fiind executata
melodia). Etnomuzicologul T. Alexandru clasifica cimpoiul romanesc in mai
multe grupe dupa structura carabei si numarul de orificii digitale. Sunetul
obtinut prin comprimarea burdufului si iesirea aerului (prin caraba si bazoi)
este ascutit.

Cimpoi

Ocarina. Instrument de provenienta apuseand introdus in practica muzicii
populare relativ tarziu, este construitd din lut ars, portelan sau metal. Are 8
orificii digitale si o deschizatura laterala prin care patrunde aerul.
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Ocarina

In practica populard, aldturi de instrumentele aerofone construite empiric si
enumerate mai sus, sunt folosite si instrumente construite in fabrica. In
aceasta categorie intra: clarinetul, taragotul, trompeta, saxofonul,
instrumentele de alama, preluate de cele mai multe ori din practica muzicilor
militare sau a orchestrelor profesioniste care au patruns la noi prin vestul tarii
incepand cu ultima parte a sec. al XIX-lea.

Instrumente cordofone. La acest tip de instrumente, sunetele sunt
obtinute prin 3 modalitati: ciupire, lovire si frecare.
Titera. Instrument de provenientd vieneza introdus in tara si folosit in special
de catre etnicii germani, are o cutie de rezonantd pe care sunt intinse 6-7
corzi, ciupite cu ajutorul unei pene de gasca. Primele 2 sau 4 corzi sunt
acordate la unison, iar celelalte executa melodia.

Chitara. In practica cantecului popular, chitara este instrument de
acompaniament. Denumirea zonald este zongorad (in Maramures), fiind
raspanditd in aceasta zond, precum si in Oltenia. Acordajul specific
Maramuresului este re-/a (mentionat de Bela Bartok).

Cobza. De origine orientala, acest instrument era cunoscut deja la jumatatea
sec. XVI, fiind folosit in special pentru acompaniament in zona Moldovei,
Munteniei si sudului Transilvaniei. Instrumentul are 8-12 corzi grupate in
»coruri” de cate 2-3, acordajul fiind diferit de la un instrumentist la altul.
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Tambalul face parte din categoria instrumentelor cu corzi lovite, specific
|ldutdresc, folosit pentru acompaniament in Muntenia, Oltenia si Moldova.
Sunt cunoscute 3 tipuri de acordaj ale acestui tip de instrument: ,romanesc”,
Lunguresc” si ,transport”, intre acordajul unguresc si cel romanesc existand
asemanari prin faptul ca ,basii” sunt dispusi intr-o succesiune cromatica, dar
si diferentieri substantiale privind registrul mediu si acut. Acordajul
Jtransport” este o transpunere a celui romanesc cu un ton mai sus,
conferindu-i in acest fel instrumentului o sonoritate deosebita. Exista 2 tipuri
de tambal: tambalul mic (portabil), mai vechi, utilizat de catre formatiile mai
restranse, si tambalul mare, perfectionat de catre constructorul Jozsef
Schunda, utilizat de orchestrele mari.

Vioara, viola, violoncelul si contrabasul sunt construite in fabrica,
imprumutate muzicii populare din muzica simfonica, bucurandu-se si in
mediul traditional de o raspandire destul de mare.

Vioara, denumita zonal scripca (Moldova), cetera (Transilvania), tiecera
(nordul Transilvaniei), /guta (sudul Transilvaniei), higheghe, higheadam
higheaza (Bihor si Salaj), dib/a, dip/d (Oltenia). Pe langa acordajul obisnuit al
instrumentului, in practica muzicii populare sunt folosite ,scordaturile”, care
confera instrumentului o sonoritate deosebita, iar performerului — usurinta
tehnica in ‘executarea melodiilor. Existd identificate peste 30 de asemenea
acordaje. In sud-vestul Transilvaniei este folosita in practica traditionald
vioara cu péinie, fabricatda dupd aparitia gramofonului in Austro-Ungaria,
purtand denumirea de ,radio-vioara”. Un astfel de exemplar a fost adus in
tara si construit prin imitare de cdtre tarani. Instrumentul popular foloseste
doar corzile mi-/a-re, fiind folosit pentru interpretarea liniei melodice.

