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ADNOTARE

Slabari Nicolae. Repertoriul folcloric pentru vioara din zona de nord a Republicii Moldova,
tezd de doctor in studiul artelor si culturologie, specialitatea 653.01 — Muzicologie, Chisinau,
2016.

Structura tezei include urmatoarele elemente: introducere, patru capitole, concluzii si
recomandari, 131 de pagini de text analitic, bibliografia din 168 de surse, 5 anexe, inclusiv 203
exemple muzicale folclorice si note la ele. Rezultatele cercetarii sunt reflectate in 8 publicatii
stiintifice.

Cuvinte-cheie: repertoriu folcloric pentru vioara, lautari, dinastii de lautari, clasificarea
repertoriului, functionalitate, melodii de joc, melodii de ascultare, structura sonora, ritm,
arhitectonica.

Domeniul de studiu: folclor muzical.

Scopul si obiectivele cercetarii. Scopul: studierea complexa a repertoriului folcloric pentru
vioara din zona de nord a Republicii Moldova. Obiectivele: 1. Elucidarea fenomenului
interpretarii traditionale la vioara in zona de nord, identificarea reprezentantilor artei violonistice,
lautarilor si dinastiilor de lautari, din perspectiva sincronica si diacronicd; 2. Tratarea repertoriului
folcloric pentru vioara sub aspectul continutului, functionalitatii, relatiilor interculturale; 3.
Clasificarea melodiilor si analiza particularitatilor ritmice, melodice si arhitectonice ale lor.

Noutatea si originalitatea stiintifica. Noutatea cercetarii consta in dezvaluirea unor aspecte
principiale ale muzicii instrumentale traditionale pentru vioara din zona de nord a Republicii
Moldova, aspecte referitoare la colportori, functionalitate, morfologie, care nu au fost elucidate
panad acum in etnomuzicologia nationald. Lucrarea isi propune sa completeze un spatiu insuficient
studiat, legat de fenomenul artei instrumentale traditionale, de evolutia limbajului muzical si a
gandirii muzicale, avand ca baza repertoriul folcloric pentru vioara din zona cercetata. Materialul
muzical studiat este inedit, selectat in urma investigatiilor de teren si transcris in conformitate cu
rigorile stiintifice.

Problema stiintificaA importanta solutionata: a fost claborata 0 viziune de ansamblu
asupra repertoriului muzical si a reprezentantilor artei violonistice lautaresti din zona de nord a
Republicii Moldova, fapt care poate contribui la eliminarea discrepantei dintre nivelul avansat al
creatiei traditionale violonistice si valorificarea stiintifica a acesteia In contemporaneitate. A fost
evidentiata valoarea repertoriului violonistic ca element al patrimoniului cultural intangibil si
utilizarea acestuia in diferite domenii ale artei muzicale.

Semnificatia teoreticd. Rezultatele cercetarii constituie un aport temeinic in domeniul
stiintific referitor la muzica instrumentald traditionald din a doua jumatate a sec. XX — Tnceputul
sec. XXI. Lucrarea se axeazd pe concepte teoretice fundamentale ale stiintei etnomuzicologice
contemporane cu aprofundarea laturii analitice. In baza lor, pornind de la specificul materialului
muzical cercetat, pentru analiza sistemelor sonor, ritmic si arhitectonic ale acestui material a fost
elaborat si aplicat un sistem metodologic corespunzator, care poate servi drept temei teoretic la
elaborarea altor studii ethomuzicologice.

Valoarea aplicativa a temei. Rezultatele cercetarii de tip analitic, comparativ si structural-
tipologic pot constitui repere importante pentru studierea muzicii folclorice din Republica
Moldova, de asemenea pot fi utile in rezolvarea unor probleme legate de studierea patrimoniului
cultural imaterial. In afard de aceasta, materialele sunt aplicabile la cursurile didactice Folclor
muzical, Istoria muzicii nationale, 1storia artei interpretative la instrumentele populare si la cele
de specialitate, cum ar fi studierea instrumentelor muzicale populare, in institutiile de invatamant
muzical-artistic mediu si superior.

Implementarea rezultatelor stiintifice. Teza de doctor a fost discutata la sedintele catedrei
Muzicologie si compozitic a AMTAP, fiind recomandatd pentru sustinere. Rezultatele stiintifice
au fost implementate in cadrul conferintelor stiintifice nationale si internationale la AMTAP in
anii  2009-2015, si al proiectelor stiintifice de la AMTAP: Folclor si postfolclor in
contemporaneitate (2014-2015), Patrimoniul muzical din Republica Moldova (folclor si crease
componistica) in contemporaneitate (2015-2018).
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AHHOTAIUA

Cnab6aps Huxounail. @onvknopustit penepmyap ona ckpunku 6 ceeephnoii 30ne Pecnyonuxku Monooea.
Jyccepraiyis Ha COMCKAHUE YUYEHOM CTENEHH JTOKTOpa MCKYCCTBOBEIEHHS M KyJIbTYPOJIOIMH, CIIELMAIBHOCTD
653.01 — MysbikoBeaenue, Kumnes, 2016 1.

CrpykTypa: BBEIEHNE, YETIPE IVIaBbl, BHIBOABI M pekoMeHIamy, 131 cTpaHuiibl OCHOBHOTO TEKCTa;
Ooubmorpaduuecknii crcok n3 168 HavMEHOBAHWH, 5 TPHIOKEHHH, B TOM YHMCIIE HOTHBIA TekcT: 203
(ONBKITOPHBIX ITheC M MPUMEYaHHs K HUM. Pe3yrbTaTsl HCCeioBaH s OTPaKEHBI B 8 Hay4HBIX ITyOIMKAIISX.

KiroueBble c10Ba: TpagUIMOHHBIA perepTyap Uil CKPHIIKM, JIBYTApbl, JWHACTUM JIDYTAPOB,
KnaccH(UKalyst pernepryapa, (pyHKIMOHATBHOCTh, TAHIEBATGHBIC MEJIOWMH, MEJIOAMM U  CITyLIAHHS,
3BYKOBAs CTPYKTYPa, PUTM, ApXUTEKTOHHKA.

O671acThb MCcsIeI0BAHMS: MY3bIKATBHBIN (DOJIBKIIOP.

Hens um 3amaum  uccienoanusi. Llesiblo mccrienoBaHust  SIBISETCS  KOMIUIEKCHOE M3YydEHHE
TPAIMLIMOHHON MY3bIKU U1 CKPUIIKU B ceBEpHOM 30HE Momnosel. 3agaum: 1. BeisBieHue BblIaronmxcs
CKpHITAYE-TI3yTapOB U JIBYTAPCKUX TMHACTUA, I3y4E€HNE X HCTIOIHUTEIBLCKOrO UCKYCCTBA B CHHXPOHUYECKOM
Y IMaXpOHIYECKOM acmekTax; 2. Mccnenoanue coeprkanust, (pyHKIMOHATBHOCTH, MEKKYJIbTYPHBIX B3aHMO-
cBs3eil (hONBKIOpHOTO perepTyapa misi ckpunky; 3. Kiaccudukaims v CTpYKTYpHBIN aHaIM3 MEOAuid
CKPUIIMYHOIO ~peIiepTyapa, OINpEICNICHUE HX PUTMHYECKHX, MEJIOJUYECKUX U apXUTEKTOHMYECKUX
0COOEHHOCTEH.

Hayunasi HOBM3HA ¥ OPMIMHAILHOCTB UCCIIEZIOBAHUSI COCTOUT B OCBEILICHUH Psifia BaKHBIX ACTIEKTOB
CBSI3aHHBIC C HAPOIHBIMH WCIIONHUTEISIMH, (DYHKIMOHAIBHOCTH, MOP(OJIOTUH TPAUIMOHHON CKPUITIIHON
My3bIKkU ceBepa PecriyOomuku MornioBa, KoTopble paHee He ObUIM M3y4eHbI B STHOMY3bIKO3HaHHU. PaboTta Ha
OCHOBE aHaJI3a CKPUITIYHOTO (DOJTEKIIOPHOIO pernepTyapa B M30paHHOM IPOCTPAHCTBE BOCTIONHSET MPOOEITHI B
M3Y4EHUH HAIMOHATBHOTO HMHCTPYMEHTATLHOIO HCKYCCTBA, OCOOCHHOCTEH MY3bIKAIBHOTO s3bIKA U
MBIIIUICHYS. BriepBbie B Hay4HBIIH 000POT BBEJICH CAMOOBITHBIN MYy3bIKATHHBIN MaTepHal, 3a)MKCHPOBAHHBINA
U TIPOAHATM3UPOBAHHBIA B CTPOrOM COOTBETCTBUM C TPeOOBAHMSMM HAYYHOM 3allCH M HMHTEpIpPETaLin
(hOJTBKIIOPHBIX TEKCTOB.

Hayunass npo0iema, pellleHHasi B JUCCEPTalMM, 3aKTIOYACTCS B CO3JAHMM OOLIEH KapTUHBI
Pa3BUTHSI MY3bIKUTBHOTO pErepTyapa M NPEICTaBUTENEN CKPUIIMYHOIO MCKycCTBa ceBepa MooBbl, UTO
CIIOCOOCTBYET YCTPAaHEHHMIO pa3pblBa MEXIY BBICOKMM XYIOKECTBEHHBIM YPOBHEM  TPAIMILIIOHHOTO
CKPUITMYHOTO TBOPYECTBA M OTCYTCTBHEM €0 COBPEMEHHOI'O HAYYHOTO OCBOEHMs. B pe3ynbrare BbISBIIEHbBI
3HAUMMOCTb CKPHUITMYHOTO (DOJIBKIIOPHOTO periepTyapa ceBepa MomIoBbl B KOHTEKCTE HeMaTepHaIbHOTO
KyJIBTYPHOT'O HACIIE/IUS M BAXKHOCTB €70 UCTIONIB30BAHMS B PA3TMUHbIX OOJIACTSIX MY3bIKATIBHOTO HCKYCCTBA.

Teopernueckoe 3HadeHWe padoTbL. Pe3ynbTarel MCCIeNOBaHUs SIBISIFOTCS BKJIAJOM B HAydHYHO
pazpaboTKy B 00JIaCTH TPAMIIMOHHON HHCTPYMEHTATLHON MY3bIKH BTOPOM MONIOBUHBI XX — Havana XX| BB.
Pabora GazupyeTcst Ha OCHOBOIONArAtOIIMX TEOPETUUECKUX KOHLIETILIMSX COBPEMEHHOT'O STHOMY3bIKO3HAHUS B
COYETaHHH C YIITyOJIeHHBIM aHATUTUYECKHUM TIOJIXOJIOM K M3y4aeMbIM SBIEHUSIM. VICXOI1s1 13 3TOr0 U ¢ yueToM
crelM(uKky  M30paHHOTO MY3bIKAJIBHOIO Marepuana, ObUla pa3paboTaHa M IPUMEHEHa OpUTMHAIbHAST
METOZIONIOTHYECKAas CHCTEMA Ul AHAIM3a 3BYKOBOM, PHTMUYECKOM M apXWUTEKTOHWYECKOM CTOPOH
(ONBKIIOPHBIX ~ MEOAMH, KOTOpas MOXET TMOCTYKUTh TEOPETUYEeCKOM OCHOBOW W Ui JIPYrux
ATHOMY3bIKAJIbHBIX UCCIIEIOBAHHIA.

ITpakTiyeckas 3HAYUMOCTBL PadoThI. Pe3yrbrarsl MCCIIEI0BaHNS TOCTYKAT OTIPABHON TOYKOM I
JATGHEHITIEr0 HAy4HOTO OCBOEHMS (DorbKitopHOM My3blku PecriyOmuku MommoBa, a Taoke MOTYT OBITh
TIOJIE3HBI TIPU PEILICHUH psizia POoOJIeM, ¢ KOTOPHIMHU CTAJIKUBAIOTCS STHOMY3BIKOBE/IbI B MPOLIECCE W3YUEHHs
HEMaTepUaIbHOIO KYJIBTYPHOTO JIOCTOSIHMSL CTpaHbl. Marepuaisl paboThl MOTYT OBITh HCIIONB30BAHBI B
yu4eOHbIX Kypcax «My3bIKambHbIA  (hONBKIOp», «lIcTopusi  HAlMOHATBHOM — My3blkn», «cropus
WCIIOJIHUTENICTBA HA HApOIHBIX HMHCTpyMeHTax», <«JIHCTpyMeHTOBelEHHE» B CPEIHUMX M BBICIIMX
MY3bIKITBHBIX YIEOHBIX 3aBE/ICHUSIX.

BuenpeHue HaydyHbIX pe3yJbTaroB. Jlucceprammsi ObUtla OOCYXKIEHa Ha 3acemaHusaX Kadeapbl
My3biKoBeAieHHs: U Komrozuimu AMTUU u pekomennoBana k 3ammre. HayuHble pe3ynbrarhl U3I0KEHBI B
paMKax exerofHbIx HayuHbix koH(pepenmuii (2009-2015) u nayunbix mnpoektoB:. Folclor s postfolclor in
contemporaneitate (2014-2015), Patrimoniul muzical din Republica Moldova (folclor si creafie componistica) in
contemporaneitate (2015-2018), opranm3oBanHbIx B pamkax AMTU.
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ANNOTATION

Slabari Nicolae. Folkloric violin repertoire from the northern region of the Republic of
Moldova, a doctoral dissertation in the study of arts and culturology, specialty 653.01 —
Musicology, Chisinau, 2016.

The structure of the dissertation includes: four chapters, conclusions and
recommendations, bibliography comprising 168 sources, including 203 examples of folk music
and notes to them, 5 annexes, 131 pages of basic text. The research results are reflected in 8
scientific publications.

Key words: traditional repertoire for violin, lautari (fiddlers) and dynasties of lautari,
repertoire classification, functionality, dance tunes, tunes for listening, sound structure, rhythm,
architectonics.

Field of study: musical folklore.

Research goal and objectives. The goal of this research consists in the complex study of
traditional music for violin from the northern region of Moldova. The achievement of this goal
involves the following objectives: 1. Elucidation of the phenomenon of traditional violin per-
formance in the northern folkloric region, outlining the representatives of violin art, lautari and
dynasties of lautari, from the synchronic and diachronic perspectives; 2. Treating the traditional
violin repertoire under the aspect of content, functionality, intercultural relations; 3. Analysis and
classification of tunes, the outline of rhythmic, melodic and architectonic peculiarities.

Scientific novelty and originality. The novelty of this research consists in revealing
certain important aspects linked with traditional instrumental music for violin from the northern
region of Moldova, not found yet in national ethnomusicology. This paper tends to complete an
insufficiently studied space, linked with the phenomenon of traditional instrumental art, the
evolution of music language and musical thinking, having as basis the violin repertoire from the
studied folkloric space. The studied musical material is truly unique in its nature, selected after
field investigations and transcribed according to the rules of scientific transcription.

The important scientific problem solved consists in: revealing and laying stress on
distinct personalities, representatives of violin art of lautari from the northern region, who
contributed to the development of national musical culture and the musical repertoire,
distinguished by its heterogeneous content, outlining its distinct structural peculiarities.

Theoretical significance. This paper is based on fundamental theoretical concepts of
contemporary ethnomusicology, empharizing the analytical aspect. On their basis, resulting from
the peculiarities of the studied musical material, when analyzing the sound, rhythmic and
architectonic systems had been drafted and implemented an appropriate methodological system,
which can serve as theoretical basis for the drafting other ethnomusicological studies.

Applicative value of the topic. The results of analytical, comparative and structural-
typological research can serve as important benchmarks for the study of folk music from the
region, and not only. All the materials of this paper can be used in such didactic courses as
,Musical Folklore”, ,,History of National Music”, ,,History of Popular Instrumental Performing
Art” and specialty courses, such as the study of popular music instrument, in musical-artistic
secondary and higher education institutions.

Implementation of scientific results. The scientific results had been reflected in
published articles and in papers presented at annual scientific conferences organized at the
Academy of Music, Theatre and Fine Arts and recommended for the thesis defence. The
scientific results have been implemented in national and international scientific conferences held
at AMTFP in the years 2009-2015, the AMTFP scientific projects: Folclor si postfolclor in
contemporaneitate (2014-2015), Patrimoniul muzical din Republica Moldova (folclor si creatie
componistica) in contemporaneitate (2015-2018).
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C.A. — colectia autorului
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Dj — din engl. disc jockey — digei
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RSSM — Republica Sovieticd Socialistda Moldoveneasca
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TVM - televiziunea publica Moldova 1
UNESCO - din eng. United Nations Educational, Scientific and Cultural Organization —
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URSS - Uniunea Republicilor Sovietice Socialiste
USB - din eng. Universal Serial Bus — Magistrala Seriala Universald; dispozitiv utilizat pentru
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a.—an

alc. — alcatuitor
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cca. — circa
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etc. — etcetera

ex. —exemplu
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inf. — informator

intr. — introducere
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mun. — municipiul

N. —nascut
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p. — pagina

r.—raion

red. — redactat, redactor
S. —sat

sec. — secolul

sf. — sfarsitul

s.a. — gi altele

s.m.a. — si multi altii

tr. — treapta

trans. — transcriere

vol. — volumul

BbpIm. — Beimyck
['ymanuT. u3n. — I ymanumapnoe uzoamensbcmeo
CTp. — CTpPaHHUIIA

Ne. — HOMED



INTRODUCERE

Actualitatea si importanta problemei abordate. Cultura muzicala traditionala este un fenomen
complex, reprezentat prin diversitatea manifestarilor artistice si continutul acestora, prin relatiile
multiple cu alte domenii culturale, instrumente, forme practicate etc. O parte integranta a culturii
traditionale o constituie instrumentele muzicale §i muzica instrumentald cu un repertoriu variat
sub aspectul genurilor si speciilor, dar si cel al functionalitatii, structurii, semanticii.

Studierea muzicii populare instrumentale si a instrumentelor muzicale populare prezinta un
interes deosebit, deoarece aceste domenii ale culturii sunt strans legate de modul de trai, de viata
sociald, spiritualitatea, istoria si, Tn general, de existenta in timp a unui popor. Nu intamplator
atdt muzica instrumentala traditionald, cat si instrumentele muzicale reprezintd o sursd imuabila
si perpetud de studiere pentru artisti si cercetatori de diferit profil cultural, precum sunt etnologii,
organologii, muzicologii etc.

Conotatiile spirituale, diversitatea repertoriala, polivalenta functional-semantica si
sensibilitatea melodiilor fac ca acest repertoriu sa fie admirat si preferat, raspandit si pastrat pana
astdzi in memoria colectivd. Importanta axiologicd a obiectului de studiu este indiscutabila,
constituind o parte integrantd a tezaurului spiritual national.

Actualitatea temei propuse spre investigare este determinatd atat de lipsa unor studii
fundamentale in etnomuzicologia autohtona, in care sd fie tratat repertoriul folcloric pentru
vioard din zona de nord a republicii, cit si de politica actuala si directiile trasate de diferite
organizatii internationale si de Republica Moldova cu privire la patrimoniul cultural imaterial,
Ne referim in special la: Conventia UNESCO pentru salvgardarea patrimoniului cultural
imaterial (2003), Legea nr. 58 din 29.03.2012 privind protejarea patrimoniului cultural imaterial
etc.

Studiul se bazeaza pe materiale muzicale extrase din culegerile de folclor, pe surse preluate
din Arhiva Cabinetului de folclor al AMTAP si pe materiale audio inregistrate in expeditiile de
teren.

Creatiile muzicale analizate (203) reprezinta o diversitate de specii si categorii, acoperind o
perioada destul de mare (cea mai veche inregistrare este din anul 1969 de la violonistul
Gheorghe Anghelus) si reflectand transformarile, mutatiile produse in societatea traditionald, in
mentalitatea, stilul, moda, dezideratele acesteia. Analiza creatiilor sub aspectul structurilor
ritmice, sonore, arhitectonice ne va permite sa descoperim unele particularitati ale folclorului
muzical din zona cercetata, contribuind astfel la completarea cunostintelor referitoare la folclorul

muzical din republica.
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O valoare aparte prezintd melodiile selectate din Arhiva CF al AMTAP si cele inregistrate
de catre autorul tezei pe teren, care sunt melodii inedite, autentice, neexplorate pand acum si care
au fost transcrise dupa rigorile stiintifice.

In afard de aceasta, studierea fenomenului liutdriei din zona cercetati a condus la
identificarea si punerea in circuitul cultural a numelor unor lautari violonisti necunoscuti, la
relevarea aportului lor in dezvoltarea artei muzicale profesioniste. Cunoasterca realitatii
folclorice, in particular, si a celei culturale, in general, din zona respectiva a permis crearea unei
imagini mai clare a muzicii traditionale, dar si determinarea rolului acesteia in perioada
contemporana.

Scopul si obiectivele cercetirii. Scopul lucrarii este studierea complexd a muzicii
folclorice pentru vioard din zona de nord a Republicii Moldova (pentru aceastd sintagma vom
utiliza in continuare si varianta mai concisa zona de nord — n.n.) in contextul evolutiei culturii
muzicale nationale. Pornind de la analiza functional-semantica a creatiilor muzicale, ne-am
propus sa realizam o clasificare a melodiilor, descoperind particularitatile structurale ale acestora
si valoarea lor in actualitate. Obiectivele cercetarii constau in urmatoarele:

1. elucidarea fenomenului interpretarii tradifionale la vioara in zona folclorica studiata,

2. introducerea in circuitul stiintific a unor figuri de violonisti si dinastii de lautari din
nordul Republicii Moldova;

3. evidentierea si punerea in valoare a activitatii lautarilor si abordarea din perspectiva
sincronica si diacronica,

4. tratarea repertoriului muzical folcloric pentru vioara sub aspectul continutului,
functionalitatii, relatiilor interculturale;

5. clasificarea melodiilor folclorice pe diferite criterii, delimitarea criteriului fundamental
pentru studierea morfologiei muzicale;

6. analiza particularitatilor ritmice, melodice si arhitectonice ale melodiilor.

Metodologia cercetarii stiintifice. Baza metodologica a studiului se axeaza pe sistemul
elaborat de Constantin Brailoiu si care reprezinta un ansamblu coerent de instrumente de
cercetare, structurat pe trei elemente fundamentale: metoda sociologiei muzicale, metoda
analizei structurale, metoda comparativa. In cadrul investigatiilor de teren au fost aplicate si
metode specifice, cum sunt cercetarea directd si cea indirectd, metoda anchetei, experimentul.
Una dintre metodele esentiale intr-0 cercetare etnomuzicologica este transcrierea. In acest sens
am aplicat transcrierea stiintifica pentru reprezentarea grafica a materialului muzical folcloric.

Noutatea stiintifica a rezultatelor obtinute consta in dezvaluirea unor aspecte principiale
ale muzicii instrumentale folclorice pentru vioara din zona de nord, aspecte referitoare la

colportori, functionalitate, morfologie si neelucidate panda acum in etnomuzicologia nationala.
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Lucrarea 1si propune sa completeze un spatiu insuficient studiat privitor la arta instrumentala
tradifionala, la evolutia limbajului muzical si a gandirii muzicale, avand ca baza repertoriul
pentru vioara din zona folclorica cercetata. Materialul muzical studiat este inedit, fiind selectat in
timpul investigatiilor de teren si transcris in conformitate cu rigorile stiintifice.

Problema stiintificA importanta solutionata in domeniul respectiv rezida in crearea
unei viziuni de ansamblu asupra repertoriului muzical folcloric, scotand in evidenta reprezentanti
de marca ai artei violonistice lautaresti din zona de nord. Astfel, a fost realizatd o contributie la
eliminarea discrepantei dintre nivelul avansat al creatiei traditionale violonistice si lipsa
valorificarii stiintifice a acesteia in contemporaneitate. In afard de aceasta, a fost demonstrata
valoarea repertoriului violonistic din zona geograficd studiatd ca element al patrimoniului
cultural intangibil, dar si posibilitatea de utilizare a lui in diferite domenii ale artei muzicale.
Solutionarea acestei probleme a presupus o tratare multiaspectuald a muzicii instrumentale
folclorice din zona de nord, instrumentul reprezentativ fiind vioara. In acest sens au fost
elucidate aspecte semantice, estetice, istorico-diacronice, social-politice ale repertoriului abordat.
S-a Iintreprins tentativa realizarii unui studiu multilateral, care ar include evidentierea
particularitatilor functionale si structurale ale melodiilor reprezentative. Autorul a studiat si o
serie de probleme privind corelarile si interferentele in cadrul sistemelor ritmice, sonore,
arhitectonice, realizand astfel 0 analiza a melodiilor si sistematizarea acestora pe grupuri si clase.

Prezentul studiu tinde sd completeze un spatiu neacoperit in domeniul investigatiilor
folcloristice autohtone de tip structural-tipologic, considerate printre cele mai importante directii
in etnomuzicologia modernd. Studiul reprezinta nu doar o incercare de abordare
pluridimensionala a repertoriului folcloric pentru vioard din zona de nord, ci si una de
valorificare a muzicii instrumentale pentru vioara ca fenomen.

Importanta teoreticd si valoarea aplicativi a lucrarii. Materialul si problematica
abordatd 1n cadrul investigatiilor constituie un aport stiintific semnificativ sub aspect cognitiv si
didactic in etnomuzicologia nationald. Valoarea aplicativa a lucrarii consta in posibilitatea
utilizarii rezultatelor cercetarii de tip analitic, comparativ si structural-tipologic drept baza pentru
studii stiintifice ulterioare.

Astfel, unele aspecte analitice abordate in teza, avand drept punct de reper repertoriul
violonistic si clasificarea acestuia, pot constitui o sursa metodologica si teoretica pentru studierea
zonald, pentru realizarea diferitor clasificari muzicale, de asemenea pot fi o treaptd intermediara
spre o abordare interdisciplinara, inclusiv extra-muzicala de cercetare.

Materialele cercetarii pot fi utilizate la cursurile didactice Folclor muzical, Istoria muzicii
nationale, Istoria artei interpretative la instrumentele populare in institutiile de invatamant

muzical-artistic mediu §i superiofr.
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Aprobarea rezultatelor. Lucrarea a fost elaborata conform cerintelor planului de doctorat
al AMTAP 1n cadrul catedrei Muzicologie si comporzitie. Teza a fost discutatd la sedintele
catedrei Muzicologie si comporzitie din 19.01.2015, la Seminarul Stiintific de Profil din
11.06.2015 si recomandatd pentru susfinere. Rezultatele investigatiilor expuse in teza au fost
reflectate in comunicarile prezentate de autor la conferinte stiintifice nationale si internationale,
de exemplu:

1. Invatamdnt artistic — dimensiuni culturale (Conferintd stiintifici internationald din
10.04.2009 si din 04.05.2012, Chisinau);
2. Conferinta stiintifica internationala si nationala din cadrul proiectului Registrul adnotat al

creatiilor muzicale din Republica Moldova. Chisinau, 2011, 2012;

3. Conferinta stiintifica internationala din cadrul proiectului Folclor si postfolclor in
contemporaneitate (materialele conferintei din 11-12 decembrie 2014, Chisinau).
4. Conferinta stiintificd internationala Patrimoniul muzical din Republica Moldova (folclor

§i creatie componistica) in contemporaneitate din 23-24 iunie 2015, Chisinau.

Materialele cercetarii au fost reflectate in 8 articole cu un volum total de 3,08 coli de autor,
inclusiv in editii aprobate de CNAA. Rezultatele cercetarii au fost verificate si consolidate in
timpul activitatii autorului la Cabinetul de folclor al AMTAP, dar si in calitate de lector la
cursurile didactice de descifrari folclorice si practicda auditiva, precum si ca interpret
instrumentist.

Sumarul compartimentelor tezei. Teza este constituita din urmatoarele elemente
structurale: introducere, patru capitole, concluzii generale si recomandari, bibliografie, 5 anexe.

In Introducere este argumentati actualitatea temei si caracterul ei novator, sunt stabilite
obiectivele si scopul investigatiilor, este evidentiat aportul stiintific, valoarea teoretica si practica
a tezei. Toate acestea sunt reflectate in compartimentele respective ale introducerii: actualitatea
si importanta temei abordate; scopul si obiectivele cercetarii; problema stiintificd de baza
solutionatd in domeniul respectiv, aprobarea rezultatelor; sumarul compartimentelor tezei.

Capitolul intai, Repertoriul folcloric pentru vioara din zona de nord a Republicii
Moldova: obiect, metoda, istoriografie, contine 0 caracterizare a zonei folclorice studiate si a
obiectului cercetat, expunerea bazei teoretice si metodologice, analiza surselor istoriografice.
Aceste sarcini au fost tratate in urmatoarele subcapitole: Repertoriul folcloric pentru vioara ca
obiect de studiu: context etnografico-muzical, consemnari documentare si Metodologie,
terminologie, material muzical.

In primul subcapitol este descris spatiul geografic, argumentandu-se alegerea acestuia ca
zona pentru cercetare etnomuzicologica. Este prezentata o caracterizare etnografico-muzicald a

zonei respective cu scopul de a contura o imagine de ansamblu a unui spatiu in care au fost si
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mai sunt generatii de lautari, unde existd o traditie a interpretdrii instrumentale si circula un
anumit repertoriu muzical. Acest spatiu folcloric intrunea toate conditiile pentru realizarea unei
cercetari multicriteriale in limitele obiectului de studiu, si anume repertoriul folcloric pentru
vioard din zona de nord a Republicii Moldova.

In cel de-al doilea subcapitol sunt descrise si explicate metodele aplicate la realizarea
scopului cercetdrii, inclusiv metode generale de tip istorico-sociolgic si metode specifice,
aplicate exclusiv la studierea unui material muzical folcloric. Caracterul complex si
pluridimensional al temei investigate a determinat necesitatea elaborarii unor criterii de
clasificare fundamentate. In acest scop au fost examinate diferite opinii referitoare la problema
clasificarii in diverse domenii de cercetare a fenomenului muzical. Sursele stiintifice consultate
au fost sistematizate pe anumite probleme legate de functionalitate si analiza morfologica in
etnomuzicologie, evidentiindu-se ideile si concluziile teoretice ale autorilor citati si valorificate
in cadrul demersului stiintific. Un aspect important al acestui subcapitol il constituie descrierea si
indicarea materialului muzical in baza céruia s-a realizat cercetarea stiintifica si s-au formulat
concluziile si recomandarile.

Capitolul doi, Fenomenul muzicii traditionale pentru vioari in zona de nord a
Republicii Moldova in context social-istoric este structurat pe trei subcapitole.

In primul subcapitol, Vioara si liutarii violonisti ca factori de viabilitate a culturii
traditionale in societate: privire diacronica, a fost realizati o privire diacronica asupra
prezentei viorii In cultura instrumentald traditionald, asupra rolului acesteia in instrumentarul
utilizat de catre lautari. Au fost delimitate si analizate cateva perioade istorice legate de evolutia
fenomenului lautariei, mentionandu-se importanta viorii in dezvoltarea interpretarii traditionale
orale si a repertoriului muzical.

Cel de-al doilea subcapitol, Lautari violonisti si dinastii, se refera la dinastii de lautari si
la lautari-violonisti din zona de nord, punctand etapele importante din activitatea lor, luandu-se
ca baza cateva criterii, si anume: locul de nastere si activitate, apartenenta la 0 dinastie, instruirea
traditionala sau academica, categoria de varsta, centrele lautaresti, generatii de lautari. S-a pus
accent pe activitatea lautarilor originari din zona de nord si repertoriul promovat de acestia.

In subcapitolul al treilea, Repertoriul folcloric pentru vioari: caracteristici si
clasificare, este analizat repertoriul traditional pentru vioara, realizand o clasificare a acestuia
dupa urmatoarele criterii: domeniul artistic muzical, contextul social, functional, diacronic,
subiectul tematic, sursa primd de executie, sincronic, aplicativ. La baza cercetarii a stat criteriul
aplicativ, iar celelalte criterii au fost implicate in functie de gradul de necesitate a prezentarii

multilaterale a fenomenului cercetat. Ca rezultat al acestei clasificari, au fost evidentiate doua
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grupuri de melodii: melodii de joc si melodii de ascultare, ce reprezinta doua directii de baza ale
demersului stiintific realizat in capitolele 3 si 4.

in compartimentul introductiv al capitolului 3, Melodii de joc, este ficuti o Sistematizare a
melodiilor de joc pe clase, din punct de vedere functional-semantic, divizand melodiile de joc in
doua mari grupuri: melodii de joc rituale si melodii de joc nerituale. Grupul melodiilor de joc
rituale cuprinde creatii din repertoriul de nunta si din cel al obiceiurilor calendaristice, iar grupul
melodiilor de joc nerituale include melodii de dansuri traditionale, melodii de dansuri specifice
zonei folclorice cercetate si melodii de dansuri intdlnite si in alte zone folclorice. Astfel, din
punct de vedere structural, atat melodiile de joc rituale, cat si cele nerituale, sunt clasificate,
avand ca criteriu de baza elementul ritmic, pe urmatoarele clase de melodii: hora-batuta, hang,
sdarbd, hora mare, ostropdt, polca. In baza clasificarii propuse este efectuatd o analiza complexi
si detaliata a structurii ritmice, sonore si arhitectonice a melodiilor din fiecare clasa.

Ritmul melodiilor de joc studiate se incadreaza in sistemele orchestic (de dans), divizionar
(apusean) si aksak (asimetric). In procesul efectudrii analizei ritmului creatiilor folclorice
respective s-au constatat si unele neclaritati. Este cunoscut faptul ca in muzica folclorica,
sistemul orchestic si divizionar (uneori si aksak) au particularitati comune, adesea fiind
confundate. Acest fapt se datoreaza influentei muzicii occidentale asupra folclorului autentic,
care se produce incd in a doua jumatate a sec. XIX — o simbioza care a dat nastere asa-numitului
stil nou. In vederea solutionarii acestor probleme, a fost necesara analiza structurii ritmice prin
prisma a doua aspecte: a. aspectul sincretic (care pune in evidenta partea coregraficd a
melodiilor); b. aspectul divizionar (care pune in evidenta unele formule ale desenului ritmic, prin
care se caracterizeaza melodiile).

Plecand de la multitudinea de clasificari ale sistemelor sonore existente in literatura de
specialitate si de la particularitatile repertoriului muzical studiat, melodiile de joc se incadreaza
in diverse sisteme sonore: pentatonic, pentacordic, hexacordic, heptacordic, cu moduri diatonice
si cromatice. In calitate de baza pentru studierea melodiilor de joc din repertoriul folcloric pentru
vioard din zona de nord este luat sistemul heptacordic, prezent in toate variantele combinatorii
ale acestuia. Celelalte sisteme sonore mentionate sunt tratate ca sisteme satelit ale heptacordiilor,
intalnite in textura muzicala.

Forma arhitectonica a melodiilor de joc din repertoriul folcloric pentru vioara din zona de
nord a fost analizata din perspectiva sistemului formei fixe, respectiv: 1. melodii cu forma fixa la
nivel macrostructural si microstructural; 2. melodii cu forma cvazi-libera la nivel macrostructural
si fixa la nivel microstructural. De asemenea, melodiile de joc sunt cercetate sub aspect bilateral:
la nivel macro- si microstructural. Astfel, la nivel macrostructural este studiat procesul

desfasurarii discursului muzical, succesiunea si relatiile dintre partile componente ale acestuia,
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iar la nivel microstructural sunt descoperite modalitati de creare si de combinare ale acestora. La
sfarsitul capitolului sunt expuse concluziile studiului.

in capitolul 4, Melodii de ascultare, melodiile sunt clasificate si analizate, evidentiindu-se
particularitatile lor ritmice, sonore si arhitectonice. Din punct de vedere al structurii ritmice,
melodiile de ascultare sunt clasificate in: melodii in caracter de dans, marsuri, melodii de doina
si derivatele acestora — de origine instrumentala si de origine vocala; melodii de cdntec propriu-
zis. Sistemele ritmice in care se incadreaza melodiile de ascultare sunt orchestic, divizionar,
aksak, giusto-silabic si parlando-rubato. Autorul descopera si analizeaza varietati ale diviziunii
ternare, ale celulelor ritmice, ale tempoului si metrului, atdt in melodii separate, cat si pe
parcursul unei singure melodii.

Melodiile de ascultare analizate se includ in sistemele sonore tetratonic si pentatonic, in
sistemul modurilor heptacordice diatonice si cromatice. Astfel, melodiile de ascultare incluse in
sistemele tetratonic si pentatonic se deosebesc printr-o gama variata de caracteristici proprii
folclorului instrumental interpretat la vioara, depasind usor limitele specifice acestuia, avand un
rol mai mult tranzitoriu de la sistemul tetratonic spre sistemul pentatonic si, in unele cazuri, chiar
spre cel heptacordic.

in melodiile de ascultare in sistemul heptacordic sunt constatate varietiti sonore diverse,
de la cele clasice, cu o structurda melodicd simpla, pana la diverse combinatii, adesea modulante
atat intre partile componente ale melodiilor, cat si in interiorul frazelor melodice. Astfel,
melodiile heptacordice diatonice sunt sistematizate pe grupuri in: melodii de ascultare care se
constituie pe moduri diatonice majore heptacordice (ionic si mixolidic); melodii de ascultare
care se constituie pe moduri diatonice minore heptacordice (eolic si minor armonic); melodii de
ascultare cu imixtiuni modale axate pe heptacordii in sistemul diatonic major-minor.

Melodiile de ascultare incadrate in sistemul heptacordiilor cromatice se caracterizeaza in
special prin prezenta modurilor heptacordice cromatice I si II. De asemenea, vom remarca un
numar mic de melodii care se incadreaza in structura asa-zisului mod cromatic mixt bicentrat,
avand la baza doua structuri tetracordale, unul diatonic si celalalt cromatic, desi in melodii,
uneori, poate fi Intdlnitd si o cromatizare dubla, manifestatd prin prezenta a doua tetracorduri
cromatice cu structuri diferite sau identice.

Structura arhitectonica a melodiilor de ascultare (de altfel, ca si cea a melodiilor de joc) este
determinata de varietatea sistemelor ritmice si sonore. Acest fapt a dictat conturarea a doua tipuri
de forme, libera si fixa. La fel ca in cazul melodiilor de joc, melodiile de ascultare sunt
examinate pe doud niveluri: macrostructural si microstructural. Aici sunt dominante formele

arhitectonice cvazi-libere la nivel microstructural si melodiile integrate in sistemul formei libere.
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Complexitatea elementelor ritmice si sonore solicitd din partea lautarilor capacitati interpretative
si improvizatorice deosebite.

In Concluzii generale si recomandiri sunt expuse rezultatele cercetirii si concluziile. in
vederea continuarii firesti a unor noi investigatii si in scopul valorificarii unor aspecte importante
ale folclorului muzical din zona folclorica cercetata, sunt propuse recomandari, care tind sa
rezolve o serie de probleme legate de salvgardarea, protejarea si promovarea patrimoniului

cultural imaterial.
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1. REPERTORIUL FOLCLORIC PENTRU VIOARA DIN ZONA DE NORD
A REPUBLICII MOLDOVA: OBIECT, METODA, ISTORIOGRAFIE

1.1. Repertoriul folcloric pentru vioara ca obiect de studiu: context etnografico-muzical,

consemnari documentare

Folclorul muzical din zona de nord este divers si bogat in genuri, specii si categorii, atat
rituale, cét si nerituale. In pofida tuturor transformarilor politice, sociale, economice, tehnologice
etc., care s-au produs si se produc incepand, in special, cu a doua jumatate a sec. XX, 0 mare
parte din creatiile muzicale folclorice sunt interpretate si in prezent. Unele dintre acestea le mai
atestam inca in mediul lor firesc de manifestare, altele sunt preluate in repertoriul muzicienilor
profesionisti, care le promoveaza si le confera o noud viata. Evident, ne referim aici la abordarea
constructiva a folclorului muzical. Unii dintre cei care interpreteaza muzica folclorica si isi
asuma responsabilitatea pentru pastrareca traditiei muzicale, pentru toate inovatiile sau
schimbdrile ce se produc in domeniu (cum e si firesc in procesul de evolutie a unui fenomen)
sunt lautarii. Un centru lautaresc important din zona folclorica studiata, cu o istorie si traditie
bogata, este raionul Edinet. Sunt bine cunoscuti si lautarii din raioanele invecinate, in special
Glodeni, Rascani, Drochia, Briceni, Donduseni. Subliniem rolul deosebit al lautarilor violonisti
din zona de nord. Chiar daca aceasta zona se impune prin formatiile de fanfara, totusi cele care
au o componenta traditionald, continuand datina tarafurilor de alta datd, au aceeasi valoare si
importanta in viata sociald si artistica nu numai a comunitatii din nord, dar si din intreaga
republica.

In literatura de specialitate nu existd cercetari fundamentale consacrate eminamente
repertoriului traditional pentru vioara din zona de nord. Totusi, sunt deosebit de valoroase
exemplele muzicale, in care este specificat instrumentul la care se interpreteaza melodia, inclusiv
la vioara, dar si exemplele fara o astfel de specificare, incluse in diverse colectii de folclor [11,
12, 44, 48, 59, 60, 81, 104, 109], la care ne vom referi in subcapitolul urmator. Informatii
deosebit de pretioase cu privire la repertoriul abordat de noi am gasit in articolele semnate de
Vasile Chiselita [34, 35, 36, 37, 38, 39, 40, 41, 42, 43], Victor Ghilas [70, 71], Diana Bunea [25,
26, 27, 28] si Svetlana Badrajan [7, 8]. Chiar daca aceste informatii sunt putine, valoarea lor
stiintifica este incontestabila, iar pentru cercetarea noastra ele reprezinta reperele fundamentale,
la care vom reveni in subcapitolul doi al acestui capitol, dar si in capitolul trei, unde vom incerca
sa elucidam problema clasificarii repertoriului folcloric pentru vioara din zona de nord.

Analizand situatia istoriografica in domeniul propus pentru cercetare, am consultat diferite

surse din domeniile istoric, etnologic, etnomuzicologic, de teoria si istoria muzicii, iar pentru a
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epuiza toate posibilele surse informationale existente, am apelat si la informatii din literatura
artistica romaneasca, si la surse din internet.

O precizare pe care trebuie sa o facem tine de zona folclorica cercetata. Fiind constienti de
delimitarile zonale, subzonale etc., existente in arealul folcloric general romanesc, am folosit
termenul de zona folclorica, avand in vedere contextul politic statal actual si teritoriul mic al
Republicii Moldova. In folcloristica literard, specialistii au delimitat conventional, in urma
investigatiilor efectuate si cu scopul editarii unor monografii, cateva zone folclorice pe teritoriul
Republicii Moldova: Nordul Moldovei, Campia Sorocii, Stepa Balgilor, Zona Codrilor,
Bugeacul, Transnistria, axandu-se pe unele particularititi ale graiurilor locale. In lipsa unor
demarcari clare a diferitor unitati teritoriale pe criterii dialectal-geografice sau graiuri locale etc.
la noi in republicd, delimitarea pe zone folclorice expusd anterior poate fi aplicatd si in
etnomuzicologie, deoarece in limbajul muzical folcloric descoperim elemente caracteristice
zonei respective. In prezentul studiu, prin notiunea de zond folclorici de nord vom intelege
spatiul geografic care include teritoriul actual al raioanelor Glodeni, Rascani, Drochia, Edinet,
Briceni, Donduseni. Acest spatiu folcloric se invecineaza la nord cu Tinutul Herta (Ucraina). De
altfel, specialistii au descoperit particularitati ale folclorului muzical in Tinutul Herta, de
exemplu, unele tipuri de cantece ale miresei, dansuri etc., care se atesta sporadic si in spatiul
cercetat de noi (Vasile Chiselita [38; 39; 40; 41, 42, 43; 44], Svetlana Badrajan [7]). La est, prin
campia Sorocii, in zona folclorica de nord patrunde maniera vocald de interpretare pe voci
(adusa si de ucrainenii stabilifi in satele moldovenesti). La vest, acest spatiu se invecineaza cu
zona folcloricd a Botosanilor (Romania), o zona foarte apropiatd prin traditii, particularitati
stilistice si muzicale, iar la sud se margineste cu stepa Baltilor.

Dat fiind ca folclorul muzical, ca de altfel intreaga culturd populara, reprezinta un sistem
complex interrelational, iar repertoriul muzical folcloric studiat de noi este un element din acest
»,mecanism” creat si functional timp de secole, am considerat absolut necesar dezvaluirea
contextului social-traditional in care se manifesta si este interpretat acest repertoriu. Constantin
Brailoiu a elaborat cateva principii ,,foarte avansate pentru acel timp, care stau la baza metodei
sale” , printre care primul este ,,principiul analizei muzicii populare in contextul social in care
este integrat si in determinismul social-istoric” [51, p. 50].

Informatiile pe care le vom prezenta in continuare provin din cercetarile de teren si din
diferite surse etnografice. Mentionam ca in zona folclorica de nord se mai practica obiceiurile
sarbatorilor de iarnd, precum colindatul, jocurile cu masti, plugul/plugusorul, Malanca. In cele
ce urmeaza vom descrie manifestarile folclorice in care repertoriul muzical presupune si

interpretare la vioara. Colindatul este cunoscut ca cel mai bogat obicei in productii literare si
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muzicale, in care se conjuga in mod armonios subiectele laice cu cele religioase. Protagonistii
acestui obicei sunt, de regula, copii si tineri organizati in cete. In viata comunitatii traditionale,
inclusiv a celei din zona de nord, sunt cunoscute doua tipuri de a colinda: 1. colindatul propriu-
zis; si 2. colindatul cu masti [4, p. 125]. Colindatul propriu-zis se desfasoara, de obicei, in ajunul
Craciunului si, mai rar, in ajunul Anului Nou, textele poetice purtand un caracter festiv si avand
diferite subiecte in ceea ce priveste ,,continutul poetic” [4, p. 127]. Colindatul cu masti sau
jocurile cu masti reprezinta un spectacol popular, insotit de dansuri cu masti zoomorfe — Capra
(Caprita), Calul (Calutul), Cerbul, Ursul — care au diferite semnificatii simbolice. Ceata de
colindatori umbla (si mai umbla) pe la casele gospodarilor si canta colinde cu urari de bine, dupa
care urmau jocurile cu masti. In cadrul cetelor, pe langa cei implicati direct in actul teatral,
participau si grupuri de muzicanti instrumentisti care interpretau melodii rituale din obiceiul
respectiv, dar si diferite melodii de joc din repertoriul folcloric local. Trebuie sd precizam ca
printre instrumentele folosite de acesti muzicanti era si vioara, prezenta in cadrul grupului
instrumental atat ca instrument solistic, cat si ca unul de acompaniament. Aceste creatii rituale
vor fi incluse ca parte componenta a obiectului de cercetare.

Un alt obicei care implica participarea grupului de muzicanti instrumentisti este Plugul cel
mare sau Plugul flacdailor, un stravechi obicei agrar, o manifestare folclorica destul de complexa,
care se practica in zona de nord in ajunul Anului Nou. Acest obicei a evoluat treptat si ajunge sa
fie cunoscut pana la formele spectaculare de sarbatoare din zilele noastre. Ceata de uratori, cu
sau fara un plug miniatural, este formatd dintr-un numar impundtor de tineri, flacai sau barbati
casatoriti de curand, care merg din casd 1n casd, in special la cele in care sunt fete de maritat, sa
ureze sau sd “hdiascd”. La fel este si Malanca, un obicei care inca se mai practica in ajunul
Anului Nou in zona cercetatad. Scenariul obiceiului include un caleidoscop de manifestari
traditionale, cum ar fi urarile specifice sarbatorilor de iarna, dansuri, glume. Personajul principal
este Malanca, rolul careia este interpretat de un flaicau imbracat in haine femeiesti, cu care ceata
porneste pe la casele gospodarilor. Pe langa acesta sunt personaje din jocurile cu masti: capitani,
un rege, un doctor, bucatari, miri, babe, mosnegi, draci, Anul Vechi, Anul Nou etc. Spectacolul
Malanca este insotit intotdeauna de un grup de instrumentisti.

Dintre manifestarile traditionale in care folclorul muzical si participarea muzicantilor in
desfasurarea acestora sunt primordiale este ceremonialul nuptial: ,,se zice, de altfel, ca ,,nunta
fara lautari”, fara muzica nu se poate. Si intr-adevar, belsugul de ceremonii ale nuntilor satesti,
care durau zile si nopti intregi de-a randul; vreme aproape de o saptimana se savarseste sub
zodia cantecelor de nunta” [63, p. 194]. Se stie ca odata cu dezvoltarea fenomenului lautariei,

intreg repertoriul muzical de nuntd a fost preluat de lautari, iar vioara era si ramane inca

20



instrumentul solicitat pentru executarea celor mai importante ritualuri nuptiale, precum cele
legate de trecerca miresei in randul nevestelor: imbracatul, iertdciunea si legatoarea, si ritualul
consacrat mirelui — barbieritul. Dat fiind faptul ca interpretarea repertoriului nuptial era lasat pe
seama lautarilor, anume in cadrul nuntii acestia se manifestau plenar. Ei trebuiau sa cunoasca
atat repertoriul din zona, ne referim aici la marsuri, dansuri, muzica de ascultare etc., dar si la cel
din alte zone folclorice (in cazul in care era solicitat).