Viola este intalnitd in practica muzicii traditionale din Transilvania sub
denumirea de contra, contralauca, braci ca instrument de acompaniament.
Foloseste doar trei corzi, acordate so/-re-/a.

Violoncelul mai este numit si cel, gorduna, gordon, boroanca si folosit ca
instrument de acompaniament pentru jocurile lente (cu arcug — ,arco”) si in
cele repezi (cu degetul sau un betisor — ,piscalau”). In Apuseni, corzile sunt
batute cu arcusul in timp ce performerul bate cu palma spatele cutiei de
rezonanta.

Contrabasul sustine in ansamblurile [dutaresti fundalul armonic, de multe ori
fiind lipsit de corzile subtiri. Denumirile zonale ale acestui instrument sunt:
bas, gorduna mare, boroanca, beches.
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Formaltii instrumentale

Fiecare zona etno-folclorica are tipuri de tarafuri traditionale specifice pe care
le vom prezenta sintetic in cele ce urmeaza.

Transilvania. vioara-chitara; vioara-chitara-toba; vioara-chitara-acordeon;
vioara-viold; in Bihor. vioara - toba mare; in suaul Transilvaniei vioara-
violoncel-clarinet; vioara-clarinet-tambal; vioara-saxofon-tambal-toba.

Banat. vioara I,II — torogoata (saxofon) — violoncel; vioara-viola-torogoata-
violoncel-contrabas.

Oltenia: vioara-chitara-contrabas; vioara-chitara; fluier-chitara-vuva.

Muntenia. vioara-cobza; vioara-tambal; vioara-tambal-bas; vioara-tambal-
acordeon; vioara-cobza-tambal-bas; vioara — cobza - toba mica; vioara-
clarinet-cobza; vioara-clarinet-tambal-contrabas; in Dobrogea: fluier-dairea.

Moldova: fluier-vioara-cobza; vioara I,II — cobza — violoncel — contrabas;
vioara-cobza-tambal; vioara-tambal-contrabas; vioara-trompeta-acordeon-
tobd; formatii de suflatori de alamd (bande) cuprinzénd instrumente de
fanfara la care se adauga clarinetele si toba.
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Elemente de armonie si polifonie populara

Interpretarea folclorului roméanesc se face in general monodic. Cu toate
acestea, nu i este strdina polifonia si chiar armonia, folosirea acestor
elemente reprezentand de fapt cantarea concomitenta a mai multor voci sau
instrumente prin folosirea unor acorduri (in cazul armoniei) si suprapunerea
unor linii melodice sau a pedalei (in cazul polifoniei). Atunci cand vorbim de
polifonie si armonie in folclorul romanesc, trebuie facuta o distinctie clara
intre ceea ce practicd in mod obisnuit taranii si ceea ce practica lautarii.
Studiind aceste 2 aspecte, s-a ajuns la concluzia ca nu existd o ruptura in
ceea ce priveste procedeele tehnice utilizate de catre cele 2 categorii de
interpreti, cu specificatia ca ldutarii si-au imbogatit mijloacele de expresie.

Polifonie si armonie intainita in practica taraneasca

Rudimente de polifonie intalnim in cantarea unei melodii cu ison
(pedald) neschimbat, apartinand cimpoiului si fluierului ingemanat. Cimpoiul
este mentionat in lumea geto-tracad inca de la inceputul sec. IV d. Hr., iar in
practica muzicald romaneasca traditionald prezenta lui se face abia in sec. al
XV-lea. La vechii greci este mentionat diaulosul (cantare la 2 fluiere cu gauri,
avand si o forma premergatoare in prezenta fluierului cu un ison simplu, fara
sau cu posibilitate de variere a pedalei). Imitand acest ison instrumental, unii
interpreti la fluier sau caval folosesc isonul gutural (,ciobaneste”), de multe
ori neschimbat, unii interpreti insa preferand varianta schimbarii sale dupa
inflexiunile modale ale melodiei. Aceasta tehnica de interpretare reprezinta si
un semn de virtuozitate al performerului.

In Bihor, violonistii utilizeaza pedale ritmate realizate cu ajutorul corzilor
libere, apasand cu acelasi deget ambele corzi pentru obtinerea polifoniei.
Acest lucru este dovedit de transcrierile amanuntite facute de Bela Bartok
asupra materialului muzical cules din aceasta zona. Aceeasi tehnica este
folosita si in zona Banatului si a judetului Alba.
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La titerd, care are corzi ce vibreaza in gol, se formeaza pedale, dand
impresia de polifonie, fenomen observat de acelasi Bela Bartok in transcrierea
melodiilor pentru acest instrument.