Este cunoscut faptul ca ,,nunta era precedatd de o perioada in viata tineretului, care Tmbina
armonios activitatea de munca cu diverse petreceri, jocuri, Intruniri, obiceiuri, care contribuiau
direct la realizarea acesteia” [7, p. 8]. Printre acestea in sec. XX se practica, iar sporadic intdlnim
si in prezent, sezatoarea, petrecerea la armata, hora satului si jocul de hram. Sezatoarea avea loc
in casa unei fete, care isi invita, de obicei, un cerc de prietene. Acestea lucrau ceva legat de
indeletnicirile tesutului ori de alte mestesuguri. Munca in comun la sezatoare reprezenta un prilej
eficient de comunicare colectiva, de educatie morala etc. Era un obicei cu functii multiple in
colectivitate, in special in randul tineretului, un obicei care contribuia la cunoasterea reciproca
si, ulterior, la crearea unei familii. Repertoriul muzical continea cantece, doine, balade. Uneori se
executau melodii instrumentale de ascultare si de joc, interpretate, mai frecvent, la fluier,
muzicuta, dramba, iar, ,,daca colectivitatea sdteasca isi avea personalititile sale in domeniul
interpretarii instrumentale, atunci la sezatoare putea fi prezenta si vioara” [7, p. 11].

In ceea ce priveste petrecerea la armata, aceasta era organizata de citre parintii recrutului,
iar rolul prim il avea mama impreuna cu cateva neveste, rude si vecine. Evident, evenimentul era
directionat spre tinerii din localitate, fete si flacai, din anturajul recrutului. Repertoriul muzical
interpretat la masa, este extrem de pestrit, incluzand atat creatii folclorice, cat si contemporane
de diferit gen. De fapt, acest repertoriu aminteste intr-un fel de cel nuptial. Fiecare formatie de
muzicieni are un repertoriu cu un anumit continut. Cert este faptul ca la petrecere neaparat va fi
executat macar unul dintre cantecele traditionale de catanie. Nu lipseste nici actul de jelire a
recrutului, care cu timpul s-a redus la o simpla lamentatie, determinata de starea afectiva a
mamei sau a altei persoane apropiate de sex feminin. Obiceiul, evident, si-a pierdut continutul
dramatic, inclinand balanta inspre distractie, petrecere. Deoarece, in grupul de muzicanti invitati
la aceasta petrecere, vioara deseori era prezenta, acest lucru depindea de posibilitatile materiale
ale organizatorilor, de preferintele lor muzicale, dar si de disponibilitatea lautarului violonist
pentru timpul solicitat, muzica interpretatd in cadrul petrecerii la armata este si ea caracteristica
repertoriului pentru vioard studiat de noi.

Alte doua obiceiuri in care lautarii si, evident, violonistii au o functie definitorie, deoarece

aceste obiceiuri nici nu pot sa se desfasoare fara ei, sunt hora satului si jocul de hram. Hora
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satului se petrecea, de reguld, la sarbatori si in zilele de duminica. Spre deosebire de sezatoare,
promotorii acestui obicei sunt flacaii. Hora satului se facea ziua si presupunea un program
traditional conventional, de reguld, divizat in doud parti: 1. jocul de pana la pranz, la care
participa doar tineretul; 2. jocul de dupa pranz — pana seara, la care participau toti locuitorii
satului. Repertoriul muzical-coregrafic al horei satului nu avea un continut cu 0 consecutivitate
strictd, obligatorie a dansurilor. Totusi, existau anumite reguli ale desfasurarii obiceiului. Spre
exemplu: ,JJocul era inceput de catre flacdi, care dansau cateva batute. Apoi urmau unul sau
cateva jocuri mixte in cerc” [7, p. 13]. Pentru tinerii care veneau intdia oard la joc, lautarii
interpretau anumite melodii de dans, una dintre acestea fiind Trandafirul [59, p. 8]. La inceputul
partii a doua a horei satului si la finalul acesteia erau interpretate melodii de hora mare. O
functie importantd in desfasurarea manifestarii o indeplineau si melodiile de marg, care erau
interpretate in anumite momente ale jocului, de exemplu: la intrarea fetelor in horé, la scoaterea
fetei din hora (0 sanctiune aspra pentru incalcarea regulilor de desfasurare a horei [7, p. 12]), la
sfarsitul horei satului.

Referindu-ne la jocul de hram, acesta se desfasura in doua etape: Jocul propriu-zis, care
avea loc ziua, si Balul, care se petrecea seara tarziu. Repertoriul melodiilor de dans este divers,
multe dintre acestea fiind de origine folclorica. Chiar daca eticheta si normele jocului traditional
nu mai au relevanta, totusi balul si-a creat legile proprii de desfasurare, care in mare parte
anticipa ceremonialul nuptial. De aceea si muzica interpretata la jocul de hram o atestam in
repertoriul de nunta.’

Obiceiurile care se caracterizeaza printr-un inalt grad de conservare sunt cele funebre.
Chiar daca repertoriul muzical revine pe seama unui grup de femei, in mediul lautarilor a devenit
o traditie interpretarea anumitor creatii instrumentale destinate evenimentului respectiv, pe care
le auzim executate, de reguld, la vioara. De exemplu, este cunoscutd ,,0 melodie de o valoare
aparte in repertoriul lautarilor de la Edinet, cu 0 functionalitate funebra respectata cu strictete,
intrucat se interpreteazd de catre acestia doar la ceremoniile funerare ale lautarilor. Este
interesant ca acest mars funebru popular, specie la care atribuim aceasta melodie, este interpretat
de o orchestra de lautari impresionantd, adunata spontan, care numara cateva zeci de muzicieni.
Ei parcurg strada principald a orasului, in alaiul funebru, pana la cimitir, cantdnd — de fapt,
aducand un ultim omagiu fratelui de breasla” [28, p. 15].

Prin urmare, zona folcloricd de nord, bogata in traditii si obiceiuri, pastreaza pana in
prezent un repertoriu muzical-folcloric divers, care este promovat de muzicienii de traditie orala,
fiind interpretat, evident, si de lautarii violonisti. Repertoriul muzical cercetat de noi include
creatii de diferit gen, integrate in diverse manifestari folclorice, rituale si nerituale, constituind

rezultatul unui anumit nivel profesionist al 1autarului violonist.
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Studierea repertoriului pentru vioara din zona folclorica de nord si realizarea obiectivelor
propuse a implicat cunoasterea diverselor abordari (publicistice, informative, documentare,
stiintifice) cu privire la obiectul de studiu. In acest sens, existai mai multe surse din sec. XX.
Unele informatii le putem afla din cateva publicatii din sec. XIX, chiar daca acestea tin de
domeniul literaturii artistice. Spre exemplu, le putem considera printre primele date legate de
folclorul zonei de nord a Moldovei pe cele oferite de Constantin Stamati si fiul sau Constantin
Stamati-Ciurea (scriitori romani basarabeni din sec. XIX, originari din nordul Moldovei, or.
Ocnita si s. Caracuseni, r. Briceni). Operele artistice si cele cu caracter stiintific ale acestor
scriitori, in mare parte, au fost inspirate din folclorul zonei de nord. Spre exemplu: poemul Eroul
Ciubar-Voda sau fabula fabulelor vechi populare sau Rolando furios moldovenesc (C. Stamati);
balada Dragos (C. Stamati); articolul Stiinte filosofice si artistice (C. Stamati); articolul
Basarabia, Carpatii si un rezumat istoric asupra cetatilor ei (C. Stamati-Ciurea); nuvela Stafia,
inspirata din legendele timpului (C. Stamati-Ciurea) [14, p. 45].

Despre cultura traditionala din perioada interbelica aflam din diferite ziare si reviste ale
timpului. Chiar daca in acestea nu sunt referinte concrete la vioara, totusi, ele reprezinta o sursa
importantd in documentarea muzical-etnografica cu privire la zona folclorica de nord. Dintre
acestea numim: Arhivele Basarabiei — revista de istorie si geografie a Moldovei dintre Prut si
Nistru (revista de cultura a Societatii Nagionale George Enescu, editata la Iasi si la Chiginau; Far
Frumos, revista de literatura si folclor, editata la Suceava; revistele Margaritare Basarabene,
editatd la Chisinau; Viaga Basarabiei, editata la Chisinau, iar mai tarziu si la Bucuresti; Doina
Basarabiei, editata la Chisinau; Basarabia Rosie sau Octombrie, editata la Chisindu [4, p. 39-
59]. La nordul republicii este cunoscuta revista Cuget Moldovenesc, editata la Balti si multe alte
reviste in care putem gasi date importante despre cultura traditionald. La aceste reviste au
colaborat personalitati de vaza ca Tatiana Géalusca, lon Buzdugan, Ion Ciobanu, Petru Stefanuca,
Tudor Panfile, Gheorghe Madan, Arthur Gorovei, Petru Caraman, Dumitru Vasiliu, Dan
Dumitriu, lon Diaconu etc. [4, p. 39-59]. Mentionam ca in revista Viafa Basarabiei se acorda
spatii si nationalitatilor care au locuit aldturi de romani pe teritoriul cuprins intre Prut si Nistru.
Spre exemplu, Ion Gorasi ne relateaza despre obiceiurile specifice ale evreilor din targul Briceni
[83, p. 244]. In capitolul ce urmeaza ne vom referi mai detaliat la rolul deosebit al evreilor
violonisti in cultura traditionala din zona folclorica de nord.

O munca enorma si eficientda de inregistrare si publicare de colectii a folclorului din zona
de nord a Moldovei a fost depusa in perioada postbelica. S-au realizat nenumarate investigatii de
teren, in urma carora au fost alcatuite si editate valoroase culegeri de folclor: Doine, Cdntece §i
Jocuri (1972), alc. Gleb Ciaicovschi-Meresanu etc.; colectii: Ca la noi in sat (1989), Cucusor cu

pana sura (1988), alc. Constantin Rusnac; Asa-i jocul pe la noi (1988), La vatra horelor (1982)
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de Vladimir Curbet; Zi-i, lauta (1979), Ce mi-i drag mie pe lume (1984), Satule, vatra frumoasa
(1987), Canta inima si dorul (2000), Antologie de folclor muzical, 1107 melodii si cantece din
Moldova istorica (2002), alc. Dumitru Blajinu s.a. Aceste colectii contin un bogat material
factologic, cu o diversitate de genuri si specii, incluzand cantece epice, lirice, romante, creatii
rituale vocale si instrumentale, doine, melodii de joc, muzica de café concert etc., o parte din
care sunt si in repertoriul lautarilor violonisti, ne referim aici si la creatii vocale, deoarece se stie
ca lautarii instrumentisti cantau si cu vocea, iar melodiile vocale deseori deveneau o sursa pentru
Improvizatie instrumentala.

Zona folcloricd de nord s-a facut remarcatad prin numeroase dinastii de lautari, inclusiv
violonisti, reprezentanti ai carora au pastrat si transmis arta lautariei continuandu-si activitatea in
domeniu pana-n prezent. Despre maiestria interpretativa a lautarilor din aceasta zona se relateaza
in diferite documente ce descriu evenimente din viata sociala de la sfarsitul sec. XIX — inceputul
sec. XX. Spre exemplu, boierul din s. Horodiste, r. Briceni, care era un pianist de exceptie,
organiza deseori serate cu cantarefi si compozitori renumiti din strdinatate, dar si cu lautari din
zona, precum Costache Bors [14, p. 45]. La un bal, ,,dupa ce unul dintre muzicanti a cantat o
compozitie proprie, boierul a facut catre Bors:

— la asa, Costache, sa canti si tu...
— Cant, boierule, dar numai mai bine...

Si, punand vioara sub barbie, a cantat intreaga compozitie, numai ca in fiecare accent
picura har din harul sufletului. Mesenii au inceput sa batd din palme, artistul strdin s-a facut
coaja de rac, iar boierul a implut scripca lui Bors cu ruble de aur” [14, p. 45].

Consultand literatura de specialitate, realizand o serie de interviuri cu mai multi lautari din
zona de nord, am constatat ca instrumentele frecvente utilizate de lautari in sec. XX erau diverse:
vioara, braciul (viola), contrabasul, flautul, clarinetul, trompeta, trombonul cu ventile, tambalul,
toba mica si toba mare. Diana Bunea mentioneaza ca: ,,in nord, specificul formatiilor lautaresti
rezida in prezenta masiva a alamurilor (asa-zisele fanfare lautaresti): astfel, pe langa vioara si
braci, acestea mai includeau una sau doua trompete, douda tromboane, acordeon, clarinet sau
saxofon, alt, contrabas, toba mica sau mare. O alta trasatura este ca aici se obisnuia sa se cante in
formatii mari, de 8, 10, 12, unde unele instrumente apareau dublate sau chiar triplate — spre
exemplu, doud acordeoane, trei tromboane” [26, p. 27]. Mai mult decat atat, ca sd intregim
tabloul instrumentar al zonei de nord, referindu-ne la instrumentele muzicale populare, trebuie sa
remarcam ca in zona de nord, in s. Cepeleuti, r. Ocnita, a fost atestat un instrument popular cu
coarde ciupite numit citera — constructorul caruia este Victor Cuscuta, care a facut patru
instrumente de acest fel. Autorii monografiei Folclor din zona de nord a Moldovei vorbesc

despre prezenta citerei in instrumentarul din sec. XX si despre madiestria interpretativa prin
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executarea in ansamblu la patru citere (V. Cuscuta si prietenii sai M. Carp, V. Ciocoi, A. Vacari)
a unui repertoriu destul de mare [14, p.46].

Am constatat ca in a doua jumatate a sec. XX au loc unele schimbari in instrumentarul
lautaresc, tot mai des se canta la saxofon, flautul si clarinetul fiind mai rar preferate, la trombon
cu culisa [6, p. 146], acordeon, iar in ultimele decenii, contrabasul, braciul si tambalul sunt
inlocuite cu orga electronica. Totusi, printre instrumentele muzicale traditionale, vioara ramane
un instrument solicitat de lautari. Cele mai vestite tarafuri au fost conduse de lautari violonisti,
precum Ion Stangaciu (Edinet), Dumitru Ciobanu (Edinet), lon Nenita (s. Varatic, r. Rascani),

Filimon Gamureac (s. Zaicani, r. Rascani), Toader Dascal (S. Pelinia, r. Drochia) si multi altii.

1.2. Metodologie, terminologie, material muzical

Studierea muzicii traditionale interpretate de lautarii violonisti din zona folclorica de nord
reprezinta un obiect de interes stiintific deosebit. Acest lucru se explica prin faptul c&, in primul
rand, lautarii violonisti din zona cercetata au contribuit, in mare masura, la dezvoltarea artei
muzicale profesioniste nationale, iar in al doilea rand, investigarea realitatii culturale, inclusiv a
celei folclorice din zona respectiva (dar si din intreaga tara) ne permite sa reconstituim imaginea
vietii muzicale autohtone din trecut, dar si sa determinam rolul social al lautarilor in perioada
actuala. Studiile de specialitate existente pana in prezent ne ofera materiale suficiente pentru
realizarea unei clasificari si pentru o tratare aprofundati a problemelor enumerate mai sus. in
aceste studii sunt relevate trasaturile fundamentale ale artei muzicale orale, este explicat
mecanismul continuitatii ei de-a lungul istoriei. Am putea numi in acest context urmatoarele
trasaturi: caracterul colectiv si sistematic, care asigura produsul popular, posibilitatea de slefuire
a lui prin contributia generatiilor, modificarile survenind in cadrul unor limite ale sistemului;
functionalitatea, variabilitatea si continuitatea a ceea ce implica existenta unor mijloace de
expresie si a unor structuri cu o mare putere de stabilitate a unor prefabricate a caror semnificatie
s-a cristalizat in practica sociala, unele specifice unei culturi etnice, altele generale, comune mai
multor culturi folclorice; rigurozitatea acestor elemente pentru a le asigura transmiterea din
generatie in generatie; maleabilitatea si supletea unora din ele pentru a permite adaptarea la
numeroase temperamente si talente individuale [52, p. 33].

Repertoriul pentru vioara din zona de nord, ca parte integranta a folclorului muzical
autohton, ca fenomen in contemporaneitate, necesita o tratare multilaterala si sub alte aspecte,
ceea ce presupune studierea particularitatilor procesului de inovatie, legitatile, modalitatile de
transmitere §i de recreare a muzicii populare, precum si factorii care 1i determind durabilitatea

sau disparitia. Pentru realizarea obiectivelor propuse in teza este necesara elaborarea unui sistem
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metodologic complex de cercetare. Acesta se va axa pe cercetarile, elaborarile metodologice,
analizele morfologice din domeniul stiintelor etnomuzicologice, istoriei si teoriei muzicii,
organologiei populare.

In calitate de punct de pornire pentru cercetarea noastrd au fost studiile eminentului
muzicolog Constantin Brailoiu — Opere, vol. I, 11, IV, V [16, 17, 18, 19], dar si cele semnate de
Emilia Comisel — Studii de etnomuzicologie vol. I'si II [51, 52], Folclor muzical [54], de Ghizela
Suliteanu — Psihologia folclorului muzical [115] si altele consacrate metodologiei si morfologiei
folclorului muzical. In acest context numim si lucrarile lui Petru Stoianov, cum ar fi:
Monoasckuti menoc u npobremvl My3vlKaibHo20 pumma, Pummuka mondasckoii Oouinbl,
Bonpocwel popmuposanus naoa 6 mondasckoii napoonou necre [153, 154, 155]. Mentionam, in
special, conceptul promovat de etnomuzicologul Petru Stoianov, important pentru studiul nostru,
si anume raportul interrelational dintre structura melodica si cea ritmica.

Un studiu care ne-a fost util la analiza morfologiei melodiilor din repertoriul folcloric
pentru vioara este Muzica in ceremonialul nuptial din Basarabia. Cantecul miresei [7], semnat
de Svetlana Badrajan. Mentionam in special sursele muzicale utilizate de cercetitoare, o mare
parte dintre acestea provin din zona de nord a Republicii Moldova.

Pentru o edificare aprofundatd in ceea ce priveste aspectul istoric al folclorului, au fost
consultate studiile: Hronicul muzicii romdnesti de Octavian L. Cosma [55], Contributii la istoria
muzicii romanesti $1 Cultura muzicala romaneasca in secolele XVIII-XIX de Romeo Ghircoiasiu
[73, 74], Patrium Carmen de George Breazul [21, 22, 23, 24], Arta muzicala din Republica
Moldova. Istorie si modernitate [4], in care este introdus un compartiment consistent consacrat
folclorului muzical s.a.

In scopul cunoasterii mai bune a aspectelor legate de organologia populari si a
fenomenului lautariei, au fost studiate lucrarile Iui Teodor Burada, unul dintre primii cercetatori
ai instrumentelor muzicale populare; ale lui Tiberiu Alexandru, Viorel Cosma, Gheorghe
Ciobanu, Speranta Radulescu, Victor Ghilas, Vasile Chiselita, Igor Matievski s.a. [2, 3, 56, 45,
102, 69, 35, 37, 40, 41, 42, 43, 142].

Vom analiza in continuare aceste trei module importante (morfologia folclorului muzical,
istorie si teorie, organologie) din surse istoriografice si metodologice, care constituie
fundamentul axiologic, metodologic, analitic al cercetarii.

Printre primele lucrari din stiinta muzicala autohtona consacrate clasificarii instrumentelor
muzicale populare, pe care le-am consultat in scopul edificarii mai detaliate in privinta viorii —
constructia, istoria, interpretii etc. — numim studiile lui Leonid Berov, care a realizat prima
incercare de clasificare a instrumentelor muzicale populare de la noi, iar lucrarea Mordasckue

Hapoouvie Mmy3vikaivHvle uncmpymenmst [126] o putem considera ca inceput al cercetarilor in
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domeniul organologiei populare din Moldova. In acest context se inscrie si monografia lui Jan
Vizitiu Monoaeckue napoomvie mysvikanvuvie uncmpymenmor [128] si a lui Vladimir Babii
Studiu de organologie [6].

In calitate de surse informative ne-au servit lucrarile lui Boris Kotlearov, muzicolog care,
prin activitatea sa stiintifica, a contribuit substantial la dezvoltarea nu numai a etnomuzicologiei,
dar si a altor domenii ale stiintei muzicale nationale. Dintre lucrarile acestui autor utile au fost
pentru cercetarea noastra O cxpunuunoti kyremype Monoasuu $i Monoasckue nsymapvl u ux
uckycmeo [136, 137]. In prima lucrare, B. Kotlearov realizeaza o trecere in revista a tipurilor de
instrumente cu coarde din Moldova (incepand cu sec. XV), referindu-se la arta traditionala de
interpretare la vioard, la bresle de lautari si orchestre, iar, in cea de-a doua lucrare, autorul se
referda la modul de viata al lautarilor, evidentiind nume de lautari cunoscuti la confluenta
secolelor XIX si XX. Chiar daca autorul nu cerceteaza 0 anumita zona folclorica, de un real folos
ne-au fost informatiile privind originea si aparitia viorii in cultura traditionald din Republica
Moldova.

Studiile lui Teodor Burada si Tiberiu Alexandru au constituit baza organologica, ce ne-a
permis intregirea imaginii diacronice a viorii ca instrument popular si integrarea acestuia in
arealul romanesc. Pentru a clarifica unele date privind originea instrumentelor cordofone, in
urma neconcordantei acestora in diferite surse, am consultat studiile cercetatorului rus lgor
Matievski [142].

Deosebit de pretioase pentru noi au fost studiile in domeniul etnomuzicologiei si
organologiei populare, realizate, dupa anii 90, de cercetatorul Victor Ghilas. Printre acestea
mentiondm 1n special monografia Timbrul in muzica instrumentala traditionala de ansamblu,
articolele Tendinge evolutive in muzica instrumentald traditionald de grup, O viata daruita
muzicii [69, 70, 71], studii care contin atat informatii documentare, cat si principii metodologice
de abordare a fenomenului organologic popular, ceea ce ne-a facilitat crearea unui concept
metodologic propriu de cercetare a fenomenului lautariei si a repertoriului pentru vioara din zona
folclorica de nord. Tin monografia Timbrul in muzica instrumentald traditionald de ansamblu, V.
Ghilag a prezentat un tabel cronologic cu date privind istoria interpretarii traditionale de
ansamblu, tabel care ne-a permis sa efectuam 0 cercetare analitica cu privire la originea si
evolutia viorii in ansamblurile traditionale.

Studiile cercetitorilor Gheorghe Ciobanu si Viorel Cosma [45, 47, 56] ne-au ajutat sa
cream o imagine clard asupra fenomenul lautariei si evolutiei diacronice a acestuia. Pentru o
cunoastere mai aprofundata a fenomenului lautariei si a clasificarii repertoriului muzical
contemporan, am consultat monografia cercetatoarei Speranta Radulescu Peisaje muzicale in

Romadnia secolului XX [102].
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Deosebit de valoroase sub aspect teoretic si istoriografic pentru cercetarea noastra au fost
articolele si studiile lui Vasile Chiselita, care ne-au oferit informatii consistente despre prezenta
viorii in spatiul cercetat de noi, despre istoria fenomenului lautariei, despre relatiile interculturale
etc. Dintre acestea, numim aici doar cateva: Unele aspecte ale influengelor occidentale in muzica
traditionala de joc din Basarabia si Bucovina, Rezonante culturale evreiesti in muzica
traditionala de dans din Moldova si Bucovina, Probleme de clasificare a muzicii de dans din
Bucovina si Basarabia [42, 41, 38] etc.

Metodologia cercetarilor realizate in limitele studiului se axeaza pe sistemul elaborat de
Constantin Brailoiu, studiu care constituie un ansamblu bine articulat de instrumente de
cercetare, structurat pe trei metode de bazd: metoda sociologiei muzicale, metoda analizei
structurale, metoda comparativa [36, p. 59].

Metoda sociologiei muzicale este una din remarcabilele realizari ale savantului C. Brailoiu.
Ea a fost creatd in baza cercetérilor de teren, in colaborare cu Scoala Sociologica de la Bucuresti
a profesorului Dimitrie Gusti, si incepe de la relatiile obiective dintre fenomene si conditiile sale
sociale [36, p. 59]. Mentionam ca aceastd metoda poate fi aplicatd atunci cand cercetatorul este
in contact direct cu materialul folcloric viu, coerent, existent in practica traditionala curenta. Este
necesara culegerea cat mai ampla a melodiilor populare si a datelor privitoare la viata lor sociala,
la nivelul procentual al ,,facerii si refacerii” lor. Astfel, pe prim-plan este plasata studierea vietii
muzicale traditionale in cadrul social.

Am aplicat metoda sociologiei muzicale in procesul investigatiilor de teren in zona
folclorica de nord in anii 2007-2011, cand am inregistrat nu numai creatii muzicale, dar si
interviuri cu lautari si alti colportori ai artei populare, fapt care ne-a permis sa ne cream o viziune
de ansamblu asupra culturii traditionale muzicale din zona de nord. O parte din interviurile si
inregistrarile de pe teren au fost realizate cu sustinerea si implicarea mai multor lautari, originari
din zona de nord, precum: Serghei Stefanet (violonist si trompetist)z, lon Stefanet 3 si Gheorghe
Stefanet®, Victor Cioclea (violonist si trompetist), Marcel Stefanet (violonist)®, Anatol Stefanet
(altist si violonist) ®, Gheorghe Lavric (violonist), lon Popov (dirijorul orchestrei Ciocdrlia)
Dumitru Blajinu (violonist si dirijor) 8 Alexandru Bejenaru (ex-sef sectie cultura din r. Briceni),
Tudor Manzatu (acordeonist, dirijor, sef de studii la Scoala de muzica din Glodeni)9 s.a.
Informatii etnografico-muzicale am extras si din materialele Arhivei Cabinetului de folclor al
Academiei de Muzica, Teatru si Arte Plastice si din Fondul de folclor al Centrului National de
Conservare si Promovare a Patrimoniului Cultural Imaterial. Informatii importante despre zona
de nord am aflat din rubricile de folclor ale revistelor regionale, cum ar fi: Meleag Natal

(Briceni), Pasul nou (Donduseni), Curierul de Edines (Edinet), Meridianul (Ocnita), Lunca
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Prutului (Glodeni) s.a. Am avut ocazia sa comunic cu lautari violonisti din zona, inregistrand
melodii si acumuland date despre personalitati mai putin cunoscute.

In timpul investigatiilor de teren si la analiza materialelor inregistrate, am respectat
principiile si procedeele fundamentale formulate de Constantin Brailoiu, de exemplu: principiul
obiectivitatii, care ne oferd flexibilitate si operativitate maxima; respectarea autenticitatii, care
necesita scrierea fixa a materialului; aspectul cercetarii monografice; abordarea ampla a
materialului; procedeul esalonarii demografice a informatorilor, care patrunde in situatia reala a
repertoriului; procedeul prelucrarii statistice a informatiei cu ajutorul “fisei de frecventa” cu care
,»dobandim mijlocul de a reconstrui repertoriul intreg al satului, identificand statistic partile lui
vii si moarte sau pe cale de a muri” [18, p. 48]; procedeul zis al tirbusonului, care reprezinta 0
modalitate originala de obtinere a datelor pe baza unor registre de motive; procedeul inregistrarii
repetate a uneia si aceleiasi melodii in perioade diferite de la un singur sau de la mai multi
informatori.

Metoda analizei structurale [36, p. 62] are ca scop identificarea sistemelor structurale, care
au virtualitati si semnificatii proprii in arta populard. In baza acestei metode, C. Briiloiu propune
trei operatiuni analitice: stabilirea inventarului de elemente relevante ale sistemului (durate,
intervale muzicale, serii ritmice); dezvaluirea mecanismului intern al sistemului, a legilor care-I
domina, adicd a codului propriu, se afla intr-un fel de ,algebra combinativa” [36, p. 62],
reprezentata de anumite tipuri de combinatii, dimensiuni, serii, constructii interne, formule etc.;
stabilirea ariei de circulatie a sistemului, a contactului eventual dintre sisteme, numite ,,suprafete
de contact” ale elementelor comune care le contin diferite sisteme [36, p. 63]. Aceste operatiuni
analitice le-am aplicat si noi la studierea repertoriului traditional pentru vioara din zona de nord a
Republicii Moldova. De fapt, metoda analizei structurale ca suport metodologic si teoretico-
stiintific este una dintre orientarile centrale ale lucrarii.

Cercetarea de fata poarta amprenta unor conceptii complexe asupra aspectelor muzical-
structurale preluate de la Tnaintasii etnomuzicologiei moderne. Astfel, am studiat lucrarile mai
multor etnomuzicologi care trateazd problema de clasificare si analizd morfologica a folclorului
muzical, printre care: Mariana Kahane, Ghizela Suliteanu, Gheorghe Oprea, Traian Marza,
Corneliu Dan Georgescu, Eleonora Florea etc. Ca suport metodologic in cercetarea sistemelor
ritmice am consultat studii si articole: Ritmul aksac de Constantin Brailoiu [16], Muzica
instrumentald din nordul Bucovinei. Repertoriul de fluier de Vasile Chiselita [37], Ritmul
orchestic (de dans): un sistem distinct al ritmicii populare romanesti, Ritmul vocal acomodat
pasilor din mersul ceremonios, un tip distinct al ritmicii populare romdnesti de Traian Marza
[85, 86], Mysvika napoonwvix manyes Monoasuu de Eleonora Florea [157]. La analiza sistemelor

sonore ne-au servit ca reper o serie de studii si articole: Pentatonia in folclorul muzical
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romdnesc, Sisteme sonore in cdantecul ceremonial funebru si bocet, Sisteme sonore in folclorul
romdnesc, Structuri sonore in categoriile folclorice romanesti, Structuri sonore in folclorul
romanesc, Structuri sonore in repertoriul de nunta de Gheorghe Oprea [92, 93, 94, 95, 96, 97],
Modurile cromatice in muzica populara romdneasca de Gheorghe Ciobanu [46], Jocul popular
romdnesc, Cu privire la definirea sistemelor melodice de Corneliu Dan Georgescu [66, 67], De
la sistem sonor la formd arhitectonica de Mariana Kahane [82]. In problematica de clasificare si
analizd morfologica a folclorului muzical ne-am edificat mai bine si din diverse manuale de
folclor: Folclor muzical de Emilia Comisel [54], Folclor muzical romanesc de Gheorghe Oprea
si Larisa Agapie [98], Curs de folclor muzical. Partea | de loan R. Nicola, lleana Szenik, Traian
Marza [91]. Informatii pretioase in acest sens ne-au oferit studiile: Psihologia folclorului
muzical, contribuzia psihologiei la studierea limbajului muzicii populare de Ghizela Suliteanu
[115], Morfologia si structura formelor muzicale (Curs de forme si analize muzicale) de
Valentin Timaru [116].

Metoda comparata, propusa de C. Brailoiu [36, p. 63], fiind in stransa legatura cu cele
doua metode la care ne-am referit mai sus, constituie ,,legea suprema si ratiunea de a fi pentru
etnomuzicologi” [17, p. 187]. Autorul subliniaza ca ,,metoda folclorului muzical va fi intr-o mica
masurd istorica, intr-o mare masurd comparativd” [18, p. 78], intrucat scopul ei final este
,caracterizarea unuia sau mai multor stiluri muzicale nationale, etnice mai bine zis, si a
substilurilor acestora — dialectele muzicale” [18, p. 78]. In cercetarea noastra, metoda comparati
a fost aplicata la diferite niveluri: in cadrul analizei morfologice a melodiilor, la studierea
relatiilor structurale in versiunile vocale si instrumentale ale unui tip melodic, la elucidarea
procesului de evolutie a fenomenului lautariei, de asemenea, la urmarirea fenomenului de
dezafectare a repertoriului de nunta etc. Studiind folclorul diferitor popoare europene, Speranta
Radulescu a constatat un fenomen specific de fuziune a culturilor din Sud-Estul Europei,
aducand in circuitul stiintific romanesc conceptul de metisaj pan-balcanic [102, p. 152].
Consideram ca acest concept este actual si 1l folosim in cercetarile noastre.

Luand ca bazda metodologica a cercetarii metoda lui Constantin Brailoiu, am aplicat
tratarea sistemica a repertoriului folcloric pentru vioara din zona de nord a Republicii Moldova.
C. Briiloiu scrie: ,,Tendinta spre sistem defineste proprietatile cele mai importante ale muzicii
zise primitive.” [17, p. 171]. Utilizand termenul de sistem, C. Brailoiu avea in vedere trasatura
fundamentald a metodei pe care punea pret. Astfel, intr-un interviu cu etnologul elvetian Eugene
Pittard, Brailoiu sublinia ca metoda sa reprezinta un mod de a proceda in ,,sistem riguros” [18, p.
7]. Metoda de cercetare sistemica propusa de C. Brailoiu a fost apreciatd de specialisti
consacrati, cum sunt: Béla Bartok (compozitor maghiar, etnomuzicolog), care remarca

“minutiozitatea” metodei [18, p. 29]; Henri Stierlin (compozitor elvetian), care observa
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,scrupulozitatea” unei metode ce vine sa ofere cheia fenomenclor [31, p. 41]; Jean Jacques
Nattiez (etnolog, semiotician muzical canadian), care apreciaza orizontul §i vasta anvergura a
metodei [31, p. 41]. In studiul introductiv la vol. V al operelor lui C. Brailoiu, Emilia Comisel
mentioneaza ca acesta ,,contureaza un adevarat sistem de studiere a unui gen folcloric, in toata
complexitatea, sistem care va fi reluat, adancit la specificul unui element de expresie sau gen, in
toate studiile sale” [19, p. 8].

in realizarea studiului, am completat metoda de cercetare sistemica elaboratd de C.
Brailoiu cu metoda cercetarilor interdisciplinare, dezvoltata de alti muzicologi, cum ar fi Ghizela
Suliteanu, Emilia Comisel, Speranta Radulescu s.a.

Perioada moderna a cercetarilor de etnomuzicologie si etnoorganologie este considerata ca
o etapd de cercetiri interdisciplinare, de sistematizare, computerizare si experimentare. in
realizarea demersului analitic, a fost absolut necesara elaborarea unui sistem de clasificare a
materialului muzical folcloric eterogen. Repertoriul folcloric pentru vioara din zona de nord, care
reprezinta obiectul de studiu, este divers sub aspect functional, semantic, structural, provenind
din diferite contexte sociale, domenii artistice etc. Un sistem de criterii de clasificare a
materialului muzical este necesar pentru a determina rolul, functia, diversitatea si importanta lui
in context social, si, nu 1n ultimul rand, pentru a realiza o analizd muzicald a acestuia. De aceea,
consideram ca este oportun sa ne expunem opinia referitor la clasificare ca metoda si ca finalitate
a unui demers stiintific.

Astfel, clasificarea in muzicologie s-a impus, in primul rand, ca metoda de abordare si
sistematizare a unui material muzical concret dupa anumite criterii i este necesard pentru a
contura o imagine clara a realitatii sociale in care exista acest material. Clasificarea unui material
muzical folcloric ,,este pluridirectionala, multicentrald si plurimodala, reperand mai multe laturi
ale vietii sociale, reflectand diferite necesitati culturale sau de trai si manifestaindu-se in multiple
modalitati” [38, p. 68]. Sunt cunoscute mai multe lucrari stiintifice in care autorii propun diferite
clasificari, dupa anumite criterii, ale unui material muzical concret, referindu-se, in special, la
genuri. In acest sens, considerim ca trebuie si facem citeva preciziri terminologice in ceea ce
priveste tratarea notiunii de gen in creatiile folclorice.

In muzica literata (in etnomuzicologie, pentru a fi delimitatd de cea de traditie orala,
creatia de autor/compozitor este definita cu termenul muzica literata sau muzica savantd), O
clasificare a creatiilor ce reprezinta diferite perioade istorice, stiluri, curente etc., incepe de la
principii fundamentale de clasificare a muzicii, avand la baza genul. Acesta este considerat
,unitatea reprezentativd a muzicii academice, fiind o notiune stabild, clar determinatd intr-un
sistem de legitati concrete si norme stabilite in timp” [125, p. 97], ,,0 categorie totalitard in arta

muzicala” [150, p. 22-23], ,,0 familie sau un tip de creatii muzicale care s-au constituit sub
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aspect istoric, indeplinind diverse functii sociale (de uz cotidian si social-aplicativ) in relatie cu
anumite tipuri de continut, conditii de viata, de interpretare si receptionare” [140, p. 18].

In dictionarele de forme si genuri muzicale, genul muzical este explicat ca o notiune cu
diferite semnificatii, in functie de continutul, structura, modul de interpretare al unei piese
muzicale etc. Spre exemplu, luand ca baza continutul muzical, o creatie poate apartine unei
categorii specifice: scherzando — muzica umoristica, dinamica; lirica — in care se include muzica
inscrisa intr-o sfera larga, cantabila; dramatica — muzica incordatd, impetuoasa, tragica; dansanta
— care cuprinde toata muzica de dans sau in spiritul acesteia. Muzica are mai multe genuri: epic,
liric, dramatic, oratorial, cum sunt balada, liedul, opera, simfonia, cantata, oratoriul etc. Exista o
categorisire a muzicii in functie de continutul ei: muzica usoard, muzica populara (cu autor
anonim), muzica cultd (cu autor cunoscut) etc.

Dupa structura muzicald, genul poate reprezenta un ciclu, alcatuit din imagini $i miscari
contrastante, dar unitare ca expresie, spre exemplu genul de simfonie, concert, sonata, suita etc.
Iar in functie de formula orchestrala de interpretare, este delimitat genul cameral (trio, cvartet,
cvintet, sextet etc.) sau genul orchestral (simfonic). In aceste cazuri se presupune existenta unor
ansambluri vocale, instrumentale, mixte. Din punct de vedere structural, cum este, de exemplu,
forma de sonata, ciclul de sonata etc., tipul de gen se refera la un continut diferit, care solicita si
o tratare diferita. Intre gen si structurd existd o corelatie. Nu intamplator unele idei muzicale cer
o tratare in cadrul unei creatii cum este simfonia si altele in cadrul unei creatii cum este cvartetul.
Alegerea de catre autor a unui gen nu este cu totul arbitrara. Transcriptiile dintr-un gen intr-altul
(de exemplu, transcriptia unei simfonii in versiune pentru pian sau orchestrarea unei piese pentru
pian) nu anuleaza unitatea initiald dintre gen si structura.

Genul muzical s-a dezvoltat in corespundere cu perioada in care se manifestd, cu
functionalitatea sa [123, p. 5] etc. Spre exemplu: o fugd din creatia lui Johann Sebastian Bach,
avand in vedere formele ei clasice, ne ofera o imagine a unei anumite perioade istorice, iar un
concert pentru pian de Serghei Rahmaninov — a altei perioade.

Prin urmare, genul constituie un fenomen dinamic si totodatd unitar. Din punct de vedere
istoric, genul a fost tratat initial ca o notiune cu sens generalizat, spre exemplu: creatiile simple,
preclasice, precum suita, variatiunile, rondoul s.a. Odata cu dezvoltarea gandirii muzicale, genul
muzical a evoluat de la forme simple pana la creatii ce reflecta anumite stiluri, curente muzicale
etc., spre exemplu: poemul simfonic, rapsodiile din perioada romantica. Fiecare cercetator
trateazd notiunea de gen, tinand cont de problema pe care o pune, de scopul si rezultatele
obtinute in urma investigatiilor efectuate.

Viktor Tukkerman clasifica genurile dupa criteriul de conyinut, evidentiind, spre exemplu,

cateva mari grupuri ale muzicii literate: 1. genuri lirice; 2. genuri epice si de tip narativ; 3. genuri
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motorice, de miscare; 4. genuri tablou muzical. Pe langa acestea, el completeaza clasificarea
propusa, delimitand genurile dupad particularitatile procesului de crearie si logica
compozitionala, cu trei subgrupe: 1. genuri formate in urma anumitor impresii; 2. genuri care
redau o libertate creativa specifica; 3. genuri care se impun ca piese muzicale [163, p. 24-27].

Arnold Sohor propune in calitate de criterii fundamentale de clasificare a creatiilor literate
contextul social si modul de interpretare a acestora, repartizate in patru grupe, fiecare fiind
studiata bilateral — ca stil genuistic si continut genuistic: 1. genuri culte si rituale; 2. genuri de
masa si mondene — dansuri, marsuri, cantece; 3. genuri concertistice; 4. genuri teatrale, carora le
este caracteristica: a) reflectarea actiunilor dramatice in muzicd; b) dependenta muzicii de
cuvinte, gesticuldri s.a.; ¢) rolul expresivitatii scenice [151, p. 101].

lurii Tiulin clasifica genurile muzicii literate dupa urmatoarele criterii:

1. sursa de execufie: a) muzica instrumentald: orchestrald, de camera (ansambluri si
diversificarea lor — trio, cvartete etc.), solisticd (pianisticd, de orga etc.); b) muzica vocala:
corala, de ansamblu, solo cu acompaniament etc.; C) muzica vocal-instrumentald: cantate,
ansambluri, ansambluri vocal-instrumentale etc.; d) muzica teatrala: opera, baletul, opereta,
muzica pentru teatrul dramatic si muzica pentru film.

2. conginutul: a) muzica lirica; b) muzica dramatica; ¢) muzica epica.

3. modul de prezentare, sfera ideatica, creatiile muzicale pot fi: cu program si fara
program [156].

Galina Zadneprovskaia, subliniind ca genul muzical este ,,0 familie sau un tip de creatii
muzicale care s-au constituit istoric in relatie cu diferite functii vitale de dezvoltare a muzicii,
moduri si conditii de functionalitate, interpretare si receptionare, avand anumite tipuri ale
continutului acesteia” [132, p. 8-10], propune urmatoarea clasificare a genurilor muzicii literate:

1. sub aspectul funcfionalitagii (modului de existenta): a) genuri utilitare avand diverse
scopuri: de ritual, mondene si religioase, muzica pentru spectacole si filme; b) genuri autonome
pentru interpretarea concertisticd; c) genuri religioase reprezentate de creatiile vocale si vocal-
instrumentale, cu text si continut religios, interpretate in timpul slujbelor bisericesti ori in uz; d)
genuri laice, care cuprind creatii nelegate de traditia religioasa;

2. sub aspectul modului de receprionare. in conditii mondene, genurile pot fi: teatrale,
concertistice, de camera, muzica in aer liber (de exemplu, Muzica apelor a lui Handel) etc.;

3. sub aspect interpretativ: genuri vocale, genuri instrumentale, genuri orchestrale, genuri
pentru ansambluri, genuri solistice etc.;

4. sub aspectul conginutului: genuri lirice, genuri epice, genuri dramatice.

Valentin Timaru mentioneaza ca notiunea de gen muzical se refera la o creatie muzicala in

intregime [117, p. 62-63], fiind 0 notiune complexa bazata pe componente de esenta structurala,
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categoriala si speciala. El sustine ca, in functie de aceste componente, genul muzical poate fi
clasificat in cateva grupuri:

1. componentele de esenta structurala definesc genul din punct de vedere cantitativ prin
implicarea partitiei: genuri monopartite, genuri pluripartite;

2. componentele de esenta categoriala se definesc prin sursd si componenta executantilor,
fiind: a) genuri vocale; b) genuri instrumentale;

3. componentele de esenta speciald. Genurile sunt privite in stransd legatura cu artele
cuvantului, fiind oarecum limitrofe cu genurile literare fundamentale:

a) genul liric. In muzica vocala, fiecare lucrare are la baza un text poetic, o poezie lirica.
Liedurile apartin genului liric. In ceea ce priveste muzica instrumentald, putem afirma ci aici am
putea gasi, in contextul unei lucrari, componente lirice si de alta expresie, dar pe spatii limitate;

b) genul epic. Fiind vorba de un specific generat de naratiune, in cazul muzicilor bazate pe
un text epic, lucrurile consuni. In cazul muzicii instrumentale putem mentiona recitativele din
opere, cadentele de virtuozitate, improvizatiile, fanteziile sau, de exemplu, lucrari declarate ca
Balade ale lui Chopin;

¢) genul dramatic. Este reprezentat prin opera si oratoriu [117, p. 63].

Dupa tipul si destinatia comunicarii, genurile apartin urmatoarelor tipuri de creatie: muzica
usoara, muzica populard, muzicd de jazz, muzica ambientala si de agrement, creatie muzicala
culta.

Analizand viata muzicald romaneascd din sec. XX, Speranta Radulescu [102] face o
clasificare a genurilor care circulau in aceasta perioada, delimitand:

— clasa superioara, cu muzica literata (academica) de factura occidentald, in: simfonica,
camerala si de opera,

— clasa inferioard, cu muzica de traditie oralad (tardneascd), in: muzica romanilor si muzica
altor grupuri etnice.

Totodata, autoarea evidentiaza o clasa medie, ce reprezintd o interactiune de alternativa a
unei muzici pe care le numeste meso-muzicile si muzicile de cult, unde propune un caleidoscop
al muzicilor sec. XX din Romania: 1) muzica de opereta; 2) muzica corald; 3) muzica de fanfara
si/sau de promenadd; 4) romanta; 5) muzica populard occidentald reprezentatd de cultura
muzicala a altor popoare (valsul vienez, tangoul argentinian, foxtrotul, ragtime-ul, bluesul, dixie-
landul american, samba, rumba, passo-doble latinoamerican etc.); 6) muzica de café concert
(ambientald, de cafenea, fiind de mare popularitate, din repertoriul compozitorilor austrieci,
germani, muzica populard austriacd, muzica lautarilor maghiari etc., completata cu cele mai
recente melodii ale societatii); 7) muzica de divertisment: a. muzica de revista reprezentata de

vodevilul francez, b. muzica usoara si de estrada; romaneascad si de import, occidentala (pop,
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rock, folk, jazz); 8) muzica de cinema; 9) muzica de reprezentare statald, identificata ca
folclorica (o muzica lautareascd de origine urbana, cosmetizatd in manierd occidentald); 10)
muzicile categoriilor sociale defavorizate sau ignorate (de tip socio-profesionald, creata de
negustori, mesteri ambulanti, cersetori, orbi, puscariasi, studenti); 11) muzica lautareasca a
mahalalelor vechi, a mahalalelor semi-rurale, a satelor; 12) muzica de cult (preponderent
ortodoxa) [102].

Muzicologul Valentin Timaru, subliniind diversitatea de clasificari a genurilor in muzica
literata, aratd ci elementul muzical este determinant in clasificarea acesteia. In folclor, ins3, o
clasificare realizata doar pe principiul muzical nu ar putea fi completa si relevanta. Aceasta se
explica prin caracterul sincretic, oral al manifestarilor folclorice §i determinarea sociala a
acestora (chiar daca in prezent interpretii sunt instruiti in invatamantul specializat, transmiterea
pe cale orala, circulatia in variante sunt caracteristice manifestarilor folclorice). ,,Tezaurul
artistic al poporului cuprinde creatii in care sincretismul initial al artelor se manifesta intr-un
grad inalt, muzica, dansul, poezia fiind imbinate, in timp ce alte productii sunt desincretizate, sau
sincretismul se manifesta partial” [117, p. 156].

Criteriile de clasificare elaborate Tn muzica literatd si dezvaluirea semanticad multipla a
notiunii de gen le vom prelua selectiv in procesul de cercetare a materialului nostru folcloric.
Acestea vor fi completate cu unele criterii utilizate de cercetatorii etnomuzicologi si cu altele
elaborate de noi. Ca rezultat, vom crea un sistem de criterii de clasificare pe care se vor axa
cercetdrile ulterioare.

Subliniem ca, in studierea folclorului muzical, notiunea de gen este evitata de
etnomuzicologi. Unii cercetatori considera ca ,,Problema consta in punctul de vedere, in criteriul
de abordare conceptuala a notiunii” [37, p.21], iar altii ca ,,este destul de complicat de a defini cu
exactitate termenul si aria sa semantica. E o adevarata mezaliantd intre forma si gen si aceasta
este justificata prin diversificarea formelor muzicale pe seama unor genuri” [116, p. 6]. Putem fi
de acord cu opinia cd ,,Pe cat de des este utilizat conceptul de gen muzical in limbajul de
specialitate, pe atat de controversat, ambiguu si insuficient de clar formulat ramane a fi la nivel
notional” [38, p. 68]. Din aceste considerente, unii ethomuzicologi au abandonat notiunea
de“gen” 1n favoarea altor notiuni, cum ar fi ,,categorie folclorica”, ,,repertoriu” sau ,,specie” [38,
p. 69]. La inceputul sec. XX, in limbajul etnomuzicologic acesti termeni apar in literatura de
specialitate, spre exemplu in studiile lui Béla Bartok s.a.

Notiunea de gen este utilizata in etnomuzicologie cu referire la grupuri de creatii omogene,
cum ar fi cantecul liric, colinda, dansul, si este evitata cu referire la un grup de creatii eterogene,
cum ar fi, spre exemplu, folclorul muzical nuptial, repertoriul traditional pentru bucium etc.

Etnomuzicologii folosesc termenul de gen si cu sensul utilizat de folcloristi cu referire la
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creatiile literare epice, lirice, dramatice. Vasile Chiselita subliniaza ca pentru folcloristii-literati
criteriile de baza in clasificarea creatiilor folclorice il constituie conginutul textului, si, conform
acestuia, ei delimiteaza creatiile folclorice in trei categorii de baza: epic, liric, dramatic. Pentru
etnomuzicologi insa criteriul conginutului literar nu este relevant, din simplul motiv ca obiectul
de studiu are un caracter intonational, se articuleaza muzical. Anume intonatia constituie factorul
determinant al folclorului muzical. Din aceste motive, folcloristii-muzicologi au fost nevoiti sa
caute noi criterii de clasificare a creatiei folclorice, adecvate obiectului de studiu [38, p. 69].

In cercetarea noastra vom utiliza notiunea de categorie cu referire la creatiile ce reprezinta
repertoriul pentru vioara din zona folclorica de nord si doar in anumite circumstante notiunile de
specie si gen care vor fi explicate pe parcurs. Totodata, criteriile propuse in muzicologie vor sta
la baza clasificarii, pe care vom prezenta-o in subcapitolul urmator.

Terminologia utilizatd in lucrare este universala si e folosita pe larg in literatura de
specialitate, de exemplu: sistem sonor, mod, imixtiuni modale, pieni, sistem ritmic, unitati,
celuld, formula, sistem arhitectonic, forma fixa sau cvazi-libera si libera, motiv, fraza, perioada,
masura, functie, semantica, diacronic, sincronic, aplicativ etc. Termenii ce vor avea un caracter
specific doar studiului vor fi explicati pe parcurs. Acestia vor completa sistemul terminologic,
dezvaluind in profunzime procesul demersului analitic si elucidand diversitatea obiectului de
studiu.

La baza cercetarii au stat informatii extrase din surse si documente care se pastreaza in
Cabinetul de folclor al Academiei de Muzica, Teatru si Arte Plastice, in Fondul de Folclor al
Centrului National de Conservare si Promovare a Patrimoniului Cultural Imaterial, completate
cu materiale acumulate in timpul investigatiilor personale (efectuate pe teren in anii 2007-2011).
Toate acestea ne-au permis sa realizim o tratare in proiectie diacronica a fenomenului din
perspectiva valorii si aportului unor personalitati concrete pe care le vom numi in continuare.
Informatiile de care dispunem se refera la sec. XX-XXI. Totodata, unele din dinastiile de lautari
violonisti pe care le vom numi in subcapitolul 2.2 din capitolul 2 al tezei, au avut reprezentanti
si in sec. XIX (cel putin). Speram ca in viitorul apropiat sa gasim si sa relatam date concrete si
despre acestia. Cat priveste expeditiile personale, mentionam ca, in anii 2007-2011, am efectuat
investigatii de teren in zona de nord a Republicii Moldova (r. Briceni, s. Larga si s. Colicauti; r.
Rascani, s. Grinduti; r. Glodenti, s. labloana si s. Cuhnesti; r. Edinet).

Cercetarea noastrda se bazeaza pe un material muzical variat, inregistrat in cadrul
investigatiilor de teren personale, si pe cel din Arhiva Cabinetului de folclor al AMTAP,
incepand cu anul 1964, care, a fost colectat de catre eminenti cercetatori precum Gleb
Ciaicovschi-Meresanu, Andrei Tamazlacaru, Constantin Rusnac, laroslav Mironenko s.a.

Materialul muzical din Arhiva Cabinetului de folclor al AMTAP constituie o colectie
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impresionanta de aproximativ 16 mii de exemple culese pe teritoriul Republicii Moldova,
Bucovinei si sudului Basarabiei, care se afld astazi in componenta Ucrainei, unele din ele avand
valoare de unicat. Activitatea Arhivei s-a desfasurat in strdnsa concordantd cu dezvoltarea
etnomuzicologiei ca stiinta in Republica Moldova, trecand prin céateva etape: I — 1945-1956; 1l —
1957-1967; 111 — 1968-1990; IV — din anul 1990 pana in prezent. Ca rezultat al acestor relatii s-
au conturat trei aspecte care stau la baza etnomuzicologiei nationale: 1. culegerea de materiale,
dupa o metodda moderna; 2. transcrierea si interpretarea stiintifica a creatiilor muzicale; 3.
studierea complexa a folclorului din trecut si din prezent si utilizarea rezultatelor in activitatea de
salvgardare si valorificare a acestuia.

O parte din inregistrarile cu violonisti din zona de nord, pastrate in Cabinetul de folclor al
AMTAP, le putem gasi aparte, dar si incluse in colectii de folclor, cum sunt: Doine, cdntece,
jocuri de Gleb Ciaicovschi-Meresanu [44]; Ca la noi in sat, Cucusor cu pana sura de Constantin
Rusnac [104]; iar variante ale acestora in alte colectii, precum: Cdntece si melodii de jocuri
populare moldovenesti de Efim Junghietu si Petru Stoianov [80]; Folclor muzical din Moldova
de Petru Stoianov si Efim Junghietu; 500 melodii de jocuri din Moldova alcatuita de Petru
Stoianov [109]; La vatra horelor, 4Asa-i jocul pe la noi alcatuita de Vladimir Curbet [59, 60];
Antologie de folclor muzical 1107 melodii si cdntece din Moldova istorica si Alind, dorule,
alina... alcatuite de Dumitru Blajinu [11, 12] (melodiile notate cu C.A. in colectiile lui Dumitru
Blajinu sunt interpretate la vioara dupa cum ne-a precizat insusi autorul); Cant pe malul Prutului
de loan Cobala [48] s.a. De asemenea, am inclus pentru studiere materiale din colectiile de teren
ale altor muzicieni (arhiva personald a familiilor Bunea, Stefanet etc.), unele inregistrate pe CD-
uri si casete video.

Materialul muzical preluat din Arhiva Cabinetului de folclor al AMTAP si cel inregistrat in
timpul investigatiilor personale le-am transcris utilizand metodele contemporane si sistemul
elaborat de Constantin Brailoiu. Printre melodiile transcrise personal am inclus si cateva
exemple interpretate la alte instrumente muzicale, dar care sunt caracteristice zonei (melodiile) si
circula predominant in versiune violonistica, iar inregistrarile audio, fiind deteriorate, nu au fost
accesibile pentru transcriere, de asemenea si cateva melodii in interpretare orchestrala, in care
functia primordiala o are grupul de viori.

Asadar, problema cercetirii a constat in eliminarea discrepantei dintre nivelul avansat al
creatiei traditionale violonistice si lipsa valorificarii stiintifice a acesteia in contemporaneitate,
contribuind astfel la crearea unei viziuni de ansamblu asupra repertoriului muzical folcloric,
scotand in evidentda reprezentantii de marca ai artei violonistice lautaresti din zona de nord a

Republicii Moldova.
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Solutionarea acestei probleme a necesitat o tratare multiaspectuala a muzicii
instrumentale traditionale pentru vioara din spatiul folcloric studiat, avandu-se in vedere
aspectele istorico-diacronice, social-politice, semantice, structurale si estetice. Ne-am propus sa
rezolvdm o serie de probleme legate de corelarile si interferentele in cadrul sistemelor ritmice,
sonore si arhitectonice, prin realizarea unei analize detaliate a melodiilor si prin sistematizarea
acestora pe grupuri si clase, urmarind astfel sa completam un spatiu neacoperit in domeniul
investigatiilor folcloristice autohtone de tip structural-tipologic, considerate printre cele mai
importante directii in etnomuzicologia moderna. Cercetarea noastra va constitui o incercare de
abordare pluridimensionala a repertoriului pentru vioara din zona folclorica de nord si, in acelasi
timp, punerea in valoare a muzicii instrumentale pentru vioara ca fenomen traditional. Scopul
lucrarii este studiereca complexa a muzicii traditionale pentru vioara din zona folclorica de nord
in contextul evolutiei culturii muzicale nationale, iar obiectivele cercetarii constau in:

1. elucidarea fenomenului interpretarii traditionale la vioard in zona folclorica de nord;

2. introducerea in circuitul stiintific a unor nume de violonisti si dinastii de violonisti din
nordul Republicii Moldova;

3. evidentierea si punerea in valoare a activitatii lautarilor si abordarea din perspectiva
sincronica si diacronica;

4. tratarea repertoriului folcloric pentru vioara sub aspectul continutului, functionalitatii,
relatiilor interculturale;

5. clasificarea melodiilor folclorice pe diferite criterii, delimitarea criteriului fundamental
pentru studierea morfologiei muzicale;

6. analiza particularitatilor ritmice, melodice si arhitectonice ale melodiilor.

1.3. Concluzii la capitolul 1

Ca rezultat al analizei bazei metodologice, surselor istoriografice cu referire la obiectul de
studiu, putem formula urmatoarele concluzii:

1. Zona de nord a Republicii Moldova, stabilitd de noi ca spatiu folcloric pentru cercetare,
are o traditie bogata, cu radacini adanci implantate In istoria poporului, tradifie exprimata printr-
0 mare diversitate de obiceiuri, genuri si specii muzicale folclorice, o mare parte practicate si in
societatea contemporana. Acest fapt ofera un domeniu imens de cercetare etnologica, inclusiv
etnomuzicologica, care, cu regret, a fost Inca insuficient explorat.

2. In scopul delimitarii obiectului de studiu, din spatiul folcloric stabilit au fost selectate
manifestarile traditionale al caror repertoriu muzical presupune si interpretarea la vioara. A fost

constatatd utilizarea viorii pentru interpretarea repertoriului in cadrul diferitor obiceiuri,
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remarcandu-se in special obiceiurile cu masti practicate la sarbatorile de iarnd, ceremonialul
nuptial, jocul duminical traditional si cel de hram, sezdtoarea. Au fost mentionate si alte
obiceiuri aferente sarbatorilor din ciclul calendaristic, al céror repertoriu muzical reprezinta sursa
intonationala atat pentru repertoriul violonistic ritual din cadrul obiceiurilor, cat si cel neritual.
Aceasta caracterizare etnografico-muzicald a zonei studiate a fost realizatd pentru a crea o
imagine de ansamblu a spatiului in care activeaza generatii de lautari, unde exista o traditie a
interpretdrii instrumentale si circula un anumit repertoriu muzical, conturandu-se astfel obiectul
de studiu — repertoriul folcloric pentru vioara din zona de nord a Republicii Moldova.

3. Interesul empiric si stiintific pentru repertoriul muzical folcloric din zona cercetata,
pentru lautari, inclusiv pentru violonisti, a inceput sd se manifeste prin sec. XIX (conform
surselor de care am dispus), fapt confirmat de diferite consemnari documentare si literare, studii.
A fost remarcatd importanta investigatiilor de teren intreprinse de alti cercetatori de-a lungul
timpului si colectiile de folclor muzical editate ca rezultat al acestor investigatii, mentionandu-se
aportul nostru la completarea materialului muzical existent anterior cu materialul muzical
colectat pe parcursul investigatiilor intreprinse de noi in zona de nord a Republicii Moldova.

4. Este demonstrata necesitatea cercetarii sistemice a repertoriului pentru vioara din zona
de nord a Republicii Moldova in baza unei metodologii complexe, care imbind realizdrile
etnomuzicologiei nationale si internationale. Au fost prezentate metodele aplicate la realizarea
scopului cercetarii, inclusiv metode generale de tip istorico-sociologic si metode specifice,
aplicate exclusiv la studierea unui material muzical folcloric.

Caracterul complex, pluridimensional al temei investigate a determinat necesitatea
elabordrii unor criterii de clasificare temeinice. in acest scop, au fost examinate diferite viziuni
referitoare la problema clasificarii in diverse domenii de cercetare a fenomenului muzical.

5. Sursele stiintifice consultate au fost sistematizate pe probleme concrete referitoare la
functionalitate i analizd morfologica in etnomuzicologie, evidentiindu-se ideile si concluziile
teoretice ale autorilor citati si care au fost valorificate in cadrul prezentului demers stiintific. Un
aspect important 1l constituie descrierea si specificarea materialului muzical in baza caruia a fost

realizata cercetarea stiintifica si au fost formulate concluzii si recomandari.
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2. FENOMENUL MUZICII TRADITIONALE PENTRU VIOARA iN ZONA
DE NORD A REPUBLICII MOLDOVA IN CONTEXT SOCIAL-ISTORIC

2.1. Vioara si lautarii violonisti ca factori de viabilitate a culturii traditionale in societate:

privire diacronica

Originea si evolutia instrumentelor muzicale reprezinta un domeniu important de cercetare
in stiinta muzicala. Referindu-ne la instrumentele cordofone, putem presupune ca acestea au
aparut in perioada mijlocie a epocii de piatra (mezolitic), cand omul preistoric descopera arcul.
Odata cu aceasta descoperire, in lumea sonora primitiva a aparut o noua sursa acustica: ,,Vibratia
coardei in momentul in care sdgeata, zvacnind, tasneste” [74, p. 14], perceputa ca un element
nou alaturi de fortele naturii ca tunetul, vantul, fulgerul. Studiile etnografice indica prezenta
arcului monocord ca instrument muzical primitiv si in perioada contemporand in zona de nord a
Congo-ului (regiune de centru a Africii) [74, p. 14].

Premisele aparitiei unui instrument muzical cordofon este explicata de cercetatori astfel:
,,candva, prin China, India sau Persia, s-a produs poate acelasi fenomen intélnit si astdzi la unele
triburi din Africa meridionala, ai céror locuitori aplica la coarda arcului de vanat un «corp de
rezonanta» alcatuit dintr-un dovleac scobit, in scopul amplificarii si prelungirii vajaitului pe
care-1 scoate coarda in clipa cand sageata isi ia zborul” [78, p. 13].

Unelte sonore arhaice de tipul cordofonelor, inclusiv a arcului, se intdlnesc in creatia
copiilor din folclorul roménesc. Spre exemplu: in jocul ,de-a vanatoarea”, copiii isi
confectioneaza arcuri din mladite tinere de salcie, care produc sunete iuti, zvacnite, emise prin
intinderea corzii; ori un alt joc — ,,de-a cantatul la vioara”, care este confectionatd din tulpind de
porumb, cu sectiuni ce formeaza fasii subtiri, desfacute, care imita corzile; fiind umezite si apoi
frecate cu un arcus facut la fel din tulpind de porumb, produc un sunet surd, imitand astfel
interpretarea la vioara.

Consultand literatura de specialitate, am gasit trimiteri la manuscrisele istoricilor antici in
care sunt informatii despre utilizarea instrumentelor cordofone in cultura diferitor popoare,
inclusiv a tracilor. Unele surse sustin, spre exemplu, ca India [30, p. 188] este tara de origine a
instrumentelor cordofone cu arcus, altele ca acestea au fost raspandite si in China, insd marea
majoritate indica spre persi si arabi, care le-ar fi perfectionat si raspandit in Asia si Europa.

Exista diferite opinii referitoare la originea viorii, fiecare din acestea fiind fundamental
explicate si argumentate, atestdnd, totodata, sectoare de interferentd in tratarea aparitiei si
evolutiei instrumentelor. Prezenta viorii in spatiul romanesc, conform surselor documentare, este

semnalata in sec. XVII [69, p. 82]. Specialistii presupun ca vioara a ajuns aici pe doua cai:
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1. prin muzicantii ambulanti din Occident, mai cu seama prin filiera poloneza [78, p. 253];

2. prin Orient, precursorul viorii fiind kemanul turcesc [30, p. 198].

Consideram ca aceste doua filiere s-au suprapus in timp, iar vioara, odatd acceptata in arta
populara roméaneascd, devine instrumentul preferat al muzicantilor profesionisti de traditie orala
(lautarti).

Utilizarea viorii in cultura noastrd traditionala este strans legatd anume de fenomenul
lautariei, lautarii fiind cei care au mostenit, pastrat si interpretat tezaurul muzical traditional.
Acest fenomen, cu trasaturi distincte, a evoluat ca unul social si poate fi urmarit din perspectiva
istoriei poporului roman.

Pentru a intelege importanta viorii si a repertoriului violonistic in cultura traditionala, vom
incerca sa dezvaluim in continuare conditiile aparitiei si dezvoltarii profesionalismului
instrumental de traditie orala prin prisma a trei criterii fundamentale utilizate in etnomuzicologie,
pe care le consideram cele mai acceptabile in contextul cercetarii noastre. Aceste criterii sunt:
contextul social, instrumentarul muzical si repertoriul muzical. Prin context social intelegem
mediul social-istoric care a generat, utilizat si transmis arta practicantilor profesionisti, facand
posibila existenta fenomenului lautariei. La constituirea contextului pot contribui atat factori
interni, cat si externi de natura politicd, economica sau culturald. Dupa rolul dominant pe care-I
detin anumite paturi sociale, contextele pot fi de trei tipuri: nobiliar, urban si rural.
Instrumentarul muzical reprezintd instrumentele muzicale caracteristice timpului cu care si-au
exercitat meseria specialistii, in functie de optiunile estetice si de tendintele culturale ale
societatii respective. Repertoriul muzical este cunoscut ca un document ce reflectd anumite
dominante culturale, sfere ideatice preferate, evidentiind rolul unor instrumente muzicale si
exprimarea lor.

Specialistii au evidentiat trei perioade de manifestare si evolutie a profesionalismului
instrumental de traditie orala: 1. sec. XIV-XVI; II. sec. XVII-XVIII; I1l. sec. XIX — prima
jumatate a sec. XX [4, 75, 2, 102], pe care le vom descrie succint in cele ce urmeaza. La acestea
vom adauga perioada postbelica, propusa de noi, pe care o vom prezenta detaliat, referindu-ne
nemijlocit la spatiul geografic stabilit pentru studierea folclorului muzical si la repertoriul
muzical cercetat.

Asadar, prima perioada (sec. XIV—XVI) de evolutie a fenomenului lautariei ca meserie Se
contureaza la inceputul epocii medievale, fenomenul fiind cunoscut de mult timp in Orient (inca
in sec. IX), prin intermediul muzicantilor de curte; in Occident (in sec. Xl), prin arta
menestrelilor, trubadurilor, truverilor. In arealul roméanesc in aceastd perioada sunt consolidate
Principatele Dunarene, se dezvoltd economia si comertul, factori care au favorizat aparitia

profesionalismului instrumental oral. Obiceiul nobilimii romanesti de a avea la curte poeti si
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muzicanti a fost inspirat din contactul cu cultura ortodoxa a Bizantului si cu cea laica a curtilor
imparatesti din Constantinopol, care aveau poeti si cantareti: ,,se afirma — si nu fara temei — ca,
intocmai sultanilor, domnitorii romani 1si aveau poietii si cantaretii lor, pe care 1i plateu din banii
lor, din banii tarii, pentru a le canta victoriile, faptele lor cele mai mari sau crezute ca atare” [47,
p. 204]. Cei care reprezentau aceasta profesie erau muzicanti de traditie locala sau adusi din alte
tari, preponderent din Orient, ca slujbasi sau robi.

In aceastd perioada in arealul roménesc sunt cunoscute doua categorii de lautari: a) lautari
domnesti; b) lautari manastiresti. O astfel de divizare a practicantilor meseriei de lautar este
mentionata intr-un act de danie, din 1385, a lui Dan | catre manastirile Tismana si Vodita. O alta
sursa documentara arata ca unii lautari au fost adusi in Moldova si Muntenia din partile Serbieli,
fiind inrobiti [55, p. 14]. Date despre lautarii slujbasi gasim in documente din sec. XV. La curtea
lui Aron Voda erau angajati guslari sarbi cunoscuti prin arta lor epica pana la hotarele Poloniei
[47, p. 204-205]. Pe langa muzicantii adusi de nobilimea romaneascd, promotorii muzicii
taranesti cu instrumentarul bazat pe aerofonele arhaice ca cimpoiul, surla, fluierul, si-au pastrat
si transmis arta nealteratd si omogena pana in sec. XVL

Instrumentarul lautaresc cordofon reprezentativ al acestei perioade se limiteaza la
utilizarea lautei si probabil a psaltirii. Date importante gasim in Psaltirea Scheiand, cea mai
veche carte 1n limba romana (1573) unde se aminteste de ceteri, strune si organe ca simbol al
cantarilor divine [13, p. 70]. Mentionam, in acest context, reprezentarea iconica a lui David
cantand la l3uta (ceterd, probabil), predecesoarea ,,cobzei” in picturile manastirilor Humor
(1535) si Voronet din Bucovina (1547).

Repertoriul muzicienilor acelor timpuri este mentionat sporadic si foarte sumar, punandu-
se in evidentd cateva creatii reprezentative pentru patura nobiliara a timpului. Sunt amintite
cantecele epice (baladele) axate pe tematica voiniceasca, executate de guslarii sarbi si de lautari,
sau pe tematica pastoreasca, executate de cimpoieri [51, p. 105-106], cantece lirice (de dragoste)
si jocuri executate, n special, de cimpoieri.

A doua perioada (sec. XVII-XVIII) de evolutie a fenomenului instrumental de traditie
orala se caracterizeaza printr-o intensa influentd a Orientului. Nobilimea era obsedatd de normele
vietii orientale. La curtile domnesti este prezenta muzica militara turceascd (mehterhana),
cantareti si instrumentisti de serai, cu care contacteaza lautarii locali, preluand o parte din
repertoriul si instrumentele turcesti. Totodatd, se atesta si anumite elemente ale culturii
renascentiste prin influenta occidentala. La curtile domnesti ale marilor voievozi din sec. XVII,
Vasile Lupu, Gheorghe Duca, Constantin Brancoveanu, se organizau serbari, petreceri si baluri
dupa moda europeana [75, p. 24]. Atmosfera alternantelor culturale predominante in timpul

respectiv le ofera lautarilor posibilitatea de a-si imbogati repertoriul.
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Instrumentarul lautaresc se caracterizeaza printr-o imbogatire cu instrumente cordofone.
Anume in aceasta perioadd vioara devine instrumentul primordial in cultura lautarilor [55, p.
102]. Spre sfarsitul sec. XVII, o buna parte din lautarii din mediul urban au preluat vioara. O
dovada a acestui fapt aflam din Jurnalul de campanie, din anii 1710-1712, al ofiterului suedez, de
origine germana, Erasmus H. S. von Weismantel: ,,care descrie concertul unui taraf de curte,
format din tigani care cantau din viori si dintr-un tambal mic” [4, p. 78]. Aparitia viorii a dus la
indepartarea altor instrumente din arsenalul instrumental al timpului, astfel cimpoiul fiind
eliminat treptat de la curtile boieresti, continudndu-si existenta doar in traditia rurala [51, p. 139-
140].

Date documentare despre repertoriul lautaresc din aceasta perioada sunt pugine. Cunoastem
doar ca muzica lautareasca a fost inclusa in diverse serbari si petreceri la care se facea masa, joc
.51 alte semne de veselie” [3, p. 77]. Informatii gasim in scrierile calatorilor Nicolo Barsi (1633)
si Marco Bandini (1647) [69, p. 82-83], la diplomatul german A. Adershbach (1652) [69, p. 83],
care remarca implicarea muzicii lautaresti in obiceiurile nuptiale ale boierimii, unde se canta cu
vocea si din instrumente, interpretandu-se cantecul liric, indeosebi cel de dragoste. Dintr-un
document al lui Constantin Mavrocordat (1711-1769) aflam ca domnitorul, referindu-se la
cantecul de dragoste, a interzis sd se execute ,,cantece necuviincioase” la nunta fiicei sale [75, p.
267]. Un loc important in aceasta perioada il ocupa muzica de joc care s-a dezvoltat mai ales ca
urmare a asimilarii fondului arhaic al cimpoierilor si a convergentei culturale urbane.

A treia perioada (sec. XIX — inceputul sec. XX) de evolutie a fenomenului instrumental
traditional coincide cu marile transformari sociale si culturale care au contribuit la crearea
civilizatiei moderne, influenta occidentala. Atunci se produc schimbari radicale in viata politica
si economica a societatii romanesti. Un mare accent se pune pe diverse actiuni culturale [47, p.
159-161] ca invatamantul si arta, se organizeazd reprezentari de operd, muzica de fanfara
militard, se deschid conservatoare, teatre etc.

Dezvoltarea lautariei a fost impulsionata si de desfiintarea robiei in 1847. Lautarii se
stabilesc si in zonele rurale unde se formeaza dinastii de lautari din mediul respectiv [75, p. 214].
Astfel, constatam dezvoltarea fenomenului la nivel de doud medii sociale diferite: 1. mediul
urban, de natura eterogena; si 2. mediul rural, de natura patriarhala, mai mult sau mai putin
omogen.

Instrumentarul lautaresc era determinat de cerintele estetice si de moda timpului. Pe la
mijlocul sec. XIX, instrumentele orientale nu mai sunt utile, fiind abandonate treptat. In mediul
rural devin cunoscute ansambluri care imbina vioara si cobza, iar pe la sfarsitul sec. XIX —
inceputul sec. XX, cobza va fi inlocuita cu tambalul. In functie de amploare, vor fi cunoscute

diferite tipuri de ansambluri, fiind introdusa inca o vioara, alaturi de fluier sau nai. La sfarsitul
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sec. XIX, datoritd muzicii militare, in instrumentarul lautaresc patrund instrumentele de tip
occidental, cum sunt trompeta, clarinetul, toba mare, care au amplificat considerabil imaginea
sonord a ansamblurilor. Apare un nou tip de ansamblu lautdresc cu instrumente de fanfara
(,,cerga cordofona”) [69, p. 70], cunoscute mai ales in mediul rural datorita influentei colonistilor
germani (svabi sau sasi). In mediul urban se produc tot mai multe schimbari ale instrumentarului.

In ansamblurile lautaresti, vioara este utilizata alaturi de viola, violoncel, contrabas, chitara
(ajungand pana la 12 instrumentisti sSau chiar mai multi). Spre exemplu, ansamblul instrumental
de la Iasi condus de Barbu Lautaru (Ia mijlocul sec. XIX), in care erau prezente cobza, vioara si
naiul [3, p. 144]; sau taraful lui Nicolae Picu din Bucovina, unde gasim o componentd de peste
12 instrumentisti. In continuare vom utiliza termenul de ansamblu, taraf, orchestra cu referire la
acelasi fenomen: grup instrumental traditional. Intre acesti termeni nu existdi o diferentd
semantica substantiala. Astfel, cuvantul taraf din limba turca inseamna gasca, grup, banda. in
prezent se foloseste termenul taraf cu referire la un ansamblu instrumental ce are 0 componenta
de pani la 12 persoane, dar si aceastd limitd e relativa. In conceptia moderna, orchestra are o
structura complexa si se caracterizeaza prin prezenta unei grupe de cordofone si a uneia de
aerofone, care include trompeta, clarinetul, naiul si fluierul. Nenumaratele schimbari ale
instrumentarului lautaresc nu au putut elimina vioara nici din mediul rural si nici din cel urban,

Progresul tehnic caracteristic Occidentului pe la sfarsitul sec. XIX, confirmat prin
descoperirea electricitatii, fotografiei, industriei de masini etc., a influentat si domeniul artei
muzicale. Astfel, la sfarsitul sec. XIX — inceputul sec. XX, in instrumentarul lautaresc apare un
nou tip de vioara — Vioara cu goarnd [167] sau vioara Stroh. Din enciclopedia electronica
Wikipedia aflam ca inventator al acestui instrument este englezul John Matthias Augustus Stroh
si ca vioara Stroh a fost patentata, in 1899, ca instrument muzical cordofon la Londra. Vioara
Stroh a fost creata pentru a fi utilizata in industria de inregistrare sonora inainte de introducerea
amplificarii electronice a sunetului. Lautarii roméani au adaptat executarea la acest tip de vioara
necesitatilor interpretative, utilizand corzile D, A, E, ca la o vioara standard, iar coarda G a fost
inlocuita cu una mai subtire, doar pentru stabilitatea mecanica a instrumentului [166]. Alte nume
ale acestui instrument sunt vioara cu pdlnie (palnie vioara), vioard-porumb (corn vioara). Vioara
Stroh este un instrument care a fost adaptat si a devenit in scurt timp specific muzicii
instrumentale pentru 1dutarii bihoreni (subzona a regiunii istorice romanesti Crigana). Dupa unele
relatari, la joc, in sat, lautarii veneau cu ,,duba, taragoata (taragot, si nu clarinet) si vioara cu
goarna (sau cetera, cum i se spune in zona Muntilor Apuseni)” [167]. Un alt nume local al

instrumentului este hidede cu tolcer (hidede = vioara, tolcer = palnie) (vezi A3).
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In aceasta perioadd, constatim ca si repertoriul lautarilor s-a schimbat considerabil,
de alta parte, de moda si de cerintele publicului. Mentionand mai sus divizarea bidirectionala a
contextului social in care activau lautarii, observam ca aceeasi tendintd se reflectd si in
repertoriul acestora. In mediul urban se dezvolti un repertoriu diferit de cel din zona rurala, cu o
fuziune a elementelor orientale, a manierei occidentale de interpretare si a folclorului autohton.
Nicolae Filimon ne informeaza despre prezenta diferitor genuri occidentale, cum sunt polca,
valsul, tangoul, mazurca, melodii de opera [63, p. 267]. Din repertoriul autohton se evidentiaza
mai ales cantecul de lume cu un pronuntat caracter oriental, care, in aceasta perioada, cunoaste o
maxima inflorire. Trebuie sd mentiondam cad elementul oriental este prezent in repertoriul
lautaresc, inclusiv in cel pentru vioara pana in zilele noastre.

Datorita contactului lautarilor cu muzica occidentald, au aparut asa-numitele ,,compozitiuni
amfibie”, ca Sdrba-n vals [63, p. 267], diverse hore cu masuri ternare sau mixte. Apare si se
dezvolta un gen liric urban — romanga. Sub influenta muzicii occidentale sunt create noi genuri,
cum este muzica culta cu caracter popular: hore si sdrbe de concert — ,,de ascultat”, destinate
doar pentru ascultat si create aproape in exclusivitate pentru vioara [3, p. 19].

In contextul rural, repertoriul lutarilor se limiteaza, in mare parte, la melodiile interpretate
de cimpoieri si fluierasi. Lautarii satelor sunt prezenti in special la jocul duminical si la nuntile
taranesti. Repertoriul jocului duminical este reprezentat de creatii cu forme de expresie muzicala
ludica: de la melodii simple la suite instrumentale veritabile de dans. La nuntile taranesti se
promoveaza, in mare parte, repertoriul vocal-instrumental autohton.

Aceste particularitati ale fenomenului lautariei sunt caracteristice i zonei de nord, unde se
contureaza treptat cateva centre lautaresti importante, despre care vom relata in capitolul 2,
subcapitolul 2.

In perioada postbelicd evidentiem doua etape de evolutie a fenomenului lautariei:

I. din anul 1945 pana in anul 1989;

Il. din 1989 péna in prezent.

Prima etapa (1945-1989) se caracterizeaza prin transformari sociale radicale si evenimente
politice, precum sfarsitul celui de-al doilea razboi mondial, instalarea regimului comunist, care
si-a pus amprenta pe sistemul de invatamant si pe activitatea muzicienilor de traditie orala. Este
etapa unui regim totalitar, cu o cortina de fier in fata Occidentului si nu numai, accesul in afara
granitelor fiind interzis atat pentru lautari, cat si pentru toata populatia. S-a pierdut comunicarea
cu Orientul si partial cu tarile occidentale. Cenzura regimului comunist si legile acestuia au
limitat enorm activitatea si repertoriul lautarilor. Au fost impuse alte modele de trai, alte

obiceiuri, alt fel de gandire. Pe langa legile socialiste, principala sursa de promovare a ,.traiului
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sovietic fericit” a fost mass-media abia aparuta. ,,Pentru folclor, pentru folcloristi, in anumite
perioade istorice mass-media a insemnat in buna parte poluare, deoarece decenii la rand au pus
masiv in circulatie pseudocreatii folclorice. Anii de tristda amintire, cand la radio si TV au fost
interzise doinele, baladele, colindele, au ldsat urme in constiinta si in sufletul omului simplu.
Unii s-au inchis in lumea lor, riméanand indiferenti la ceea ce li se impunea sau transmitea la
radio si TV, altii au luat-o ca atare, imitand ceea ce propaga audiovizualul, atunci cand erau
promovate zi de zi creatii stilizate, contrafacute, politicul spunandu-si eu-1 sau chiar si in
emisiunile de folclor” [88, p. 131]. Criteriile de alegere a unui repertoriu difuzat erau radicale si
dure. Pana la sfarsitul anilor ’70, folclorul, muzica autenticd nu erau promovate. La inceputul
anilor *70 erau difuzate emisiuni muzicale de tipul: Myseixa 6 srcusnu Jlenuna, Jlenun u my3vixa,
Inima de comunist etc. Aceste emisiuni aveau ca scop ,,educarea societdtii” sau, mai exact,
manipularea acesteia. Cea mai ,,preferatd” emisiune era Jlobumwsie meroouu, emisiune difuzata
,la cererea ascultatorilor” unde intr-un fel erau solicitate melodii de tipul Komosysi, Ilecus o
napmuu, T'onoc 3emnu, 3aboma 3aboma, Craska o zemne cubupckou etc. Abia in 1967 a fost
transmis primul concert de muzica ,,moldoveneasca” (notiunea de moldoveneasca desemna
muzica de orice gen creatd de un autor moldovean sau care reprezenta RSSM, nu neaparat
muzica folclorica), in cadrul caruia au evoluat si orchestrele de muzica populara Mugurel,
Ansamblul de dansuri populare Joc, Ansamblul de cantece si dansuri populare Fluieras si Capela
corala Doina.

Totusi, in aceastd etapd au existat factori, surse de inspiratie care au contribuit la pastrarea
muzicii traditionale. Astfel, comunicarea lautarilor bastinasi cu muzicienii de traditie orala din
tari socialiste le-a oferit posibilitatea de a se manifesta si perfectiona, facand schimb de
experienta in interiorul lagarului socialist caracteristic etapei.

O sursa de imbogatire a repertoriului muzical in prima etapa postbelica a fost imprimarea
clandestind a melodiilor transmise de posturile de radio nocturne din Romania, Bulgaria, fosta
lugoslavie si din alte tari balcanice, actiune care pe atunci era pedepsita chiar cu inchisoarea. Pe
un astfel de material au crescut violonisti de valoare ca Serghei Lunchevici, Ignat Bratu, Dumitru
Balau-Caldare, Nicolae Botgros, Petru Rotaru, Oleg Vitliuc etc., iar din zona de nord: Dumitru
Blajinu, Victor Cioclea, lon Gamureac, Marin Bunea, Marcel Stefinet s.a. Inregistrarile erau
studiate si transcrise pe note, contribuindu-se astfel si la perfectionarea notatiei folclorului
muzical, si la insusirea diverselor stiluri de interpretare.

Se deschid clase si sectii de instrumente populare in cadrul scolilor de muzica, colegii:
Liceul-internat Republican de Muzica Ciprian Porumbescu (Scoala de Muzica de zece ani, care
a fost fondata la 20 septembrie 1940 sub egida Conservatorului de Stat din Chisindu. In anul

1965, trecand in revistd numele compozitorilor autohtoni plecati spre eternitate, printr-o hotarare
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de Guvern, Scolii respective i se acorda numele Eugen Coca si se completeaza cu sectiile —
instrumente populare si coregrafie. In anul 1990, din Ordinul Ministrului Culturii si Cultelor, lon
Ungureanu, datat cu 11 iunie, Scoala de Muzica Eugen Coca s-a divizat in Liceul-Internat
Republican de Muzica Ciprian Porumbescu, cu predare in limba romana, si Liceul-Internat
Republican de Muzica Serghei Rahmaninov, cu predare in limba rusa, iar din 1991, durata
procesului de studii in cadrul liceelor s-a modificat de la 10 la 12 ani); Colegiul de Muzica si
Pedagogie din Balti, Colegiul de Pedagogie si Arte din Cahul, Colegiul de Arte din Soroca si
Colegiul de Muzica Stefan Neaga din Chisinau. De asemenca, au fost create catedre de
instrumente populare si folclor la Universitatea de Stat Alecu Russo din Balti si la Academia de
Muzica, Teatru si Arte Plastice (fostul Conservator si Institutul de Arte) din Chisinau.*® Printre
absolventii acestor institutii, originari din zona de nord, se numara si violonistii mentionati
anterior, dar si multi altii, la care ne vom referi in subcapitolul urmator.

Au fost infiintate arhive de folclor, precum: Arhiva de Folclor a Institutului de Filologie al
Academiei de Stiinte a Republicii Moldova, Cabinetul de folclor al Academiei de Muzica, Teatru
si Arte Plastice, Fondul de folclor al Centrului National de Conservare si Promovare a
Patrimoniului Cultural Imaterial, Fonoteca Catedrei Stiinte si Arte ale Educatiei de la
Universitatea Pedagogica A. Russo din Bilti. In ele se pastreaza un numar impunitor de melodii
si date despre activitatea lautarilor violonisti si repertoriul interpretat de acestia, material pe care
I-am utilizat partial in cercetarea noastra.

In baza materialului muzical colectat au fost editate numeroase culegeri de folclor,
alcatuite de Gleb Ciaicovschi-Meresanu, Constantin Rusnac, Dumitru Blajinu s.a, in care
creatiile interpretate la vioara ocupda un loc aparte. Aceste documente istorice (culegeri de
folclor) au avut un rol important in realizarea multor lucrari stiintifice din Republica Moldova.

Orchestrele de muzicd populara care activeaza pe langd intreprinderile de stat, case de
cultura (in mediul rural) etc. devin adevarate scoli de artd populara. Printre ele vom mentiona
cele din Chisinau, in care activeaza lautari din toate zonele republicii:

— Orchestra nationala Lautarii. Fondatorul orchestrei Lautarii a fost Nicolae Sulac (1970).
De la initierea acesteia, orchestra a avut mai multi dirijori, printre care compozitorul si
violonistul Mircea Otel, apoi trompetistul Gheorghe Usaci, iar din 1978 pana in prezent este
dirijata de violonistul Nicolae Botgros (muzician din zona de Sud);

— Orchestra Palatului National Mugurel, care a fost infiintata in 1966, dirijata de Valeriu
Negruti. In cei 8 ani de activitate au mai fost la pupitrul dirijoral Alexandru Vacarciuc, Mircea
Otel, Vasile Esanu. In anul 1974 ansamblul se desfiinteaza ca mai apoi, in anul 1987, Ton Dascil

(muzician din zona de nord) infiinteaza Orchestra de muzica populara Mugurel;
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— Orchestra Filarmonicii Nationale Folclor, fondatorul si dirijorul orchestrei a fost
violonistul Dumitru Blajinu (1968-1985), iar din 1985 pana in prezent, orchestra este dirijata de
Petre Neamtu;

— Ansamblul Academic Joc (Ansamblul National Academic de Stat de Dansuri Populare
Joc a fost fondat in august 1945. Pe parcursul activitatii, ansamblul a avut mai multi conducatori
artistici, dirijori si coregrafi) cu actualul director artistic Vladimir Curbet si cu dirijorul de
orchestra Marin Gheras;

— Ansamblul de cantece si dansuri populare Fluieras (primul dirijor al Orchestrei Fluieras
Constantin Tartau, apoi marele violonist Seghei Lunchevici, ulterior Serghei Ciuhrii (muzician
din zona de nord, Eduard Albina) cu actualul dirijor Edgar Stefanet - muzician din zona de nord;

— Orchestra Busuioc moldovenesc, dirijor Mihai Amihalachioaie (este cunoscut in calitate
de fondator, acordeonist si dirijor de muzicd populara a Ansamblului Busuioc moldovenesc
(1985). Din initiativa viceministrului Gospodariei Comunale de atunci, Mihai Severovan, in
1989, Busuioc moldovenesc este constituita cu titlul de Orchestrda de muzica populara Busuioc
moldovenesc, finantata de stat).

De asemenea, pe teritoriul republicii mai sunt cunoscute orchestrele: Izvoragul (r. Cahul),
Porumbiga (r. laloveni), Ciobdanas (r. Calarasi), Barbu Lautaru (mun. Balti), Ceteras (r. S.
labloana, r. Glodeni), Trandafirul Moldovei (r. Rascani), Ciocdrlia (r. Edinet), Alboteanca (s.
Taul, r. Donduseni), Fagurasi (r. Donduseni), Ghiocel (s. Tarnova, r. Edinet), Dorulef, (s.
Pelenia, r. Rascani) etc. [69, tabelul nr. 2].

Formatiile de muzica populara au o activitate artistica variatd, unele fiind cunoscute de
cateva decenii. Fiecare din ele are o istorie proprie, respectiv, mai multe generatii de interpreti si
dirijori, dar si un vast repertoriu.

In aceastd perioada vioara si repertoriul violonistic ocupa un loc de frunte in activitatea
diferitor formatii si cu 0 componenta variata, de la tarafuri traditionale pana la orchestre mari [4,
p. 90-95]. Mai mult decat atat, vioara ca instrument solistic isi mentine intaietatea, iar repertoriul
se imbogateste cu noi creatii, care continud traditia muzicala romaneasca in pofida tuturor
impedimentelor. Se organizeaza diverse concursuri si festivaluri folclorice atit la nivel
republican, cat si la nivel unional (fosta URSS). Printre acestea vom mentiona pe cele de muzica
instrumentald, in care vioara isi are compartimentul sau:

1. Festivalul de folclor Stepa Baltilor,

2. Concursul republican pentru Cel mai bun aranjament;

3. Invita Orchestra Folclor (concurs televizat);

4. Cadntati cu noi (concurs televizat) (informatii oferite de Constantin Rusnac);
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5. Festivalul de folclor La vatra horelor (1969, 1980) (informatii oferite de Constantin
Rusnac);

6. Festivalul interpretilor de muzica populara (1977) (informatii oferite de Serghei
Ciuhrii).

A doua etapa de evolutie a fenomenului lautariei incepe odata cu proclamarea
independentei Republicii Moldova, la 27 august 1989, si cu deschiderea hotarelor spre Occident.
In anii 90 ai sec. XX, in republici se produce o ,explozie” de concerte, cu participarea
interpretilor vocalisti si instrumentisti din Romania si din tarile balcanice, nu numai in sfera
muzicii folclorice, ci si in cea a muzicii clasice, jazz, rock, pop etc. In rezultat lautarii violonisti
preiau liber repertoriul lor si creatii din alte zone romanesti, perfectionindu-si maniera
interpretativa.

Pentru lautarii din republica, in special pentru cei din nordul Moldovei, un rol colosal I-au
avut atat evoluarea solistilor vocalisti, cum sunt Sofia Vicoveanca (Bucovina) si Irina Loghin
(Prahova), Maria Ciobanu, lon si Ionut Dolanescu (Oltenia), Petrica Matu Stoian (Mehedinti —
zona de interferenta a Ardealului cu Banatul), Niculina Stoican (Oltenia), Nicoleta si Andreea
Voica (Banat) etc.; cat si a solistilor instrumentisti, precum: Gheorghe Zamfir (nai), Ovidiu
Bartes (vioara), Adi Neamtu (taragot), George Ene (zis Ionica Minune - acordeon) etc.; a multor
formatii instrumentale, printre care Orchestra Ciocdrlia de la Bucuresti, care a concertat prin
majoritatea oraselor din nordul Moldovei. Aceastd orchestra si interpretii vocalisti si
instrumentisti mengionati mai sus i-au impresionat pe lautarii din Edinet. Ei au preluat elemente,
melodii imbogatindu-si astfel maniera interpretativa si repertoriul.

Pe langa orchestrele de muzicd populara deja existente, in aceastd perioadad se infiinteaza
altele noi, cum ar fi: Orchestra municipala a fratilor Advahov, Orchestra Ministerului Apararii
(cu titulatura de Orchestrda Prezidentiala) Doina Armatei, dirijor Marin Bunea (violonist, lautar
din nordul Moldovei), Orchestra fratilor Stefanet (originari din zona de nord a Moldovei) s.a.,
care se afirma prin promovarea tinerelor talente si printr-o noua abordare a folclorului autentic.
Se remarca violonistii generatiei tinere, care vin cu noi viziuni asupra repertoriului, manierei
interpretative, dar pentru care traditia, istoria de milenii a meseriei de lautar, muzica folclorica
raman repere fundamentale in activitatea lor profesionala.

Se deschid noi clase si sectii de instrumente populare in cadrul scolilor de muzica, licee
precum Liceul-internat Republican de Muzica Ciprian Porumbescu si Liceul-internat
Republican de Muzica Serghei Rahmaninov. Mentionam aici tinerii violonisti, originari din zona
de nord, care deja se impun in domeniul artei instrumentale traditionale: Vasile Dandara (r.

Edinet, s. Badrajii Noi), Dumitru Habasescu (r. Rascani, s. Leadoveni).
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In aceasta etapa de evolutie a fenomenului lautiriei sunt organizate noi concursuri si
festivaluri folclorice, printre care si cele ce presupun interpretarea instrumentald la vioara si
promovarea repertoriului folcloric, precum:

1. Festivalul Barbu Lautaru, anii *90;

2. Festivalul Rapsozii Botosanilor (solisti vocalisti si instrumentisti) — Chisinau-lasi
(1994-1998);

3. Festivalul-concurs National al interpretilor la instrumente muzicale populare Ldautarii
Moldovei, or. Edinet (2001, 2003, 2006, 2012); Balti (2014);

4. Festivalul-concurs National al interpretilor violonisti Filip Todirascu, s. Costesti, .
laloveni (2002, 2003, 2006);

5. Festivalul-concurs al violonistilor Dumitru Botgros, or. Cahul (2003, 2009); etc.

Un factor important in familiarizarea publicului cu repertorii si interpreti violonisti de
valoare sunt sursele mass-media (radio si TV). In amalgamul de posturi si emisiuni existente in
prezent, le evidentiem pe urmatoarele: Ethnos (emisiune saptamanala de etnologie) si Du-te, dor,
pe la izvor (emisiune de folclor) de la radio Antena C (2007), redactor Maria Mocanu; emisiunile
Lautarii Moldovei (cu instrumentisti ai muzicii populare) si V-aduc cantecele mele de acasa (cu
interpreti de folclor) de la Radio Moldova, redactor Veta Ghimpu; Port in suflet dor de cantec
(emisiune cu artisti amatori), Radio Moldova, redactor lurie Nistor; o emisiune la postul de radio
Sanatatea, redactor Silvia Zagoreanu (Gradinaru); Tezaur folcloric romdnesc, 0 emisiune la
postul de radio Vocea Basarabiei, redactor loan Paulencu; doua emisiuni la TVM: Evantai
folcloric, redactor Nina Bolboceanu, si La noi in sat, redactor Aurelia Vartic. De asemenea, la
Televiziunea Nationalda (TVM) au devenit o traditie transmiterea concertelor si seratelor de
creatie ale artistilor. In ultimul deceniu au devenit populare posturile de Radio si TV Noroc, cu
emisiunile Dor de folclor si In culisele neamului, redactor Tatiana Slivca; posturile de Radio si
TV Busuioc, cu emisiunile O doind, un cdntec, un dor si Canta-mi, lautare, care se deosebesc
prin faptul ca difuzeazd muzica populara autohtona de calitate; Jurnal TV, cu emisiunile Popas
folcloric, In grddind la \on, Acasa devreme, Sare si Piper, si Prime TV, cu emisiunea Prima ord
in care se difuzeaza cele mai recente realizari ale artistilor autohtoni. Astazi, unele dintre aceste
emisiuni nu mai sunt difuzate, fiind inlocuite cu altele, insd prezenta lor in societate a avut un
impact pozitiv [72, p. 212-216].

Aparitia si dezvoltarea tehnicii electronice a influentat considerabil instrumentarul si
repertoriul contemporan al lautarilor. Mentionam prezenta acelorasi instrumente cu COrzi,
acrofone si de percutie caracteristice ansamblului traditional, la care se adaugéa acordeonul (prin
anii ’30-40 ai sec. XX), iar din instrumentele electronice deseori este folosita orga (incepand cu

anii ’80 ai sec. XX). De asemenea, mai des este utilizat acordeonul electric, chitarele electrice si,
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ample.

Pentru prima datd vioara electrica [166] a fost utilizatd in muzica jazz. Hezekiah Leroy
Gordon Smith (1909-1967), cu pseudonimul Stuff Smith [168] (vezi A3, fig. 2) , care a utilizat
vioara acustica, dotatd cu doza piezo™, un dispozitiv care permite amplificarea sonora pentru
chitara electrica. Pe parcursul sec. XX au fost construite mai multe prototipuri de viori electrice.
In continuare vom prezenta date de baza cu privire la evolutia acestui instrument, deoarece, cum
am mentionat anterior, lautarii prefera tot mai mult anume acest tip de vioara, avand impact si
asupra repertoriului si stilului de interpretare. Astfel, evidentiem:

a) Vioara acustica — o vioara dotatd cu amplificator de sunet electronic. Acest termen
(vioara electricd) se refera la o vioara cu un pick-up electric, un element piezo-electric sau un
pick-up magnetic atasat la sfarsitul grifului. In anii ’20-°40 corporatiile americane Electro
Stringed Instrument Corporation, Vega si Fender produc mai multe serii de instrumente de acest
tip (vezi A3, fig. 3);

b) Vioara cu corp solid — un model cu o constructie non-traditionala, avand un design
minimalist, fara cutie de rezonanta, fiind confectionata din materiale cum ar fi kevlarul, sticla
sau fibrele de carbon. Performantele acestui instrument rezidd in procesarea electronica,
caracteristica pentru chitara electrica. Pentru a obtine un sunet dorit, aceasta ar putea include
efecte de delay, reverb, chorus, distortion etc. Aceste viori pot avea pana la 7 corzi (vezi A3, fig.
4);

C) Vioara cu banda si arcus (tape-bow violin) — un instrument electronic construit de
Laurie Anderson, in 1977, care seamana cu o vioara electricd, dar nu are corzi. Aceasta emite
semnale sonore prin tragere cu arcusul pe o banda magneticad inregistratd, montata pe instrument.
Acest model este un predecesor al tehnicii de "zgérieturi"', specifica digeilor, care utilizeaza
placile de vinil in muzica rap si hip-hop;

d) Vioara MIDI. La mijlocul anilor *80, Corporatia Zeta Music a produs un prototip al
viorii lui Laurie Anderson, care, prin plasarea unui pick-up personalizat si a unui modul de
conversie, expune date MIDI, permitand violonistului s dirijeze chiar un sintetizator. Cele mai
recente performante ale acestui model le-a realizat Keith McMillen, unul dintre fondatorii Zeta
Music, care a produs un nou tip de conectare, StringPort, pentru tonurile polifonice de apel USB
2.0 converter, la care se pot conecta modelele de viori Zeta. In timp ce Zeta Music produce
modele de viori polifonice, corporatiile Roland si Yamaha produc viori monofonice, care pot fi
adaptate si pentru utilizarea acestora la iesiri standard de vioara electrica (vezi A3, fig. 5).