Isonul este prezent si in practica muzicii vocale, in special in cantecul
ceremonial funebru ,de petrecut” din Banat, interpretat antifonic, fiecare grup
prelungind cadenta finald, in timp ce celdlalt reia melodia. In acest fel,
melodia se desfasoara din cand in cand pe o pedald. Existd in zona
Transilvaniei si a Munteniei in cadrul repertoriului de colinde momente
polifonice care rezulta din intrarea unui grup inainte de terminarea melodiei
pe care o executa grupul anterior:
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In afara isonului, in practica populatd existd si un alt element de
polifonie rudimentara, oferit de eterofonie, evident si clar in cazul interpretarii
concomitente a unei melodii de catre voce si instrument (ex.: fluier). Aceasta
manierd de interpretare este prezenta in bocetul din Bucovina:
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O eterofonie deosebit de interesantd este obtinutda si in cazul
descantecelor din Bihor si a fipuriturilor din Oas, in care strigaturile jocului
sunt cantate pe melodia simplificata interpretata instrumental.

In cantarea taraneasca din Banat, exista ,,cantecul acompaniat armonic”
(denumirea este data de Nicolae Ursu) sau ,,acompaniat vocal” (asa cum il
numeste Eugenia Cernea). Acest procedeu consta in cantarea melodiei de
catre un solist, iar grupul puncteaza prin acompaniere treptele mai
importante ale melodiei (I, 1V, II, V, melodia incheindu-se pe treapta II).

In general, melodiile care se preteaza la un asemenea stil de cantare
sunt structurate pe paralelismul major-minor. Originea acestui fel de cantare
0 gdsim in cantarea coral-armonicd, neconstituind o influentd a cantarii
sarbesti din Banat, de care se deosebeste (primele coruri au luat fiintd in
aceasta zona pe la mijlocul sec. al XIX-lea). Bela Bartok a cules din zona
Sannicolaul Mare si din imprejurimi aproximativ 20 de cantece in stil armonic
la 2 voci. Din anul 1910 cand au fost culese si pana la mijlocul sec. XX, cand
s-a urmarit in special aceastd problemd, se ajunsese deja la 3 voci, acest
lucru demonstrand evolutia stilului.
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Armonie si polifonie folosite de lautari

Este cunoscut faptul cd in 1830 domnitorul Sutu a infiintat o orchestra
de tigani care executa cu succes piese ale compozitorilor europeni. Aceasta
experienta a unor ldutari ordseni a facut ca in tarafurile de acest gen sa se
introducd cu timpul inldntuiri ale acordurilor, asadar, o armonie in sensul
modern al cuvantului. Lautarii din Transilvania au avut un contact mai
timpuriu cu muzica occidentald, armonizdrile realizate acestia aducand
elemente ce se apropie de muzica savanta a sec. XVII-XVIII. Cu toate
acestea, Liszt, care a vizitat Principatele Romane in 1846-1847, ascultand
|ldutarii romani, a afirmat cd acompaniamentul realizat de ei se reduce la o
pedald continud pe tonica, fapt contrazis, insa, de melodiile ,aranjate” de
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compozitori precum A. Wachmann si Al. Berdescu, al caror stil de
acompaniament se apropie ca forma de cel cunoscut astazi.

In studiile ce s-au facut asupra manuscriselor, precum si a culegerilor,
s-a remarcat o diferentd intre felul de acompaniament al tarafurilor din
Transilvania si Banat pe de o parte, si a celor din Oltenia, Muntenia si
Moldova pe de alta parte. La primii, acordurile sunt placate, iar la cei din
urma sunt arpegiate.