Daca generatia mai in varsta de lautari violonisti din zona de nord a Moldovei prefera

vioara acustica/traditionala, cei din generatia tdnara manuiesc cu acelasi profesionalism, atat
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vioara acustica/traditionala, cat si viorile electronice descrise anterior. Trebuie sa precizam ca
marea majoritate a tinerilor violonisti au o atitudine exigenta fatd de alegerea repertoriului si a
tipului de vioara la care sa fie acesta interpretat. Daca isi pun drept scop promovarea manierei
traditionale, pastrarea unor particularitati ale repertoriului folcloric ei utilizeaza vioara acustica,
iar atunci cand isi doresc crearea unor efecte speciale si realizarea unor improvizatii moderne
folosesc viori electronice.

Repertoriul muzical al lautarilor violonisti, in aceasta etapa, se completeaza cu noi genuri,
cum ar fi muzica etno-jazz, folk-rock etc. Au aparut diverse grupuri vocal-instrumentale care
promoveaza folclorul in maniera occidentala de jazz si rock, ca: Trigon, Zdob si Zdub,
Transbalkanica, Barbu Lautaru Folk-Band. Subliniem ca, in special, in formatiile Trigon,
Transbalkanica, Barbu Lautaru Folk-Band activeaza violonisti descendenti din dinastii de
lautari din zona de nord a Republicii Moldova.
instrumentul preferat al lautarilor. Am constatat ca ea, spre deosebire de alte instrumente, a
cunoscut numeroase modificari tehnice (vioara stroh, vioara echipatd cu amplificare de sunet
electronic, vioara cu corp solid, vioara MIDI), raimanand mereu in pas cu cerintele modei, o
trasaturd caracteristica artei lautdresti. Proiecte importante axate pe folclor sunt promovate de
lautarii violonisti, iar realizarea acestora plaseazad folclorul muzical in noi dimensiuni sonore,

depasind hotarele strict traditionale si integrandu-se firesc in lumea muzicii universale.

2.2. Lautari violonisti si dinastii

Istoria interpretarii traditionale la vioara in zona de nord cunoaste numeroase personalitati,
dinastii si generatii de lautari, care au fortificat mecanismul evolutiei fenomenului instrumental
traditional.

Din informatiile obtinute n expeditii si din alte surse, vom trata fenomenul lautariei sub
aspect diacronic, analizand activitatea muzicienilor din zona si evidentiind diferite personalitati,
in special reprezentantii unor dinastii cu un arbore genealogic constituit din trei, patru si, uneori,
chiar mai multe generatii. Pe unii dintre ei i-am cunoscut ca fiind originari din zona de nord, altii
veniti aici din alte zone, iar o categorie aparte dintre acestia reprezinta generatia mai tanara, care
a depasit hotarele zonei de nord, datorita urbanizarii si altor procese sociale din ultimele decenii.

In continuare, vom scoate in evidentd nume importante de ldutari violonisti si de dinastii de
lautari, avand in vedere urmatoarele aspecte: locul de nastere si activitate, apartenenta la dinastii,

instruirea traditionala sau academica, categoria de varsta, centrele lautaresti, generatia de lautari.
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Vom lua ca baza doud aspecte, si anume: locul de nastere si activitate ale lautarilor,
precum si centrele lautaresti. Celelalte aspecte vor intregi imaginea fenomenului pe care 1l vom
analiza acoperind secventa de timp sec. XX — inceputul sec. XXI.

In urma cercetarilor efectuate, am constatat existenta catorva centre lautaresti, situate in
perimetrul oraselor Briceni, Edinet, Rascani si Glodeni. In jurul acestor orase s-au impus si
cateva localitati rurale, datorita lautarilor si dinastiilor de lautari, precum Rediul-Mare (Edinet),
Larga (Briceni), Zaicani (Rascani), Varatic (Rascani), Pelinia (Rascani), labloana (Glodeni),
Cuhnesti (Glodeni) s.a., care, fireste, colaborau cu lautarii din centrele orasenesti. De asemenea,
vom aduce in circuit numele unor personalitati care isi incep activitatea intr-o anumita perioada,
depasind-o ulterior si continuand activitatea pe parcursul urmatoarei perioade cu aceeasi
productivitate si maiestrie.

Astfel, pana in anii *30 ai sec. XX, in arealul geografic cuprinzand centrul si nordul
Republicii Moldova este cunoscutd activitatea mai multor lautari violonisti, printre care
Gheorghe Heraru, Costache Parneu, Georghe Murga, [136, 137], Papa Bors, lon Rusu-
Marandeanu, care, chiar daca reprezinta alte centre lautaresti in raport cu cele din zona de nord,
unii dintre ei au cantat impreund cu lautarii din zona cerCetata. Dintre cei enumerati sursele
documentare indica in acest sens prezenta lautarilor violonisti Costache Parneu, lon Rusu-
Marandeanu, Papa Bors (in literatura de specialitate numele acestui lautar nu este concretizat,
fiind cunoscut doar pseudonimul) s.a. Un reprezentant din aceastd perioada al zonei de nord este
lon Stangaciu, care a inscris pagini importante in istoria profesionalismului instrumental de
traditie orala.

In anii ‘30 ai sec. XX se impune in centrul lautiresc al Bricenilor liutarul violonist
Gheorghe Anghelus (n. 1910, s. Trebisauti, r. Briceni) (indicam doar anul nasterii conform
informatiei din arhiva). Informatii despre acesta gasim in registrele Cabinetului de folclor al
AMTAP. Primele inregistrari cu acest lautar le-a realizat Constantin Rusnac, in anul 1969, de la
care a cules diferite melodii, cum ar fi: Sdrba evreiasca, Sarba, Hangu, Doina, Sara buna,
Freilih, Polka etc.”® Mai tarziu, in 1970* si in 1975", Constantin Rusnac si Victor Vichilu
inregistreaza o noud serie de melodii. Mentiondm in special un bogat repertoriu de nunta. De
altfel, remarcam ca melodiile inregistrate in urma acestor expeditii le putem gasi in diverse
culegeri de folclor in baza carora au fost realizate cercetari etnomuzicologice importante [104].

In centrul lautaresc din Réscani, in perioada interbelicd, dar si ulterior, au activat lautari
care au fost inregistrati de membrii Catedrei Folclor a AMTAP, in anul 1969, la Festivalul de
folclor Stepa Baltilor din Balgi. Acestia sunt: Feodor Babinetchii (n. 1910, s. Balanul Nou, r.
Rascani) cu melodia Hangul®®; Gheorghe lacovlev (n. 1914, s. Ochiul Alb, r. Drochia) cu

melodia Ciurul*’; Vladimir Axentie (n. 1923, s. Ochiul Alb, r. Rascani) cu melodia Merisorul™;
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Simion Nenita (n. 1932, s. Varatic, r. Rascani) cu melodia Potpuri pe teme moldovenesti®®. Tot
in aceastd perioada se remarcad prin activitatea sa si Alexei Tregubenco (n. ?, s. Dumeni, r.
Rascani).

Consultand in ordine cronologica registrele Cabinetului de folclor al AMTAP, constatam
ca inregistrarile cu lautarii violonisti din acest spatiu — Feodor Babinetchii (n. 1910, s. Balanul
nou, r. Rascani)® si Valentin Babinetchii (n. 1916, s. Bilan, r. Réscani),”* le-a efectuat si
etnomuzicologul laroslav Mironenko, intr-o expeditie folcloricd realizata in anul 1972. Iar in
anul 1988, Svetlana Badrajan i-a inregistrat pe lautarii Gheorghe Chetrari (n. 1919, s. Varatic, r.
Rascani)® si Simion Nenita (n. 1932, s. Viratic, r. Rascani).?® Repertoriul muzical interpretat de
acesti violonisti include melodii rituale, in special de nunta, si nerituale atat de joc, cat si de
ascultare. Vom mentiona ca toti lautarii numiti s-au format ca muzicieni in mediul traditional si
isi Incep activitatea in perioada interbelica.

In timpul expeditiilor personale, am descoperit reprezentanti ai artei violonistice ldutaresti,
care s-au manifestat plenar in anii *30-°45 ai sec. XX in diferite centre lautaresti. Astfel, in urma
interviului realizat cu Tudor Manzatu, membru al Orchestrei de muzica populara Artaragsii de la
Palatul de Cultura din r. Glodeni, am cunoscut nume de lautari violonisti, precum: Ignat Berbeci
(zis Ganiusa, n. 1915) si Dumitru Berbeci (n. 1922), ambii violonisti de exceptie, originari din s.
Cuhnesti, r. Glodeni; Eugen Curbet (n. ? s. Cuhnesti, r. Glodeni); Gheorghe Turca (n ? s.
Balatina, r. Glodeni); Valeriu Ceica (n. 1922, s. labloana, r. Glodeni); Nicolae Buga (n. in anii
’30, s. labloana, r. Glodeni), care a cantat in duet cu un alt violonist, Dumitru Jereghea, formand
un ansamblu neobisnuit pentru centrul lautiresc Glodeni. In schimb la Edinet, practica de
interpretare a doua viori in ansamblu era ceva firesc.

In anii ’50-’60, in centrul liutiresc Briceni activeazi lautarul violonist Petru Chitic (n.
1940, s. Trebisauti, r. Briceni), un profesionist format in mediul traditional. Cateva melodii
inregistrate, in anul 1969, de la acest lautar gasim in Arhiva de folclor a AMTAP.?* in acest
centru lautaresc se remarca dinastia de lautari Blajinu, originari din Lipcani. Creatii muzicale
interpretate de acestia gasim in colectiile editate de Dumitru Blajinu.

Printre personalitatile artei violonistice lautaresti cu instruire in mediul traditional, care se
afirma in anii ’70-’80, in expeditiile personale efectuate in centrul lautaresc Glodeni, i-am
descoperit pe lautarii: Serghei Covali (n. 1946, s. Camenca, r. Glodeni), Scobioala Vasile (n.
1946-1993); Bodean Aurel (1948-1999, s. labloana, r. Glodeni), cunoscut ca membru al
Orchestrei Ceteras de la Casa de Cultura din s. labloana, r. Glodeni. Chiar atunci cand Aurel
Bodean a detinut functia de director al scolii medii din s. Iabloana si apoi de sef al directiei
cultura a consiliului raional pana in anul 1990, iar din 1990 pana la sfarsitul vietii a activat ca sef

de studii la scoala medie din s. Iabloana, activitatea violonistica nu a intrerupt-o niciodatd. Pe
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multi dintre lautarii violonisti consacrati la interferenta anilor 80-’90 si care activeaza pana in
prezent i-am cunoscut personal si am inregistrat material muzical si informatii pretioase despre
ei si despre multi alti violonisti, informatii foarte necesare pentru aprofundarea cercetarii noastre.
In acest context, il putem aminti pe Victor Cioclea, un violonist de exceptie, fard studii muzicale
academice (n. 1958, s. Larga, r. Briceni). Tatdl acestuia, lon Cioclea, a fost un mare lautar,
cunoscut 1n zona 1n perioada interbelica. Anume de la el, Victor a mostenit darul de a manui cu
Iscusinta toate instrumentele muzicale (mentionam ca in zona de nord era necesara cunoasterea
mai multor instrumente muzicale), in special vioara si trompeta. De la Victor Cioclea am
inregistrat 0 serie de melodii, ca: Foxtrot, Hangul de la Coteala, Huser, Mars, Sdrba auzita de
la Tudor Caldare, Sirba de concert s.a. (C.A., vezi A2). Un alt reprezentat al lautarilor din
aceasta perioada este Gheorghe Lavric (n. 1964 s. Colicauti, r. Briceni), fiul violonistului
Dumitru Lavric, de la care am inregistrat melodiile: Hora, Hora lautareasca, Sarba s.a. (C.A.,
vezi A2).

Dintre toate creatiile inregistrate in expeditiile personale, cele mai inedite le-am inregistrat
de la lautarii mentionati mai sus, aportul lor in cultura traditionala fiind considerabil, manifestat
prin pastrarea si interpretarea unui material muzical autentic, neafectat de tendintele stilistice,
estetice si interpretative actuale.

In centrul lautaresc Glodeni de la interferenta anilor ’80-°90 pana in prezent este cunoscuta
activitatea lautarilor violonisti lon Lisciuc (n. 1957), care din 1979 canta in Orchestra Ceteras
din s. labloana; Anatol Botnaru, fiul lui Nicolae Botnaru (n. 1969, s. labloana, r. Glodeni), pana
in 1992 a fost conducator artistic la Casa de Cultura din s. Iabloana. Actualmente este cunoscut
ca violonist si bracist (viola) in orchestra Ceteras; Mariana latco (n. 1976, s. Cuhnesti, r.
Glodeni), participanta la Festivalul Satule, mdndra gradina din Bucecea-Botosani (laureatd a
premiului I) si la Festivalul-concurs Filip Todiragcu, editia a I11-a; Jan Taltu (n. 1986 s. labloana,
r. Glodeni), violonist in Orchestra Municipala a fratilor Advahov.

in zona folclorica de nord, alaturi de ldutarii violonisti bastinasi, au activat si activeazi
muzicieni veniti din alte zone ale republicii. Printre acestia ii numim pe: Dumitru Balau-Caldare
(1923-2015 s. Bascani, r. Soroca), un vestit lautar violonist care si astazi canta, fiind angajat la
Oficiul starii civile din Balti. Acesta este cunoscut ca intemeietor al unei orchestre de fanfara la
Drochia (1949). In anii 1970-1972 a inregistrat melodii la Radioul National. A participat la
Festivalul-concurs Filip Todirascu editia a 1V-a, 2008, unde a interpretat melodiile: Balada,
Hora lui mos Pavel, Sarba de la Chetrosu. lacob Romandasi (n. 1954, s. Petreni, r. Drochia), in
prezent locuieste in s. Sadovoie, r. Glodeni, este laureat al editiei a Ill-a a Festivalului-concurs
Filip Todirascu, 2006. Valeriu Cebanu (n. 1967, s. Taul, r. Donduseni) a activat o perioada in

Orchestra Ciocdrlia de la Edinet, iar in prezent este maestru de concert si instrumentist in
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Orchestra Alboteanca din localitatea de bastina. Este laureat al premiului de gradul Il la
Festivalului-concurs Filip Todirascu, editia a 11-a. Adrian Banzaru (n. 1978, r. Falesti), un lautar
violonist, cu instruire in mediu traditional (actualmente profesor de limbi straine la Universitatea
Alecu Russo din Balti), care a activat in Orchestra Ciocdrlia (Edinet) si mai apoi in Orchestra
Barbu Lautaru (Balti). Este laureat al premiului de gradul | la Festivalul Lautarii Moldovel,
editia I-a, clasa de amatori instrumentisti si al premiului de gradul 11l la Festivalul Dumitru
Botgros, editia I-a, de la Cahul. La Festivalul-concurs Filip Todirascu, editia Ill-a, a interpretat
Doina, Hora de la Nord, Sdrba moldoveneasca (informatii din arhiva Centrului National de
Conservare si de Promovare a Patrimoniului Cultural Imaterial).
Multi lautari violonisti, originari din zona de nord, in prezent sunt cunoscuti in alte zone
ale republicii, in special in municipiul Chisinau. Printre acestia numim: lon Gamureac (n. 1960,
S. Zaicani, r. Rascani), in prezent violonist in Ansamblul Academic de Stat de Dansuri Populare
Joc. A participat la Festivalul-concurs Filip Todirascu, editia a Ill1-a, 2006, unde a interpretat
Doina, Sarba de la Zaicani, Hora lautareasca. Viorel Catar (n. 1967, s. Tarigrad, r. Drochia) a
activat in numeroase formatii folclorice din zona de nord, actualmente fiind cunoscut ca un bun
violonist i organist (termen utilizat de lautari cu referire la un interpret la orga electronica) in
Chisinau.
Un alt reprezentant al artei violonistice lautaresti, originar din zona de nord a Moldovei care
a activat si in afara ei, in special la Chisinau, este Dumitru Blajinu (1934-2015 , s. Pererata, .
Lipcani), precum am remarcat, reprezentant al unei dinastii importante de lautari. Ca si in multe
dintre dinastiile de lautari de la nordul Republicii, membrii familiei cantau la mai multe
instrumente. Astfel, tatal lui, Nicolae, canta la vioara, trompeta, tambal, contrabas; fratele lon
canta la tambal, acordeon, trombon, iar Dumitru la vioara, tambal, acordeon, clarinet si nai,
primele lectii de muzica primindu-le in familie. Dumitru Blajinu s-a manifestat pe parcursul mai
multor decenii ca lautar violonist, interpret de piese folclorice de virtuozitate, al carui stil
original si sunet inconfundabil il va face unic si irepetabil. A promovat toate genurile si speciile
folclorului muzical. Dintre melodiile de virtuozitate interpretate de el, un exemplu concludent
este varianta sa inedita a melodiei Ciocdrlia. Ca dirijor al Orchestrei de muzica populara Folclor
(1967-1985), a realizat circa 1800 de imprimari de creatii vocale si instrumentale, multe dintre
care raman a fi documente sonore ale timpului, ce se pastreaza in arhivele Companiei Teleradio-
Moldova. Este cunoscut si ca autor de aranjamente ale melodiilor de cantece si jocuri realizate
pentru diverse componente ale orchestrei de muzica populara, ca autor de cantece, romante,
piese orchestrale ample (suite), dar si ca folclorist — activitatea in acest domeniu o incepe in

copilarie, cand se familiarizeaza cu comorile artei populare si o continua pe tot parcursul vietii.
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A realizat o serie de culegeri si aranjamente pentru orchestra de muzica populara, cum ar fi: Zi-i,
lauta (1979), La vatra horelor (1982), Ce mi-i drag mie pe lume (1984), Satule, vatra frumoasa
(1987), Primul ghiocel (1993), Cdnta inima si dorul (2000), Rapsodul Filip Todirascu (2002),
Antologie de folclor muzical 1107 melodii si cdantece din Moldova istorica (2002), Alina, dorule,
alina... (2008).

La fel, originar din zona de nord este si Marin Bunea (n. 1969, r. Donduseni) — violonist,
dirijor, autor de aranjamente si melodii populare. Este descendent in a cincea generatie a
dinastiei de lautari Bunea, originar din s. Baraboi, r. Donduseni. Marin a inceput sa cante la
vioara la varsta de sase ani. In anul 1991 absolveste Academia de Muzica, Teatru si Arte
Plastice, Facultatea instrumente populare, iar in anul 1993 devine dirijor al Orchestrei de muzica
populara Doina Armatei (Orchestra Ministerului Apararii, cu titulatura de Orchestra
Prezidentiala). Vom mentiona ca printre numerosii reprezentanti ai dinastiei Bunea in sec. XX s-
u afirmat in zona de nord lautarii violonisti Vasile Bunea si Ion Bunea.

Un numar impunator de violonisti il are si dinastia de lautari Stefanet, originari din s.
Grinauti, r. Rascani, care au activat atat in zona de nord (primele doua generatii ale dinastiei),
dar si in afara ei (generatiile mai recente). Primul reprezentat, pilonul dinastiei, este violonistul
Tudor Efim Stefanet (1901-1979, s. Grinauti, r. Rascani), conducator al unui taraf constituit intr-
o formuld instrumentala caracteristicd timpului: o vioara — Tudor Efim Stefanet, un flaut —
Gheorghe Branza, o trompeta — Vasile Danila si o toba — Toader Cretuleac, toti avand instruire in
mediul traditional. Maiestria interpretativa Tudor Stefanet a transmis-o fiilor sai (Aristid,
Serghei, lon, Gheorghe), iar acestia generatiilor ce urmau sd vina, astdzi fiind cunoscutd o
dinastie de instrumentisti violonisti, cu un arbore genealogic constituit din cinci generatii. Astfel,
Aristid Stefanet (1927-2006), primul fiu al lui Toador Stefanet, un impatimit al viorii, a activat
cu tatal sau pe tot parcursul vietii, insugind un vast repertoriu, specific zonei de nord a republicii.
Aristid a dus povara de profesor in sanul familiei, initiindu-i in maiestria lautariei pe toti
descendentii ei. Serghei Stefanet (1929-2010), al doilea fecior, a inceput sa studieze vioara la
varsta de 9 ani, iar mai tarziu trompeta si acordeonul. Studii muzicale de specialitate academice
Serghei nu a avut, insa spunea urmatoarele: ,,serviciul militar (1949-1952) a fost cea mai mare
scoald, care mi-a oferit o instruire muzicald pentru tot parcursul vietii”.?® De altfel, serviciul
militar a fost 0 scoald de instruire muzicala academica pentru multi lautari ai timpului, care in
armatd au invatat elementele de baza ale istoriei si teoriei muzicii. Mai tarziu, la sfarsitul anilor
’90, la jubileul Scolii de Arta Ciprian Porumbescu din Bailti, aceste cunostinte l-au ajutat sa
intemeieze o orchestrd mixta de format simfonic pentru care semneaza aranjamente atat pe teme

folclorice, cat si non-folclorice. Predecesorul sau, nepotul Adrian Stefanet (reprezentant din a
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patra generatie in arborele genealogic al dinastiei Stefanet), studiaza in prezent vioara la
Academia de Muzica Teatru si Arte Plastice.

Din generatia a treia a dinastiei face parte Anatol Stefanet (n. 1956, fiul lui Ion Stefanet),
primul care are studii muzicale academice (Colegiul de Muzica si Pedagogie din Balti).
Activitatea sa profesionista ca violonist instrumentist al Ansamblului Academic Joc (1980-1986)
(denumirea Ansamblului National Academic de Stat de Dansuri Populare Joc din perioada
respectiva) si mai apoi ca violonist si altist in Orchestra Nationald de muzica populard Lautarii
(1986-1992). In anii *90, Anatol Stefinet isi schimba directia activitatii, creand Formatia Trigon
(1992), care promoveaza un repertoriu axat pe o fuziune a melosului folcloric cu jazz-ul. Astfel,
in proiectul L'art du bratsch, vol. T (1994) si vol. II (1997), Anatol inregistreaza melodii
interpretate atat de membrii dinastiei Stefanet (Tudor, Aristid, Serghei), cat si creatii preluate din
repertoriul lautarilor din zona de nord a republicii si din intreg arealul romanesc. In prezent,
Anatol Stefanet este cunoscut ca violonist, altist, dirijjor, aranjor si compozitor. Recent, in
toamna anului 2013, Anatol Stefanet a imbogétit repertoriul solo violonistic si cel pentru viola cu
0 culegere inspirata din zece melodii lautaresti prelucrate intr-o maniera interpretativd moderna
(5+5), intitulatd Omagiu Maria Tanase.

O alta generatie este reprezentatd de Marcel Stefanet (n. 1974, fiul lui Gheorghe Stefénet)
care a Inceput sa studieze vioara cu unchiul sau Serghei Stefanet de la varsta de sase ani. Este
absolvent al Academiei de Muzicd, Teatru si Arte Plastice (denumirea actuald a institutiei)
(1996). Este cunoscut ca violonist, promotor atat al muzicii traditionale, cat si a genurilor de
interferenta cum este etno-jazz-ul. A fost implicat in diferite proiecte: albumul Folk-Jazz-Trio
Miraj (1996); albumul Edgar si Marcel Stefanet (fratele mai mare, un acordeonist virtuoz si un
maestru al orchestratiei), (1999); proiectul Transbalkanica (2006), Marcel Stefanet Project
(2012), care include creatii inspirate din folclorul autentic, tratate intr-o maniera moderna,
aplicand diverse tehnologii si programe muzicale computerizate. El, impreund cu fratele sdu
Edgar, a infiintat o orchestra de exceptie, care, pe parcursul ultimilor ani, a reusit sa promoveze
multe talente din tara si de peste hotarele ei, realizand diverse proiecte muzical-folclorice.?

Veaceslav Stefanet (n. 1986, fiul lui Gheorghe), un violonist tanar, promotor al folclorului,
cu mari perspective si idei indraznete, care si-a inceput activitatea artistica in Orchestra fratilor
Advahov (2006-2008), apoi in Orchestra Nationala Lautarii (2008-2009), actualmente fiind
membru al Orchestrei fratilor Stefanet si maestru de concert al grupului de violonisti al
Ansamblului de cantece si dansuri populare Fluierag. Este un continuator ambitios al ideilor
propagate de Anatol si Marcel Stefanet, avand deja in palmares o serie de creatii si aranjamente.
Vom mentiona cd nu intdmplator am scos 1n evidentd anume aceastd dinastie de lautari.

Activitatea reprezentantilor acesteia reflecta evolutia artei lautaresti caracteristica fenomenului
58



studiat de noi, pe o perioadd de peste un secol, relevand tendintele si moda in ceea ce priveste
repertoriul si instrumentarul.

Exponentul fenomenului lautariei si al artei violonistice din zona de nord a Republicii
Moldova este Orchestra Ciocdrlia de la Edinet. Referindu-ne la traditiile muzicale din zona
folclorica de nord, observam concentrarea lautarilor in orasul Edinet, unde pana in prezent se
remarca o tendinta de conservare si valorificare a culturii traditionale. Anume aici activeaza
Orchestra de tip traditional Ciocdrlia. Facand o retrospectiva istorica a activitatii orchestrelor de
muzica popularad din republica, incepand cu perioada postbelica, se profileaza distinct doua faze
in evolutia acestora. Prima faza cuprinde anii de la mijlocul sec. XX pana in anii ’90. De altfel,
se stie ca in perioada postbelica, pe langa tarafurile de tip traditional (cunoscute in mediul rural),
a fost infiintat un nou format de orchestre traditionale. Acestea aveau un statut organizatoric
complex, care includea un comitet de sindicate si un colectiv de angajati, remunerati cu salarii.

A doua faza in evolutia orchestrelor de muzica populara cuprinde inceputul anilor *90 pana
in zilele noastre. Schimbarile sociale de la sfarsitul sec. XX au dat un nou impuls creatiei multor
muzicieni din republica, care s-a manifestat prin numeroase colaborari, concerte, imprimari de
studio, realizate cu diversi interpreti de peste hotarele tarii. In acest context social de schimbari
in toate domeniile, si Orchestra Ciocdrlia si-a schimbat conceptul orchestratiilor puse in
partiturile acesteia, in special ca urmare a unor turnee efectuate, in anul 1992, de Orchestra Hora
Bucurestiului (Bucuresti). Orchestra Ciocdrlia se remarca atat prin numarul impunator de
personalitati, reprezentanti ai diferitor dinastii de lautari din zona, cat si prin repertoriul muzical
interpretat. Pentru unii dintre membrii ei, Orchestra Ciocdrlia a fost un punct de pornire in
perfectionarea maiestriei interpretative, continudnd-o in cadrul institugiilor superioare de
invatamant muzical, ulterior ducand faima tarii departe de hotarele ei, atat in spatiul ex-sovietic
(Rusia, Ucraina, Armenia), cat si in spatiul Uniunii Europene (Marea Britanie, Belgia, Franta,
Italia, Germania Romania). Pentru altii orchestra a fost unica scoala in formarea lor ca muzicieni
profesionisti. Acestia au ramas sa cante in zona, educand noi generatii de lautari, care, la randul
lor, se integreaza activ in manifestarile culturale zonale si republicane, adesea fiind apreciati cu
diplome si premii.

Activitatea Orchestrei Ciocdrlia a fost calauzita de mai multi muzicieni, printre acestia
fiind: lon Bolgaru (violonist), care a creat, in 1944, orchestra cu denumirea Ciocdrlia, Alexandru
Ciobanu (viola/trompeta), Boris Lachi (acordeon), actualul dirijor este lon Popov (acordeon), un
muzician care cunoaste folclorul zonei in profunzime (datele la care apelam in continuare, in

mare parte, sunt preluate din interviurile realizate cu Ion Popov in anul 2011).
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Pentru lautarii de la Edinet activitatea in Orchestra Ciocdrlia a devenit si 0 traditie de
familie. Pe parcursul timpului se disting vestitele dinastii de lautari din zona de nord, cum sunt
dinastia Goga, Lachi (sau Lachei), Macovschi, Coca, Ciobanu, Popov etc. Anume la Edinet, in
familiile de lautari a existat traditia de a studia diverse instrumente muzicale, cum ar fi:
trompeta, trombonul, toba, contrabasul, fluierul, clarinetul, saxofonul, tambalul, acordeonul,
pianul, orga electronicd (ca instrument modern), insa obligatorie era interpretarea la vioarad,
instrument pe care il stdpaneau majoritatea lautarilor. Actualul dirijor al Orchestrei Ciocarlia,
lon Popov, ne relateaza: ,,Pe vremuri muzicienii de la Edinet au fondat o organizatie de tip
sindical in care erau obligati sa fie pusi la evidentd toti colegii. In aceastd organizatie erau
stabilite niste reguli, principii de activitate a lautarilor care erau strict sanctionate pentru
nerespectare. Daca in familiile de lautari se nastea un baiat, ii puneau vioara in mana din «prima
zi de viatay. Dirijorii companiilor (expresie utilizata de lautari ce determina o formatie de nunta),
dupa principiile sindicatului, erau, de regula, violonisti si, conform regulamentului, erau obligai
sa mai ia un violonist la fiecare manifestare” [citat din unul din interviurile realizate cu lon
Popov].

In anul 1974, in studioul Radio, Orchestra Ciocdrlia imprima un disc de vinil. Astazi
aceasta inregistrare se pastreazd in fondul Radioteleviziunii Nationale, fiind considerata
document istoric in care gasim perle muzicale, interpretate de lautari cunoscuti din zona de nord
precum: Dumitru Ciobanu (Mechiu) (vioara), Boris Lachi (acordeon), Anatol Ciobanu (tambal),
Arsenie Pavliuc (acordeon), Lidia Baraliuc (voce) etc. Mai tarziu, in anul 1978, la Televiziunea
Nationala (pe atunci Televiziunea RSSM), a fost realizat un film documentar, in regia lui Victor
Bucataru, intitulat Orchestra Ciocdrlia (acest film poate fi gasit in Arhiva Radioteleviziunii
Nationale). Pe parcursul anilor, Orchestra Ciocdrlia si-a creat un repertoriu care include o mare
varietate de melodii instrumentale si vocale, colaborand cu interpreti din zona de nord, dar si din
alte zone.

La inceputul sec. XXI, Orchestra Ciocdrlia a adus o contributie substantiala in cultura
traditionala, fiind gazda a Festivalului-concurs de interpreti instrumentisti Lautarii Moldovei,
organizat prin efortul comun al Ministerului Culturii al Republicii Moldova, Centrului National
de Conservare si Promovare a Patrimoniului Cultural Imaterial (fostul Centru National de
Creatie Populard), Centrului raional din Edinet si Sectiei de cultura a raionului Edinet. In scurt
timp, Festivalul Lautarii Moldovei a devenit unul dintre cele mai prestigioase festivaluri de
folclor din Republica Moldova. Orchestra Ciocdrlia a acompaniat participantii a trei editii a
acestui festival (din anii 2001, 2003, 2006). La prima editie au participat mai mult de 50 de
interpreti si formatii instrumentale, clasificati pe doud compartimente: interpreti amatori si

interpreti cu studii muzicale, care au fost repartizati conform grupurilor de instrumente. Scopul
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organizarii acestui concurs a fost de a promova traditia interpretativa instrumentala si de a
identifica personalitati, lautari promotori ai traditiei orale.

In cele ce urmeazi prezentim date generale despre dinastii si ldutarii violonisti ai
Orchestrei Ciocarlia, care s-au remarcat de-a lungul timpului pana in prezent, cuprinzand in
ordine cronologica etapele specificate anterior.

lon Stangaciu (1882-1955), un reprezentant inedit al lautarilor profesionisti de traditie
orala a devenit cunoscut prin maiestria sa interpretativa. Acesta a fost lautarul-legenda despre
care se spunea ca era un virtuoz al viorii, cu o maiestrie interpretativa extraordinara. A contribuit
la formarea mai multor orchestre din zona folclorica de nord, activand mai mult la Edinet. De
regula, in formatiile sale erau urmatoarele instrumente: Vioara inti, vioara a doua, contrabas,
unul sau doud tromboane, trompeta, clarinet, instrumente de percutie (in special toba mare),
tambalul fiind inlocuit adesea cu unul sau doua braciuri/viole. Alaturi de acest mare lautar au
activat Sava Ivanciuc, zis Turcu (trombon), Tudor Coca (trombon), Stefan Gladeniuc (clarinet),
Nicolae Stangaciu (trompetd), lon Ciobanu (vioard), lon Bolgaru (vioard).?” Spre sfarsitul vietii,
Ion Stangaciu a activat ca profesor de vioard. Ca si alti lautari din zona a educat trei discipoli-
lautari, fiii Alexandru, Costel si Nicolae, care au emigrat in timpul celui de al doilea razboi
mondial in Romania (zona Moldovei).

Printre reprezentantii dinastiei Coca vom mentiona pe: Constantin Coca (1906-1974), care
a activat in Orchestra Militarda Romana ca flautist, iar dupa al doilea razboi mondial ca violonist
in Orchestra Ciocdrlia; Mihai Coca (1922-1974), care a fost altist (viold) in Orchestra Ciocdrlia;
Victor Coca (1924-1987), care a fost violonist in Orchestra Ciocdrlia din 1944 pana la sfarsitul
vietii.

lon Bolgaru, zis lonitda (n. ?), se presupune ca a studiat la conservatorul din Sankt-
Petersburg cu rezultate excelente. in 1940, la Edinet, el formeazi o orchestra simfonica de
format restrans, care avea in repertoriu un numar mare de creatii simfonice, de opera, muzica de
camerd, cafe-concert etc. Lautarul Nicolae Banu era vioara intai in aceastd orchestra si, in anii de
razboi, a fost premiat de Sectia raionala Cultura din Edinet, pentru cea mai buna interpretare solo
a unui fragment din opera Traviata de Giuseppe Verdi. In 1949, lonita a fost deportat de regimul
stalinist in Siberia si nu a mai fost vazut.

Nicolae Banu (1922-1972), lautar vestit in zona folclorica de nord, vine in Orchestra
Ciocarlia in 1944 ca violonist si trompetist. Mai stapanea contrabasul, braciul i acordeonul.

Boris Lachei, zis Lachi (acordeon), unul dintre dirijorii Orchestrei Ciocdarlia, canta la
vioara, braci/viola si clarinet. Sindicatul lautarilor din Edinet i-a conferit titlul onorific de

maestru al Orchestrei Ciocadrlia.
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Membru al Orchestrei Ciocdrlia a fost si Nichifor Lachi, zis Chifor, un cunoscut
trompetist, violonist §i trombonist, originar din S. Rediul Mare, r. Donduseni. A studiat arta
lautariei la Alexei Brudaru, de asemenea membru al orchestrei.

Din generatia sec. XX lon Popov mai mentioneaza violonistii: Ion Macovschi, Victor
Macovschi, Pavel Macovschi, Gheorghe Botosanu, Vasile Petrosanu, Gherman Goga, Chiril
Goga (zis Chira), Nicolae Goga, Vasile Dobrovschi (zis Dobrogeanu), Mihai Mitriniuc, Tihon
Brudaru, Boris Brasoveanu s.a.

Reprezentanti ai dinastiei de lautari Ciobanu au fost: Dumitru Ciobanu (zis Mechiu, dupa
pasaport Mihail) (1920-1986), fiul vestitului lautar violonist Neica Ciobanu. Era unul dintre
virtuozii Orchestrei Ciocdrlia. Acesta s-a afirmat prin maniera interpretativa, executand
numeroase perle muzical-folclorice din zona, pentru care a obtinut diplome la diverse
manifestari si concursuri. Un alt reprezentant al dinastiei este Alexandru Ciobanu (1928-1986),
bracist/violist si trompetist, care a reorganizat activitatea Orchestrei Ciocdrlia (1968), devenind
dirijjor pana la venirea, in 1970, a lui Nicolae Botgros. Anatol Ciobanu (n. 1952), fiul lui
Dumitru Ciobanu, activeaza ca instrumentist in Orchestra Ciocdrlia, cantand la mai multe
instrumente muzicale (tambal, acordeon, trombon, orga electronica), inclusiv vioara. Din
generatia tanara de violonisti ai dinastiei Ciobanu face parte Nicolae Ciobanu (zis Maflon) (n. ?),
care canta la vioara, braciul/viola, saxofonul si acordeonul. Nicolae Ciobanu are doi fii
violonisti, llie (n. 1984) si Valeriu Ciobanu (n. 1986), unul dintre fiii acestuia, llie, actualmente
instrumentist in Orchestra Ciocdrlia, a participat la Festivalul-concurs Lautarii Moldovei, editia
a ll-a, 2003, la care a obtinut locul II. A cantat in orchestrele Ciocdrlia de la Edinet si Barbu
Lautaru de la Balti. Valeriu Ciobanu (n. 1986, r. Edinet) a participat la Festivalul-concurs
Lautarii Moldovei, editia a l1-a, 2003, unde a luat locul I, este absolvent al AMTAP. A céantat in
orchestrele Ciocdrlia de la Edinet, Barbu Lautaru de la Balti si Orchestra Fratilor Advahov din
Chisinau.

Din generatia tanara de violonisti de la Edinet mai face parte si lon Strungaru (n. 1981, r.
Edinet). Este absolvent al Colegiului de Muzica si Pedagogie din orasul Balti. A participat la
prima editie (2001) a Festivalul-concurs Lautarii Moldovei, unde a interpretat Studiu lautdaresc,
Hangul, Sdrba. In prezent este vioara intai in Orchestra Barbu Lautaru de la Balti. Boris Popov,
fiul lautarului Ghenadie Popov (n. 1981, r. Edinet), la fel, in 2001, a participat la prima editie a
Festivalului-concurs Lautarii Moldovei, interpretand Hora rarda, Hora, Sarba. De asemenea,
Dumitru Popov (n. 1990, r. Edinet), actualmente student la Universitatea de Stat Alecu Russo din
Balti. Recent, de pe bancile scolii de arta din Edinet au fost angajati in Orchestra Ciocdrlia inca
doi tineri violonisti, Valentin Ciurlic si Mihai Boldurescu, care continui traditia lautareasca din

zona.
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Despre viata si activitatea unor lautari violonisti cunoscuti odinioara din zona folclorica de
nord, al caror nume este mengionat in colectii de folclor muzical, nu am gasit informatii in nici o
sursa disponibild, acest lucru ramanand a fi 0 problema pentru cercetarile ulterioare. Melodiile
interpretate de acei lautari au fost folosite de noi in compartimentul analitic.

Subliniem ca lautarii violonisti din zona de nord abordeaza diferentiat repertoriul muzical
folcloric. Astfel, generatia mai in varsta, in pofida transformarilor sociale, tehnice si
interferentelor culturale, pastreaza acest repertoriu. Pe parcursul catorva decenii, de cand au fost
efectuate primele inregistrari in expeditii folclorice, ei nu si-au schimbat principiile si
modalitatile de activitate, contribuind esential la pastrarea si imbogatirea repertoriului. lar
generatia mai tanara, cunoscand repertoriul muzical folcloric din zona cercetata, tinde spre o
tratare eclectica, deseori experimentala, introducand diferite elemente caracteristice folclorului
altor popoare, in special al celor din Balcanii de Vest. Chiar daca reprezentantii generatiei tinere
sunt implicati in diferite proiecte, internationale/nationale/interculturale si sunt in pas cu ultimele
realizari tehnice, interpretand cu succes diferite stiluri muzicale, cartea lor de vizitd ramane

vioara traditionala si repertoriul muzical folcloric din zona.

2.3. Repertoriul folcloric pentru vioara: caracteristici si clasificare

Repertoriul pentru vioard din zona folclorica de nord se remarca prin caracterul sau
eterogen si complex. Analiza aprofundata a acestuia presupune realizarea unei clasificari in baza
unor criterii ce ar pune in valoare si ar demarca toate aspectele si particularitatile functionale si
semantice ale creatiilor folclorice studiate. Una din problemele stiintifice importante pe care ne-
am propus s-0 solutionam este cea legata de clasificarea repertoriului muzical folcloric. De
aceea, preluand criteriile de clasificare utilizate in muzica literata, pe care le-am evidentiat in
capitolul intai, si completindu-le cu cele elaborate in etnomuzicologie referitoare la creatiile
folclorice, privite sub diferite unghiuri de vedere, am elaborat un sistem propriu de criterii
aplicabile la clasificarea repertoriului folcloric pentru vioara din zona de nord a Republicii
Moldova.

In scopul clasificarii repertoriului muzical folcloric, am luat ca reper stiintific opinia lui
Constantin Brailoiu, care considera ca, in studierea creatiilor folclorice, este primordial criteriul
functional. Etnomuzicologul preciza ca ,,folclorul reprezinta o functie, aparuta in sanul unei
colectivitati”, ,,un produs al obstii”, ca ,,realitatea muzicala nu poate fi inteleasa fara a cunoaste
realitatea sociala concreta” [18, p. 78]. C. Brailoiu clasifica creatia populard muzicala in doua

mari categorii:
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A. creatiile ocazionale (in prezent termenii ocazional si neocazional sunt substituiti cu
ritual si neritual), legate de prilej, in care delimiteaza: 1. creatiile ciclului calendaristic de iarna,
de primavara—vara si toamna; 2. creatiile ciclului familial, cu ceremonialul nuptial si funebru.

B. creatiile neocazionale (am pastrat terminologia folosita in perioada respectiva de
ocazional si neocazional. In prezent sunt utilizati termenii echivalenti cu acestia: ritual si
neritual), nelegate de prilej, sunt reprezentate de: 1. doind si cantecul propriu-zis; 2. cantecul
batranesc sau balada; 3. creatiile repertoriului de dans; 4. creatiile folclorului copiilor; 5. creatiile
de ascultare.

Printre sursele de specialitate, care au stat la baza edificarii noastre in problema clasificarii
folclorului muzical, a fost una semnata de Octavian Laza Cosma, care sustine ca “folclorul poate
fi clasificat dupa imprejurarile in care se celebreaza” [55, p. 85]. El propune cateva modalitati de
clasificare:

1. dupa criteriul funcgional, evidentiind creatii rituale si nerituale;

2. dupa criteriul de vdrsta, sex si profesiune, delimitand folclorul copiilor, adultilor, al
femeilor si barbatilor etc.;

3. dupa modul de execufie, specificand trei categorii folclorice: creatii vocale,
instrumentale si vocal-instrumentale, care pot fi interpretate solistic sau in grup. Octavian Lazar
Cosma mentioneaza: ,,Sistematizarile cele mai avansate pot deveni aride cand sunt raportate la
atribute diferite de cele statuate, fapt pentru care delimitérile rigide riscd uneori sa devina
scolastice. Un cantec ritual, ocazional se poate desprinde de obiceiul care I-a consacrat, intrand
in orbita repertoriului de circulatie neocazionalda. Un cantec epic poate deveni liric. O melodie
instrumentald poate fi transpusa pe versuri etc.” [55, p. 86]. Ideile punctate de acest autor le
consideram plauzibile/juste si chiar destul de actuale.

Ghizela Suliteanu, etnomuzicolog cu renume, in studiul sau Cdntecul de leagan, propune
mai multe principii (cu sensul de criterii — n.n.) de sistematizare si clasificare a folclorului
muzical, in general, si anume: 1. functionalitatea; 2. substratul general-uman; 3. evolutia; 4.
particularizarea prin apartenenta caracteristici la o anumitd unitate demografica; 5.
interdependenta elementelor morfologice; 6. selectarea unor componente caracteristice structurii
fenomenului avut in vedere; 7. stratificarea stilistica; 8. inrudirile tipologice; 9. diversificarea;
10. implicatiile interrelationale intre componentele actului sincretic; 11. interrelatia cu fenomene
nonfolclorice; 12. folosirea unor cataloage cu valoare de indice tematic; 13. interrelatiile dintre
operatiile de sistematizare, clasificare si tipologizare, ultima fiind consideratd ca reprezentand

stadiul cel mai avansat al clasificarii; 14. trimiterile (referirile) incrucisate; 15. apartenenta
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structurilor tipologice la clasele virtuale cu valoare de arhetip; 16. corespondenta unor criterii
unitare aplicabile la folclorul tuturor popoarelor lumii [111, p. 137-138].

O clasificare ampla a creatiei folclorice roméanesti au propus si etnomuzicologii Gheorghe
Oprea si Larisa Agapie, clasificare pe care o fac in baza urmatoarelor criterii:

1. domeniul artistic, conform caruia sunt: creatii literare, muzicale, coregrafice si
dramatice;

2. modul de execuyie, potrivit caruia sunt: creatii vocale, creatii instrumentale, creatii
vocal-instrumentale. Acesti autori mentioneaza ca creatiile vocale pot fi adesea interpretate si
instrumental, tindnd cont de tehnica de interpretare instrumentald, iar cele instrumentale pot
primi text. Interpretarea mixtd vocal-instrumentald apartine lautarilor, modul de imbinare a
acestora fiind diferitd in mediul taranesc si lautdresc. Unele creatii se executd numai vocal-
instrumental,

3. maniera de interpretare, conform careia sunt. executie individuald a creatiilor si
executie in grup (sau colectivd), care poate fi la unison, antifonica, eterofonica, polifonica,
armonicd. Fiecare din aceste maniere si-au ldsat amprenta asupra caracterului melodiilor si
modul lor de realizare;

4. conginutul tematic muzical, potrivit caruia creatiile pot fi clasificate din punct de vedere:
lexical, analitic, sistematic (gramatical) si tipologic;

5. funcyional, conform caruia se disting: creatii cu functie rituala si nerituala, creatii cu
functie utilitara, creatii cu functie estetica etc. [98, p. 156-157].

Emilia Comisel, aplicind metoda comparativd la cercetarea zonei carpato-dunarene si
mediteraneene, luand ca baza criteriul functional, clasifica creatiile folclorice in doua grupuri:
rituale (cele legate de munca, colinda, cantecul de stea, bocetul si cantecul ceremonial funebru)
si nerituale, respectiv: lirice — doina (perceputd ca o melopee bogat ornamentata), cantecul
propriu-zis (care ofera cel mai bogat repertoriu) si cantecul de leagan; epice — baladele si
povestirile de mari dimensiuni, cantate intr-un anumit stil muzical; dansul propriu-zis (deosebit
de cel ritual); folclorul copiilor [52, p. 242].

Etnomuzicologul Béla Bartok, in urma investigatiilor efectuate in comitatul Bihor
(Romania), clasifica cantecele populare romanesti dupa criteriul funcsional si cel sincronic,
delimitand: repertoriul ritual, cu creatiile ocazionale reprezentate de colinde si cantece de
Craciun (cantate de tineri); cel nuptial, cu cantecul miresei (cantat de feciori); bocetele sunt
cunoscute sub forma de vaiete (cantate numai de femei); repertoriul neritual — doinele, baladele,
legendele, cantecele lirice si ironice (cantate de barbati si femei), arii de dans cu text, cu caracter
vioi, interpretate la vioara, numite Maruntelul (dans executat in exclusivitate la vioara; are 0

forma mai complexa decat cea a creatiilor vocale. Este cantat in special de tineri). El a remarcat
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existenta unor dansuri interpretate cu strigaturi (numite in Bihor descdntece) si ca instrumentarul
este reprezentat de vioara, numita “higheghe” (de la ungurescul Highedu), fluier, dramboaie,
flaut, subliniind ca creatiile interpretate la vioara sunt executate de tarani, si nu de lautari [9, p.
3-8].

Realizand un studiu comparativ al folclorului sarb cu cel romén din regiunea Voivodina,
Nice Fracile (Nita Fratila) [64, p. 299-301] clasifica repertoriul muzical sub aspect funcgional si
morfologic, constatand existenta mai multor categorii cu elemente comune ambelor popoare.

Oskar Elschek clasifica folclorul muzical instrumental slovac dupa criteriul modul de
interpretare in: a) repertoriul solistic interpretat de instrumente aerofone; b) repertoriul de
ansamblu executat de instrumentele cordofone; iar dupa criteriul funcgional si muzical stilistic in:
1. muzica instrumentald interpretatd de vanatori; 2. muzica instrumentala a pastorilor, ca
semnalul de corn, clopoteii; 3. muzica instrumentala din folclorul copiilor; 4. muzica
instrumentald de ascultare; 5. céntecele populare in variante instrumentale; 6. muzica
instrumentalda de dans; 7. muzica cu functie magica (ca exemplu, semnale de speriat din
obiceiurile populare, maslenita, chemarea primaverii, sarbatorile de an nou etc.); 8. muzica de
comunicare din ciclul calendaristic si de familie; 9. muzica instrumentald nelegatd de sferele
enumerate mai sus [164, p. 74-78].

Lidia Axionova este printre primii muzicologi din republica care a abordat problema
clasificarii folclorului muzical moldovenesc. In urma investigatiilor efectuate pe criteriul
diacronic, ea a facut o sistematizare a repertoriului cantecului folcloric, evidentiind formele
timpurii ale muzicii populare moldovenesti printre care: cantecele de munca, cantecele de
calendar, cantecele rituale de familie, cantecele de leagan, folclorul copiilor, cantecele lirice si
doinele; creatiile din sec. XVVI-XVIII ca balada si cantecul istoric; creatiile reprezentative pentru
sec. XIX si inceputul sec. XX, cum sunt cantecele cu continut social, cantecele-romanta,
cantecele revolutionare, cantecele populare contemporane [5].

Svetlana Tirkunova propune o clasificare a genurilor (termenul de gen il utilizam aici si in
continuare cu sensul folosit de autor) folclorului vocal pe clase dupa céteva criterii. Din punct de
vedere social-funcrional (criteriul funcriei sociale), autoarea distinge cateva clase si anume:
clasa genurilor rituale; clasa creatiilor legate de prilej; clasa creatiilor documentare; clasa
creatiilor emotionale; clasa creatiilor artistice unde un rol deosebit il joaca artistismul, maniera si
calitatea interpretativd a interpretului. Un alt criteriu de clasificare pe care il propune
cercetatoarea este cel de subiect tematic, dupa care repartizeaza creatiile in: clasa cu subiecte
conditionate, care includ categoria creatiilor rituale, legate de prilej; clasa cantecelor eroico-

patriotice, istorice, baladele, cantecele de razboi; clasa cu subiecte-situatii care includ genuri
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lirice. Ea accentueaza ca factorul geografic si cel de sex (feminin si masculin) al interpretului au
o mare insemnatate in clasificarea unui material muzical folcloric [161, 162].

Studiile mentionate mai sus au caracter teoretic general de clasificare a creatiei folclorice,
iar in cele ce urmeaza ne vom referi si la lucrari privind cercetarea diferitor grupuri de creatii din
anumite zone geografice, a unor repertorii specifice, a unor categorii de creatii folclorice, care
sunt relevante pentru cercetarea noastra.

In acest context este ilustrativa 0 lucrare semnati de Emilia Comisel, in care autoarea
propune criteriul clasificarii creatiilor specifice la obiceiurile calendaristice pe categorii de
varsta [52, p. 151-160]. Cercetatoarea considera ca creatiile obiceiurilor calendaristice, care au
aparut in conditii social-economice stravechi, au conservat in sine viziunile oamenilor cu privire
la viata si cosmos. Ea trateaza repertoriul studiat si sub aspect diacronic. in lucrarea Folclorul
copiilor autoarea face o clasificare a creatiilor, luand ca baza criteriul funcional si partial modul
de manifestare a acestuia. In studierea doinei, E. Comisel propune o clasificare dupa sursa de
execusie si conginut, delimitand: 1. doina vocald, haiduceasca si de dragoste; si 2. doina
instrumentald din repertoriul pastoresc si lautaresc cu diverse subiecte tematice [51, p. 240].

Referitor la genul epic, cercetitoarea clasifica creatiile dupa criteriul funcgional, diacronic
si structural privind diverse aspecte: conginutul tematic, modalitatea de realizare poetica §i
muzicala, frecvenya, situafia actuala [52, p. 119]. E. Comisel constata ca genurile folclorice au
un caracter dinamic, sunt plurifunctionale si se manifesta prin: 1. amestecul de repertoriu; 2.
migratia unei creatii de la un gen la altul; 3. contaminarea genurilor; 4. transferarea textelor
literare la diferite genuri. Constantin Brailoiu numeste acest fenomen ,,dezafectare” sau
Hritualizare”. Astfel, caracter dinamic si plurifunctionalitatea complica procesul de realizare a
unei clasificari folclorice si mai mult [51, p. 65].

Eleonora Florea clasificd muzica dansurilor populare, aplicand criteriul functional si de
subiect tematic si delimitand creatii rituale si nerituale. Autoarea utilizeaza la analiza structurii
muzicale principiile organizarii metro-ritmice si intonativ-melodice [157].

Un alt cercetator, Petru Stoianov, clasifica genurile muzicii de joc din Republica Moldova
dupa criteriul morfologic, analizand particularitatile de metru, tempo si caracterul coregrafic. El
plaseaza melodiile de dans sdrba si bulgareasca, batuta si hora in grupe, sustinand ca aceste
melodii au o structura comuna [153, 154]. Noi consideram cd o asemenea abordare este doar
partial intemeiatd, de aceea in capitolele urmatoare vom analiza, intre altele, si acest criteriu
(morfologic).

Corneliu Dan Georgescu, in monografia Jocul popular romanesc, efectueaza o clasificare
a melodiilor de joc dupa criteriul structural. EI propune o clasificare a acestui material muzical

pe categorii, clase, grupe tipologice [66]. Aceasta metoda de clasificare a muzicii instrumentale a
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fost propusa inca de Béla Bartok, care a elaborat 0 ierarhie terminologica: clasa, subclasa, grupa,
subgrupa, diviziune, subdiviziune.

Acelasi autor realizeaza si o clasificare a muzicii pentru bucium, delimitand cateva planuri
(cu sensul de criterii — n.n.): tematic, functional ,, nespecific ”, funcgional ,, specific ”’, contextual,
structural muzical, fizic (organologic), temporal, spagial. Monografia sa Semnale de bucium
poate fi consideratda un model de metodologie in studiul unui repertoriu folcloric. Corneliu Dan
Georgescu subliniaza: ,,Sistemul de clasificare a unei multimi de obiecte este direct dependent de
cantitatea obiectelor acestei multimi, de aceea realizarea finala a unei clasificari depinde de
scopul urmarit”, iar ,,clasificarea nu pare a fi o problema definitiv rezolvabila, chiar pentru un
material dat ea raméane o tema permanenta de studiu supusa imbunatatirilor” [66, p. 33].

Svetlana Badrajan clasifica repertoriul nuptial din zona folclorica a Basarabiei dupa cateva
criterii, si anume funcgional, modul de interpretare, si evidentiaza:

1. creatii ocazionale: a) cantece (Jelea miresei, la barbieritul mirelui); b) dansuri
(Oleandra, dansul miresei, la scos dansul, dansul pomului, Busuiocul, dansul vorniceilor, de
cantat pe drum, De trei ori pe dupa masa, de zestre, Soacra mare, la gaina, Jocul mare, fataua);
¢) muzica instrumentala de ascultare (marsuri, de pahar, de masa, vivat, la petrecerea nunilor
acasd, zorile, la colac, Jelea miresei).

2. creatii neocazionale: a) cantece, melodii instrumentale, dansuri traditionale; b. cantece,
melodii instrumentale, dansuri contemporane.

Dupa criteriul domeniului artistic, autoarea clasifica creatiile folclorice in poetice (care
includ oratiile, strigaturile), coregrafice (cu dansuri rituale si nerituale) si muzicale (cu creatii
rituale si nerituale).

Dupa criteriul manierei de execuyie, cercetatoarea considera ca ,,muzica constituie un camp
relagional complex, cu diverse ramificatii functionale si semantice, in care se impletesc multiple
manifestari folclorice si etnografice, iar polivalenta functionala si semantica a folclorului
muzical nuptial permite evidentierea conventionala a patru blocuri muzicale”, si anume:

1. marsurile — interpretate pe parcursul ceremonialului;

2. dansurile — divizate in patru subtipuri de gen: sarba (Busuiocul, la gaina, fataua); batuta
(dansul pomului, dansul vorniceilor); hora (la scos dansul, dansul miresei, De trei ori pe dupa
masd, jocul mare, Oleandra); ostropat (de zestre).

3. muzica de ascultare ritualizatd — datul mainii, schimbul colacilor, de pahar, Vivat, de
masd, cantecul nunului, cantecul soacrei, la petrecerea nunilor, la sculatul mirilor.

4. lirica rituala — in doua subtipuri: 1) cantece; 2) melodii instrumentale [7, p. 28].
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in corespundere cu criteriile mentionate anterior de alti etnomuzicologi, Victor Ghilas
evidentiaza in folclorul copiilor urmatoarele criterii: modul de realizare artistica, sursa de
provenienya, funcygional, prilejul de manifestare [73, p. 94].

Vasile Chiselita, in studiile sale, aplica urmatoarele criterii de clasificare a repertoriului
muzical folcloric: modul de execuyie, spre exemplu creatiile folclorice se clasifica, pe de o parte,
in vocale, instrumentale si vocal-instrumentale, iar pe de alta, in creatii de grup si solistice. Sub
aspectul manierei de execuyie, creatiile pot fi monodice si polifonice.

In funcfie de ocaziile de cdntat, de marca lor cronotopicd, creatiile se grupeaza in doud
categorii: 1. creatii rituale de prilej, speciale, marcate de anumite rituri, obiceiuri i ceremonii; 2.
creatii nerituale, nelegate de o data fixa sau de un ritual cu caracter prestabilit.

Dupa criteriul funcyiei sociale, Vasile Chiselita evidentiaza trei aspecte: 1. contextul social;
2. conceptia colectiva (ritualuri, obiceiuri, motivatii); 3. functia incifrata in mesajul muzical.

Aplicand criteriul funcgional in clasificarea repertoriului de fluiere din nordul Bucovinei
(Ucraina), cercetatorul evidentiaza cinci sfere: 1. muzica de pastorit — cu functia de semnal (se
cantd pentru a dirija turmele), cantare de drum si functia de magie protectoare (legata de cultul
soarelui), cantare de plai; 2. muzica de comunicare; 3. muzica de ritual; 4. muzica de joc, in care
se disting cateva genuri si grupuri de creatii, ca Baruta (speciile de Brdu muntenesc sau in aria
culturilor vecine, cum sunt Cozacul, Ruseasca, Rusca), Hora, Sdrba, ,,De doi” (melodii de tipul
polcii care deseori sunt contaminate cu genul de batutd), melodii de circulatie zonald
(Batrdneasca, Arcanul, Hugulca), melodii care au tendinta de interferenta genuistica prin factorul
de tempo (melodiile de circulatie zonala sus-numite si Batuta, Hora, Sdrba); 5. muzica de
ascultare [37, p. 21-28].

lan Stensevski studiaza repertoriul folcloric al violonistilor polonezi de traditie orala,
clasificandu-1 dupa criteriile funcgional, modul de interpretare, sincronic si aplicativ. Autorul
scoate in evidenta creatii de tip “dla posluchu” — pentru ascultare (interpretii isi canta de placere
creatiile), fiind executate solistic, in majoritatea regiunilor, si doar in unele cazuri interpretate in
ansamblu. Public violonistii se manifestd executdnd repertoriul nuptial (la venirea,
salutarea/intampinarea oaspetilor) reprezentat de marsuri “na dzienndobry” — buna ziua si “na
bobranok” — noapte buna, creatii interpretate la fereastra miresei (in vestul si sudul Poloniei) si
din ciclul sarbatorilor calendaristice. In mare parte repertoriul violonistilor de traditie orala este
constituit din muzica de joc. [152, p. 48-77]

Multitudinea criteriilor de clasificare pe care le-am evidentiat ne va permite sa realizam o
clasificare complexa atat la nivel de sistem al creatiilor din repertoriul pentru vioara, cat si la

nivel morfologic (la care ne vom referi in urmatoarele capitole). Pentru a realiza o analiza
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intemeiata/argumentata a obiectului de studiu, privit ca un sistem unitar de creatii muzicale, vom
aplica urmatoarele criterii de clasificare:

— domeniul artistic muzical;

— contextul social;

— functional,

— diacronic;

— subiectul tematic;

— sursa prima de executie;

— sincronic;

—aplicativ.

Dupa criteriul domeniului artistic muzical delimitam in repertoriul lautarilor violonisti din
zona de nord creatii folclorice si literate. Este bine cunoscut faptul ca lautarii au tins mereu spre
diversificarea repertoriului, incluzand in el creatii din diferite sfere ale muzicii. Astfel, alaturi de
creatiile folclorice vor fi prezente in permanenta melodii de popularitate, cum ar fi fragmente din
opere, din creatia simfonica, camerala, lucrari din repertoriul muzicii de fanfara, romante de
autor, creatii din muzica pentru filme etc. Printre cele mai cunoscute creatii literate interpretate
de lautari vom mentiona Ave Maria de J.S. Bach; Serenada nr. 13 si secvente din Simfonia nr.
40 de W. A. Mozart; Anotimpurile de A. Vivaldi; Adagio de T. Albinoni; Carnavalul venetian
de N. Paganini; secvente din Aida si Traviata ale lui G. Verdi; Habanera din opera Carmen de
G. Bizet; Mars de nunta de F. Mendelssohn-Bartholdy; Dansurile ungare (in special nr. 1, 5, 6)
de J. Brahms; Valsul din muzica la drama lui Lermontov Bal mascat si Dansul cu sabii de A.
Haciaturian; Valsul florilor din suita nr. 8 si secvente din baletul Lacul lebedelor de P.
Ceaikovski; Csardas V. Monti; Rapsodia romdna nr. 1 de G. Enescu; Valurile Dunarii de 1.
Ivanovici; Dundrea Albastra si Marsul Radetzky de J. Strauss, Bolero de M. Ravel etc. Tot aici
includem si creatiile folclorice prelucrate in stilul muzicilor contemporane precum jazz, pop etc.,
pe care le realizeazd cu succes generatiile tinere de lautari violonisti. Printre acestia vom numi pe
Marcel Stefanet, Veaceslav Stefanet, lon Strungaru, Valeriu Ciobanu etc.

In continuare ne vom referi la muzica folclorica pentru vioara din zona de nord, deoarece
aceasta constituie obiectul nostru de studiu.

Referindu-ne la criteriul contextului social, avem in vedere aparitia si circulatia initiala a
creatiilor folclorice. Muzica folclorica pentru vioara din zona de nord contine creatii de origine
rurald si urbana. Din folclorul taranesc, lautarii violonisti au preluat in special repertoriul de
dans neritual, melodiile de doina si cantec liric, repertoriul de nunta. Aceste melodii de origine
taraneasca, evident sunt reinterpretate in maniera lautareascd. De asemenea, in baza acestui

melos taranesc sunt create noi piese. Deseori violonistii pastrau numele interpretului de la care
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preluau creatiile sau includeau in titlul unei noi versiuni numele propriu (de obicei, acest nume
era indicat de catre lautarii care 1i interpretau creatia). Dintre acestea mentionam 28 (acest
numar, aici 28, indicd numarul de ordine al melodiei in Anexa 1. Acelasi principiu de
numerotare a exemplelor muzicale va fi pastrat pe parcursul intregii lucrari) Hora lui Toader (s.
Grinauti, r. Rascani), 4. Hora lautdreasca a lui Gh. Lavric (s. Colicauti, r. Briceni), 82. Sdrba
auzita de la Tudor Caldare, 83. Sdrba lui Goncearuc (S. Larga, r. Briceni). Existau si melodii in
care figura numele unui meloman. Cu anumite ocazii, lautarii interpretau si muzica specifica
jocurilor cu masti, inscriindu-se organic si ei in actiunea manifestarilor teatralizate.

Repertoriul de origine taraneasca a fost completat, pe parcursul dezvoltarii lautariei, cu noi
creatii folclorice, inclusiv din cele caracteristice mediului urban. In seria creatiilor de origine
urbana includem melodiile de ascultare, care se disting prin virtuozitate interpretativa. Printre
acestea sunt:

— melodii instrumentale de concert in caracter popular, spre exemplu: Vintul, Sirba de
concert, Hora de concert, Hora furtuna, Hora in sapte scari, Ciocdrlia, Hora primaverii, Ceasul
etc.

— cantece de popularitate (de petrecere), de exemplu: Cdsuta noastra, Sanie cu zurgaldi,
Trenule masina mica, Trandafir de la Moldova.

— melodii de romanta, spre exemplu: Trilu lilu, Pldnge o vioara, Pe langa plopii fara sot,
La umbra nucului batrdn, lubesc femeia, Zaraza, Mdana birjar, Ce faci asta seard, Vrei sa ne-
ntalnim sambata seara, O seara la Constanga, De ce m-ati dus de ldnga voi, Car frumos cu patru
boi, Sara pe deal, De ce nu-mi vii, Se scuturau tori trandafirii, Batrdnete haine grele etc.

— piese preluate din folclorul altor popoare: valsul, tangoul, paso doble, blues-ul, bossa-
nova etc. In acelasi context se incadreazi si: Syrtaki (melodie din repertoriul folcloric grecesc);
creatiile de origine araba (minoritatea evreiasca) Sapte patruzecil 7:40 si Hava nagila; O sole
mio de E. de Capua, Moxuamwui wmen» de A. Petrov, Brise Napolitane de V. Guerino si J.
Peyronnin, Esparia casii de P. Marquina Narro, Tangoul tiganesc de A. Gadi, Cumparsita de G.
M. Rodriguez, renumitele tangouri argentiniene ale lui A. Piazzola, My way de F. Sinatra,
Garota de Ipanema de A. Carlos Jobim, Lambada de L. Kaoma, Summertime de G. Gershwin,
La paloma de S. Yradier, Misty de E. Garner, Caravan de D. Ellington, Night in Tunisia de D.
Gillespie, Autumn dream A. Joyce, Ymomrennoe conrnye de J. Petersburski, Love story de F.
Lai, Bésame mucho de C. Velazquez, Tico tico de Z. Abreu s.a. De asemenea, vom numi aici si
Armeneasca, o melodie adusa de violonistul Karo Hayrapetyan in anii ’60-’70 ai sec. XX, care a
cucerit publicul meloman devenind o creatie concertistica de virtuozitate atat in repertoriul
orchestrelor de muzica populara profesioniste, cat si al oricarui lautar violonist, Lezghinka, piesa

de mare popularitate adusa din regiunea Caucaz; diverse creatii din repertoriul folclorului rusesc
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ca Ouu uépmnwvie, Kanunka, IToomockosuvie seuepa €etc. Tot in aceastd grupa includem freilihul,
huserul si saierul, care au patruns in repertoriul instrumental traditional prin intermediul
lautarilor evrei. (Acest fenomen 1l vom studia in capitolul patru).

In prezent melodiile de virtuozitate sunt create de muzicieni profesionisti care continua
traditia ldutareasca. Aceste piese sunt compuse in exclusivitate pentru vioara sau pot fi preluate
din repertoriul altor instrumente. Printre acestea vom numi Balcanica pentru acordeon de Petre
Baranciuc, numeroase piese imprumutate din repertoriul regretatilor trompetisti Valeriu Hanganu
si lon Carai sau din repertoriul regretatului vocalist Nicolae Sulac, care sunt interpretate cu
diverse prilejuri. Tot aici vom mentiona o piesd concertisticd, cu caracter solemn, de
comemorare, interpretati la manifestarile publice funebre ale lautarilor /n amintirea ldutarilor
care ar putea fi atribuita functional ceremonialului funebru.

Dupa criteriul funcgional repertoriul pentru vioara din zona de nord poate fi divizat in trei
mari grupuri:

1. creatii rituale din cadrul obiceiurilor calendaristice:

a) din perioada de iarna, de exemplu: 14.Ursul, 200. Sara buna — urare de an nou etc.;

b) din perioada de primavara-vara, de exemplu: 13. Jocul drdagaicelor, 15. Dansul
Calusarilor etc.;

2. creatii rituale din ceremonialul nuptial, precum: 141. Cdnd se scoate mireasa din casd,
142. De scos nunta din casa, 143. La scos dansul, 182. La legatul miresei, 184. La imbracat
mireasa, 187. La jelea miresei, 191. La datul mdinii miresei si melodiile de vivat, de masa, de
cantat pe drum etc.;

3. creatii nerituale care includ melodii de dans, de doina, cantece propriu-zise, cantece de
joc. Spre exemplu: 100. Sarba hop lele hop, 115. Sapte saptamdni de post, 194. Cine nu stie ce-i
dorul, 195. Cdnta-un cuc in varf de nuc etc.

Dupa criteriul diacronic, delimitam conventional: 1. creatii ce apartin unui strat vechi (de
origine taraneascd), ne referim la muzica rituald, melodii de cantec propriu-zis, intr-o anumita
masurd doina si muzica de dans; 2. creatii ce apartin unui Strat nou, care se divizeaza in cateva
ramificatii. In primul rand, includem aici creatiile urbane de virtuozitate si muzica de influenta
occidentala, promovata de mari violonisti din a doua jumatate a sec. XX, cum sunt Floarea
Cioaca, Ion Dragoi, lon Stoican, lon Albesteanu, Serghei Lunchevici, Dumitru Blajinu, Nicolae
Botgros s.a., preluate si de catre lautarii din zona de nord. In al doilea rand, includem muzica de
sorginte folclorica, interpretatd prin intermediul tehnicii electronice, ne referim in special la
interpretarea la instrumentele electronice si reproducerea computerizata a creatiilor.

In repertoriul muzical cercetat exista creatii al caror titlu sugereaza un anumit subiect. De

exemplu, melodiile preluate din doinele vocale, din cantecul liric, 0 serie de dansuri, al caror titlu
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amintesc de diferite indeletniciri, imagini, persoane etc.: 9. Ciopdrlanu, 18. Chiriac, 23.
Mosnegeasca, 24. Opinca, 25. Incdlcita, 107. Garofifa, 113. Frumusica etc.

O altd grupa o constituie melodiile fara subiect, dar care indica spre o anumitd categorie
folclorica, spre exemplu, creatiile hora, sarba, batuta, ostropat, huser, hang, joc, doina etc.

Dupa sursa primd de executie, repertoriul folcloric pentru vioara din zona cercetata de noi
contine:

1. creatii de origine instrumentala, in care includem melodiile de doina instrumentala,
dansuri, marsuri, vivaturi, melodii de ascultare de tip hora, sdrba, batuta etc.;

2. creatii de origine vocala, respectiv melodiile de cdntec al miresei, cintec al nunului,
cdantec al soacrei etc. din ceremonialul nuptial, cdntec de pahar, melodii de doine vocale,
romante, cantece propriu-zise, ca 194. Cine nu stie ce-i dorul, 195.Canta-un cuc in varf de nuc
etc.

Un alt criteriu de clasificare a repertoriului folcloric pentru vioara din zona de nord este cel
sincronic, care presupune existenta unei anumite zone de origine si circulatie a creatiilor. De
exemplu: 21. Hora de la Moara de Piatra, 35. Batuta din Donduseni, 37.Tdaraneasca din
Coteala, 84. Sarba din Briceni, 86. Sarba de la Grinaufi, 88. Sdrba din Chetrosu, 131. Hora de
la Pererdta, 132. Hora de la Ediney etc.

Factorul social a influentat considerabil si din acest punct de vedere repertoriul folcloric
pentru vioara din zona de nord. Aceasta se explica prin imbogatirea sa cu creatii instrumentale si
Vocale adaptate in variantd instrumentald din alte zone ale folclorului romanesc si din spatiul
balcanic. Spre exemplu, Joc de doi — Banat, Marioara de la Gorj, Marie si Marioara — Oltenia,
Bun i vinu ghiurghiuliu — Dobrogea, toate din spatiul roméanesc, Moravska pletenica,
Kragujevcanka, Hajducka Pesma (creatii imprumutate si adaptate din repertoriul acordeonistului
bulgar Bora Dugi¢) — Bulgaria; Suze radosnice, Mercedes kolo, Tramvaj kolo (creatii
imprumutate si adaptate din repertoriul acordeonistului sarb Sinisa Tufegdzici), Kalashnikov
(creatie imprumutata si adaptata in repertoriul violonistic din zona de nord din repertoriul
formatiei conduse de Goran Bregovi¢) — Serbia.

Dupa criteriul aplicativ, repertoriul folcloric pentru vioara din zona de nord, il divizam in
doua grupuri mari:

1. melodii de joc (care insotesc dansul);

2. melodii de ascultare.

Prin urmare, varietatea functionala, semantica si structurald a creatiilor muzicale ce
reprezinta repertoriul folcloric pentru vioara din zona de nord a determinat elaborarea unui

sistem de clasificare cu criterii orientate spre un anumit aspect al acestor creatii. Vom lua ca baza
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in cercetarea noastra criteriul aplicativ, celelalte vor fi implicate in procesul de analiza in functie

de gradul de necesitate a unei prezentari mai ample a fenomenului cercetat.

2.4. Concluzii la capitolul 2

In urma cercetirilor realizate in acest capitol, am constatat:

1. Vioara si lautarii violonisti sunt factorii de viabilitate a culturii traditionale muzicale, de
pastrare, promovare si valorificare a culturii traditionale in societate. Instrumentul preferat al
lautarilor din zona de nord a Republicii Moldova raméane a fi vioara, datorita traditiei violonistice
cu o istorie bogatd cuprinzdnd multe generatii, dar si a caracteristicilor tehnice, sonoritatii
promoveaza diverse proiecte culturale axate pe folclor, iar realizarea acestora plaseaza folclorul
muzical in noi dimensiuni sonore, depasind hotarele strict traditionale si integrandu-se firesc in
lumea muzicii universale.

2. Personalitati notorii, reprezentanti ai artei violonistice lautaresti din zona de nord au
contribuit substantial la dezvoltarea culturii muzicale nationale; este remarcabil aportul
violonistilor din alte zone ale republicii, care au activat si activeaza in zona de nord, la
imbogatirea repertoriului si la promovarea traditiilor locale. Descendentii lautarilor din zona de
nord s-au impus prin profesionalismul lor in arta violonisticd de nivel national si chiar
international.

3. In baza documentelor de arhiva (primele inregistrari de teren dateaza din anul 1964) si a
investigatiilor personale, am constatat ca lautarii violonisti din zona studiatd abordeaza
diferentiat repertoriul folcloric muzical. Astfel, generatia mai in varsta de violonisti, in pofida
transformarilor de ordin social, tehnic, dar si a fluctuatiilor culturale tot mai intense, pastreaza
acest repertoriu. Violonistii din acea generatie nu si-au schimbat principiile si modalitatile de
activitate, contribuind substantial la pastrarea si imbogatirea repertoriului. lar violonistii mai
tineri, desi cunosc repertoriul muzical folcloric din zona cercetata, tind spre o tratare eclectica,
deseori experimentald, introducand diferite elemente caracteristice folclorului, in special ale
folclorului popoarelor din arealul balcanic. Totusi, chiar daca ei sunt implicati in diferite proiecte
si sunt in pas cu ultimele realizari tehnice, interpretand cu succes diferite stiluri muzicale, cartea
de vizita instrumentala a lor rdimane vioara traditionala si repertoriul din zona folclorica studiata.

4. Continutul divers si caracterul eterogen al repertoriului folcloric pentru vioara din zona
studiata a determinat elaborarea unui sistem de clasificare corespunzator melodiilor respective.
Criteriile incluse in acest sistem: domeniul artistic muzical, contextul social, functional,

diacronic, subiectul tematic, sursa prima de executie, sincronic, aplicativ ne-a permis sa realizam
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o analizd fundamentatd a repertoriului dat, evidentiind creatii folclorice si literate; rituale si
nerituale; creatii din mediul rural si din cel urban; melodii de origine instrumentala si melodii de
origine vocald; creatii ce aparfin unui strat vechi si/sau nou; folclorice autohtone si apartinand
unor etnii conlocuitoare; melodii de joc si melodii de ascultare.

5. Clasificarea efectuata la nivel de repertoriu folcloric pentru vioara in general ne va
permite realizarea unei clasificari si ulterior a unei analize sub aspect morfologic (capitolele trei
si patru). La baza cercetarii morfologice va fi plasat criteriul aplicativ, iar celelalte criterii vor fi
implicate in procesul de analiza in functie de gradul de necesitate a unei prezentari mai ample a

fenomenului studiat.
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3. MELODII DE JOC

In categoria Melodiilor de joc am inclus creatiile muzicale care sunt asociate sincretic
coregrafiei si versului in cadrul fenomenul traditional numit dans.

Din punct de vedere functional-semantic, am divizat melodiile de joc in doua mari grupuri:

— melodii de joc rituale;

— melodii de joc nerituale.

Grupul melodii de joc rituale cuprinde creatii din repertoriul de nuntd si din cel al
obiceiurilor calendaristice.

Din ceremonialul nuptial, in repertoriul folcloric pentru vioara din zona de nord a
Republicii Moldova sunt prezente urmatoarele melodii de joc rituale: 1. Oleandra; 2. De trei ori
in jurul mesei (fnjurul mesei s.a.); 3. Dansul miresei (La scos dansul, De scos nunta din casa,
Cdnd se scoate mireasa din casd s.a.); 4. Zestrea (De scoaterea zestrei, De zestre, Jocul zestrei
din Lipcani s.a.); 5. Hora miresei.

Oleandra este un dans al fetelor si miresei la casa ei, dans care simboliza despartirea de
grupul de fete.

De trei ori in jurul mesei si Dansul miresei sunt dansuri in grup mixt. Se realizeaza un
singur sir (coregrafic) intr-o anumita ordine, deseori insotit de cantec. Primul dans, De trei ori in
jurul mesei, este interpretat inainte de si dupa mesele rituale: Masa mica, Masa mare, iar al
doilea, Dansul miresei, la scoaterea miresei din casa ei. Dintre toate versiunile melodice ale
acestor dansuri numai Dansul miresei si-a pastrat melodia proprie, celelalte se intdlnesc si in
repertoriul de dans neritual.

Zestrea este un dans in grup barbdtesc, insotit de strigaturi, interpretat la scoaterea zestrei
din casa miresei.

Dansul Hora miresei este interpretat de fete si mireasa, de regula, dupa ierticiunea mica
(binecuvantarea miresei de catre mama acesteia). Mireasa este scoasda in odaia pentru oaspeti,
pentru a Inconjura de trei ori masa, pe care se aflau jemnele miresei, si se oprea langa icoana,
unde urma datul manii.

Din cadrul obiceiurilor calendaristice evidentiem urmatoarele melodii de joc rituale: 1.
Calupul (Caiugii, Calugii); 2. Ursul; 3. Malanca (Malancuga); 4. Jocul calusarilor; 5. Jocul
dragaicelor.

Calupul si Ursul sunt melodii instrumentale, care insotesc jocurile cu masti zoomorfe,
practicate in cadrul obiceiurilor de iarna. Malanca este un obicei teatralizat, caracteristic zonei
de nord a Republicii Moldova. Melodiile de dans insotesc grupul de participanti (uratori) la acest

spectacol. Deseori, in timpul desfasurarii obiceiului erau interpretate melodii imprumutate din

76



repertoriul de joc neritual, fiind adaptate manifestarii respective. Jocul calusarilor si Jocul
dragaicelor sunt melodii din cadrul obiceiurilor de vara, care au disparut din mediul traditional
incd la inceputul sec. XX (Dragaica chiar mai devreme — pe la sfarsitul sec. XIX). Astazi sunt
pastrate in repertoriul lautarilor-violonisti si executate afunctional, ca melodii de joc nerituale.

Grupul melodii de joc nerituale include:

— melodii de dansuri traditionale cu denumiri generale precum: hora, batuta, sarba, dans,
joc, polca. Mentionam ca un rol deosebit in cultura muzicald din zona folclorica de nord a
Republicii Moldova I-au avut contactele cu colonistii polonezi din sec. XIX, care au oferit ca
sursa de inspiratie modelele de mazurcd, cracoviac si polcd [38, p. 76-78]. In prezent, insi, cand
vorbim de polca in muzica traditionala, ne referim mai mult la caracterul ritmic decat la melodie;

— melodii de dansuri specifice zonei folclorice cercetate: hangul s.a.;

— melodii de dansuri intalnite si in alte zone folclorice: faraneasca, ruseasca etc.

Astfel, din punct de vedere structural, atat melodiile de joc rituale, cat si cele nerituale, le
clasificam, luand criteriu de baza elementul ritmic, pe urmatoarele clase de melodii: 1. Hora-
batuta; 2. Hangul; 3. Sarba; 4. Hora mare; 5. Ostropatul; 6. Polca.

In continuare vom analiza structurile ritmica, melodica si a formei, caracteristice acestor

clase de melodii din categoria melodii de joc.

3.1. Structura ritmica

Ritmul melodiilor de joc studiate se incadreaza in sistemele orchestic (de dans), divizionar
(apusean) si aksak (asimetric). In muzica folclorica, sistemul orchestic si cel divizionar (uneori si
cel aksak) deseori sunt confundate, deoarece au particularitati comune. Acest fapt se datoreaza
influentei muzicii occidentale in folclorul autohton. incd din a doua jumatate a sec. XIX,
folclorul a fost influentat de muzica occidentald, aparand o simbioza care a dat nastere asa-
numitului stil nou. Astfel, datorita procesului de fuziune si regenerare a melodiilor folclorice
autentice, in zilele noastre apar tot mai multe melodii de stil nou, in care gasim caracteristici
comune acestor sisteme ritmice. Sistemul orchestic are un caracter regulat, simetric,
complexitatea acestuia se manifesta prin unitatile de timp structurate dupa principiul binar sau
ternar. El este bicron, cu durate fundamentale de patrime si optime. Frazele ritmice sunt bogate
in accente, cu gruparea valorilor ritmice.

Vom studia melodiile din grupul Melodii de joc prin prisma a doua aspecte, ce
caracterizeaza ritmul lor:

1. aspectul sincretic, care scoate in evidenta elementul coregrafic al melodiilor;
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2. aspectul divizionar, care scoate in evidentd unele formule ale desenului ritmic
caracteristice melodiilor (aceasta clasificare a fost propusa de Vasile Chiselita [38]. Consideram
aceasta clasificare reusita si oportuna cercetarii).

in clasa hord-batutd am inclus melodiile de hord, batutd, joc, tardneascd, Yuseascd €tc.,
care au fost selectate in baza unor trasaturi caracteristice comune. Evident, fiecare din melodiile
incluse in aceasta clasa contin si elemente ritmice particulare, pe care le vom specifica pe
parcurs. Astfel, aceste melodii au la bazd procedeul de diviziune binarda a unitagilor ritmice
fundamentale. Organizarea ritmului poate fi reprezentatd prin masura de 2/4, cu tempoul general
de executie intre 120 si 160 de unitati pe minut, iar in contextul ritual coborand uneori pana la
100 de unitati pe minut. Deseori, pe parcursul interpretérii, in melodii se remarcd o dinamizare
ascendenta a tempoului.

Aspectul sincretic in clasa respectiva este variat. In melodii predomina formulele simple
binare ale spondeului, de asemenea anapestul, dactilul, dipiricul. in jocurile de bazutda, joc, dans,
taraneasca (in literatura de specialitate [38, p. 71-72] melodiile de joc, ruseasca, tardneasca,
dans etc. sunt considerate melodii derivate ale barutei. Adeseori acestea isi schimba titlul in
diferite subzone folclorice sau capata o functie speciald), se evidentiaza, in mod special, un sir

ritmic caracteristic, care are la bazd formule simple constituite din dipiric si anapest:
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Ex. 1

Acest sir este intdlnit, adesea, si in unele parti ale melodiilor de hord, ceea ce
argumenteaza includerea melodiilor intr-o clasa.

O altd trasaturd comuna a acestor melodii este prezenta moderata a unor formule ritmice
sincopate, accente in contratimp si impulsionari de naturd coregrafica bazate pe pasi batuti,
uneori si sincopati. In Dansul calusarilor (vezi A1, exemplul nr. 15 — in continuare trimiterea la
exemplele muzicale din Anexa 1 vor fi indicate in felul urmator: Al, nr. ..), Hora

moldoveneascd, Chiriac (Al, nr. 3, 17) se intdlneste formula sincopata de amfibrah:

S
1]

Ex.2 ¥

Acesta se combina cu spondeul si/sau anapestul, cum este in Chiriac (Al, nr. 17), dar mai

frecvent intdlnim combinatia dipiric cu amfibrah, ca in Hora, Hora lautdreasca (A1, nr. 1 partea

I-a, 7 partea a 111-a).
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Pot fi intalnite si Tmbinari in serie, cum este amfibrah si dipiric dublu, ca in exemplul Hora

moldoveneasca (A1, nr. 3 partea a l1-a):

)
(3] p—
¥ =k 1 i I —
¢ & ¢ =
Ex. 3
Imbinarea dactilului cu amfibrah dublat in Hora spoitorilor (A1, nr. 29 partea a 111-a):
)
(3]
@_‘ BEEEEremim—r
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Ex. 4

Un alt tip de formule sincopate specifice melodiilor din clasa hora—bdatuta este dohmiacul
descendent, care se caracterizeaza prin deplasarea accentului pe sfarsitul primei celule. Acest

procedeu este atestat in Hora batraneasca, Hora spiccatto (Al, nr. 26 partea I-a, 30 partea a Ill-

a):

2

—1 ———
EX.5 -

In Hora lautireasca (A1, nr. 7 partea a lll-a) observim dublarea in oglindi a

dohmiacului descendent:

1 s e [ e[ ]
Ex. 6 ~+— ¢ S

Din punct de vedere al aspectului divizionar, mentionam céteva trasaturi caracteristice ale
acestor melodii, si anume:

a) Jocurile de batuta se caracterizeaza prin unitati ritmice de optimi si saisprezecimi, avand
cca. 160 pulsatii pe minut, reprezentate in diverse formule. Cele mai des intalnite in melodiile de
batuta sunt desenele ritmice caracteristice melodiilor Batuta de la Prut, Batuta din Donduseni,
Batuta feciorilor (Al, nr. 33 partea I-a, 34 partea I-a, 35 partea I-a).

Aceste particularitati ale ritmului divizionar, de asemenea, se intdlnesc si in ritmul
melodiilor cu titlul de Joc, Dans, Tardaneasca dar si in Tropotica; Ursareasca; Ochiul
dragaicugei; Fudula; Ruseasca (Al, nr. 8, 10, 11, 19, 38) si o mare parte din jocurile de hora,
insa avand unitatile temporale mai mici (cca. 120-140 pulsatii pe minut).

b) O alta particularitate a Melodiilor de joc este ritmul punctat prezent, de exemplu, in

Jocul dragaicelor (A1, nr. 13 partea I-a), deseori la inceputul frazei ritmice cu formula de tipul:

)
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sau inversarea celulei ce contine ritmul

punctat in melodia Ursul (A1, nr. 14).
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Ex. 8 v

Uneori aceste formule se intalnesc si in unele melodii de baruta. Prezenta lor in batuta este
determinata de mai multi factori, si anume: influenta muzicii occidentale, interactiunea intensa a
diferitor zone folclorice, tendinta lautarilor de a crea melodii noi prin combinarea formulelor
melodice specifice diverselor tipuri de dans. Vom constata acest fenomen de imbinare eclectica a
formulelor melodice caracteristice diferitor melodii de joc si in celelalte clase de melodii, la care
ne vom referi pe parcurs.

c) O intensificare a ritmului punctat si a celui sincopat in interiorul piciorului ritmic, la
nivelul patrimii si optimii (sau subdiviziunea ternara), este observati in melodiile Hora

lautareasca, Mosnegeasca (AL, nr. 5, 22).

Fol
S EE TR CETErE IR R
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d) In melodiile din clasa dati este atestata si imixtiunea sporadicd a unor formule ternare.
in exemple precum Hora, Hora spoitorilor, (A1, nr. 5, 29) observam procedeul de divizionare
ternara:

la nivelul patrimii

3
= Si======o
oo o'

Ex. 10

si la nivelul optimii.

Ex. 11

In repertoriul folcloric pentru vioara din zona de nord am descoperit citeva melodii Ca la
breaza care nu sunt caracteristice acestei zone. Fiind preluate de catre lautarii violonisti, aceste
melodii au fost adaptate particularitatilor ritmice de horda-batuta. Spre exemplu melodia Ca la
breaza (Al, nr. 118) denota, sub aspect sincretic, formula amfibrahului, iar linia melodica este
dominata de celule ritmice simple.

Melodiile de hang de asemenea pot fi considerate jocuri derivate de la Batuta [38, p. 72].
Aceste melodii, insa, au particularitati ritmice, care nu exista sau sunt rareori prezente in alte
melodii de joc, motiv care ne-a determinat sa le plasam intr-0 clasa aparte.

Spre deosebire de melodiile din clasa hora-batuta, aspectul sincretic al hangurilor se
caracterizeaza prin abundentd de celule simple ale dipiricului (sirul ritmic caracteristic jocului

batutei nu prevaleaza). Organizarea ritmului poate fi expusa in masura exclusiva de 2/4, intr-un
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tempo vioi intre 140-160 pulsatii pe minut. Pe langa procedeele ritmice sincopate comune,
intalnite in clasa hora—batuta, in hanguri se evidentiaza si formule ale dohmiacului ascendent —
cu accentele plasate pe mijlocul si sfarsitul primei celule. De exemplu, melodia Hangul (A1, nr.
39 partea I-a).

Si sub aspect divizionar, de asemenea, observam unele trasaturi specifice. Astfel, jocurile
de hang se caracterizeaza printr-o bogata pulsatie motorica lineard, bazata pe siruri de
saisprezecimi. Sunt intalnite adesea cezuri melodice de tip semnal sonor, pe un sunet alungit,
prin legato de durata, desfasurat pe parcursul mai multor masuri, care au si rol de legaturad intre
partile formei arhitectonice. Cu o prezenta redusa este diviziunea ternara la nivelul patrimii.

Clasa melodiilor de sdrba se caracterizeaza printr-un ritm impetuos, cu tendinta
predominantd a timpului primar de patrime in diviziune ternard, Insd deseori, in tesdtura sa
ritmicd, sdrba coopteaza formule divizionare binare, caracteristice batutei (fenomen de
interferenta mentionat cu referire la clasa hora-bdatuta). Pentru sdrba este caracteristic un tempo
variat, ritmul poate fi inclus in masura de 2/4, evoluand intre 160 si 220 de pulsatii pe minut.

Aspectul sincretic in melodiile de sdrba scoate in evidenta unele particularitati ale acestei
clase, de exemplu, formulele ritmice de piric, dipiric sau spondeu, predominant in diviziune
ternara.

Un element caracteristic structurii ritmice in melodiile de sdrba este si cumularea unitatilor
ritmice din presupusul spondeu. Ca urmare, constataim frecventa doimilor atat la inceputul
propozitiei ritmice, cat si in semicadente sau cadente finale. Mai mult decat atat, la sfarsitul
propozitiei ritmice se produce alungirea unitatii ritmice prin valori de doud si mai multe doimi —
Sarba (A1, nr. 100). in acest caz mai frecvent se alungeste formula ritmicd de anapest si
spondeu.

Sporadic se intdlnesc formule sincopate, in mare parte reprezentate de amfibrah — cu
accentul plasat pe mijlocul primei celule si mai putin de dohmiac descendent — cu accentul plasat
pe sfarsitul primei celule, sau dohmiacul ascendent — cu accentele pe mijlocul si pe sfarsitul
primei celule.

Procedeele de imbinare ale acestor formule sincopate in melodiile de sdrba sunt realizate
in diverse variante, intdlnite autonom si mai rar mixt, constituind siruri ritmice. Spre exemplu,
amfibrahul se combina cu: spondeu in Sarba (Al, nr. 101 partea a Il-a); anapest in Sapte
saptamdni de post (A1, nr. 115); dipiricul in Sarba , Sdrba auzita de la Tudor Caldare (AL, nr.
80 partea I-a si a II-a, 82 partea I-a). Pot fi intalnite si combinatii, cum sunt: dublarea formulelor
de amfibrah cu anapest sau dipiric in Sdrba, Ciurul, Sapte saptamdani de post (A1, nr. 101 partea
a ll-a, 110 partea I-a, 112 partea a Il-a); triplarea formulei de amfibrah cu dipiric sau anapest in:

Sdarba lui Goncearuc, Ciurul (Al, nr. 83 partea a ll-a, 110); dublarea consecutiva a amfibrahului
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la inceputul propozitiei in Sdrba (Anexa 1, nr. 77 partea a lll-a); dublarea consecutiva a
amfibrahului la sfarsitul propozitiei in Sdrba de la Grinauti (A1, nr. 86).

Dohmiacul descendent se atesta: la inceputul propozitiei in Sdrba si Sarba lui Goncearuc
(AL, nr. 70 partea a ll-a, 83 partea a I1-a); dublu, situat la inceputul propozitiei in Sdrba (A1, nr.
66 partea I-a); dohmiacul descendent situat la sfarsitul propozitiei in Sdrba lui Nicolae Blajinu
(AL, nr. 81 partea a Il-a). Uneori strofa muzicala in melodiile de sdrba este alungita pana la 8
celule ritmice, fapt care a determinat identificarea dohmiacului descendent triplu in melodia
Cimpoiul (A1, nr. 109 partea I-a).

Aspectul divizionar al melodiilor de sdrba este prezent prin formule ritmice caracteristice,
mentionate mai devreme, dar si formule sincopate, predominand optimea cu punct si
saisprezecimea.

Clasa hora mare include melodii care se caracterizeaza prin unitati de timp divizibile dupa
principiul ternar. Ritmul poate fi incadrat in masura de 6/8, avand la baza doua unitati metrice
fundamentale de patrime cu punct, articulate in diviziune ternara. Tempoul este regulat, variind
intre 60 si 100 de unitati pe minut.

In ceea ce priveste aspectul sincretic, la nivelul sistemelor ritmice, aceste melodii au, pe de
0 parte, tangente cu sistemul giusto-silabic, de la care imprumuta formule ritmice hexasilabice,
insa, caracterul acestora, simetric si regulat, le face clasificabile in sistemul orchestic. Aspectul
sincretic al acestor melodii este reprezentat de formule simple binare cu grupuri ternare precum
iambul, troheul si tribrahul. Pe de alta parte, in aceste melodii se intalnesc tangente la nivel de
sistem ritmic si cu sistemul aksak, in care predomina raportul dintre unitatile ritmice de 2/3 sau
de 3/2. Mentionam aceasta, deoarece, in melodiile de hora mare se observa un raport variabil de
1/2 sau 2/3 care creeaza senzatii de ritm punctat.

In urma contopirii formulelor simple, in aceste melodii se nasc formule compuse simetrice,
ca: troheu dublu (ditroheu), diiamb, antispast, coriiamb, tribrah dublu; iar adeseori apar si
formule ritmice asimetrice, constituite dintr-o celula binara si una ternara cu structura 2+3 sau
3+2 de tipul troheu + tribrah; iamb + tribrah; tribrah + troheu. Formula caracteristica tuturor
melodiilor este troheul dublu (ditroheu).

Ca rezultat al alterndrii formulelor compuse simetrice si asimetrice sus-numite, se
formeaza serii ritmice care stau la baza structurii acestor melodii. Astfel, observam mai multe
modalitati de imbinare a formulelor ritmice, si anume:

a) imbinarea formulelor cu structura 2+2, 2+1+1 sau 1+1+2, care constituie forma
propozitiilor melodice n urmatoarele tipologii:

— 2 (tribrah si troheu) + 2 (troheu dublu) in Hora, Hora, Hora mare, (A1, nr. 122, 123

partea a ll-a, 127 partea a l1-a);
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— 2 (troheu dublu + antispast sincopat, cu accentul pe mijlocul celulei ) in Hora (AL, nr.
119 partea I-a);

— 2 (corilamb) + 1 (troheu dublu) + 1 (antispast sincopat, cu accentul pe mijlocul
celulei) in Hora (AL, nr. 119, partea 11-a);

— 2 (tribrah si troheu) + 1 (coriamb) + 1 (troheu dublu) in Hora (A1, nr. 121 partea a Il-
a);

— 1 antispast + 1 diiamb + 2 troheu dublu in Hora (Al, nr. 124 partea I-a);

— 2 (troheu dublu + tribrah si troheu) in Hora mare (A1, nr. 129 partea I-a) si inversarea
ei in Hora mare (A1, nr. 130);

b) imbinarea formulelor cu structura 3+1 sau 1+3:

— 3 (tribrah si troheu) +1 (troheu dublu) in Hora de la Edinef (A1, nr. 132, partile I-a si
all-a);

) cu formula dubla in centrul propozitiei (1+2+1):

— 1 (troheu + tribrah) + 2 (tribrah + troheu) + 1 (antispast) in Hora din labloana, (Al,
nr. 133 partea I-a).

In aceste melodii sunt prezente intr-un mic numar si formele sincopate cu accentul deplasat
pe mijlocul primei celule (amfibrah) in doua ipostaze de manifestare: formele sincopate cu
accentul deplasat pe mijlocul primei celule ritmice simetrice 1n antispast in Hora moldoveneasca
(AL, nr. 136, partea I-a); formele sincopate cu accentul deplasat pe mijlocul primei celule ritmice
asimetrice in iamb-+tribrah in Hora de la Pererdta (A1, nr. 131 partea a 11-a). Un rol important il
au si timpii alungiti in seria ritmica, cum este in Hora mare (A1, nr. 129 partea a I11-a).

Aspectul divizionar in clasa melodiilor hora mare se caracterizeaza prin formule ritmice
dominante, punctate intens, avand la baza valorile ritmice ale optimii cu punct si saisprezecimii.
De exemplu, Hora, Hora, Hora de la Pererdta (Al, nr. 122, 124, 131) etc.

Mai rar se intdlnesc imixtiuni ale diviziunilor ternare. Pot fi observate diviziuni de triolete
la nivelul patrimii si optimii in formula trohaica, de exemplu in melodiile Hora, Moldoveneasca,
Hora Moldoveneasca (Al, nr. 122, 135, 137); diviziunea ternara la nivelul optimii este
caracteristica si melodiei La scos dansul (A1, nr. 143 partea a I11-a), in care persista divizionarea
ternard 1n formula tribrahica.