Polifonia si armonia tarafurilor din Transilvania si Banat

In cele 2 zone mentionate exista mici diferente:
Maramures. Formatia frecvent intalnita a fost pana spre 1950 alcatuita din
zongora si ceterd. Acordajul chitarei la inceput era pe corzile RE-LA, pentru ca
ulterior sa apara si alte acordaje.

i
i

Strunele zongorei tinuta vertical nu erau calcate cu degetele, ceea ce facea
ca acompaniamentul sa fie o pedala dubla sau tripla ritmata, pe urmatoarele
formule ritmice:

I Ty o p—

Estul Transilvaniei Formatiile cele mai des intalnite sunt alcdtuite din cetera
(vioard), braci (viold) si gorduna (bas), principalul instrument de
acompaniament fiind braciul (contra) acordat astfel:

I |
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Acordurile executate poarta denumirea de hang, ton si acord: acordurile
majore sunt denumite dur sau intreg, iar cele minore — mo/. in cazul utilizarii
acordului de septimd (jumatate), se adauga denumirea fundamentalei in care
se rezolva (ex. jumatate de c este acordul major cu septima construit pe SOL,
treapta a V-a a lui DO Major, pe care se rezolva); acordurile in stare directa
sunt tonul jos intreg, cele in rasturnarea 1 tonul/ jumadatate jos, cele in
rasturnarea a II-a fonul sus intreg.
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Gorduna ce are acordajul SOL;, RE;, SOL, (in sistem italian) completeaza
acordurile in rasturnari, dubland fundamentalele.

Cu toata armonia incontestabilda, functia acompaniamentului este mai mult
ritmica.

In centrul Transilvaniei formula ritmicé folosits este:

5
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In practica muzicald a N3s&udului au fost identificate urmatoarele formule
ritmice:

DJ J braci

r r gorduni

a) meret sau jung

) rupd sau indarde B
(tiiturd nemteascd) » o v o bracl
E ':rr k4

gordund

¢) scurt sau ingddrdf '-‘-J]J J‘J[ Jli .I .h bract
i' r r I' gordundi

Zona Banatului si a Aradului:

Trasaturile specifice acestei zone sunt legate de tipul de combinatie
instrumentala ce cuprinde doua viori cu rol de braci sau vioara si viola ce-si
impart atributiile astfel: in timp ce unul dintre instrumente canta
fundamentala g cvinta acordului, celalalt canta fundamentala si terta, terta si
cvinta sau terta si septima. In anumite circumstante se intampla ca cei doi
contrasi sa interpreteze diferit melodia din punct de vedere armonic, dand
astfel nastere unor disonante inevitabile. In asemenea cazuri melodia este
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dublatd creandu-se contramelodii. Gorduna (basul) realizeaza un suport ritmic
prin lovirea concomitenta a corzilor SOL si LA.
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Polifonia si armonia lautarilor folosita in Muntenia, Oltenia si Moldova

Formatiile de acompaniament intalnite in aceste zone folosesc chitara,
tambalul si cobza, inlocuite in ultimul timp de acordeon. Specifica tarafurilor
oltenesti ramane chitara, celelalte instrumente fiind folosite si in Muntenia
sau in Moldova. Acordajul chitarei este realizat in RE major.

Functia acompaniamentului este aceea ritmica in cazul Munteniei si al
Moldovei. Pedalele rezultate din acordaj se bazeaza pe acorduri complete sau
incomplete, folosind formula de 4 optimi accentuate pe prima si a treia, iar
schema acordajului este urmatoarea:

o = o a
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In Muntenia instrumentele de acompaniament sunt cobza, tambalul si
acordeonul, instrumente ce realizeaza formule ritmico-armonice denumite
tiituri, care diferda dupa categoriile de dansuri (hore, sarbe, etc.) si dupa
maniera de realizare a formei arhitectonice (fixa sau libera). Tiiturile cele mai
frecvente folosite de cobza utilizeaza mereu acordajul RE, LA, RE, SOL. Din
punct de vedere ritmic exista tiituri ,de hord”, ,de sarba”, ,de geamparale”,
»de brau pe sapte”, ,de ca la Breaza”. Pentru cantece se foloseste tiitura de
hora sau sarba, dupa miscarea piesei, iar pentru doine si balade este folosita
o formula libera ce creeaza doar un fundal sonor deasupra caruia interpretul
are posibilitatea de a improviza dupa voie.
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Tambalul in practica lautarilor foloseste 2 tipuri de tiituri, si anume:
ciocanul si secunda. Diferenta dintre acestea doua constd atat in folosirea
valorilor diferite (ciocanul foloseste valori de saisprezecimi, iar secunda valori
de optimi), cat si a unor maniere diferite de interpretare a unor acorduri.