Un loc aparte in Melodiile de joc il ocupa clasa polca, melodii care se caracterizeaza prin
tipul coregrafic, numit conventional De doi. Jocul de polca (dans de origine occidentala, care a
patruns in folclorul romanesc inca la sfarsitul sec. XIX, a fuzionat cu ritmica specifica de hora-
batuta, preluand in melodica sa atat moduri, cat si procedee interpretative, formule melodice
specifice muzicii autohtone. ,.In procesul interpretirii, ldutarii au tratat polca sub semnul

similitudinii cu trasaturile stilistice ale batutei, fapt ce a condus la imbogatirea arsenalului sdu de
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expresie cu diverse formule sincopate si accente specifice in contratimp. Imaginea polcii s-a
inrddacinat atat de puternic in traditia bastinasilor, incat a ajuns sa fie invocatd cu apelative ce
trimit la identitatea culturald locald, precum ,polca din batrani”, ,,polca veche”, ,polca
batraneasca” sau ,,polca moldoveneasca”. Toate aceste fenomene ilustreaza rolul important al
polcii in evolutia culturii muzicale a romanilor. Ca element al traditiei, polca a intrat ,,intr-un joc
hermeneutic, al interpretarilor si evaludrilor succesive”, dand nastere unui amplu proces de
variatie si creatie. S-a produs absorbtia, integrarea si valorificarea acestui gen muzical pe plan
local. Polca a devenit ,,obiectul circulatiei, functionarii si negocierii contextuale” (...). Putem
spune ca suntem la etapa cand s-a realizat omologarea culturala a acestui tip de dans european”
[40, p. 37]). Polca face parte din sistemul ritmic divizionar bazat pe izocronie, de tip nesincopat,
numit in literatura de specialitate si ,,ritm drept” [66, p. 50]. Tempoul moderat si tendinta de
accelerare caracteristica apropie polca de baruta, Din aceste considerente, melodiile din clasa
polca au multe particularitati ritmice comune si cu cele din sistemul orchestic. Astfel, constatim
in cele trei exemple prezenta formulelor sincopate de amfibrah, caracteristice sistemului
orchestic. lar in ceea ce priveste aspectul divizionar, melodiile de polca se caracterizeaza prin

formule specifice, cel mai frecventa fiind:

N>

Ex. 127

Acestea sunt intalnite in partile introductive sau finale, fiind prezente practic in toate

=

&

!l
-l
-

-l
!l
!l

exemplele (intro din Polca auzitd la Larga; intro si coda din Polca din labloana; coda din Polca)
(A1, nr. 149, 150, 151).

Melodiile de joc din clasa ostropdt au structura ritmica specifica sistemului aksak, care
poate fi incadrat in masura de 7/16 si, mai rar, de 7/8, bazat pe principiul bicroniei. Aceste
melodii au la baza doud durate aflate in raport asimetric una fata de alta, diferenta cantitativa
constituind 2/3, iar pulsatia optimii poate avea de la 130 pana la 200 unitati pe minut.

Melodii de joc de tip ostropdt se intalnesc in cadrul ceremonialului nuptial (Zestrea), la
obiceiurile de an nou (Caluyul) si la hora satului (Merisorul).

Formula ritmica de baza a acestor melodii este de tip asimetric, avand raportul 2:3, cu o

= 1w < ] il ] A . o e .
structura stabila ternara = (in sistem divizionar acestea pot fi reprezentate prin

f'J

formula: % ).

Acest raport de 2:3 este predominant in melodiile din clasa ostropd¢. Totusi, in unele

exemple, intalnim pe parcursul desfasurarii melodiei si inversarea raportului, adica 3:2, cum este,
de exemplu, in melodia Merisorul (A1, nr. 146).
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La nivel de celula ritmica se produce divizarea unitatilor ritmice si anume:

— timpul alungit se Intalneste in forma divizionard de optime §i saisprezecime sau invers.
Un exemplu in acest sens este melodia Merisorul (Al, nr. 147), in care sunt ambele versiuni.
Timpul alungit se atesta si prin trei saisprezecimi, cum este, de exemplu, in Basmaluga (A1, nr.
148 partea I-a).

— divizarea prin saisprezecimi se produce si in cadrul celorlalte unitati ritmice, fie simultan
—ca in De zestre (A1, nr. 145), fie singular — ca in Merisorul (AL, nr. 146).

Aspectul divizionar si-a pus amprenta in melodiile de ostropat prin comasarea primelor
doud unitati ritmice si inlocuirea lor cu o formula ritmicd punctatd de optime cu punct si
saisprezecime, cum este, de exemplu, in melodia De zestre (A1, nr. 145).

La nivelul seriilor ritmice, in cadrul melodiilor de joc din clasele analizate, constatam atat
structuri izomorfe, cét si heteromorfe, desi se remarca predominanta seriilor ritmice heteromorfe.
lar la nivelul creatiei intregi, structura ritmica este heteromorfa, respectiv imbinarea diferitor
serii ritmice.

Astfel, in urma analizei efectuate, am constatat ca structura ritmica a melodiilor de joc din
repertoriul folcloric pentru vioara din zona de nord constituie un fenomen multidimensional, care
se axeaza pe elemente caracteristice ritmului muzicii instrumentale si a celei vocale traditionale,
ce reprezintad stilul nou si vechi si se integreaza in sistemele ritmice orchestic, divizionar si
aksak. Aceste sisteme ritmice se atesta in grupul melodii de joc atat in stare purd, cu toate
particularitatile lor, cat si in variante cu fuziuni de elemente specifice sistemului ritmic

divizionar occidental.

3.2. Structura sonora

Etnomuzicologia trateaza sistemele sonore ca semnale ale evolutiei in timp si spatiu a
gandirii muzicale, marca a anumitor etape in dezvoltarea conceptiei artistice: de la etape

preliminare, bazate pe sisteme simple, premodale, de tipul bi-, tri-, tetra-, sau pentatonic, cu un

ege i,

ege v,

complexe, heptacordice, modale si tonale, cu posibilitati sporite de combinare [37, p. 33-34].

In literatura etnomuzicologica romaneasci sunt cunoscute mai multe modele de clasificare,
realizate dupa principii concrete si aplicate 1n studierea structurii melodice a folclorului muzical.
Plecand de la multitudinea clasificarilor sistemelor sonore si de la particularitatile repertoriului
muzical studiat, vom realiza o analiza a melodiilor de joc, evidentiind in cadrul structurii lor:

— sisteme pentatonice §i pentacordice.

— sisteme hexacordice.
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— sistemul heptacordic cu moduri diatonice si cromatice.

In urma analizei melodiilor de joc, am evidentiat sistemele sonore caracteristice,
constatand o diversitate de variante combinatorii care se Intdlnesc in melodiile de joc din zona
folclorica cercetata, tinand cont de specificul de origine instrumentala sau vocala a acestora.

Din punct de vedere al caracterului desfasurarii discursului muzical, structura sonora a
melodiilor se caracterizeazd printr-o imbinare a miscarilor ascendente si preponderent
ondulatorii. Sunt specifice salturi pe intervale diatonice de 2m, 2M, 3m, 3M si, in special, 4P.
Mai rar, pot fi intalnite salturi diatonice pe 5P, 6m, 6M, 7m si 8P. Sunt prezente si salturi pe
intervale ca 2 mr, intalnite, de regula, in modurile cromatice si mult mai rar pe 4 mr. sau 5 ms. si
7 ms.

Substanta modala diatonica se manifesta in melodiile de joc cercetate sub doua aspecte: a.
dominarea unui singur mod in melodie; b. imixtiunile modale (termen utilizat pentru prima data
in etnomuzicologia nationala de Vasile Chiseliti). In cadrul melodiilor de joc modurile se
manifesta atat in forma lor naturala de existenta, cat si prin prezenta diferitor trepte mobile, care,
putem presupune ca au aparut ca rezultat al influentei occidentale, si in special al armonizarii
melodiilor. Inflexiunile si planul functional flexibil in unele melodii de hora, batuta, sarba, hora
mare, polcd, hang sunt pregatite de miscari pe arpegii, adesea ornamentate cromatic cu sunete
mobile.

Vom studia melodiile de joc din repertoriul folcloric pentru vioara din zona de nord, luand
ca baza sistemul heptacordic, prezent in toate variantele combinatorii ale acestuia. Celelalte
sisteme sonore mentionate vor fi tratate ca sisteme satelit ale heptacordiilor, intalnite in textura
muzicala.

Modul ionic. Printre melodiile care se construiesc integral pe modul ionic in forma sa
naturalda numim: Hora moldoveneasca (AL, nr. 3) din clasa hora-batuta; Merisorul si Merisorul
(AL, nr. 146, 147) din clasa ostropat, Hora si Hora moldoveneasca (A1, nr. 119, 135) din clasa
hora mare. Remarcam complexitatea structurii sonore prin schimbarea modald intensd pe
parcursul melodiei, spre exemplu: trecerea dintr-un mod natural precum cel ionic intr-un mod
mixolidic, lidic, eolic. Aceastd gandire modald nu este subminata de structura tonald, determinata
de specificul acompaniamentului armonic, care s-a dezvoltat sub influenta muzicii occidentale.
Mai mult decat atat, se stie ca lautarii din sec. XIX — inceputul sec. XX nu respectau rigorile
armoniei clasice, lucru care se intampla frecvent si in prezent. Astfel, 0 serie de melodii in care
domind modul ionic se caracterizeaza prin raporturi modale flexibile si inflexiuni, care se

manifesta diferit. De exemplu:
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1. raportul modal autonom intre partile componente ale melodiilor I-am descoperit in
exemplul Ciurul (Al, nr. 12), in care partile a 1l-a si a IlI-a ale melodiei formeaza un raport
modal autonom al ionicului de pe SOL si a mixolidicului de pe RE.

2. raportul modal in interiorul partilor componente I-am atestat in exemplele: Hora, Hora,
Hora si Hora mare (A1, nr. 120, 122, 123, 127), care constituie variante ale unei melodii, unde,
in interiorul partii I-a, este prezent ionicul de pe SOL si eolicul de pe LA, iar in exemplele Hora
si Hora (A1, nr. 122, 123), datorita mobilitatii tr. a IV-a in segmentul eolicului, putem presupune
tendinta spre cromaticul 1. Acelasi raport modal la nivelul partilor il descoperim si in exemplele
De scos dansul din casa si La scos dansul (A1, nr. 142, 143).

De asemenea, in melodiile axate pe modul ionic, am constatat si prezenta diferitor trepte
mobile, cel mai frecvent intalnit fiind modul ionic cu tr. a 1V-a mobild. In aceste melodii,
structura modala are o tendinta spre lidic, insa, datorita instabilitatii sonore a tr. a IV-a, acestea
nu pot fi incluse in grupul melodiilor de mod lidic. De altfel, mobilitatea tr. a IV-a in exemplele
ce vor urma se manifesta diferit. In unele cazuri, aceasta constituie o treapti componentd a
sirului sonor reprezentdnd modul, alteori cromatic — in mare parte pregitind o miscare lina
pentru tr. a V-a. Adesea, melodiile reprezentative pe modul ionic contin si alte trepte mobile,
care apar pe parcursul desfasurarii discursului muzical, in sectoare dezvoltate pe secvente
ascendente sau descendente.

Astfel, melodiile care se constituie integral pe modul ionic cu tr. a IV-a mobila sunt: Sapte
saptamdni de post (A1, nr. 112), completate de melodiile de polca, precum Polca auzita la
Larga (A1, nr. 149), care se caracterizeaza printr-0 cromatizare acutd pe segmentele sonore ale
gamei cromatice, ori prin trepte mobile ascendente in desfasurare ascendenta si descendente in
desfasurare descendenta in Polca din labloana (A1, nr. 150).

Ca si in melodiile axate pe modul ionic in stare naturala, in cele construite pe ionicul cu tr.
a IV-a mobila descoperim prezenta raportului functional autonom intre partile componente. Spre
exemplu, in melodia Polca (A1, nr. 151), in care structura modala respectiva este pastrata, in
partea a ll-a are loc o inflexiune in ionicul cu tr. a I[V-a de pe RE, iar in partea a I1I-a i a [V-a in
ionicul cu tr. a IV-a mobila de pe DO si revenirea in coda la starea modala initiala (de pe SOL).

De asemenea, atestam inflexiuni realizate in interiorul partilor, cum ar fi in unele exemple
din clasa sarba, cum este Sarba din Chetrosu (A1, nr. 88) cu melodiile in mod ionic cu tr. a IV-a
mobild, in care, In partea a ll-a se produce o inflexiune in ionicul de pe DO si revenirea la starea
initiala pregatitd de o punte pe un pasaj melodic caracteristic cromaticului I de pe DO. Acelasi
procedeu, 1nsa realizat pe o inflexiune a mixolidicului de pe RE si revenirea la starea modala
initiala printr-un pasaj melodic caracteristic cromaticului III, descoperim in melodia Sdrba din

Malaiesti (A1, nr. 87).
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Un plan functional flexibil si raport modal in interiorul partilor componente am constatat si
in unele melodii din clasa hora-batutd, de exemplu in Taraneasca din Coteala (A1, nr. 37), in
care observam prezenta ionicului cu tr. a IV-a mobila in partea I-a, iar in partile a 1l-a si a I1I-a
raportul modal caracteristic (mixolidic de pe RE si SOL si ionic cu tr. a IV-a mobila de pe SOL)
in interiorul partilor.

Deseori, treptele mobile auxiliare care nu se integreaza in structura modala constatata apar
ca rezultat al desfasurarii melodice pe secvente descoperite, spre exemplu: in partea a II-a a
melodiei Sdrba (AL, nr. 72), avand tr. a IV-a, a V-a si a VI-a mobile.

in exemplele axate pe modul ionic se incadreaza si melodii, ca Sdrba si Hora mare (Al,
nr. 70, 129), care in partea a IlI-a sunt in modul ionic cu tr. a VI-a mobila (major armonic). La
fel, in melodia Sdrba (AL, nr. 56), constatam ionicul de pe SOL cu tr. a VI-a coborata si eolicul
de pe LA cu cadente frigice, care indica prezenta cromaticului II.

Modul lidic. Melodiile incluse in acest subgrup modal sunt intr-un numar foarte restrans.
De altfel, in aceste melodii nu am constatat fluctuatii modale interne.

Modul mixolidic. Melodiile din aceasta sfera modala se disting prin pendularea sonora
intre mixolidic si ionic. Exemplele muzicale examinate nu pot fi caracterizate ca fiind pe
imixtiuni modale, deoarece, cum am mentionat mai sus, pregnanta modala respectiva ne indica
spre grupul modal din care fac parte melodiile. Aceste relatii sonore se reflecta in melodiile
modului mixolidic prin urmatoarele caracteristici:

1. in melodiile construite pe modul mixolidic nu se atesta raporturi modale flexibile si
inflexiuni tipice ca in melodiile construite pe modul ionic, fiind pastrata baza/sunetul pilonul de
pe SOL,;

2. in melodiile construite pe modul mixolidic se intdlnesc pasaje sonore descendente pe un
heptacord mixolidic, de reguld, in zonele cadentiale mediane si finale, spre exemplu, in unele
melodii de sdrba, cum este si Sarba (A1, nr. 71);

3. in melodiile construite pe modul mixolidic desfasurarea melodica se termina pe cadente
ionice pregitite de subtonul FA#. In calitate de exemplu este melodia Tropotica (A1, nr. 8);

4. influenta modului ionic In melodiile construite pe mixolidic este reflectata si in prezenta
tr. a IV-a mobile, identificatd in urmatoarele exemple: Bdatuta feciorilor, Hangul, Sdrba, Sapte
saptamdni de post, Basmaluga (A1, nr. 35, 42, 69, 115, 148). Se intalneste si mixolidic cu tr. I si
a IV-a mobile in melodiile Sarba (AL, nr. 76) si Sarba (A1, nr. 101) si mixolidic cu tr. a II-a si a
IV-a mobile in melodia Sdrba (A1, nr. 77).

Modul eolic. Dupa cum am mentionat mai devreme, formele de acompaniament, textura
modald, principiile de organizare sonora intalnite in modurile majore sunt caracteristice si pentru

modul eolic. Astfel, melodiile construite pe modul eolic pot fi :
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1. in forma naturala, ca spre exemplu in melodia De zestre (Al, nr. 145), in care am
descoperit raportul modal autonom in interiorul partilor, fiind prezent eolicul de pe MI cu
sectoare ale acestuia si pe LA;

2. cu mobilitatea treptelor. Se intdlnesc urmatoarele varietai:

a. melodii cu tr. a IV-a mobila, care, dupa principiul constructiei intervalelor, tind a se
integra in tetracordul superior, pe modul cromatic I, insa din cauza instabilitatii tr. a I\V-a, ele nu
pot fi integrate. In calitate de exemplu poate servi melodia Fudula (A1, nr. 19);

b. melodii cu tr. a VII-a mobild (minor armonic), de ex. Hora spoitorilor (A1, nr. 29);

c. melodii cu tr. a IV-a si a VII-a mobile, de ex. Sarba, Frumusica, Frumusica (Al, nr. 67,
113, 114). Mobilitatea treptelor in melodiile construite pe eolic, produc frecvent si raporturi
modale, de regula in interiorul partilor, stimuland aparitia de inflexiuni in alte moduri. Deseori,
melodiile care au aceste caracteristici se evidentiaza prin raportul modal al eolicului de pe MI si
LA. Mai rar pot fi intalnite si alte varietati, spre ex.: in partea a Ill-a a melodiei Hora de la
Pererdta (Al, nr. 131), se atestd un sector in care domina ionicul, astfel, putem presupune
prezenta unui substrat al sistemului major-minor; iar melodia La scos dansul (Al, nr. 144) se
caracterizeaza prin desfasurarea melodica in partea a I-a a unui pentacord cromatic SI-DO-RE#-
MI-FA#, presupus de noi ca fiind substrat al cromaticului Il de pe SI;

d. melodii pe eolic cu tr. a ll1-a mobila, cum este in ex. Sarba (AL, nr. 73);

3. cu un rol deosebit al cadentelor. in aceste melodii putem intalni atit modalitati
traditionale ale desfasurarii melodice, caracteristice modurilor mentionate, cat si procedee
armonice preluate din muzica occidentala, precum:

a. cadente eolice, caracterizate prin prezenta subtonului RE, ca in ex. Sdrba (AL, nr. 63);

b. cadente frigice, caracterizate prin prezenta in zona cadentiald a tr. a ll-a mobile
descendenta, ca in ex.: Sarba, Sarba batrdneasca, Hora (A1, nr. 68, 103,121);

c. cadente armonice, prevalente in melodiile modului eolic. Tindnd cont de desfasurarca
melodica, cadentele armonice in melodiile pe eolic se pot rezolva prin doua modalitati. Prima
modalitate o constituie desfagsurarea melodica descendenta in zona cadentiala, care poate fi lina
sau pe miscari reprezentate de regula pe secvente/salturi de secunde pregatite de subtonul RE#.
A doua modalitate o constituie cadentele pregatite de tetracordul ascendent SI-DO-RE#-MI, ca
in ex. Hangul (Al, nr. 44). Adeseori, in melodiile construite pe eolic putem intalni prezenta
cadentelor armonice si eolice in aceeasi melodie, ca in ex. Sarba din labloana, Hora mare (Al,
nr. 91, 128 etc.);

d. cadenta melodica poate fi intdlnita mai rar, fiind caracterizata prin prezenta unui

tetracord ascendent SI-DI#-RE#-MI, ca in ex. Batuta din Donduseni (A1, nr. 34 partea a 111-a).
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Imixtiuni modale diatonice. Melodii in sistemul major-minor paralel. Diversitatea
acestor melodii este destul de mare, fiind confirmata atat prin raportul modal intre partile
componente, stimulate de un sir de sunete mobile care pregatesc inflexiunile modale in zonele
cadentiale si in interiorul partilor. In melodiile folclorice nu vom atesta raportul modal major-
minor si minor-major mentionat in literatura muzicologica moderna [49, p. 182-191]. Vom pune
accent doar pe diverse forme si modele de exprimare sonora a acestora. Astfel, imixtiuni modale
diatonice pot fi construite in melodiile de joc pe:

1. Moduri diatonice in forma naturala in sistemul major-minor paralel (ionic si eolic), care
sunt prezente, de exemplu, in melodiile: Chiriac, Galayul, Sarba zorilor, Moldoveneasca, Coasa
(Al,nr.17, 18,102, 104, 116).

Un alt grup de melodii cu caracteristici ale sistemului major-minor se deosebesc prin
raportul modal variat. Astfel, in melodia Hora lautareasca (Al, nr. 4) intilnim formule ale
raportului modal dublu (vom utiliza acest termen avand in vedere raportul modal major-minor de
pe SOL si MI si totodata raportul unuia (sau ambelor) din modurile acestuia, de pe SOL sau M,
cu alt mod): 1. ionicul de pe SOL cu ionicul de pe RE; 2. ionicul de pe SOL cu eolicul de pe LA.

Mai rar pot fi intalnite relatii modale in sistem major-minor cu raport modal simplu. In
melodia Ciopdrlanul (A1, nr. 9), de exemplu, descoperim relagia pronuntata a lidicului in SOL si
a eolicului in LA. Ca substrat transpare acusticul I in SOL datorita insistentei FA becarului in
substanta sonora.

2. Un rol important in melodiile in sistem major-minor il au si treptele mobile, fiind
prezente tr. a IV-a si a VII-a mobile. De altfel, noi formule ale modurilor nu descoperim in
textura sonora a melodiilor de joc. Aici sunt prezente modurile ionic si eolic, ele diferentiindu-se
doar prin raportul modal, variantele combinatorii ale acestuia fiind urmatoarele:

a. ionic si eolic cu tr. a IV-a mobila in melodia Hora de la Moara de Piatra (A1, nr. 20);

b. ionic cu tr. a IV-a mobila si eolic cu tr. a VIl-a mobila in exemplele Sarba, Sarba de la
Seliste, Sarba (Al, nr. 61, 89, 106); iar in Sarba (AL, nr. 62) apare si cadenta frigica;

c. eolic cu tr. a VIl-a mobila si ionic in melodiile Sdrba din Pelinia, Sarba de la nord,
Hora (A1, nr. 90, 117, 124);

d. eolic cu tr. a IV-a, a Vll-a mobile si ionic cu tr. a IV-a mobild in exemplul Sdrba de
concert (AL, nr. 94).

3. Pe langa acestea, adesea, in melodiile de stil nou, cum sunt unele melodii de virtuozitate,
spre ex.: Sarba de concert, Sarba de concert, Sarba de concert, Sarba de concert (A1, nr. 93, 95,
96, 97), pot fi intalnite si alte trepte mobile, care apar in functie de sustinerea si ornamentarea
armonica a acompaniamentului instrumental. De altfel, substanta sonora a acestor melodii este

influentata considerabil si de ornamentarea cromatici a unor pasaje armonice, intervale
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caracteristice sau arpegii ornamentate cromatic care nu accentueaza textura modala, tinzand spre
gandirea tonala occidentala. Spre exemplu, melodia Hangul de la Coteala (Al, nr. 54) se
constituie pe relatiile sonore ale sistemului major-minor, in acelasi timp fiind bogat ornamentata
cu sectiuni ale gamei cromatice.

4. De asemenea, un rol important in melodiile in sistem major-minor revine cadentelor, de
reguld, acestea fiind eolice, armonice si melodice. In melodiile analizate, in mare parte
descoperim diverse tipuri de cadente prezente in substanta sonora a aceleiasi melodii. Mai rar
putem intdlni melodii in sistemul major-minor cu cadenta frigica, observate in special in
cadentele finale ale melodiilor Hora moldoveneasca, Trandafirul, Jocul calusarilor, Hora
moldoveneasca, Moldoveneasca (A1, nr. 2, 15, 16, 134, 137).

Printre Melodiile de joc am descoperit si relatii modale in sistemul major-minor omonim,
care pot fi Intalnite:

1. intre partile componente, atestate in melodia Sarba Hop, lele, hop (AL, nr. 100), in care
partile I-a si a I1-a se constituie pe un eolic, cu cadenta frigica de pe MI, iar partea a Ill-a — pe un
ionic de pe MI (omonim) cu tr. a IV-a si a VII-a mobile, cu cadentele frigice;

2. la nivelul motivului, in partea a Ill-a a melodiei Hora moldoveneasca (A1, nr. 136),
observam raportul modal al ionicului de pe SOL cu un sector pe tetracord SIb-LA-SOL-FA#
caracteristic eolicului cu tr. a VIl-a mobila.

De asemenea, am descoperit cateva melodii, in care sistemul sonor se axeaza pe o
sinteza/alternanti a doua moduri minore aflate in raport de tertd mica. In exemplele Hora, Bdtuta
din Donduseni (AL, nr. 5, 34) constatam raportul modal al eolicului de pe MI cu o secventa a
acestuia de pe SOL. Iar in melodia Hangu-n doi (A1, nr. 49) descoperim relatii modale in raport
dublu, respectiv relatii modale in sistem major-minor omonim cu ionicul si eolicul de pe SOL si
relatii modale in sinteza/alternanta a doua moduri minore aflate in raport de terta mica, eolicul de
pe SOL si MI.

Cromaticul 1. Melodiile care au o structura sonora bazata pe moduri cromatice constituie
combinatii mult mai complexe fati de cele diatonice. In aceste melodii se intilnesc imixtiuni pe
moduri diatonice si cromatice; moduri cromatice si moduri diatonice pe sistemul major-minor;
moduri cromatice si moduri diatonice pe sistemul major-minor omonim; moduri cromatice si
moduri diatonice pe sistem major-minor in care sistemul sonor se axeaza pe o sinteza/alternanta
a doud moduri minore aflate in raport de tertd micda, moduri cromatice mixte, pentatonii,
pentacordii sau hexacordii cromatice care constituie segmente ale modurilor cromatice. De
asemenea, in melodiile de joc, modurile cromatice se intdlnesc in stare pura, cu 0 mobilitate

redusa a treptelor, iar uneori, acestea (modurile) isi fac prezenta prin segmente sonore
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caracteristice incomplete. Mentionam ca in melodiile cu o astfel de structura sonora, elementele
specifice sistemului tonal sunt mult mai pronuntate decat in melodiile heptacordice diatonice.

Ca si in melodiile pe heptacordii diatonice, substanta modala cromatica in melodiile de joc
cercetate se manifesta sub doua aspecte: a. dominarea unui singur mod in melodie; b. imixtiunile
modale (termen utilizat in etnomuzicologia nationala de Vasile Chiselitd). De asemenea, acestea
pot fi intalnite atat in forma lor naturala , cat si prin prezenta diferitor trepte mobile. Melodii care
se constituie in stare naturala pe cromaticul 1 (a) sunt: Hangul (A1, nr. 39, 46); Hora (Al, nr.
125), iar exemplele Hangul de la Ediney, Sarba (Al, nr. 53, 80) sunt pe cromaticul I cu tr. a VII-
a inferioara mobila si cadentele armonice pregatite de subtonul RE# inferior.

Diversitatea producerii imixtiunilor modale in melodiile pe heptacordii cromatice este
destul de mare, fiind prezente raporturi modale atat intre partile componente, stimulate de sunete
mobile care pregatesc inflexiunile modale in zonele cadentiale, cat si in interiorul partilor. Astfel,
imixtiuni modale pe cromaticul | cu un mod diatonic intre partile componente pot fi intalnite in
urmatoarele variante:

a. cromaticul I (a) si ionic in melodiile Ursdareasca, Joc de doi, Sarba lui Nicolae Blajinu,
Sarba de la nord (AL, nr. 10, 36, 81, 85);

b. cromaticul I (a) si mixolidic cu tr. IV mobila in creatiile Hangul (A1, nr. 45);

c. cromaticul I si eolic in melodia Ciurul (A1, nr. 110). In unele melodii pe imixtiuni
modale ale cromaticului I si eolic, observam prezenta cromaticului in zonele cadentiale, de
reguld, situat in pasaje descendente caracteristice cu cadente armonice pregatite de subtonul
RE#, ori tetracordul armonic ascendent ca in melodiile Sdrba (A1, nr. 66), Sdrba (A1, nr. 79) si
Sarba din Briceni (A1, nr. 84).

Si raportul modal autonom poate fi intalnit in interiorul partilor. in melodia Opinca (A1,
nr. 23) se constata prezenta modului eolic de pe MI si de pe SI, si cromaticul I (a) de pe MI, iar
in partea a [V-a a acestei melodii se produce o modulatie pe cromaticul | (a) de pe Sl.

Imixtiunile modale pe cromaticul I (a) se produc si in sistemul major-minor omonim,
observat atat in interiorul partilor componente in melodia Moldoveneasca racilor (A1, nr. 138),
in care relatiile sonore sunt pe cromaticul I (a) si ionic, cat si intre partile componente, ca in
exemplele Trei lemne, De trei ori in jurul mesei (AL, nr. 111, 139).

Imixtiuni pe modul cromatic I (a) si Sinteza/alternanta a douda moduri minore aflate in
raport de tertda mica identificam in melodiile Hora spiccato, Sarba (Al, nr. 30, 65), raportul
modal constituind eolicul de pe MI si cromaticul I (a) de pe SOL.

Cromaticul Il. Melodiile in care substanta sonora reprezinta cromaticul II (a) sunt Hora
lautareasca (A1, nr. 6), Hora lautareasca (Al, nr. 7), Sdarba (Al, nr. 58). Spre deosebire de

melodiile din alte sfere modale, in exemplele pe cromaticul II nu depistam abateri esentiale ale
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substantei sonore, constatim doar pendulari nesemnificative ale treptelor a Vl-a si a VII-a.
Cadentele mediane si finale frecvente in aceste melodii sunt pregatite de subtonul FA sau FA#
pe tetracordul descendent SI-LAb-SOL-FA#(FA) rezolvat, de regula, pe tr. a I-a a modului.

Imixtiunile modale in melodiile pe cromaticul II se produc fiind combinate atat cu moduri
diatonice, cat si cu moduri cromatice, care isi fac prezenta in melodii pe parti integrale ori pe
sectoare melodice plasate, in special, in zona cadentiala. Astfel, pot fi intalnite urmatoarele
variante:

a. imixtiuni pe cromaticul II (a) si (i) de pe SOL si un pentacord RE-DO-SI-LA-SOL de
pe SOL in melodia Sdrba maruntica (AL, nr. 99). De asemenea, melodiile De trei ori in jurul
mesei, In Jjurul mesei, Cand se scoate mireasa din casa (Al, nr. 139, 140, 141), avand intonatii
melodice comune (reprezentand tiparul aceleiasi melodii interpretate de diferiti lautari violonisti)
se constituie pe ionicul de pe SOL si cromaticul II (i) de pe RE. Pe acelasi raport modal am
observat in Sarba (A1, nr. 57) o imixtiune a ioniculul armonic de pe SOL care pregateste prin
cadenta cromatica cromaticul II (a) de pe SOL,;

b. imixtiuni pe cromaticul II (i) si modul mixolidic de pe SOL am constatat in melodia
Ursul (AL, nr. 14), iar in exemplul Sdrba (A1, nr. 59) imixtiuni pe cromaticul II (i) si eolicul
armonic de pe DO.

c. imixtiuni pe moduri cromatice. Astfel, melodia Hora (Al, nr. 1) reprezintd o imixtiune
modala a cromaticului 1T (a) si (i) de pe SOL si a cromaticului I (a) si (b) de pe FA. In exemplul
Sarba lautareasca (AL, nr. 108), imixtiunile respective se constituie pe cromaticul Il (a) de pe
SOL si un cromatic | (a) de pe FA cu cadentele pregatite de subtonul FA inferior.

d. imixtiuni modale duble in sistem major-minor omonim am descoperit in melodia
Garofira (Al, nr. 107), care se constituie: 1. pe eolic si frigic de pe MI; 2. pe mixolidic cu tr. a I-
asi a I\V-a de pe SOL cu cadenta frigica de pe MI si un cromatic II (a) de pe MI.

e. imixtiuni pe cromaticul Il, care se axeaza pe o sinteza/alternantd a douda moduri majore
aflate in raport de tertd mica, am descoperit in melodia Hora pe loc (Al, nr. 25), in care
substanta modala din partile I-a, a 1l-a si a IlI-a se incadreaza in cromaticul Il (a) de pe SOL, iar
partea a IV-a a aceleiasi melodii pe cromaticul III (b) cu tr. a VII-a mobila de pe SIb.

Cromaticul I11. Desi acest mod nu este caracteristic zonei Moldovei [98, p. 130], totusi,
am intalnit un grup de melodii construite pe acest mod. Putem presupune ca prezenta acestuia
este determinata de mai multi factori: migratia masiva a romanilor dintr-o zona in alta, libera
circulatie a lautarilor pana spre sfarsitul celui de-al doilea razboi mondial si, evident, schimbul
firesc de experienta si de repertoriu intre lautarii din diferite zone folclorice, fapt confirmat chiar
de lautarii din zona de nord, care ne-au relatat despre colaborarile profesionale intense cu lautarii

din stanga Prutului, cét si cu cei din Muntenia si Transilvania. Chiar daca in perioada sovietica
93



un dialog profesional direct era imposibil, lautarii din zona de nord nu au fost privati totalmente
de accesul la muzica folclorica din stanga Prutului, deoarece au avut posibilitatea sa asculte, fie
si pe ascuns, posturile de radio romanesti.

Cromaticul 11l este prezent pe intregul demers melodic sau pe anumite sectoare ale
melodiei in Hora furtuna, Sarba, Sarba, Sarba auzita la Tudor Caldare, Sarba lui Goncearuc
(A1, nr. 31, 74, 75, 82, 83). Mentionam ca in aceste melodii este caracteristicd mobilitatea tr. a
VIll-a si mai rar tr. a IV-a, ceea ce ne indica spre versiunea (a) a cromaticului III. Sunt prezente si
imixtiunile modale care pot fi intalnite in urmatoarele combinatii:

a. cromaticul 111 (c) de pe SOL cu tr. a VII-a mobila si ionic de pe RE si SOL in melodia
Batuta (Al, nr. 32);

b. cromaticul III (a/c) de pe SOL si LA in exemplul Ca la caval (A1, nr. 21). in ambele
pasaje bazate pe modul cromatic III in melodie este evitata tr. a VII-a, de aceea ambele versiuni
(a/c) ale cromaticului sunt valabile.

c. imixtiuni modale cromatice in sistemul major-minor, pe cromatic | (a) de pe Ml cu
cromaticul 11T (a) de pe SOL, descoperim in melodiile: Incdlcita, Hora lui Toader, Batuta de la
Prut, Sdarba in doi (AL, nr. 24, 27, 33, 92).

d. imixtiuni pe moduri cromatice am descoperit in melodia Hangul de la Edines (AL, nr.

52), in care partea I-a este un cromatic III (¢), iar in partea a I1I-a este acusticul Il1.

Cromaticul 1V este prezent in melodiile de joc prin urmatoarele combinatii de imixtiuni:

a. Hora Batrdneasca (AL, nr. 26) imixtiune pe acusticul 111 cu cromaticul 1V (b);

b. prin imixtiuni modale ale ionicului, eolicului si cromaticul IV (b) in melodiile Sdrba,

Hora mare (A1, nr. 78, 126).

3.3. Structura arhitectonica

In melodiile de joc din repertoriul folcloric pentru vioara din zona de nord am constatat o
mare varietate a sistemelor ritmice si sonore. Acelasi fenomen il observam si in cadrul structurii
arhitectonice. Vom analiza structura arhitectonica a melodiilor cercetate la doua niveluri: macro-
si microstructural. ,,Forma adevarata, prin urmare, cea realizatd fara efort de elaborare
deliberata, constientd, este aceea care nu apare decat odatd cu actul cantarii, mijlocitd si asigurata
de muzica, si este aceea pe care trebuie s-0 surprindem si s-o supunem cercetarii. Numai ea,
adica numai aprecierea sintezei muzical-poetice, fiind in masura sa ne releve arta si creativitatea
folclorica ca un cosmos de armonie, ordine si frumusere” [84, p. 201]. Astfel, la nivel

macrostructural, vom studia procesul desfasurarii discursului muzical, a succesiunii si relatiilor

dintre partile componente ale acestuia, iar la nivel microstructural vom descoperi modalitati de
94



creare si de combinare ale elementelor constitutive, adica vom urmari ,,viata” interioard a unei
melodii si modul de creare a arhitectonicii ei in ansamblu.

La nivel macrostructural distingem melodii care au forme mono- si pluripartite, respectiv
bi-, tri-, tetra-, penta-, hexapartite etc. In cadrul acestor structuri, adeseori se intalnesc la
inceputul, intre partile componente sau la sfarsitul creatiei, secvente muzicale de diverse
dimensiuni, care indeplinesc functia de introducere, punte sau incheiere (codad). Ele pot fi
construite atat pe materialul intonational al melodiei, cat si independent de acesta.

Vom mentiona cd in procesul interpretarii, in special la nivel macrostructural, deseori,
melodiile cu forme mono-, bi-, tri- si tetrapartite (A, AB, ABC si ABCD), integrate intr-un ritual,
se repeta de un numar n de ori la discretia interpretului sau in functie de procesul desfasurarii
ritualului. De altfel, se stie ca melodia populara “este o scurtd plasmuire muzicald, pe care
cantaretul o repetd de cate ori are nevoie, ca sa ajunga la capatul unui text poetic” [51, p. 16], in
cazul nostru la sfarsitul unei manifestari folclorice. De aceea, forma creatiilor va fi privita ca o
sintezd a componentelor constitutive ale melodiei in relatie directd cu contextul existential al
acesteia.

Este cunoscut faptul ca limbajul muzical folcloric si elementele sale de expresie sunt
explorate si valorificate dupa anumite legi si procedee de alcatuire a discursului muzical,
stabilite de practica, pentru exteriorizarea unui continut. Elementele de baza, celula si motivul, se
organizeazia in fraze si perioade muzicale. In melodiile instrumentale, de obicei, celula
corespunde unei masuri. Aceasta, fiind asociatd cu altele sau repetata, da nastere motivului
muzical. Fraza este unitatea Superioara motivului si poate fi constituita din 4 masuri (fraza mica)
si 8-16 masuri (fraza mare). Perioada se constituie din doua sau mai multe fraze, repetate sau
diferite.

Astfel, la nivel microstructural, frazele, motivele si celulele se caracterizeaza prin
plasticitate, care se manifesta, de reguld, in zonele cadentiale, prin procedeele de variatie si
improvizare, transpozitie pe secvente ascendente si/sau descendente la intervale mai frecvente de
4p, 5p, 8p, creand modulatii sau reluarea in alt registru. In unele melodii, in special de sdrba si
hang, am descoperit extinderea discursului muzical prin repetarea consecutiva a unui motiv sau a
unei celule, sau prin opriri pe un sunet lung care, de obicei, poate dura de la doud pana la patru
masuri (in unele melodii pot fi §i mai lungi). Am gasit fraze ce reprezintd un sir melodic de pana
la 20 de masuri (ex. Sdrba, Al, nr. 68), un rezultat al improvizatiei, care iese din tiparul
traditional patrat.

Melodiile de joc din repertoriul folcloric pentru vioara din zona de nord se incadreaza in

sistemul formei fixe, respectiv: 1. melodii cu forma fixa la nivel macrostructural si
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microstructural; 2. melodii cu forma cvazi-libera la nivel macrostructural si cu forma fixa la
nivel microstructural.

Melodii cu forma fixa la nivel macrostructural si microstructural se intalnesc in majoritatea
creatiilor din categoria melodii de joc, fiind reprezentate de toate tipurile arhitectonice: de la
mono- pana la pluripartite. Melodiile pe care le-am inclus 1n acest grup se caracterizeaza, la
nivel microstructural, printr-o structura simetrica a frazelor constitutive, respectiv: fraze de tip
4+4 masuri — fraze mici, si 8+8 masuri — fraze mari. Deseori, in literatura etnomuzicologica prin
fraze mari se subinteleg structuri care variazi intre 8 si 16 masuri. In cazul studiului nostru,
structurile de 8 masuri persista in melodiile cu forma fixa la nivel macro- si microstructural, iar
cele de 8 si mai multe masuri vor fi observate in special in melodiile cu forma cvazi-libera.

Simetria existentd in relatia dintre fraze nu exclude o cvazi-libertate in imbinarea
elementelor la nivel macrostructural si microstructural. In continuare vom analiza melodiile de
joc tinand cont de numarul si ordinea succesiunilor partilor, evidentiind céteva tipuri de melodii
care au diferite forme.

Melodiile monopartite se caracterizeaza printr-o structurd simetrica, preponderent binara,
la nivel microstructural, constituitd, de regula, pe fraze mici eterogene in raportul de 2:2, cum
este in exemplele Zestrea si Merisorul (Al, nr. 145, 147), care au o astfel de structura
arhitectonicd, pe care o reprezentam grafic in felul urmator:

A . — (Al nr. 147)
ata,tb+by

4+4+4+4

Vom respecta si in continuare aceleasi principii de prezentare grafici a structurii
arhitectonice a melodiilor. Cu litera mare (A) vom indica partile constitutive, cu litera mica (a) —
fraza, cu litera mica prim (al) — motivul si cu cifre — numarul de masuri.

in exemplul Hora (A1, nr. 122), discursul muzical/melodic se incadreazi in aceeasi forma,
dar are si o formula introductiva:

intro +__ A .

ata,+b+b,

4+4+4+4

Melodiile pluripartite (bi-, tri-, tetra- etc.) se caracterizeaza printr-o structura simetrica,
preponderent binari, omogeni a partilor componente. In aceste tipuri am inclus melodiile care se
construiesc pe aceleasi principii arhitectonice, diferentiindu-se prin numarul partilor

componente.
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In melodiile bipartite si tripartite intdlnim diferite modalitati de expunere si combinare a
elementelor la nivel microstructural. Astfel, frazele componente ale partilor pot fi expuse identic
sau variat, pe fraze mici sau mari (cu structurd simetricd a+a in raportul de 1:1). In cele ce
urmeaza vom evidentia urmatoarele variante de structura arhitectonica:

— melodii bipartite — Trandafirul, Chiriac, Basmaluga (Al, nr. 16, 17, 148), cu urmatoarea
structura:
A+ B.sau A+ _B.
ata btb ata bth,
4+4 4+4  8+8 8+8

— melodii tripartite — Hora spoitorilor si La scos dansul (Al, nr. 29, 144):
A+ B+ C. (Al,nr.144)sau A+ B + C.—(Al, nr.29)
ata b+b c+c ata btb, c+c
4+4 4+4 4+4 8+8 8+8 8+8

Intalnim creatii cu forma fixa si raportul de 1:1 al frazelor in care sunt prezente formulele cu
functie de introducere, punte si incheiere (coda). Printre acestea evidentiem melodia Hora cu
urmatoarea structura (A1, nr. 123):

intro + A + B .
ﬁl w@
4+4  4+4

In melodiile din acest grup se constati tendinta de amplificare a formei la nivel
microstructural, determinatd de o dublare a frazelor mici si mari a+a+a+a pe un raport simetric

dublu de 2:2, fiind pastrat tiparul formei la nivel macrostructural:

A + B
a+a(1) sau trtata) sautr b+b1+b+bq
4+4+4+4 4+4+4+4

De exemplu, in:
— melodii bipartite (AB) — Ochiul dragaicutei, Jocul calusarilor, Hora mare, Hora din
labloana, Hora moldoveneasca, Merisorul (A1, nr. 11, 15, 127, 133, 134, 146):

A + B
atactatac _b+btb+b,
4+4+4+4 4+4+4+4
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— melodii tripartite (ABC) — Hora moldoveneasca, Hora bdtrineascd, Batuta din
Donduseni, Hangul din Rdscani, Cand se scoate mireasa din casa (Al, nr. 3, 26, 34, 51,
141):

A + B + C — Hora moldoveneasca (AL, nr. 3).

atactatac b+b.+b+be C+CcHC+Ce

4+4+4+4 4+4+4+4 4+4+4+4

— melodii tetrapartite (ABCD) — Batuta (A1, nr. 32):

A + B + C + punte + D .
atact ata. b+b.+ b+b, CHCct C+Ce d+d+ d+d
4+4+4+4 4+4+4+4 4+4+4+4 4 4+4+4+4

— melodii pentapartite (ABCDE) — Ruseasca (A1, nr. 38).

Dupa acelasi principiu al dublarii frazelor pe raportul 2:2 sunt construite melodiile
pluripartite care contin si ele formule introductive, punte si de incheiere. Spre exemplu, intre
partile creatiei:

— melodii bipartite — Hangul, Hangul, Hangu-n doi, Hangul de le nord (A1, nr. 40, 44, 49,
50);

intro + A+ B+ coda-—Hangu-n doi (AL, nr. 49)

atac+ata; b+b.+ b+b,
A+4+4+4  A+4 +4+4

sau 1n interiorul partilor:
A+ B : — Hangul (A1, nr. 50)
atata;+a; puntetb+b.+ b+b,

4+4 4+4 4 + 4+4+4+44

— melodii tetrapartite — Hangul (A1, nr. 42);
A + B +punte_C + punte+ D + E + F + G

ata,ta+a. b+b,+b+b. ctCytCHCe d+d,+d+d. et+e,tet+e. f+f,+f+f. g+g,+g+q.
A+4+4+4 444 +4+4 2 A+4+4+4 4 4+4+4+4 A+4+4+4 A+4+4+4 A+4+4+44

Printre melodiile cu forma fixd am descoperit creatii care constituie o structura asimetrica la
nivel microstructural. Astfel, in exemplul Sdrba evreiasca (Al, nr. 98), cu forma tripartita,

raportul numeric al frazelor continute in partile componente este de 3:2:2:
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A + B+ C.
ata;ta, btb, ctcyc
8+8+8 8+8 8+8

Melodia bipartita Hora (Al, nr. 119), constituic 0 augmentare in sens ascendent pe raportul
de 1:2 al frazelor, reprezentata grafic in felul urmator:
Intro +A+ B.
_a_ _bth
4  4+4

Evidentiem si melodii construite pe fraze mici sau mari si constituite dupd principiul
structurii simetrice duble in sens ascendent in raportul de 1:2 al frazelor:

— melodii bipartite — Hangul din Pererdta, Sdarba, Barza, Sdrba batraneascd, Sdarba

moldoveneasca, Sapte saptamani de post, Hora (A1, nr. 55, 56, 71, 103, 105, 115, 121, 126)

au urmatoarea structura:

A + B . sau A + B
ata  b+bc+ b+be ata, b+b+b+b
4+4  4+4+44+44 8+8 8+8+8+8

— melodii tripartite — Sarba (AL, nr. 62):
A+ B+ C

ata b+b ctct+ctc
8+8 8+8 8+8+8+8

In creatiile cercetate am observat si melodii, care se constituie din fraze mici sau mari
organizate inversat principiului precedent (recurent sau retrograd) [110, p. 35], cu o structura
simetrica dubla in sens descendent in raportul de 2:1 al frazelor:

— melodii bipartite — Sarba, Moldoveneasca (Al, nr. 64, 137):

A + B
atajtata;  btb;

8+8+8+8 8+8

— melodii tripartite — Ursareasca (A1, nr. 10), in raportul de 2:1:1 al frazelor:
A + B + C;

atactata. btb, ctc.

4+4+4+4  4+4 4+4
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— melodii tetrapartite — Sarba (A1, nr. 108), in raportul de 2:2:1:1 al frazelor, poate fi
ilustrata grafic astfel:

A + B + C + D;
atg;tata;  b+b,+btb, Cc+cy  dHdyc

8+8+8+8  8+8+8+8 8+8 8+8

Se intalnesc si melodii constituite din fraze mici sau mari cu structura simetrica dubla cu
diminuare in interiorul parilor:
— melodii tripartite — Hangul (A1, nr. 41), cu raportul 2:1:2 al frazelor:
A + B + c
atactata,  btb.  ctcctc+c,
4+4+4+4 4+4 4+4+4+4

— melodii tetrapartite — Hora lui Toader, Hangul de la Edine; (A1, nr. 27, 52) cu raportul
2:1:1:2 sau 2:2:1:2:

A + B+ _C + D . —(A1 nr.27).
atatata b+b, c+c  _d+d,+d+d,

4+4+4+4 4+4  4+4  4+4+4+44

Datorita specificului interpretarii lautaresti, care implica improvizatia, aspectul concertant si
cel de virtuozitate, formele analizate anterior in functie de maiestria interpretului, deseori, se
extind creand structuri pluripartite. Aceste structuri pluripartite pot sa se construiascd in baza
unei periodicitati exacte a partilor componente sau aleatoric, schema formei reprezentand
aceleasi tipuri mentionate mai sus. Astfel, printre formele cu periodicitate exactd a partilor la
nivel macrostructural distingem doud versiuni.

In primul caz se produce o repetare exactd la nivel macrostructural, spre exemplu:

— melodii bipartite (ABAB) — Hora de la Moara de Piatra, Hangul, Sarba, Sdrba din

labloana, Coasa, Polca din labloana (A1, nr. 20, 40, 79, 91, 116,150) etc.

— melodii tripartite (ABCABC) — Sarba, Frumugica (Al, nr. 66, 113) etc.

In al doilea caz se produce o repetare a unei parfi sau a cdtorva consecutiv, spre exemplu:

— melodii bipartite (ABA sau ABABA) — Hangu-n doi, Sarba, Hora mare (Al, nr. 49, 60,

128) etc.:

A+ B
ata;+ ata; btb;+ b+b;
A+4+4+4  A+4+4+4
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— melodii tripartite (ABCA sau ABCAB) — Hora mare, De trei ori in jurul mesei, De SC0S
nunta din casa, La scos dansul (Al, nr. 130, 139, 142, 143) etc.:

A + B +_ C .—(Al, nr. 130)
atatata btb+b+b c+ctctc

A+4+4+4  A+4+4+4 A+4+4+4

Pot fi intalnite si formule, precum cea din melodia Hora de concert (ABCBC) (A1, nr. 28),
constituita pe fraze mari.
— melodii tetrapartite (ABCDA+coda) — Hora spiccato (AL, nr. 30) ilustrata grafic astfel:
A+ B+ C + D.+coda
ata b+b, ctc d+dy
8+8 8+8 8+8 8+8 8

O altd grupa de melodii cu structura cvazi-libera la nivel macrostructural si fixa la nivel
microstructural se construiesc pe principiul succesiunii aleatorice a partilor. Si in aceasta grupa
de melodii constatam aceleasi principii de organizare arhitectonica, diferentiindu-se prin

varietatea combinarii frazelor simetrice si asimetrice:

Fraze simetrice

— melodii bipartite — Sdrba (A1, nr. 63)
A + B

atatata _b+c+b+d+b+c+b+d

8+8+8+8 6+6+6+6+6+6+6+6

— melodii tripartite — Sarba (AL, nr. 61 — ABCBCBC):

A+ B + C
[[:at+a,:/l  I/:btb+by+c://  /l.d+d,+d+d,://
8+8 4+4+4+4 8+8+8+8

— melodii tetrapartite — Sdrba de concert, Polca (Al, nr. 97 — ABCBA,, nr. 151 —
ABACABADA+coda):
A + B + _C + _D -—Polca(Al, nr.151)
[l:atav:// [l:b+bv:/l Il:.c+cl:/] []:d+d://
4+4 4+4 8+8 8+8
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— melodii pentapartite — Hangul (A1, nr. 43 — ABCDABDABEABAAD+coda):
A + B +msm+C + D +msm+__ E

[:a+a:/l II:b+b:// c+c /:d+d:// Ile+e:ll
4+4  4+4 4 8+8 4+4 4 4+4

— melodii hexapartite — Hangul (A1, nr. 47 ABCDEFECA+coda);

A+ B+ C +msm._D + E +msm._ F.

ata  btb ctc d+d  ete f+fy
848 8+8 8+8 4 8+8 8+8 4 12+12

— melodii heptapartite — Sarba (AL, nr. 106 - ABCDEFGABCD)
A+ B+ C+ D+ E+ F+G

ata; btb ctcy d+d. ete f+f g+g

16+16 8+8 8+8 8+8 8+8 20+20 8+8

Fraze asimetrice

— melodii tripartite, ca Sdarba, Sarba (A1, nr. 59 — ABCABC; nr. 65 - AA1IBAA1BAA1B
+coda):
A +_Al + B - Sarba (A1, nr. 65)
ata  bth, ctcy
20420 15+15 10+10

— melodii hexapartite — Hangul (A1, nr. 48 - ABCABDEFDEFEDE+coda), cu forma:

msi+_A + B +msm+ _C +msm+_D +msm+ _E + _F+E.

5 8+8 848 4 5+4 4 4+4 4 4+4+4  8+4+4

Prin urmare, in clasele melodiilor de joc constatam prevalenta anumitor forme arhitectonice,
dictata de specificul structurii ritmice, al sistemelor sonore. Acestea solicitd de la lautari
capacitati interpretative si improvizatorice excelente. In cadrul acestor forme intdlnim, pe de o
parte, structuri deja cristalizate, traditionale, am spune clasice, de tipul bi-, tri, tetrapartite, pe de
alta, o0 mare parte o constituie modelele arhitectonice in care predomina principiul cvazi-liber in

construirea melodiilor, fenomen determinat de arta interpretativa lautareasca.
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3.4. Concluzii la capitolul 3

Avand in vedere rezultatele studiului analitic al sistemelor ritmic, sonor si arhitectonic ale
melodiilor de joc, putem formula concluziile de mai jos.

1. Din punct de vedere functional, semantic si structural Melodiile de joc reprezinta o
mare varietate de creatii. Sub aspect structural, ludnd drept criteriu de baza elementul ritmic, am
delimitat urmatoarele clase de melodii, care includ melodii rituale si nerituale: hora-batuta,
hang, sdrba, hora mare, ostropat, polca.

2. Structura ritmica a melodiilor de joc din repertoriul folcloric pentru vioara din zona de
nord a Republicii Moldova constituie un spectru multidimensional, care se incadreaza, pe de o
parte, in sistemele ritmice orchestic, divizionar si aksak, iar pe de alta parte, implicd elemente
caracteristice sistemului divizionar. Aceste sisteme ritmice se manifesta in grupul melodiilor de
joc evidentiate atat in stare purd cu toate particularitatile respective, cat si in diverse combinatii,
avand ca baza tiparul metric si raportul celulelor originale. Astfel, pentru melodiile din clasa
hora-batuta sunt specifice formulele ritmice ale dipiricului in stare purd si in combinatie cu
dactilul si anapestul. Aspectul divizionar se manifestd prin predominarea saisprezecimilor. in
clasa melodiilor de sdrba constataim predominarea formulelor ritmice de tip dipiric in diviziune
ternard. Pentru aceste melodii este caracteristic si ritmul punctat in formula optime cu punct si
saisprezecime. In clasa melodiilor de hang atestim prevalenta absoluti a dipiricului in diviziune
pe saisprezecimi. Melodiile din clasele hora-batuta, sarba si hang se caracterizeaza prin
frecventa moderata a formulelor sincopate de tip amfibrah. O formuld ritmica sincopata deseori
intalnitd in clasele sus-numite este dohmiacul descendent iar, mai rar, dohmiacul ascendent
prezent in cateva exemple din clasele sdrba si hang. Pentru melodiile din clasa hora mare sunt
caracteristice unitdfile de timp divizibile dupa principiul ternar, predominanta fiind formula
binard de iamb, iar dintre formulele compuse — troheul, fapt care a determinat crearea unei mari
varietati de serii ritmice. In melodiile din clasa polcd prevaleaza aspectul divizionar in masura de
2/4 si unele formule ritmice initiale si finale caracteristice, construite din patrime, optime cu
punct si saisprezecime, doud optimi si patrime. In clasa ostropdy, ritmul se axeaza pe formula
ternard cu timpul trei alungit. Totusi, pe parcursul melodiilor, in unele creatii am descoperit
plasarea timpului alungit la inceputul formulei ritmice. Putem presupune prezenta acestui
fenomen ca urmare a influentei melodiilor preluate din alte zone romanesti.

3. O alta particularitate a structurii ritmice din grupul melodiilor de joc este imbinarea
eclectica a formulelor melodice caracteristice diferitor melodii de joc si din celelalte clase de
melodii, particularitate determinata de mai multi factori, si anume: influenta muzicii occidentale,

interactiunea intensa a diferitor zone folclorice, tendinta lautarilor de a crea melodii noi prin
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combinarea formulelor melodice specifice diferitor tipuri de dans. Un fenomen observat in urma
analizei structurii ritmice este procesul de dezafectare a repertoriului vechi prin disparitia treptata
a melodiilor caracteristice de batuta si/sau contopirea lor cu melodiile de Aora.

4. In sistemele sonore ale melodiilor de joc am constatat o varietate de combinatii pe
structuri modale simple si complexe. Acestea se integreaza in sistemul sonor heptacordic al
modurilor diatonice si cromatice, identificate intr-o0 serie de combinatii caracteristice. Pe langa
combinatiile enumerate din sistemul heptacordic am descoperit si combinatii mixte ale acestuia
cu substratul sonor al sistemelor pentatonice si pentacordice si/sau al sistemelor hexacordice, pe
care le-am tratat ca sisteme satelit, la nivelul formelor integrate in melodii, acestea fiind
constituite intre partile componente, respectiv, unele fiind de tip heptacordic, iar altele de tip
penta- sau hexacordic.

5. Printre modurile diatonice atestate mai des sunt modurile ionic, mixolidic, eolic cu
treptele a IV-a si a VII-a mobile. Melodiile construite pe modurile diatonice majore deseori au
cadentele sau semicadentele in ionic, iar in cele construite pe moduri diatonice minore acestea
sunt in eolic armonic si frigic. Cu toata influenta muzicii occidentale si a structurilor ei tonale,
mentionam in melodiile de joc un puternic strat modal.

6. Melodiile de joc construite integral pe moduri cromatice prezintd o frecventd a
cromaticului I (a) si a cromaticului II (a) si (i). In cromaticul I (a) observdm preferinta pentru
sensibila inferioara cromatizata. Celelalte moduri cromatice, III si IV, se intalnesc predominant
sub forma imixtiunilor modale. Am constatat ca fenomenul imixtiunilor modale este caracteristic
pentru structura sonora a melodiilor de joc. In cadrul imixtiunilor modale rareori este intalnit
acusticul I1l. Prezenta modurilor acustice in melodiile de joc pentru vioara din zona folclorica
studiata poate fi explicata, in primul rand, prin pastrarea unui strat vechi al culturii traditionale,
specific pentru repertoriul instrumentelor aerofone, cum sunt fluierul si cimpoiul, si preluat mai
apoi in repertoriul pentru vioard, in al doilea rand, prin migrarea de repertoriu si melodii,
caracteristicd fenomenului lautariei, in acest caz putem presupune influenta folclorului din
Bucovina si din alte zone montane.

7. Varietatile arhitectonice ale melodiilor de joc din repertoriul folcloric pentru vioara
din zona de nord se incadreaza in sistemul formei fixe, respectiv: 1. melodii cu forma fixa la
nivelurile macrostructural si microstructural; 2. melodii cu forma cvazi-liberda la nivel
macrostructural si fixa la nivel microstructural. Melodiile cu forma fixa la nivelurile
macrostructural si microstructural se intalnesc in toate tipurile arhitectonice, de la monopartite
pana la pluripartite, iar melodiile cu forma cvazi-libera la nivel macrostructural si fixe la nivel

microstructural in creatiile tri- si pluripartite.
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4. MELODII DE ASCULTARE

Melodiile de ascultare, din punct de vedere functional-semantic, le divizam in doua
grupuri mari:

1. melodii rituale de ascultare;

2. melodii nerituale de ascultare.

Grupul melodiilor de ascultare rituale include creatii din repertoriul de nunta si din cel al
obiceiurilor calendaristice. Din cadrul obiceiului nuptial evidentiem urmatoarele melodii de
ascultare rituale:

— Cantecul ceremonial al miresei (De imbrdcat mireasa, La imbroboditul miresei, La
legatul miresei, La jelea miresei, La datul mdinii miresei s.a.);

— Vivatul (La daruri);

— De masa (Cdntec de masa, Cucu, De ascultat la masa s.a.);

— De pahar (Pentru inchinarea paharelor, Cantec de pahar, La inchinarea paharului, De
jucat paharul s.a.);

— Marsul (Mars de nunta, Mars, Mars, Mars);

— De drum (De jucat pe drum, Sara buna);

— Cand duce nasul acasa.

Cdntecul miresei este 0 creatie vocala, preluatd in executie instrumentald cu sau fara
acompaniament de grup instrumental, cu caracter liric, lirico-dramatic, interpretata in cadrul a
trei acte ritual-ceremoniale importante ale nuntii traditionale: la Imbricarea miresei, la
lertaciunea tinerilor, la Legitoarea miresei. In prezent, dintre aceste trei acte ritual-ceremoniale
isi pastreaza functionalitatea Legdtoarea miresei, preluand cantecele miresei din cadrul
Imbracarii miresei si lerticiunii. Cantecul miresei este un element traditional nelipsit de la
nuntile contemporane.

Vivat este 0 melodie instrumentala in caracter de dans, interpretatd la Masa mare, deseori
pentru fiecare nuntas separat cand se inchina daruri.

De masa reprezinta 0 creatie instrumentald de regula in caracter de dans, interpretata la
Masa mare.

De pahar este o creatie instrumentald, interpretata la luarea paharelor de catre nuntasi spre
sfargitul Mesei mari.

O parte din melodiile sus-numite, interpretate la Masa mare, pot fi de origine vocala sau
instrumentald. Multe din ele se intalnesc si in afara cadrului nuptial. Fiind ritualizate, melodiile

sunt integrate sincretic in anumite acte ritual-ceremoniale ale nuntii. Printre acestea includem si
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melodii specifice zonei, cum sunt: huserul, saierul, oira, freilihul. Titlurile acestor melodii au
fost incluse 1n argoul lautdresc prin intermediul conlucrarii ldutarilor bastinasi cu klezmerii
(,,klezmeri” — bresle de muzicieni comunitari evrei, specialisti in deservirea nuntilor si
petrecerilor familiale) [41, p. 101].

In literatura de specialitate, aceste melodii sunt descrise astfel: 1) ,,Evoluind in contextul
nuntii, acestea au fost adaptate, pe de o parte, functiei coregrafice ca melodii de dans, iar pe de
alta — celei lirice ca melodii de vivat” [43, p. 36]; 2) functia coregrafica a acestora este una
,.subiacentd”, ilustrand ,,un dans imitativ, mimetic” [38, p. 75]. Intr-adevar, in timpul executiei
ele sunt Tnsotite de gesturi, mimica si diverse miscari ce redau starea de voie buna, insa, acestea
nu reprezinta un argument pentru a le considera melodii de joc. Daca in folclorul muzical din
stratul vechi huserul, saierul, freilihul si oira au fost melodii de ascultare, care faceau parte
nemijlocit din cadrul nuntii, atunci in zilele noastre aceste melodii pot fi interpretate la diverse
manifestari culturale, cum sunt concertele si concursurile de muzica folcloricd, adesea fiind
adaptata si o coregrafie.

Cercetatorii etnomuzicologi explica etimologia denumirilor acestor melodii astfel: husdasi —
moneda, ban unguresc; sair — cantaret, din araba, ori, considerat dans de salon provenit sub
influenta culturii oficiale rusesti (galop) [41, p. 103-104].

Huserul este o creatie instrumentala, specifica zonei de nord a republicii, care ocupa un loc
aparte in ceremonialul de nunti. In repertoriile lautarilor, aceste melodii erau considerate
reprezentative, improvizatorice, prin care fiecare instrumentist isi etala capacitatea interpretativa.
Celelalte melodii numite mai sus sunt intalnite mult mai rar.

Saierul se intdlneste in zonele de centru si de sud ale republicii (de exemplu, in repertoriul
vestitului violonist Filip Todirascu, gasim o colectie impunatoare de melodii din aceasta specie).

Oira se intalneste si in zona Bucovinei. Aceastd melodie face parte din formele hibride de
tipul ciclului binar, avand o combinatie de polca/cadril-ostropat [38, p. 79].

Marsul este 0 creatie interpretata instrumental pe tot parcursul ceremonialului nuptial de
fiecare data cand sosesc oaspetii, uneori in cadrul drumurilor ceremoniale. Marsul marcheaza
momentele importante in desfasurarea nuntii. Interpretarea marsului poate sa intrerupa orice
melodie de dans sau cantec, fiind executat pentru a capta atentia celor prezenti asupra oaspetilor
nou-veniti, subliniindu-se astfel importanta fiecarui invitat la nunta. Conform conceptiei
populare, este deosebit de important atat pentru parintii miresei, cat si pentru cei ai mirelui, ca
acestia sa salute fiecare invitat. Sub aspectul continutului melodic se remarca o anumita varietate
de marsuri, unele pot fi interpretate numai cu ocazia nuntii, altele reprezinta fragmente de

marsuri militare, de cantece patriotice sau de cantece lirice adaptate ritmului de mars.
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De drum — melodii de joc, interpretate in cadrul drumurilor ceremoniale, de regula, in
sistem ritmic aksak (asimetric), Insotite de strigaturi.

Cdnd duce nasul acasa — creatie instrumentald in ritm de dans, cu tempo moderat, avand
structura ternara, intalnitd in zona de nord a republicii. [41, p. 105]. Se interpreteaza la petrecerea
nunilor la sfargitul Mesei mari sau a nuntii in general.

Grupul melodiilor de ascultare nerituale este reprezentat de melodii folclorice de cantec si
doina.

Din punct de vedere structural, ludnd in calitate de criteriu de bazd elementul ritmic,
distingem urmatoarele clase de melodii de ascultare:

— melodii In caracter de dans;
— Mmarsuri;
— melodii de tipul doinei si al derivatelor acestora: de origine instrumentald; de origine
vocala;
— melodii de cantec propriu-zis.
In continuare vom analiza structura ritmic, melodica si forma caracteristicd acestor clase

de melodii din categoria melodii de ascultare.

4.1. Structura ritmica

Ritmul melodiilor de ascultare studiate se incadreaza in sistemele orchestic, divizionar,
aksak, giusto-silabic si parlando-rubato.

Creatiile din clasa melodiilor in caracter de dans se evidentiaza prin forma giusto, chiar
daca nu presupun executie coregrafica, cum este in cazul celor de joc. Ele pot fi clasificate in
felul urmator:

— 1n caracter de hora-batutda,
— 1n caracter de sdrba.

Melodiile in caracter de hord-batuta predomina in clasa melodiilor in caracter de dans,
fiind reprezentate de cdntecul de masa, vivatul, freilihul, huserul, oira si hora rara (una din
varietatile stilistice ale Horei mari, a carei melodie poate fi in ritm binar si ternar), raspandita in
Bucovina si in zona de nord a Republicii Moldova. Melodiile sunt marcate de ,,un ritm binar, de
o miscare linistita, intr-un tempo preponderent lent, uneori moderat” [38, p. 71]). In aceasta clasa
includem si melodiile de virtuozitate, cum sunt horele de concert (la fel si sarbele de concert vor
fi incluse in clasa respectiva). De altfel, horele de concert au aparut in repertoriul lautarilor din
mediul urban inca pe la sfarsitul sec. XIX, fiind destinate in exclusivitate pentru interpretare la

vioara. Crearea acestora a fost determinata de puternica influenta occidentala din acea perioada.
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Melodica horelor de concert (dar si a sarbelor de concert) reprezinta moduri, formule melodice
specifice muzicii folclorice si a speciei de dans respective. Mentionam c4, in clasa melodiilor in
caracter de dans, metrul este oscilatoriu, de regula binar, care poate fi exprimat prin masurile 2/4
sau 4/4, iar tempoul este intre 80 si 210 de unitati pe minut, variind de la o melodie la alta, in
functie de specia acesteia.

O particularitate a melodiilor in caracter de hord-batuta din aceasta clasa este divizarea
ternara cu sau fara imbinarea cu cea binard (fenomen atestat si in melodiile de joc din acest
grup):

— la nivelul patrimii, cu o frecventa moderata, in special, in cdntecele de masa, freilihuri,
husere, ca melodiile Freilih, Huser (A1, nr. 161, 162 partea I-a), iar in exemplele Huser (A1, nr.
162) si Huser (Al, nr. 163), divizarea este destul de intensa, amintindu-ne de relatia batuta—
sarba;

— la nivelul optimii (sau subdiviziunea ternara) poate fi observata in cdntecele de pahar, de
masa si vivaturi, cum sunt Vivat, Vivat (A1, nr. 152 partea a Ill-a, 154 partea I-a).

Structura ritmica a acestor melodii se axeaza pe siruri de celule simple, cum ar fi spondeul,
anapestul, dipiricul sau dactilul. In exemplul Cucu (A1, nr. 159) este prezentd formula sincopati
de amfibrah.

Sub aspectul sistemului divizionar, in aceasta clasa, vivaturile sunt melodii instrumentale
care au o structura ritmica mai variata prin prezenta saisprezecimilor, notelor cu punct etc., iar in
freilihuri, saiere si oira, desenul ritmic este reprezentat predominant prin durate de patrimi si
optimi.

Dupa structura ritmica, melodiile de ascultare in caracter de sarba nu se deosebesc de cele
din clasa melodiilor de joc. Insa, fiind destinate ascultarii, ele se caracterizeazi prin tempo rapid
si o densitate mai mare a desenului ritmic, datorita virtuozitatii interpretative.

Clasa melodiilor de mars se caracterizeaza, sub aspect ritmic, prin trasaturi specifice:

— majoritatea creatiilor contin celule, motive, fraze cu functie introductiva si finala de tip:

| | | | | =
R I E—— - o S %
si mediane de tip:

— 1n aceste melodii se intalneste divizarea ternara a celulelor ritmice binare de tip piric si

spondeu. Sub aspectul sistemului divizionar, observam prezenta urmatoarelor elemente:

3

a) divizarea la nivelul doimii cu formula , spre exemplu in sectiunea trio a

melodiei Mars (AL, nr. 176);
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3

b) divizarea la nivelul patrimii cu formula % , cum ar fi melodiile Mars (A1, nr. 173),
partea I-a si Mars de nunta (A1, nr. 180), partile l-a si a ll-a;
= 1
c) divizarea la nivelul optimii cu formula % in: partea I-a a melodiei Mars de nunta
(AL, nr. 170) — masura 16.

In Mars (A1, nr. 175) predomina trioletul (ceea ce ne aminteste de melodiile de joc, si
anume de relatia ritmica intre batuta si sarba). Sub aspect divizionar, masura caracteristica clasei
melodiilor de mars este de 2/4. In melodiile de mars, prezenta unor formule caracteristice altor
tipuri de melodii poate fi explicata prin preluarea acestora din muzica traditionala de joc, dar si
prin imprumutul de ,,melodii cu caracter oriental, cantece patriotice, cantece lirice, adaptate
ritmului respectiv” [7, p. 27].

Creatiile din clasa melodiilor de tipul doinei si derivatelor ei se incadreaza in sistemul
ritmic parlando-rubato. Din aceste creatii fac parte:

a. melodii care reproduc originalul vocal (doina, doina-cantec, cantecul miresei);
b. melodii care se indeparteaza de originalul vocal in urma tratarii instrumentale;
c. melodii de origine instrumentala.

In melodiile de origine vocali constatim prezenta elementelor caracteristice versului
popular cantat, cum este tiparul metric, legatura cu silabele etc. Unul dintre factorii importanti
care determina caracterul ritmului si specificul de ansamblu al acestor melodii este improvizatia.

Structura ritmica a creatiilor analizate se particularizeaza prin doi factori:

2. imaginatia si capacitatea de improvizare a interpretului.

Melodiile de origine vocala din aceastd clasd se caracterizeaza printr-o bogata
ornamentare, prin varietate de expunere si tratare a tiparului octosilabic, reflectat in cadrul
desenului ritmic. Sub influenta factorilor sus-numiti adesea se produce o modelare a tiparului
metric, indepartandu-se de modelul initial. Astfel, acesta devine mai flexibil in ceea ce priveste
structura desenului ritmic.

Exista creatii in care tiparul este pastrat de la inceputul si pana la sfarsitul expunerii
melodiei. Printre acestea numim creatiile in tipar octosilabic ca La legatul miresei, La
imbrobodit mireasa si Doina (Al, nr. 182, 185, 188). In unele melodii am observat transformari
ce au creat un model destul de indepartat de tiparul original, producandu-se deseori oscilatii intre
tiparul metric care variaza in augmentare si diminuare, concomitent in aceeasi creatie, spre

exemplu melodia La datul mainii miresei (A1, nr. 191).
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In unele melodii se observa o amplificare a recitativului cadential de tip recto-tono, expus
in diverse formule ale desenului ritmic, largind seria in raportul de 2:1 sau, in unele cazuri,
divizionarea ternara la nivelul patrimii (particularitati comune cu sistemul orchestic) in creatiile:
La legatul miresei, La dezlegatul miresei, La imbrobodit mireasa, Doina, La imbroboditul
miresei (Al, nr. 182, 183, 185, 188, 190).

Se intalnesc si particularitati comune cu sistemul ritmic giusto-silabic (este cunoscut faptul
cd, in unele cazuri, in melodiile folclorice pot fi observate particularitati comune pentru mai
multe sisteme ritmice, ca in exemplul de mai sus). Piciorul metric contureaza, pe alocuri, in
evoluarea melodiei, serii metrice rigide caracteristice spondeului, cum este in exemplele La jelea
miresei (A1, nr. 187).

Grupul melodiilor de origine instrumentala din clasa melodii de doina si derivatele
acestora cuprinde un numar redus de creatii. Pentru aceste melodii este caracteristica structura
de formule specifice doinei instrumentale, improvizate la discretia interpretului. Aceste formule
constituie modele ce corespund celor trei parti ale doinei instrumentale: introductiva, mediana,
concluziva. Mentionam prezenta formulelor caracteristice, si anume, recitativul melodic si recto-
tono, ultimul fiind preferat in zonele cadentiale, ca in melodia Doina (AL, nr. 188).

Creatiile din clasa melodiilor de cdntec propriu-zis se caracterizeaza prin sistemul ritmic
giusto-silabic, pentru care dependenta ritmului de structura si dimensiunea versului este
definitorie. Pentru seriile ritmice sunt specifice formule binare (optimea si patrimea), care se
inglobeaza in celule ritmice de tip piric, iamb, troheu si spondeu. Datoritd interpretarii cvazi-
rubato, uneori se produce o augmentare a acestor celule ritmice. In urma analizei melodiilor, am
constatat cd elementul comun caracteristic clasei melodiilor de cdntec propriu-zis este celula
iambica in zona cadentiala si frecventa pe parcurs a formulelor ritmice dipiric, anapest, amfibrah
si spondeu.

In aceastd clasd am inclus melodii in care, desi predomina sistemul giusto-silabic, pe
anumite portiuni descoperim o libertate relativd in tratarea ritmului la preluarea pentru
interpretare instrumentald a melodiilor vocale. Astfel, in unele compartimente ale creatiilor
analizate, am observat largirea tiparului cu doud unitati (de la octosilabic spre 9 si 10 silabe), un
procedeu specific pentru melodiile din sistemul ritmic parlando-rubato. In alte cazuri, tiparul
octosilabic este diminuat.

Am considerat justificat sa includem in clasa melodiilor de cintec propriu-zis si melodii in
sistem ritmic aksak si orchestic. Spre exemplu, ritmul melodiei Cdntec de ascultare (Al, nr.
199) se incadreaza in sistemul aksak, iar in melodia Cdte lacrimi am varsat (A1, nr. 198) se
contureaza elemente ritmice specifice horei. Mentionam predominarea sistemului divizionar ca

urmare a preluarii unei melodii simple vocale de cdntec propriu-zis in interpretare la vioara si
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necesitatea dezvoltarii acesteia. Acest proces este un rezultat firesc datoritd particularitagilor
giusto-silabicului si facilitatea incadrarii acestuia in diferite masuri ale sistemului divizionar.

in clasa melodiilor de cdntec propriu-zis se observa doua tendinte in procesul de preluare
in interpretare la vioara si anume, pastrarea modelului vocal initial, spre exemplu in Vivat, Cdte
lacrimi am varsat (Al, nr. 155, 198) si indepartarea de la modelul initial datoritd dezvoltarii

instrumentale a melodiei, cum ar fi si Cantd-un cuc in varf de nuc (A1, nr. 195).

4.2. Structura sonora

In urma analizei structurii sonore a melodiilor de ascultare, am constatat o diversitate a
acesteia: de la o structurd simpla pana la diferite combinatii, adesea modulante, atat in interiorul
frazelor melodice, cat si intre partile componente ale melodiilor. Astfel, structura sonora a
Melodiilor de ascultare analizate reprezinta:

a. sistemul tetratonic;
b. sistemul pentatonic;
c. sistemul heptacordic.

In sistemul tetratonic se incadreaza, in special, creatiile din clasa melodiilor de doind si
derivatelor acestora. In majoritatea exemplelor, melodia reprezinti o curba bi-directionala:
ascendenta, care poate fi bazata pe o intonatie scurtd, de reguld un salt la interval de 4P, trison
sau un flux sonor pe trepte constitutive; si descendentd, cu un flux mare de sunete repetitive pe
intervale de secunda, terta, formule melismatice etc. Pe parcursul discursului muzical este
observata prezenta recitativului recto-tono. De asemenea, in melodiile de origine vocald se
pastreaza unele particularitati ce indica legatura sincretica cu versul, numita anacruza de sprijin,
tiparul octosilabic s.a. Sunetele fundamentale ale sistemului sunt evidentiate prin cadentele
secundare, cadentele finale, deseori pe sunete lungi.

Printre melodiile in sistem tetratonic sunt La legatul miresei si La dezlegatul miresei (Al,
nr. 182, 183). Acestea reflecta procesul de adaptare instrumentala a melodiilor vocale in sistem
tetratonic. Astfel, prima perioada a acestor exemple se constituie din doua propozitii diferite A si
B (corespunzatoare versului) cu cadentele pe treapta I. Perioadele II, III si IV au ca baza
structura strofelor melodice din tipul compozitional vocal, nsa acestea se largesc pana la trei
propozitii prin repetarea variata a propozitiei=rdand melodic/ B si cadentand in final pe treapta II-
MI a tetratonicului de mod Il (LA-SOL-MI-RE).

La nivelul partilor pienul FA si pilonul SOL devin mobili, ceea ce favorizeaza o expunere
a tetratonicului 1n regim cromatic [37, p. 48] si acustic, care dau nastere la doua structuri derivate

ale tetratonicului:
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1. tetratonicul in regim acustic de tip hemitonic grav (LA-SOL-fa#-MI-RE);

2. tetratonicul in regim acustic de tip hemitonic acut (LA-SOL#-fa#-MI-RE).

Totusi, aceste procese ale sunetelor mobile au loc doar pe unele portiuni ale discursului
muzical, pastrand formula tetratonului la nivelul intregului.

In melodiile analizate observim mobilitatea frecventa a pienului FA, in special in zonele
cadentiale. Spre deosebire de pienul FA, pienul DO se intilneste mai rar. In creatia La dezlegatul
miresei (Al, nr. 183) el apare sub forma de DO# , fiind insistent in textura melodica, incercand
sa-si cucereasca functia de sunet fundamental, creeaza incidenta de constituire a unei structuri
modale heptacordice.

Formulele cadentiale mediane constituie modele cu o frecventd mare in creatiile analizate,
bogate in pasaje bazate pe repetarea sunetului final, cum este in La legatul miresei si La
dezlegatul miresei (A1, nr. 182, 183). Aceste doua melodii se caracterizeaza prin amplificarea
ambitusului, insistenta sunetului cu functie de sensibila in structura modurilor heptacordice si
crearea unui colorit tonal fara detronarea fundamentului tetratonic.

Melodia La imbracat mireasa (A1, nr. 184),de asemenea, se include in sistemul tetratonic
de mod III extins in acut. Piesa se expune in trei perioade muzicale, fiecare continand cate trei
propozitii. Un element dominant al discursului muzical este improvizatia. In consecinta, prima si
a doua propozitie din prima perioada sunt contopite intr-o singura unitate structurala. In perioada
a doua, in care prima propozifie este suprapusa peste randul melodic echivalent, constatam
umplerea pasului descendent RE2-SOL cu turnuri melodice improvizate. Propozitia a doua se
separi de prima, insa este augmentati datoritd pasajelor improvizate. In perioada a treia, aceasta
propozitie revine la structura octosilabica. Propozitia a treia detine un alt continut melodic
comparativ cu cele precedente. Pot fi sesizate doar unele tangente. in perspectiva sinoptica,
aceastd propozitie este treptat amplificati datoritd improvizatiei. In aceasti melodie cadenta
finala este pe tr. I a tetratonicului. De altfel, in exemplul La imbracat mireasa (A1, nr. 184) apar
mobile ornamental tr. I si a IV-a ale sistemului, care au un caracter modulant datorita
DO# ca pien mobil al acestuia. Pe parcursul desfasurarii sonore se observa schimbarea
continutului sonor pe anumite segmente ale melodiei, In consecinta crearea unui subtip melodic
in grupul tetratonicului.

Un exemplu interesant din grupul melodiilor tetratonice il constituie melodia La
imbroboditul miresei (Al, nr. 181), care se desfasoara pe tetratonicul de mod III cu cadenta
finald pe tr. a II-a. Este preluarea exacti a modelului vocal al melodiei. In cadrul fluxului
melodic sesizam elemente ce reprezintd semnele unei relatii cu versul octosilabic, spre exemplu:

anacruza de sprijin catre randul melodic A, caracteristica executiei vocale. Sunetul pien FA#, de
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asemenea, se¢ manifestd prin mobilitate sonora, insa, spre deosebire de exemplele precedente,
aceasta se accentueazad in mod special in zonele cadentiale finale, in relatie de 2m descendenta pe
un tetracord descendent SOL-FA(becar)-MI-RE.

Prezenta ornamentald si mobilitatea pienului DO il gasim in melodia La imbroboditul
miresei (A1, nr. 190), cu sistem sonor tetratonic de mod III extins in acut, cadenta finala pe tr. a
I1-a. Zonele cadentiale mediane variaza pe sunetele tr. I si a II-a, pregatite de pasaje descendente
in care este prezent pienul FA#.

Melodiile de origine vocald preluate in interpretare la vioara instrumentald, datorita
diferitor procedee tipice instrumentale, cum ar fi improvizatia, ornamentarea etc., sunt supuse
deseori unor transformari care duc la indepartarea de originalul vocal.

Sistemul pentatonic este prezent in Melodiile de ascultare predominant de mod IV — SlI-
LA-SOL-MI-RE. La fel ca in Melodiile de ascultare, in sistemul tetratonic, in majoritatea
exemplelor, linia melodica reprezinta o curba bidirectionala: ascendentd, care poate fi bazata pe
0 intonatie scurta, de regula, un salt la interval de 4P, trison sau un flux sonor pe trepte
consecutive; si descendenta, cu un flux mare de sunete repetitive pe intervale de secunda, terta,
sunete melodice, formule melismatice.

Melodia din exemplul Cantec de nunta (AL, nr. 189) este 0 creatie integrata in sistemul
pentatonic de mod IV cu cadenta finala pe tr. [I-MI. Ambitusul melodiei reprezinta un interval
de 8P — RE-RE. Melodia se constituie din doud propozitii in care cadenta mediana este pe tr. a
V-a — S, iar cadenta finala, dupa cum am mentionat anterior, este pe tr. a ll-a, structurandu-se
dupa principiul cadentei frigice. Mentionam frecventa deosebitd a cadentei frigice in folclorul
muzical din spatiul folcloric al Republicii Moldova, ceea ce constituie, dupa cum constata multi
cercetatori, o caracteristicd a muzicii folclorice din acest spatiu.

La imbrobodit mireasa (Al, nr. 185) este 0 melodie in sistem pentatonic de mod IV cu
cadenta finala pe tr. a II-a, observam mobilitatea tr. a Ill-a si a IV-a. Astfel, sunetul SOL# apare
pe parcursul melodiei cu functie ornamentala spre tr. a [V-a, in special ca nota de pasaj, iar LA#,
cu aceeasi functie spre tr. a V-a. O frecventa intensa pe parcursul melodiei o au pienii FA si DO.
Primul in ambele variante (diez si becar), al doilea doar diezat.

Melodia La jelea miresei (Al, nr. 187) apartine unui cantec liric cunoscut, cu continut de
protest social Bate-i, doamne, pe ciocoi. Fiind profund liricizata, in aceasta melodie ritmul trece
din sistem giusto in sistem parlando-rubato. Sistemul sonor al melodiei este un pentatonic de
mod IV acutizat, cu cadenta frigica pe tr. a Il-a — MI. Ambitusul melodiei constituie o

consecutivitate sonora de pana la doua octave (MI-MI) cu cadenta mediana pe tr. a V-a — SI si
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cadenta finala frigica pe tr. I. Dintre cei doi pieni caracteristici sistemului in aceasta melodie se
intalneste doar FA#, FA becarul sporadic doar in ornament.

in melodia De imbrobodit mireasa (A1, nr. 186), sistemul sonor pentatonic de mod IV se
integreaza cu cadenta finala pe treapta I. Mentionam prezenta recitativului recto-tono in pasajele
cadentiale. La fel ca in exemplul La jelea miresei (Al, nr. 187) observam mobilitatea tr. a I11-a,
prin prezenta cromaticului SOL# cu functie ornamentala spre tr. a IV-a. Dintre cei doi pieni cu o
mobilitate sporitd se impune FA (#, becar).

Mentionam ca un grup aparte in clasa melodiilor de ascultare doinite si derivatelor
acestora il constituie exemplele care reprezinta, prin caracteristicile discursului sonor, o zona
tranzitorie spre heptacordii diatonice si cromatice. Aceste melodii le vom analiza in
compartimentul consacrat heptacordiilor.

Sistemul heptacordic, spre deosebire de sistemul tetratonic si pentatonic, se manifesta ca
unul mult mai complex, prin varietatea si dinamismul sonor al melodiilor. In urma analizei, am
constatat prezenta modurilor heptacordice diatonice si a celor cromatice. Am observat diferite
modalitati de existenta a acestor moduri pe parcursul desfasurarii discursului sonor al melodiilor.
Pe de o parte, avem melodii cu structuri sonore omogene, bazate respectiv pe moduri diatonice
sau cromatice, iar pe de alta parte, melodii cu structuri modale mixte, diatonico-cromatice,
diversitatea acestora fiind una pregnanta, marcata de o policromie modald [39, p. 14]. Astfel,
melodiile heptacordice diatonice le vom sistematiza in continuare pe grupuri, si anume:

1. Melodii de ascultare heptacordice, care se constituie pe moduri diatonice majore (ionic si
mixolidic);

2. Melodii de ascultare heptacordice, care se constituie pe moduri diatonice minore (eolic);

3. Melodii de ascultare cu imixtiuni modale axate pe heptacordii in sistemul diatonic major-
minor.

Modul ionic. Melodiile de ascultare care reprezinta heptacordiile diatonice sunt melodiile
de mars si unele melodii de masa. Melodiile sunt bogate in salturi pe intervale, fiind intalnite
pasaje pe gama cromatica sau arpegii insotite de sunete mobile, indeplinind rol de ornament
pentru treptele respective. Mentionam ca, in melodiile de mars cu forma arhitectonica tripartita,
partea a Ill-a se caracterizeaza printr-o structurd melodica cu intonatii pe sunete lungi, care
deseori directioneaza fluxul modal, acesta mai frecvent reprezinta inflexiuni la salt de 4P, ca in
melodia Mars (A1, nr. 172). In melodiile de mars bipartite, spre exemplu Mars (A1, nr. 179),
structura sonora este constituitd pe un raport modal al ionicului de pe SOL si RE, bogat
ornamentata cromatic. lar in melodia Mars (Al, nr. 174), partea a ll-a, particularitatile
discursului sonor ne aminteste de raporturile modale din formele tripartite, cu inflexiune in

ionicul de pe DO si cu segmente caracteristice eolicului de pe RE.
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Pe langa structura sonora caracteristica melodiilor de mars, ele au si unele particularitati.
Astfel, melodiile de mary pot fi:

a. melodii in care partea a ll1-a nu moduleaza — ex. Mars (A1, nr. 175);

b. melodii cu inflexiune la salt de 4P, in raport major-major (se refera la majoritatea
exemplelor de mars);

C. cu inflexiune in raport major-minor paralel — Mars de nunta (Al, nr. 180), care
presupune prezenta unui substrat al sistemului major-minor.

Dintre melodiile de mars cu structura traditionala vom evidentia melodia Mars (A1, nr.
172), sistemul sonor al careia este un ionic de pe SOL cu inflexiune in partea a I1I-a pe ionicul de
pe DO. Cadentele mediane si finale sunt pe tr. I. Se intdlnesc secvente ascendente in partea I-a si
descendente in partea a Ill-a. Desfasurarea melodica este preponderent lineara, salturile nu
depisesc intervalul de 4 mr. In altd melodie, cu aceeasi structurd sonora, precum este Mars (Al,
nr. 171), din contra, salturile sunt frecvente si destul de largi, osciland de la 4P pana la 10m.

Printre melodiile de mars si cele de masa integrate pe modul ionic am constatat si prezenta
diferitor trepte mobile, cel mai frecvent intalnit fiind modul ionic cu tr. a IV-a mobila. Spre
exemplu, melodiile Mars (AL, nr. 176); Mars (AL, nr. 177); Mars (AL, nr. 178) se inscriu in
sistemul modurilor diatonice pe ionic cu tr. a 1V-a mobild, avand pondere sonora spre lidic.
Datorita inflexiunilor, in melodii apar sunete mobile adiacente. Iar in partea I-a a melodiei Marsg
(A1, nr. 173) intalnim un raport modal realizat prin secvente modulante in eolicul de pe LA, care
sporeste prezenta unui substrat al sistemului major-minor.

in grupa modului ionic cu tr. a IV-a mobila includem si melodia de masa Oira (A1, nr.
167), care de asemenea contureaza sonoritatea modului lidic. Datoritd jocului pe secvente
modulante, in melodie se accentueaza doud centre armonice, primul cu cadente mediane pe tr. a
Il-a, caracteristic eolicului de pe LA, iar al doilea cu cadenta finald pe tr. I, caracteristica
ionicului de pe SOL, constituind un substrat al sistemului major-minor.

O cromatizare mai intensd descoperim in melodia Pentru inchinarea paharelor (A1, nr.
158), care se include in ionicul cu tr. I si a IV-a mobile. Acestea constituie un raport modal al
ionicului cu tr. a IV-a mobila de pe SOL si RE.

Modul mixolidic. La fel ca in melodiile de joc, in melodiile de ascultare descoperim
aceleasi caracteristici ale acestui mod: pendularea intre mixolidic si ionic; prezenta treptelor
mobile.

Treptele mobile in melodiile de ascultare construite pe mixolidic se evidentiaza in special
in tetracordul doi al modului. Spre exemplu, melodia Vivat (Al, nr. 156) se desfasoara pe un
mod mixolidic cu tr. a VI-a mobila. In partea a II-a a acestei melodii observam raportul modal

autonom 1in interiorul partilor, care se produce prin inflexiunea in ionicul de pe DO si revenirea
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spre finalul frazei muzicale 1n ionicul de pe SOL cu tr. a VI-a mobila, cu cadenta finala pe tr. a
V-a. Un alt exemplu este melodia Cdantec de dragoste (Al, nr. 193), in care, desfasurarea
melodica a partilor I si a II-a reprezinta un mod ionic de pe SOL cu tr. a VI-a si a VII-a mobile,
osciland spre un mixolidic sau ionic cu tr. a VI-a mobila (major armonic), iar in partea a III-a se
stabileste pe ionic cu tr. @ VI-a mobila (major armonic).

Modul eolic in stare purd in grupul melodiilor de ascultare nu este prezent. Acesta se
caracterizeaza prin prezenta treptelor mobile si a raporturilor modale. Mengionam ca mobilitatea
treptelor in melodiile pe eolic denota o densitate sonora mai variata, fiind caracteristic eolicul cu
tr. a VIl-a mobila. Spre exemplu, in melodia Huser (AL, nr. 166), unde mobilitatea treptelor se
evidentiaza in special in zonele cadentiale, fiind completata cu alte trepte mobile pe anumite
segmente sonore pregatite de raporturile modale in interiorul creatiilor, ori pe secvente diatonice
descendente, cum este in exemplul Mars de nunta (AL, nr. 170). Melodia Saier evreiesc (AL, nr.
169) se evidentiaza prin raportul modal autonom in interiorul partilor pe eolicul de pe MI si LA,
accentuate si prin cadentele mediane si finale. In partea a II-a a aceleiasi melodii observim
mobilitatea tr. a I1l-a si a VII-a, care accentueaza raportul modal mentionat mai sus, iar prezenta
tr. a IV-a mobila pe un mic sector al melodiei, indica un substrat al cromaticului I. Melodia Sara
buna (AL, nr. 200) se constituie pe eolicul cu tr. I si a VII-a inferioara mobile. Mobilitatea tr. a
Vll-asi 1, dar si cadentele mediane ale frazelor melodice, care se evidentiaza prin finalul pe tr. |
— Ml si pe tr. a ll-a — FA#, ne permit sa presupunem prezenta pe anumite sectoare a unui raport
modal autonom al eolicului de pe M, cu un substrat al cromaticului Il cu tr. a IV-a mobila de pe
SI, care in cadenta finala accentueaza acest raport prin finalizarea in ionic (pe MI). Astfel, putem
presupune si prezenta unui substrat al sistemului major-minor, un procedeu instrumental preferat
de lautarii din zona folclorica cercetata.

Modul eolic cu tr. a VlI-a mobila poate fi completat si cu alte trepte, cum este tr. a VI-a si
a Il1-a mobile, cum este in melodia Cdntec de ascultare (A1, nr. 199).

Imixtiuni modale diatonice se intdlnesc in melodiile care se construiesc pe mai multe
moduri diatonice, prezente in unele compartimente sau pe unele segmente in desfdasurarea
discursului muzical. Acestea pot fi constituite pe moduri diatonice minore sau majore, pe
imixtiuni modale pe sistemul major-minor.

Astfel, printre melodiile pe imixtiuni modale diatonice este si Trece vremea (Al, nr. 197),
in care sunt prezente mai multe moduri diatonice minore. Partii I 1i este caracteristic modul eolic,
lar partea a Il-a si a III-a constituie un frigic cu tr. a IV-a si a VI-a mobile, prin care putem
presupune prezenta unui substrat al cromaticului I. In partea a II-a a aceleiasi melodii

descoperim raportul modal autonom in interiorul partilor constituind eolicul de pe MI si SI.
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Printre exemplele de melodii de ascultare pe imixtiuni modale minore am descoperit si
melodii constituite pe modul frigic. Astfel de exemple se intalnesc in grupul melodiilor doinite
si derivatelor acestora, fiind caracterizate modal ca melodii pentatonice in zona de tranzitie spre
heptacordii diatonice. Un exemplu in acest sens este Dezbracatul miresei (Al, nr. 192), care
prezintd o structura modala heptacordica cu scara acustica extinsa in acut. Structura sistemului se
conturcaza ferm in duratele lungi ale liniei melodice desfasurate. Melodia este cromatizata
intens. Pe parcursul melodiei se suprapun caracteristicile ionicului de pe SOL; tr. a IV-a mobila
si insistenta lui DO# contureaza lidicul de pe SOL; iar in partea a Il-a melodiei, aparitia
sunetului SIb ne indica spre cromaticul II. In unele cadente mediane ale melodiei este observata
cadenta frigica si finala pe tr. a ll-a.

in melodia La datul mainii miresei (A1, nr. 191) se evidentiaza sistemul heptacordic pe
frigic intr-un stadiu tranzitoriu fiind pronuntat pentatonicul de mod IV, cu finala pe treapta a Il-a
si cadenta finala frigicd. Melodia nu este cromatizatd intens, doar in unele momente tonul III
apare cromatizat ascendent. Desfasurarea sonora este expusa in trei propozitii cu variatiuni in
propozitia 2 si 3, improvizate bogat pe sunete repetitive ale treptelor pe pilonii 2-5.

Imixtiunile modale diatonice in sistemul major-minor. Desi numarul melodiilor din
acest grup nu este atat de mare, vom evidentia cateva particularitati descoperite la ele, precum:

1. prezenta modurilor diatonice in forma naturala in sistemul major-minor paralel (ionic si
eolic), cum este in melodiile: Mars de nunta, Cine nu stie ce-i dorul, Cantd-un cuc in virf de nuc
(A1, nr. 180, 194, 195).

2. combinarea modurilor diatonice, cum este mixolidicul si frigicul in melodia Cdntarea
miresei (AL, nr. 196);

3. combinarea treptelor mobile, care pot varia: eolicul cu tr. a Il1-a mobila si ionicul, ca in
exemplul Vivat (Al, nr. 155); eolicul cu tr. a VIl-a mobila si ionicul cu tr. IV-a mobila, ca in
exemplul Cantec de masa (A1, nr. 157);

4. stabilirea cadentelor, care joacd un rol important in melodiile in sistem major-minor. De
reguld, cadentele sunt eolice, armonice si melodice. In melodiile analizate descoperim in
substanta sonora a aceleiasi melodii diverse tipuri de cadente. Mai rar putem intalni melodii in
sistemul major-minor cu cadenta frigica, observate in special in cadentele finale ale melodiilor,
cum este, de exemplu, in melodia Vivat (A1, nr. 154); incadrarea in grupul sistemului major-
minor pe un minor cu cadenta frigica si treptele a l-a si a I1I-a mobile, care tind spre un cromatic
II (i). In partea I-a melodia se desfasoara pendulator, variind de la major spre cadente mediane si
finale pe frigic.

in melodiile de ascultare analizate gisim si heptacordii cromatice, in special modurile

cromatice I si II. Vom evidentia aici cateva melodii care se incadreaza in structura asa-zisului
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mod cromatic mixt bicentrat (notiune propusa de etnomuzicologul Vasile Chiselita [39, p. 23]),
avand la baza doua structuri tetracordale — una diatonica si cealalta cromatica, desi in melodii,
uneori, poate fi Intdlnitd si o cromatizare dubla, argumentatd prin prezenta a doud tetracorduri
cromatice cu structuri diferite sau identice.

Cromaticul I, in marea majoritate a cazurilor, reprezinta o scard sonora a cromaticului I
(d), caracteristic melodiilor instrumentale lautaresti, cu sunetul fundamental de pe MI. Desi
numarul acestor melodii nu este mare, vom specifica unele particularitati ale lor:

1. lipsa modului cromatic I in stare purd in melodiile de ascultare. Acesta este completat de
trepte mobile. Astfel, cromaticul 1 (d) cu tr. a Ill-a si a I\VV-a mobile, superior descendent si
inferior ascendent, este prezent in melodia Freilih (A1, nr. 161);

2. prezenta varietatilor combinatorii la constituirea raportului modal autonom si la
mobilitatea treptelor in melodiile de ascultare pe cromaticul I. Evidentiem doar cateva din ele:

a. modul cromatic | (d) si eolicul cu treptele a Ill-a si a VII-a mobile, ca in melodiile Huser
si Saierul (AL, nr. 162, 168).

b. modul cromatic I (d) cu treptele a Ill-a si a IV-a mobile si eolic cu tr. a Ill-a si a IV-a
mobile, cum este in Huser (A1, nr. 164);

c. modul cromatic | (d) cu tr. a VI-a mobila cu o scarda descendentd specifica pentru
cromaticul Il, ca in melodia Huser (A1, nr. 165).