Tiiturile de tip ciocan se impart in: ,de hord” (foloseste valori simple si
punctate de saisprezecimi peste care acordurile sunt arpegiate; de asemenea
exista o pedala tinuta de mana stanga), ,de sarba” (utilizeaza trioletele,
substratul armonic fiind acelasi, obtinandu-se la fel ca si la hora) si ,goana”
sau ,tiitura marunta (folosita la doind, balada si cantece molto rubato; in
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acest caz se renunta la acordurile arpegiate, folosindu-se pasaje melodice
mai scurte ce umplu intervalele dintre notele cu trepte de pasaj sau
cromatisme.
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In cazul geamparalelor, a braului si Ca la Breaza, tiiturile au o ritmics
specifica ce foloseste optimile, acordurile fiind arpegiate.

Acordeonul poate acompania in maniera cobzei si a tambalului sau
armonic, folosind acorduri de 3 si 4 sunete.

Basul, indiferent ca este contrabas sau violoncel, intoneaza de obicei
tonica si dominanta. Din punct de vedere armonic, aceste formule sunt
construite pe acorduri majore, minore, marite, micsorate, de septima de
dominanta mica sau chiar micsorata. Schema ar fi urmatoarea: I-IV-V-I;
treapta a IV-a poate fi inlocuitd cu treapta a II-a, care urmeazd adesea
treptei a V-a (relatia V-IV-I nerecunoscutd de armonia clasica si imposibild in
cazul muzicii l3utdresti). In melodiile bazate pe paralelismul ma]or minor,
treptele VII si III capata o importanta sporita, ceea ce dovedeste ca lautarii
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tin cont la acompaniament de structura modala a piesei. Sunt urmadrite doar
in linii mari inflexiunile mari ale melodiei, fapt care duce la aparitia
numeroaselor disonante. Aceste disonante nu sunt pregatite, nici rezolvate.
Toba adauga pedala ritmata.
Cercetdrile efectuate asupra materialelor culese demonstreaza ca
armonia si polifonia evolueaza atat in mediul taranesc, cat si in cel ldutdresc.

Nota
e Exemplele muzicale au fost extrase din lucrarile:
Comisel, Emilia, ,,Folclor muzical”, EDP, Bucuresti, 1967
Oprea, Gheorghe / Agapie, Larisa, , Folclor muzical roméanesc”, EDP, Bucuresti, 1983
o Ilustratiile pentru capitolul de organologie au fost preluate din:
Barbuceanu, Valeriu, , Dictionar de instrumente muzicale”, Ed. UCMR, Bucuresti
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Ghid succint de analiza
Transcrierea materialului sonor

Atunci cand pornim sa facem o analizd pe textul muzical
traditional, trebuie sa tinem seama de faptul ca toate transcrierile
melodiilor vocale sunt facute pe baza notarii relative a materialului sonor,
des uzitata de catre etnomuzicologii nostri (Carp, Paula, ,Notarea relativa....”,
in Revista de Folclor, V, 1960, nr. 1-2). Acest lucru presupune ca finalele
melodiilor sa fie notate SOL (la Brailoiu, asa cum am vazut in curs, acesta
este baza picnonului pentatonicului in starea I). Dupa ce am stabilit acest
lucru urmeaza transcrierea propriu-zisa a materialului sonor (este un dicteu
melodic mai mult sau mai putin complicat, tinand seama de raporturile
sonore existente), avand, de asemenea, in vedere lipsa masurii, pentru ca,
asa cum am invatat la cap. Ritmica, melodiile vocale tin ritmul dupa cel al
prozodiei, gruparile ritmice tindnd cont de tiparul metric existent si de
picioarele metrice formate.

Transcrierile melodiilor instrumentale se fac pe ton real,
rezultand moduri si/sau tonalitati, fiind incadrate metric in masuri.

Analiza si interpretarea transcrierilor se va face in
conformitate cu Ghidul de analiza prezentat la p. 22. Acesta are patru
tronsoane de analiza, in conformitate cu cele patru elemente de limbaj
muzical si versificatie (ca in cazul melodiilor vocale cu text), dupa cum
urmeaza: 1. versificatia; 2. ritmica; 3. sistemele sonore (melodica); 4. forma
arhitectonica. In cadrul fiecarui tronson exista elementele importante care
sunt puse in evidentd, dandu-ne posibilitatea unei analize amanuntite a
materialului sonor.

In cazul melodiilor instrumentale se va elimina tronsonul de
versificatie. Daca totusi transcrierea este a unui joc cu strigaturi, acestea vor
fi analizate gi din punctul de vedere al versificatiei.

Inaintea celor patru tronsoane importante gasim in acelasi ghid
citat genul, caracterul si continutul temei literare, elemente care plaseaza
cantecul respectiv intre genurile lirice (colind, cantec propriu-zis, doind),
epice (balada), vocale sau instrumentale, ocazionale (colind, paparuda,
scaloian, drdgaica, cunund, cantecul miresei, al ginerelui, cantecul de
inmormantare, versul, bocetul, etc.) sau neocazionale (doind, balada, cantec
propriu-zis, jocuri, cu exceptia celor rituale).

In ceea ce priveste interpretarea datelor obtinute, trebuie sa
avem grija la incadrarea corecta a melodiei respective din punctul de vedere
al genului si continutului, la versificatie sesizand toate elementele
componente, la ritmica printr-o corecta incadrare in sistemul ritmic si o cat
mai fideld formuld ritmica, la sistemele melodice care se stabilesc si, nu in
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ultimul rénd, la forma arhitectonica, tinand cont de randurile si strofele
melodice (in cazul melodiilor vocale) sau celulele, motivele, frazele si
perioadele muzicale (in cazul melodiilor instrumentale).

Scara muzicald se stabileste, in cazul melodiilor vocale, pornind de
la cel mai inalt sunet si cobordndu-se pana la cel mai grav, stabilindu-se,
daca este cazul, o scara oligocordica sau una cu mai mult de 4 sunete, avand
in vedere, dupa caz, cei doi pieni, dacd sunt emancipati (daca apar de mai
multe ori pe timp tare sau silaba accentuatd). Dupa ce a fost stabilita scara
muzicald, se bareaza sunetul final, care se va nota cu cifra 1, apoi si celelalte
in sens ascendent pand se ajunge la numdrul de trepte al melodiei,
stabilindu-se si denumirea scarii astfel rezultate. Daca sub vox finalis exista
subton, atunci acesta va fi notat cu VII, deosebit fata de 7, situat deasupra
lui vox finalis.

In cazul in care melodia este pe o scard pentatonic starea 4 cu
cadentare pe MI, atunci vox finalis apare pe acest sunet, iar RE ca subton. In
cazul melodiilor instrumentale, acestea au suferit de-a lungul timpului
influente din partea lautarilor care le-au cantat, tendinta fiind aceea de a le
incadra in sistem ritmic distributiv, iar din punct de vedere melodic in
tonalitati si/sau moduri la care se va face si raportarea in analiza.

Pentru o mai buna intelegere a sistemului de analizd vom
exemplifica cu o melodie vocala.
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ALEF.fg. 7173 c COLINDA

Culegitor: C. Brailoiu

Informator: Lucretia Moldovan, 33 ani

Originea: Agrigul de Sus — Bistrija-Nasiud

Locul culegerii: Bucuresti

Data inregistrani: 23. XII. 1938

Transcriers muzicald: Elisabeta Moldoveanu, 1967

Colo pe din suz die satu,
Domnul, Domnul, Doamnie!
Mare vrajba s-a-ntamplat:
Trei palmi la Iuda i-o dat’,
Trii zédlie nu s-o sculat.
Cén a fost a triia zi,
Prins-o lud-a sa trezi

Si llia d-a fuji:

— Destide-n, Démnie, porta,
Ca ma d-ajunje [uda!

Pana porta i-o destis,

Iuda die talpa l-o prins;
Asta, lume, sa sd stie

Cé-i din talpa lui [lie®.

I 58 védi de nu i-o dat [lie! To stiv sine i-o dat™

! Zigea batrdnii ch pisioru nostu-naintie die aste era drept, talpa, ca masa. 5 die
cind l-o prins di talpa Iuda pe Ilie, dil-a prinz di su’ pigor, di-atungia zigi ci ne e pisoru
scobit asa la talpa. C3 atit-o prins, atit-o rupt.”
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