3. prezenta raportului modal dublu, cum este in melodia Cdte lacrimi am varsat (Al, nr.
198). In partea I-a a melodiei descoperim o scara sonora pe un pentacord, caracteristic eolicului
cu tr. VIl-a mobila de pe MI si SI, in raport cu cromaticului | (a) in partea a II-a.

Modul cromatic Il. Spre deosebire de melodiile constituite pe cromaticul I, in cele pe
cromaticul IT observam prezenta sunetului fundamental de pe SOL, fapt care ne plaseaza pe un
alt camp sonor. Astfel, melodiile Vivat si Huser (Al, nr. 152, 163) se integreaza in cromaticul 11
(i) cu tr. a VI-a mobila, in care mai rar poate fi observata si tr. a V1l-a mobila. Acestor melodii le
este caracteristica si miscarea pe secvente descendente si cadentele mediane pe anumite trepte
ale modului (de regula, tr. a IV-a sau a V-a), care indica prezenta unor imixtiuni modale. De
altfel, cadentele finale si cele mediane pot fi pregatite de subtonul diatonic FA (cum este in
melodia Huser (A1, nr. 163), sau FA#, ca in melodia Vivat (AL, nr. 153).

In substanta melodici a creatiei Vivat (A1, nr. 153) descoperim prezenta mai multor centre
sonore, marcate de cadentele mediane si de cea finala. Astfel, putem presupune prezenta unor
imixtiuni modale situate pe anumite sectoare ale melodiei. Spre exemplu, in partea I-a, prin
miscarea ondulatorie si transpunerea pe secvente descendente putem presupune prezenta

raportului modal al eolicului de pe RE si a ionicului de pe SOL. In partea a II-a observim
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prezenta raportului modal a ionicului de pe SOL si RE in asociere cu cromaticul II (i), situat pe
o scara descendenta, descoperit in sectorul final al frazelor.

Cromaticul V. Acest mod se intalneste in melodiile de ascultare prin imixtiuni pe moduri
cromatice in sistemul major-minor in melodia de virtuozitate, cum este Hora de concert (Al, nr.
28), in care se evidentiaza raportul modal dublu. Astfel, in partile 1-a si a IlI-a este prezent
cromaticul V de pe LA si ionicul de pe SOL, iar in partea a II-a cromaticul I de pe MI si LA.

Asadar, in structura sonora a melodiilor de ascultare, constatam prevalenta modurilor
diatonice ionic, mixolidic, eolic cu sau fara cromatisme. Dintre modurile cromatice sunt intalnite
mai frecvent cromaticul I (d) si II (i). Mentiondm ponderea melodiilor axate pe imixtiuni modale

fie pe moduri diatonice, cromatice sau mixte.

4.3. Structura arhitectonica

Particularitatile ritmice si sonore ale melodiilor de ascultare au determinat specificul
structurii lor arhitectonice. Astfel, cele doud sisteme ritmice parlando-rubato si giusto-silabic
conditioneaza prezenta a doua tipuri de forme: fixa si libera. Structura arhitectonica a melodiilor
de ascultare 0 vom examina, cum am procedat si in cazul melodiilor de joc, la doua niveluri:
macrostructural si microstructural.

Din sistemul formei fixe fac parte: melodii cu forma fixa la nivel macrostructural si
microstructural, melodii cu forma fixa la nivel macrostructural si cvazi-liber la nivel
microstructural.

In prima categorie am inclus melodiile:

1. cu structura simetrica a+a la nivel microstructural, respectiv:

— melodii monopartite — Huser, Ce sezi, baba, la parau (AL, nr. 166, 203), cu o structura pe
care o reprezentam grafic in felul urmator:

_A  — (Al nr. 166) sau _A — (Al nr. 203);

atay, atac

8+8 6+6

— melodii bipartite — Cucu, Oira (A1, nr. 159, 167):

A+B. - (Al,nr.167) sau _A + B. - (Al nr.159);
ata; b+b. ata b+b

4+4 4+4 8+8 8+8
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— melodii tripartite — Mars (A1, nr. 172):
msi.+ A + B +msm. C .
ata  b+h ct+Cy
1 8+8 8+8 2 8+8

2. Melodii constituite din fraze mici sau mari, CuU structura simetrica dubla in sens
descendent (termen preluat de la Vasile Chiselita [37, p. 144]) la nivel microstructural:
— tripartite — Cdntec de ascultare (A1, nr. 199):
A + B +C.
ata,+ata, b+b, c+c.
4+4+4+4 A+4 4+4

3. Melodii cu structura simetrica dubla in sens ascendent la nivel microstructural, cum este
melodia bipartita Trei lemne (A1, nr. 201):

A+ B .

ata. b+b.+b+b,

4+4 4+4+4+4

Alaturi de melodii cu o structura ce reprezinta un raport de tip rational-par in construirea
frazelor, se intalnesc si melodii 1n care structura frazelor este asimetrica. Spre exemplu, melodia
Cantarea miresei (Al, nr. 196) se constituie din doua parti simetrice, respectiv forma AB la
nivel macrostructural si cu o structura ternara la nivel microstructural:

A+ B .
ata  b+ctb+c
3+3  3+3+3+3

In unele melodii integrate in sistemul formei fixe se contureazi clar structura originalului
vocal si, respectiv, la nivel microstructural, in interiorul frazelor constatim o libertate relativa in
asocierea motivelor pe parcursul desfasurarii discursului muzical.

Astfel, in categoria melodii cu forma fixa la nivel macrostructural si cvazi-libera la nivel
microstructural am clasificat melodiile cu structuri monopartite bi-, tri-, tetra- si multipartite in
doua grupe: 1. melodii cu forma fixa la nivel macrostructural si cvazi-libera la nivel
microstructural, cu structura simetrica; 2. melodii cu forma fixa la nivel macrostructural si cvazi-

libera la nivel microstructural, cu fraze mixte simetrice si asimetrice.
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1. In grupa melodiilor cu forma fixa la nivel macrostructural si cvazi-libera la nivel
microstructural, cu structura simetrica am inclus:
a) melodii cu o structura simetrica care se construiesc pe principiul acumularii succesive
de material nou cu o simetrie in ascendenta la nivel microstructural.
— melodii monopartite — Vivat (A1, nr. 155), reprezentata grafic astfel:
A
atajt+a,tb+ataj+a,+b

4+4+4+4 + A+4+4+4

— melodii bipartite — Vivat, Cantd-un cuc in varf de nuc (AL, nr. 153, 195):

A+ B .—(A1,nr.195) sau A + B . —(Alnr. 153);
atbtatb,c  CHCyctCHCye atay btctb,tey
4+4+4+4 4+4+4+4 4+4  4+4+4+4

b) melodii cu forma fixa la nivel macrostructural si cvazi-libera la nivel microstructural, cu
structura simetrica axata pe principiul acumularii succesive de material nou:
— melodii bipartite — Oira, Saierul, Strigaturi (AL, nr. 167, 168, 202):
A + B . — (A1, nr. 202);
atb+atb  by+b+ b;+b,
242+2+2 242+ 2+2

— melodii tripartite — Cantec de masa (Al, nr. 157):

A + B + C . — (A1, nr. 157);
atactm.s.m //:btct+b+ce://  //:c+d+c+d.://
4+4+ 1 242 + 2+2 2424242

— melodii hexapartite — Vivat (Al, nr. 152):

A+ B + C +_D + E + F .
ata /l:b+by:/l [[.ctcy+d+d,://  [lete,l] a,tatavgtavy 4.
8+8 4+4 4+4+2+2 4+4 2+2+2+2  B8+8

in melodiile de mars, dar si in altele, particularitatile ritmice descrise in capitolul 3.1
dicteaza specificul formei melodiei. Astfel, motivele si celulele cu rol de intro sau de punte au o
functie importanti in constituirea arhitectonicii. In acest context, evidentiem:

— melodii bipartite — Pentru inchinarea paharelor, Mars (Al, nr. 158, 180).
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intro_ A+ punte + B . — (AL, nr. 158)

ata,tanth c+d+d+e+c+d+d+f
4 2424242 4 1+1+1+1+1+1+1+1

sau
A +punte +_ B .—(Al, nr.180);

atb+a,+c d+d e+e;+c

4+4+4+4 242 4+4+4

— melodii tripartite — Freilin (ABAB1BB:), Sara buna (ABA;AB) (A1, nr. 161, 200).

A+ B + Bl+ coda — (Al,nr.161)
atb+ punte + a+b;c+d+ punte c+d ay.tay.+ath;
1+1+41 +1+41 + 1+1+1+ 1+1 1+1 1+1+1+1 1

2. In grupa melodiilor cu forma fixa la nivel macrostructural si cvazi-libera la nivel

microstructural, cu structurd asimetrica am inclus:

a) melodii in care este pastrata constant forma simetrica a frazelor a+a, dar este diferitd

dimensiunea frazelor de la o parte la alta:

— melodii bipartite — Cdntec de pahar (A1, nr. 160):

A+ B
ata b+b.
44 747

— melodii tripartite — Vivat (Al, nr. 156):
A+ B +A.

ata. btb, ata.

A+4  T7+7 4+4

Forma fixa la nivel macrostructural si cvazi-libera la nivel microstructural si structura

asimetricd, axatd pe principiul acumularii succesive de material nou am descoperit In melodia

Trece vremea (Al, nr. 197), care constituie patru compartimente simetrice, insa, la nivelul

microstructural variaza asimetric:

A + B+ C + D.
atatata. b+c d(b)+d(b)te(a) f+f
2+2+2+2 5+5 2+ 2 +5 5+5
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Evidentiem melodii cu forma fixa la nivel macrostructural si cvazi-libera la nivel
microstructural si structura asimetrica bazata pe principiul acumularii succesive de material nou
si revenirea la unul din compartimentele mediane, respectiv:

— melodii bipartite — Mars (AL, nr. 179):
Is. + A + B

atb+c+a;+d+e  f+fi+g+h+ec

4 2+3+3+2+3+3  2+2+4+5+3

— melodii tripartite — Huser, Huser, Huser, Cine nu stie ce-i dorul (AL, nr. 162, 164, 165),
reprezentate grafic astfel:
A+ B + __ C . — (A1 nr. 164).
[[:atagtb+c+d:// [.e+b+by+d:/l /I +q:/]
2+2 + 3+2+6 6+1 + 1+2 4+4

In sistemul formei libere se incadreazd melodiile doinite si derivatele acestora.
Examinand aceste melodii, le-am clasificat in felul urmator:

1. melodii de origine vocala, in care tiparele metrice caracteristice versului popular cantat
se impun prin prezenta lor;

2. melodii de origine vocala in care tiparele metrice caracteristice versului popular cantat
sunt slab conturate;

3. melodii de origine instrumentala.

In cadrul acestor melodii, am delimitat urmitoarele structuri arhitectonice:

A. Melodii de origine vocala, care reflecta intr-o masurd mai mare sau mai mica structura
strofei muzical-poetice. Astfel, intdlnim forme mono-partite, ce corespund strofei melodice cu
versul in tipar octosilabic, cum este in melodia Cdntec de nunta (A1, nr. 189), de tip ternar din
originalul vocal, cu urmatoarea formula:

A .

atb+c+b;.

Si in varianta interpretativa instrumentald a Cdantecului miresei (Al, nr. 181) este clar
conturatd structura originalului vocal. Arhitectonica acestei melodii constituie o forma bipartita
ce reprezintd doua strofe de tip binar, pe care o reprezentdm schematic in felul urmator:

A+ Al

ata;tb+b, a,tant+by+byy
In exemplul La imbrobodit mireasa (Al, nr. 185) la fel avem o forma bipartita

corespunzitor a doud strofe din originalul vocal. In interiorul strofelor, datoriti improvizatiei si
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libertatii interpretarii instrumentale, constatdm o cvazi-libertate In succesiunea frazelor/rand
melodic pe parcursul desfasurarii discursului muzical. Ca rezultat, avem urmatoarea structura:

A + A

ata;+b+b;+by av+agthy+by+byy

Asadar, daca in creatia vocala, datorita relatiei stranse intre textul poetic si melodie, strofa
muzicald 1si pastreaza structura pe tot parcursul creatiei, atunci in interpretare instrumentala lipsa
textului poetic 1i ofera interpretului o libertate relativa in imbinarea frazelor/randurilor melodice.

Un alt exemplu prin care argumentam cele spuse anterior este arhitectonica melodiei La
legatul miresei (A1, nr. 182). Forma acesteia cuprinde trei perioade muzicale, care respecta
intocmai structura strofei muzical-poetice. In interiorul strofei/perioadei, insi, imbinarea
randurilor/frazelor melodice este diferita, si anume:

A + A+ Ao

atb+a;+b;+by a,+by+b;  aytbytby

Avem melodii in care tiparele metrice caracteristice versului popular cantat se impun prin
prezenta lor, indicdnd spre originea vocala, insa dimensiunile tiparelor pe parcursul desfasurarii
discursului muzical sunt modelate in functie de nivelul de improvizatie si libertate interpretativa,
cum este in melodia La imbroboditul miresei (A1, nr. 190):

A + Al + A

atal+b +b;. ata;+b+b;  aytbo+b,

Pe acelasi principiu se integreaza si melodia La imbrdcat mireasa (Al, nr. 184), care se
expune cu trei perioade muzicale, fiecare continand cate trei fraze. Un element dominant al
discursului muzical este improvizatia. in consecinta, prima si a doua propozitie din perioada sunt
contopite intr-o singura unitate structurala. In perioada a doua, prima propozitie fiind suprapusa
peste randul melodic echivalent, constatdim umplerea pasului descendent DO®-FA (In modelul
vocal —LA-RE) cu turnuri melodice improvizate. Propozitia a doua se separa de prima, insa este
augmentati datoriti pasajelor improvizate. In perioada a treia, aceasti propozitie revine la
structura octosilabica. Propozitia a treia are un alt continut melodic comparativ cu cele
precedente, dar pot fi sesizate doar unele tangente. In perspectiva sinoptica, aceasti propozitie
este treptat amplificata datorita improvizatiei.

B. Melodii de origine instrumentald. Elementul generator al formei arhitectonice in aceste

melodii este motivul, pe care il vom nota cu literd mica prim — a™.
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Melodia Doina (Al, nr. 188) se constituie in baza a trei motive a’, b, ¢!, in care
predomina motivul trei C, desfasurat pe o ordine lineara, cu doud perioade AA1, pregitite de o
formula stimulatorie. In interiorul creatiei avem formule de bazi caracteristice doinei, respectiv
recitative recto-tono si melodice, opriri pe sunete lungi, sunete repetitive si miscari ondulatorii
pe axa unui sunet prin care interpretul realizeaza o bogata improvizatie. Ca urmare avem
urmatoarea structura:

intro A + Al

al+b+cte!  alto el oyt

O alta melodie din aceasta grupa este La datul mdinii miresei (A1, nr. 191), care este
constituitd din cinci motive al, bt Cl, dl, el, variate pe o periodicitate aleatorica, cu trei perioade
AA1A2, in care gasim aceleasi caracteristici pentru melodiile de doina, realizate pe urmatoarea
structura:

A + Al + A2

a'+b'+ct+d'+d1t al'+e'+do+ay +e +by M+ds +d,t ar e, +ds +a; et

In concluzie, putem afirma ci in melodiile de ascultare sunt dominante formele
arhitectonice cvazi-libere la nivel microstructural si ca melodiile integrate in sistemul formei
libere, prin complexitatea elementelor ritmice si sonore, solicita de la lautari maiestrie

interpretativa si capacitati improvizatorice excelente.

4.4. Concluzii la capitolul 4

In urma cercetarii analitice din acest capitol, putem formula urmatoarele concluzii.

1. Din punct de vedere functional, semantic si structural, melodiile de ascultare se
caracterizeaza printr-o mare varietate. Sub aspect structural, ludnd drept criteriu de baza
elementul ritmic, am delimitat urmatoarcle clase de melodii: melodii in caracter de dans,
marsuri, melodii de tipul doinei §i derivatelor acesteia: de origine instrumentala si de origine
vocala, melodii de cantec propriu-Zis.

2. Melodiile de ascultare analizate se incadreaza in sistemele ritmice orchestic, divizionar,
aksak, giusto-silabic si parlando-rubato. In melodiile in caracter de dans am descoperit
similitudini sub aspectul structurii ritmice cu melodiile hora-batuta, sarba din grupul melodiilor
de joc. De asemenea, in cadrul melodiilor in caracter de dans am constatat prezenta unui grup de
melodii cu o structura ritmica ce desemneaza tipul de hora-rara. Din punct de vedere divizionar,

melodiile se caracterizeaza printr-o varietate a diviziunii ternare la nivelul doimii, patrimii,
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optimii §i a saisprezecimii; prin tempoul si metrul, uneori prezent, prin oscildrile acestora in
aceeasi melodie si prin diversitatea desenului ritmic.

3. Sub aspect ritmic, melodiile de mars au anumite trasaturi specifice: majoritatea
melodiilor contin celule, motive, fraze cu functie introductivd, mediani si finald. In aceste
melodii se intalneste divizarea ternara a celulelor ritmice binare de tip piric si spondeu, divizarea
la nivelul doimii, patrimii $i optimii. Sub aspect divizionar, masura caracteristicd clasei
melodiilor de mars este de 2/4. De asemenea, in melodiile de mars, am descoperit formule
caracteristice altor tipuri de specii preluate din muzica traditionald de joc, dar si din melodii cu
caracter oriental, cantece patriotice, cantece lirice, adaptate ritmului de mars.

4. Melodiile de doina si derivatele acestora, in sistem parlando-rubato, se caracterizeaza
printr-o bogata ornamentare, prin varietate de expunere a desenului ritmic datoritd improvizatiei.
In unele creatii de origine vocal, tiparul metric este pastrat integral, iar in altele se produce o
remodelare a acestuia, indepartandu-l de modelul initial. Am evidentiat prezenta formulelor
caracteristice, si anume: recitativul melodic si recto-tono, ultimul fiind preferat in zonele
cadentiale. Grupul melodiilor de origine instrumentala din clasa melodii de doina si derivatele
acestora este reprezentat de un numar redus de melodii. Pentru acestea este caracteristica
structura de formule specifice doinei instrumentale, care sunt improvizate liber la discretia
interpretului. Aceste formule constituie modele ce corespund celor trei parti ale doinei
instrumentale: introductiva, mediana, concluziva.

5. Creatiile din clasa melodiilor de cdantec propriu-zis se caracterizeaza prin sistemul ritmic
giusto-silabic. Pentru seriile ritmice sunt specifice formulele binare, care se inglobeaza in
celulele ritmice de tip piric, iamb, troheu si spondeu. Datoritd interpretarii cvazi-rubato, uneori
se produce o augmentare a acestor celule ritmice. In urma analizei melodiilor, am constatat ci
elementul comun caracteristic clasei melodiilor de cdntec propriu-zis este celula iambica in zona
cadentiala si frecventa pe parcurs a formulelor ritmice dipiric, anapest, amfibrah si spondeu. Pe
langa melodiile care fac parte din sistemul respectiv, am descoperit melodii in care
particularitatile ritmice devin flexibile, integrandu-se si in alte sisteme, de exemplu aksak,
orchestic, divizionar.

6. Structura sonora a melodiilor de ascultare reprezinta sistemele: tetratonic, pentatonic,
heptacordic diatonic si cromatic.

In urma analizei structurii sonore a melodiilor in sistemul heptacordic diatonic, am
evidentiat cateva grupuri: heptacordice, care se constituie pe moduri diatonice majore (ionic $i
mixolidic); heptacordice, care se constituie pe moduri diatonice minore (eolic); imixtiuni modale
axate pe heptacordii in sistemul diatonic major-minor. Melodiile de ascultare in sistemul

heptacordic cromatic se construiesc, in special, pe cromaticul I (d) si II (i). Mentiondm ponderea
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melodiilor axate pe imixtiuni modale fie pe moduri diatonice, cromatice sau mixte si pe
preferinta pentru o mobilitate deosebita a treptelor III, IV, VI, VII in cromaticul I si a treptelor
IV, V, VI, VII in cromaticul II.

7. Sub aspectul arhitectonicii, melodiile de ascultare din repertoriul folcloric pentru vioara
se incadreaza in:

a. Sistemul formei fixe, care cuprinde: a) melodii cu forma fixa la nivel macrostructural si
microstructural si b) melodii cu forma fixa la nivel macrostructural si cvazi-liberd la nivel
microstructural. Melodiile cu formad fixa la nivel macrostructural si cvazi-libera la nivel
microstructural le-am clasificat in: a) melodii cu forma fixa la nivel macrostructural si cvazi-
libera la nivel microstructural cu structurd simetrica; b) melodii cu forma fixa la nivel
macrostructural si cvazi-libera la nivel microstructural cu structura asimetrica;

b. Sistemul formei libere, care cuprinde: 1) melodii de origine vocald, in care tiparele
metrice caracteristice versului popular cantat se impun prin prezenta lor; 2) melodii in care
tiparele metrice caracteristice versului popular cantat sunt slab conturate; 3) melodii de origine
instrumentald. Am constatat ca in melodiile de ascultare sunt dominante formele arhitectonice
cvazi-libere la nivel microstructural si melodiile integrate in sistemul formei libere, cu o
complexitate mare a elementelor ritmice si sonore, care solicitd de la lautari capacitati

interpretative i improvizatorice excelente.
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CONCLUZII GENERALE SI RECOMANDARI

Problema stiintificd importanta solutionata ca urmare a cercetarilor realizate a constat
in crearea unei viziuni de ansamblu asupra repertoriului muzical folcloric din zona de nord a
Republicii Moldova, scotand din anonimat o serie de reprezentanti de marca ai artei violonistice
lautaresti si contribuind astfel la eliminarea discrepantei dintre nivelul avansat al creatiei
traditionale violonistice §i absenta valorificarii stiintifice. Acest lucru a permis sa fie demonstrata
valoarea repertoriului violonistic folcloric din zona cercetata ca element al patrimoniului cultural
intangibil si posibilitatea utilizarii ulterioare in diferite domenii ale artei muzicale. In cele ce
urmeaza prezentdm concluziile generale, pe care le formuldm dupd realizarea demersului
stiintific.

1. Au fost dezviluite o seric de aspecte importante legate de muzica folclorica
instrumentala pentru vioara din zona de nord a Republicii Moldova, aspecte neeclucidate in
etnomuzicologia nationala. Lucrarea vine sa completeze un spatiu inca insuficient studiat privind
fenomenul artei instrumentale traditionale, evolutia limbajului muzical si a gandirii muzicale,
avand ca baza repertoriul pentru vioard din spatiul folcloric cercetat. In acest sens, au fost
studiate: relatia dintre ldutari si dinastiile de lautari sub aspect sincronic si diacronic, activitatea
lautarilor, repertoriul promovat de acestia si contextul social-politic de manifestare. De
asemenea, repertoriul muzical folcloric a fost tratat multiaspectual, sistemic din punct de vedere
semantic, functional, al relatiilor interetnice si structural.

2. S-a constatat ca lautarii violonisti, dinastiile de lautari pastreaza repertoriul muzical si
maniera interpretativa, transmise din generatie in generatie in pofida permanentelor transformari
sociale, politice si culturale. Ne referim la relatia sat—oras, la transformarile produse in mediul
traditional taranesc, la dezvoltarea mass-mediei, la schimbarea regimului politic etc. Ca urmare a
investigatiilor personale de teren (2007-2011), studiind materialele din Arhiva de folclor a
Academiei de Muzica, Teatru si Arte Plastice si alte surse documentare, am constatat ca,
incepand cu anii postbelici, se produce o depasire treptata a cadrului preponderent local de
activitate a lautarilor, datorita proceselor sociale, politice, culturale sau de alta natura, dar si a
instruirii lautarilor la institutii academice de specialitate, cum sunt scolile de muzica, liceele si
colegiile de muzica, Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice. Astfel, repertoriul muzical
preluat de lautari este imbogatit, se produc interferente stilistice si datorita circulatiei intense a
lautarilor, a noului nivel de promovare: sdli de concert, radio, TV, internet. Cu toate aceste
manifestari multiple ale fenomenului lautariei si instrumentarului utilizat, repertoriul violonistic
ramane in prim-planul artei ldutaresti, imbindnd cele doud directii de dezvoltare a lautdriei

semnalate nca la sfarsitul sec. XIX — traditia orala si instruirea academica.
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3. Vioara si lautarii violonisti reprezinta factorii definitorii in pastrarea si valorificarea
culturii traditionale muzicale. Lautarii promoveaza diverse proiecte culturale axate pe folclor,
prin realizarea carora folclorul muzical capatd noi valente sonore, depasind hotarele strict
traditionale si integrandu-se firesc in muzica universala de astazi.

4. Particularitatile functionale, semantice si structurale ale creatiilor muzicale ce reprezinta
repertoriul folcloric pentru vioara din zona de nord ne-au motivat sa elaboram un sistem de
clasificare axat pe criterii orientate spre un anumit aspect al acestor creatii. La baza prezentei
cercetari a stat criteriul aplicativ, alte criterii fiind implicate in procesul de analiza in functie de
gradul de necesitate a unei tratari intemeiate a fenomenului studiat. Ca urmare, am delimitat
doua categorii: melodii de joc si melodii de ascultare. Aceste melodii au fost analizate sub
aspectul structurii ritmice, sonore si arhitectonice.

5. In urma analizei, am constatat ca structura ritmica a melodiilor de joc din repertoriul
folcloric pentru vioara constituie un fenomen care sintetizeaza, pe de o parte, 0 serie de elemente
caracteristice ritmului muzicii folclorice instrumentale si vocale, iar pe de alta parte, elemente
ale stilului nou, determinat de influenta muzicii occidentale academice, a altor culturi etnice etc.
Au fost studiate urmatoarele sisteme ritmice: orchestic, divizionar si aksak, care se manifesta in
grupul melodii de joc evidentiate atat in stare purd, cu toate particularitatile lor, cat i in diverse
fuziuni combinatorii, avand ca baza tiparul metric si raportul celulelor originale.

6. O particularitate a structurii ritmice din grupul melodiilor de joc este imbinarea eclectica
a formulelor melodice caracteristice diferitor melodii de joc, determinata de mai multi factori, si
anume: influenta muzicii occidentale, interactiunea intensa a diferitor zone folclorice, tendinta
lautarilor de a crea melodii noi prin combinarea formulelor melodice specifice diverselor tipuri
de dans. Un fenomen important constatat in urma analizei structurii ritmice este dezafectarca
repertoriului vechi prin disparitia treptata a melodiilor caracteristice de bdtuta si/sau contopirea
lor cu melodiile de Aora.

7. Sistemul sonor al melodiilor de joc este determinat de o varietate de combinatii din
structuri modale simple si complexe. Acestea se integreaza in sistemul sonor heptacordic al
modurilor diatonice si cromatice, reprezentat printr-o multime de combinatii caracteristice, si
anume: moduri diatonice, moduri cromatice si/sau moduri combinate mixt, moduri in sistemul
major-minor si minor-major, moduri in care sistemul sonor se axeaza pe o sinteza/alternanta a
doud moduri minore aflate in raport de terta mica, moduri omonime. Mentiondm cd, cu toata
influenta muzicii occidentale si a structurilor ei tonale, totusi, in grupul melodii de joc constatam
un puternic strat modal. In cadrul imixtiunilor modale am atestat acusticul III. Aceastd prezenti a
modurilor acustice in melodiile de joc pentru vioara din zona de nord poate fi explicata, in

primul rand, prin pastrarea unui strat vechi al culturii traditionale, caracteristic repertoriului
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instrumentelor aerofone ca fluierul si cimpoiul si preluat mai apoi in repertoriul pentru vioara, i,
in al doilea rand, prin migrarea de repertoriu si melodii, caracteristica fenomenului lautériei, in
acest caz putem presupune influenta folclorului din Bucovina si din alte zone de munte. Am
descoperit structuri sonore, cum este cromaticul de mod Ill, care nu e caracteristic zonei
folclorice cercetate. Putem presupune ca prezenta acestora este determinata de mai multi factori,
si anume: migratia masiva a romanilor dintr-o zona in alta, libera circulatie a lautarilor pana spre
sfarsitul celui de-al doilea razboi mondial si, evident, schimbul firesc de experienta si repertoriu
intre lautarii din diferite zone folclorice. Lautarii din zona de nord ne-au relatat despre
colaborarile profesionale intense cu lautarii din Moldova din stdnga Prutului, dar si cu cei din
Muntenia si Transilvania. Chiar daca in perioada sovietica acest dialog profesional direct era
imposibil, totusi, lautarii din zona de nord a republicii nu au fost privati totalmente de accesul la
muzica folcloricd din stinga Prutului, deoarece au avut posibilitatea sa asculte, fie si pe ascuns,
posturi de radio romanesti.

8. In clasa melodiilor de joc s-a constatat prevalenta anumitor forme arhitectonice, dictata
de specificul structurii ritmice, de sistemele sonore, care cer de la lautari capacitati interpretative
si improvizatorice deosebite. In cadrul acestor forme se intalnesc, pe de o parte, structuri deja
cristalizate, traditionale, de tipul bi-, tri-, tetrapartite, iar pe de alta parte, sunt multe modele
arhitectonice 1n care predomind principiul cvazi-liber in construirea melodiilor, fenomen
determinat de arta interpretativa lautareasca.

9. Sistemele ritmice ale melodiilor de ascultare analizate se incadreaza in sistemele
orchestic, divizionar, aksak, giusto-silabic si parlando-rubato. Un fenomen caracteristic
melodiilor din acest grup este trecerea facila dintr-un sistem ritmic in altul, in special ne referim
la oscilatiile intre sistemele orchestic, giusto-silabic si parlando-rubato. Acest fapt a determinat
aparitia tipului de hora-rara.

10. In sistemul sonor al melodiilor de ascultare, la fel ca in cel al melodiilor de joc, s-a
constatat o varietate de combinatii pe structuri modale simple si complexe. Acestea se integreaza
in sistemele sonore tetratonic, pentatonic si heptacordic, reprezentate atat de melodii cu structuri
sonore omogene, bazate respectiv pe moduri diatonice sau cromatice, cat si de melodii cu
structuri modale mixte, diatonico-cromatice, diversitatea acestora fiind pregnantd, marcata de
policromie modala. Mentiondm ponderea melodiilor axate pe imixtiuni modale fie pe moduri
diatonice, cromatice sau mixte si preferinta pentru o mobilitate deosebita a treptelor constitutive.

11. Sub aspectul arhitectonicii, in melodiile de ascultare din repertoriul pentru vioara
domina formele cvazi-libere la nivel microstructural si melodiile integrate in sistemul formei
libere, respectarea principiilor elementelor ritmice si sonore, care solicita de la lautari capacitati

interpretative si improvizatorice deosebite.
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Consideram ca rezultatele obtinute in urma efectuarii prezentului studiu pot servi in
calitate de temei pentru urmatoarele recomandari:

1. A utiliza metodologia elaborata de cercetare a repertoriului folcloric pentru vioara din
zona de nord a Republicii Moldova, inclusiv sistematizarile si clasificarile facute drept baza
teoretica pentru alte studii etnomuzicologice;

2. A aborda folclorul muzical din perspectiva inter- si intradisciplinara:

3. A propulsa cercetarea fenomenului folcloric muzical din perspectiva antropologiei
culturale ca o noua directie stiintifica in Republica Moldova;

4. A largi cadrul studierii repertoriul folcloric pentru vioara si spre alte zone ale Republicii
Moldova, utilizand rezultatele prezentului studiu analitic, comparativ si structural-tipologic;

5. A lua ca baza rezultatele cercetarii in studierea diferitor domenii ale culturii muzicale
traditionale nu numai autohtone, dar si a etniilor conlocuitoare;

6. A folosi materialele lucrarii in calitate de surse de informare la cursurile didactice
Folclor muzical, Istoria muzicii nationale, Istoria artei interpretative la instrumente populare si
a celor de specialitate, in mod deosebit la studierea unui instrument muzical popular in
institutiile de invatdmant muzical-artistic mediu si superior;

7. A valorifica materialul muzical inedit transcris de autor, atat ca baza factologica pentru
o eventuald cercetare etnomuzicologica, cat si ca sursd de inspiratie pentru interpreti si
compozitori;

8. A promova materialele tezei in cadrul diferitor proiecte nationale si internationale legate
de salvgardarea, protejarea si promovarea patrimoniului cultural imaterial.

Evident, aceasta lista de recomandari nu este exhaustiva si poate fi completata punctual, in

functie de obiectul de interes din domeniul folclorului muzical.
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Anexa 2
NOTE LA EXEMPLE MUZICALE

1. Hora — inf. Blajinu D., vioard, s. Pererata r. Briceni, /n: Blajinu D. Alina, dorule, alina.
Chisinau: Grafema Libris, 2008. p. 213.

2. Hora moldoveneasca — inf. Stefanet A., vioara, m. Chisinau, transc. Slabari N., C. A.

3. Hora moldoveneasca — inf. Blajinu. D., vioard, s. Pererata r. Briceni, /n: Blajinu D.
Alina, dorule, alina. Chisinau: Grafema Libris, 2008. p. 216

4. Hora lautareasca — inf. Lavric Gh., vioara, transc. Slabari N., s. Colicauti r. Briceni, C.
A.

5. Hora — inf. Blajinu D., vioara, s. Pererata r. Briceni, /n: Curbet V. Asa-i jocul pe la noi.
Chisinau: Literatura artistica, 1985. p. 277.

6. Hora lautareasca — inf. Stefanet A., vioara, m. Chisinau, transc. Slabari N., C. A.

7. Hora lautareasca — inf. Stefanet A., vioara, m. Chisinau, transc. Slabari N., C. A.

8. Tropotica — inf. Banu N., violonist si trompetist, r. Edinet, /n: Curbet V. Asa-i jocul pe la
noi. Chisindu: Literatura artistica, 1985. p. 294.

9. Ciopdrlanul —inf. Stefanet S., m. Balti, transc. Slabari N., C. A.

10. Ursareasca — inf. Ungureanu Gh., vioard, r. Briceni, /n: Curbet V. Asa-i jocul pe la noi.
Chisinau: Literatura artistica, 1985. p. 293.

11. Ochiul dragaicutei — inf. Lavric Gh., s. Colicauti, r. Briceni, transc. Slabari N., C. A.

12. Ciurul — inf. Iacovlev Gh., vioara, s. Ociul-Alb r. Rascani, transc. Slabari N., C.F.
AMTAP nr. 221-6.

13. Jocul dragaicelor — inf. Lavric Gh., s. Colicauti, r. Briceni, transc. Slabari N., C. A.

14. Ursul — inf. Nenita V., violonist si acordeonist, s. Viratic r. Rascani, /n: Junghietu E.,
Stoianov P. Cantece si melodii de jocuri populare moldovenesti. Chigindu: Stiinta, 1975. p. 221.

15. Dansul calusarilor — inf. Lavric Gh., s. Colicauti, r. Briceni, transc. Slabari N., C. A.

16. Trandafirul — inf. Cojoc A., vioar, r. Glodeni, /n: Curbet V. Asa-i jocul pe la noi.
Chisinau: Literatura artistica, 1985. p. 288.

17. Chiriac —inf. Cioclea V., s. Larga, r. Briceni, transc. Slabari N., C. A.

18. Galaul — inf. Lavric D., vioara, s. Colicauti r. Briceni, desc. P. Stoianov, /n: Stoianov P.
500 melodii si jocuri din Moldova. Chisindu: Literatura artistica, 1972. p. 229.

19. Fudula — inf. Cojoc A., vioard, r. Glodeni, /n: Curbet V. Asa-i jocul pe la noi. Chisinau:
Literatura artistica, 1985. p. 286.
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20. Hora de la Moara de Piatrd — inf. Blajinu D., vioara, s. Pererata r. Briceni, /n: Blajinu D.
Antologie de folclor 1107 melodii si cantece din Moldova istorica. Constanta: Ex Ponto, 2002. p.
455.

21. Cala caval —inf. Stefanet A., vioara, m. Chisinau, transc. Slabari N., C. A.

22. Mosnegeasca — inf. Stefanet A., vioara, m. Chisinau, transc. Slabari N., C. A.

23. Opinca — inf. Stefanet A., vioara, m. Chisinau, transc. Slabari N., C. A.

24. Incdlcita — inf. Stefanet A., vioara, m. Chisiniu, transc. Slabari N., C. A.

25. Hora pe loc — inf. Stefanet A., vioara, m. Chisinau, transc. Slabari N., C. A.

26. Hora batrdneasca — inf. Stefanet A., vioara, m. Chisinau, transc. Slabari N., C. A.

27. Hora lui Toader — inf. Stefanet A., vioara, m. Chisinau, transc. Slabari N., C. A.

28. Hora de concert — inf. Blajinu D., vioari, s. Pererata r. Briceni, /n: Blajinu D. Antologie
de folclor 1107 melodii si cantece din Moldova istorica. Constanta: Ex Ponto, 2002. p. 826.

29. Hora spoitorilor — inf. Blajinu D., vioara, s. Pererata r. Briceni, /n: Blajinu D. Antologie
de folclor 1107 melodii si cantece din Moldova istorica. Constanta: Ex Ponto, 2002. p. 814.

30. Hora spiccato — inf. Blajinu D., vioard, s. Pererata r. Briceni, /n: Blajinu D. Antologie de
folclor 1107 melodii si cantece din Moldova istorica. Constanta: Ex Ponto, 2002. p. 835.

31. Hora furtund — inf. Blajinu D., vioara, s. Pererata r. Briceni, /n:Blajinu D. Antologie de
folclor 1107 melodii si cantece din Moldova istorica. Constanta: Ex Ponto, 2002. p. 839.

32. Batuta —inf. Stefanet A., vioara, m. Chisinau, transc. Slabari N., C. A.

33. Batuta de la Prut — inf. Stefanet A., vioara, m. Chisinau, transc. Slabari N., C. A.

34. Batuta din Donduseni — inf. Sandu Gh., vioara, r. Donduseni, /n: Curbet V. Asa-i jocul
pe la noi. Chisinau: Literatura artistica, 1985. p. 298.

35. Batuta feciorilor — inf. Stefanet A., vioara, m. Chisinau, transc. Slabari N., C. A.

36. Joc de doi — inf. Banu N., vioara, /n: Curbet V. Asa-i jocul pe la noi. Chisinau: Literatura
artistica, 1985. p. 283.

37. Tardneasca din Coteala — inf. Bujor Gh., vioara, r. Briceni, /n: Curbet V. Asa-i jocul pe
la noi. Chisindu: Literatura artistica, 1985. p. 272.

38. Ruseasca — inf. Stefanet A., vioara, m. Chisinau, transc. Slabari N., C. A.

39. Hangul — inf. Anghelus Gh., s. Trebisauti r. Briceni, /n: Blajinu D. Antologie de folclor
1107 melodii si cantece din Moldova istorica. Constanta: Ex Ponto, 2002. p. 522.

40. Hangul — inf. Taraful din Sofia, s. Sofia r. Drochia, /n: Blajinu D. Antologie de folclor
1107 melodii si cantece din Moldova istorica. Constanta: Ex Ponto, 2002. p. 528.

41. Hangul — inf. Lavric D., s. Colicauti r. Briceni, desc. P. Stoianov, /n:Stoianov P. 500

melodii si jocuri din Moldova. Chisinau: Literatura artistica, 1972. p. 228.
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42. Hangul — inf. Dascil T., vioara, s. Pelinia r. Rascani, /n: Blajinu D. Antologie de folclor
1107 melodii si cantece din Moldova istorica. Constanta: Ex Ponto, 2002. p. 526.

43. Hangul — inf. Anghelus Gh., s. Trebisauti r. Edinet, In: Rusnac C. Ca la noi in sat.
Chisinau: Literatura artistica, 1984. p. 40.

44. Hangul — inf. Blajinu N. P., s. Pererata r. Briceni, desc. P. Stoianov, /n: Stoianov P. 500
melodii si jocuri din Moldova. Chisindu: Literatura artistica, 1972. p. 228.

45. Hangul — inf. Anghelus Gh., s. Trebisauti r. Briceni, transc. Slabari N., C.F. AMTAP nr.
403-1.

46. Hangul — inf. Anghelus Gh., s. Trebisauti r. Briceni, transc. Slabari N., C.F. AMTAP nr.
404-1.

47. Hangul — inf. Anghelus Gh., s. Trebisauti r. Edinet, /n: Rusnac C. Ca la noi in sat.
Chisinau: Literatura artistica, 1984. p. 42.

48. Hangul — inf. Anghelus Gh., s. Trebisauti r. Edinet, /n: Rusnac C. Ca la noi in sat.
Chisinau: Literatura artistica, 1984. p. 38.

49. Hangu-n doi — inf. Berbeci 1., vioard, s. Cuhnesti r. Glodeni, /n: Blajinu D. Antologie de
folclor 1107 melodii si cantece din Moldova istorica. Constanta: Ex Ponto, 2002. p. 564.

50. Hangul de le nord — inf. Blajinu D., vioard, s. Pererdta r. Briceni, /n: Blajinu D.
Antologie de folclor 1107 melodii si cantece din Moldova istorica. Constanta: Ex Ponto, 2002. p.
544,

51. Hangul din Rascani — inf. Olirescu T., vioard, r. Rascani, /n: Curbet V. Asa-i jocul pe la
noi. Chisindu: Literatura artistica, 1985. p. 278.

52. Hangul de la Edinet inf. Blajinu D., vioara, s. Pererata r. Briceni, /n: Blajinu D.
Antologie de folclor 1107 melodii si cantece din Moldova istorica. Constanta: Ex Ponto, 2002. p.
546.

53. Hangul de le Edinet — inf. Ciobanu D., vioard, r. Edinet, /n: Blajinu D. Antologie de
folclor 1107 melodii si cantece din Moldova istorica. Constanta: Ex Ponto, 2002. p. 547.

54. Hangul de la Coteala — inf. Cioclea. V., r. Briceni, transc. Slabari N., C. A.

55. Hangul de la Pererdta — inf. Blajinu N., vioara, s. Pererata r. Briceni, /n: Blajinu D.
Antologie de folclor 1107 melodii si cantece din Moldova istorica. Constanta: Ex Ponto, 2002. p.
550.

56. Sdrba — inf. Rotaru S., vioard, s. Hasnasenii Mari r. Drochia, /n:Cobala 1., Ciuhrii S.,
Oloieru I. Cant pe malul Prutului, Bacau: Amicia, 2007, p. 179.

57. Sarba — inf. Anghelus Gh., s. Trebisauti r. Briceni, transc. Slabari N., C.F. AMTAP nr.
398-5.
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58. Sdrba — inf. Anghelus Gh., s. Trebisauti r. Edinet, /n: Rusnac C. Ca la noi in sat.
Chisinau: Literatura artistica, 1984. p. 55.

59. Sarba — inf. Anghelus Gh., s. Trebisauti r. Briceni, transc. Slabari N., C.F. AMTAP nr.
402-6.

60. Sdrba — inf. Anghelus Gh., s. Trebisauti r. Edinet, /n: Rusnac C. Ca la noi in sat.
Chisinau: Literatura artistica, 1984. p. 44.

61. Sarba — inf. Anghelus Gh., s. Trebisauti r. Briceni, transc. Slabari N., C.F. AMTAP nr.
404-4.

62. Sarba — inf. Stefanet S., m. Balti, transc. Slabari N., C. A.

63. Sdrba — inf. Caldare P., or. Balti, In:Cobala 1., Ciuhrii S., Oloieru I. Cant pe malul
Prutului, Bacau: Amicia, 2007, p. 171.

64. Sarba — inf. Taraful din Edinet, r. Edinet, /n:Cobala 1., Ciuhrii S., Oloieru I. Cant pe
malul Prutului, Bacau: Amicia, 2007, p. 178.

65. Sdrba — inf. Anghelus Gh., s. Trebisauti r. Edinet, /n: Rusnac C. Ca la noi in sat.
Chisinau: Literatura artistica, 1984. p. 46.

66. Sdarba — inf. Anghelus Gh., s. Trebisauti r. Briceni, transc. Slabari N. C.F. AMTAP nr.
398-2.

67. Sarba —inf. Vieru 1., s. Pererata r. Briceni, desc. P. Stoianov, /n: Stoianov P. 500 melodii
si jocuri din Moldova. Chisinau: Literatura artistica, 1972. p. 118.

68. Sdrba — inf. Cioclea V., vioara, s. Larga r. Briceni, transc. Slabari N., C. A.

69. Sarba — inf. Anghelus Gh., s. Trebisauti r. Briceni, transc. Slabari N., C.F. AMTAP nr.
402-4.

70. Sdarba — inf. Anghelus Gh., s. Trebisiuti r. Edinet, /n: Rusnac C. Ca la noi in sat.
Chiginau: Literatura artistica, 1984. p. 47.

71. Sdrba—inf. Covali S., vioard, s. Camenca r. Glodeni, /n: Blajinu D. Alina, dorule, alina.
Chisinau: Grafema Libris, 2008. p. 152.

72. Sdrba — inf. Anghelus Gh., s. Trebisauti r. Briceni, transc. Slabari N. C.F. AMTAP nr.
404-5.

73. Sdrba — inf. Nenita V., violonist si acordeonist, s. Viratic r. Rascani, /n: Junghietu E.,
Stoianov P. Cantece si melodii de jocuri populare moldovenesti. Chisinau: Stiinta, 1975. p. 226.

74. Sarba — inf. Stefanet A., vioara, m. Chisinau, transc. Slabari N., C. A.

75. Sarba — inf. Fratii Nenita, vioara si acordeon, s. Varatic r. Rascani, transc. Slabari N.,
C.F. AMTAP nr. 220-3.
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76. Sdrba — inf. Anghelus Gh., vioara, s. Trebisauti r. Edinet, /n: Rusnac C. Ca la noi in sat.
Chisinau: Literatura artistica, 1984. p. 50.

77. Sarba — inf. Anghelus Gh., vioara, s. Trebisauti r. Edinet, /n: Rusnac C. Ca la noi in sat.
Chisinau: Literatura artistica, 1984. p. 53.

78. Sarba — inf. Anghelus Gh., s. Trebisauti r. Briceni, transc. Slabari N. C.F. AMTAP nr.
398-1.

79. Sdrba — inf. Berbeci |. si Coman P., vioard si trompetd, s. Cuhnesti r. Glodeni, In:
Blajinu D. Alina, dorule, alind. Chisinau: Grafema Libris, 2008. p. 162.

80. Sdrba — inf. Berbeci |. si Coman P., vioard si trompeta, s. Cuhnesti r. Glodeni, In:
Blajinu D. Alina, dorule, alina. Chisindu: Grafema Libris, 2008. p. 161.

81. Sdrba lui Nicolae Blajinu — inf. Blajinu N., vioar, s. Pererata r. Briceni, /n: Blajinu D.
Antologie de folclor 1107 melodii si cantece din Moldova istorica. Constanta: Ex Ponto, 2002. p.
415.

82. Sdarba auzita la Tudor Caldare — inf. Cioclea V., vioara, m. Briceni, transc. Slabari N., C.
A

83. Sdrba lui Goncearuc — inf. Cioclea V., vioara, m. Briceni, transc. Slabari N., C. A.

84. Sarba de le nord — inf. Blajinu N., vioara, s. Pererata r. Briceni, /n: Blajinu D. Antologie
de folclor 1107 melodii si cAntece din Moldova istorica. Constanta: Ex Ponto, 2002. p. 392.

85. Sdrba din Edinet — inf. Banariuc Gh., vioara, s. Corjeuti r. Briceni, /n: Curbet V. Asa-i
jocul pe la noi. Chisinau: Literatura artistica, 1985. p. 275.

86. Sdrba de la Grinauti — inf. Blajinu D., vioara, s. Pererata r. Briceni, /n: Blajinu D.
Antologie de folclor 1107 melodii si cantece din Moldova istorica. Constanta: Ex Ponto, 2002. p.
388.

87. Sarba din Maldiesti — inf. Blajinu D., vioard, s. Pererita r. Briceni, /n: Blajinu D.
Antologie de folclor 1107 melodii si cantece din Moldova istorica. Constanta: Ex Ponto, 2002. p.
404.

88. Sdrba din Chetrosu — inf. Coman A., vioara, s. Chetrosu r. Drochia, /n: Cobala 1., Ciuhrii
S., Oloieru I. Cant pe malul Prutului, Bacau: Amicia, 2007, p. 173.

89. Sdrba de la Seliste — inf. Blajinu D., vioard, s. Pererata r. Briceni, /n: Blajinu D.
Antologie de folclor 1107 melodii si cantece din Moldova istorica. Constanta: Ex Ponto, 2002.
p. 393.

90. Sdrba din Pelinia — inf. Blajinu D., vioara, s. Pererata r. Briceni, /n: Blajinu D. Antologie

de folclor 1107 melodii si cantece din Moldova istorica. Constanta: Ex Ponto, 2002. p. 405.
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91. Sdrba din Iabloana — inf. Blajinu D., vioard, s. Pererata r. Briceni, /n: Blajinu D.
Antologie de folclor 1107 melodii si cantece din Moldova istorica. Constanta: Ex Ponto, 2002. p.
403.

92. Sarba in doi — inf. Stefanet A., vioara, m. Chisinau, transc. Slabari N., C. A.

93. Sdrba de concert — inf. Blajinu D., vioara, s. Pererata r. Briceni, /n: Blajinu D. Antologie
de folclor 1107 melodii si cantece din Moldova istorica. Constanta: Ex Ponto, 2002. p. 825.

94. Sdarba de concert — Inf. Cioclea V., vioard, m. Briceni, transc. Slabari N., C. A.

95. Sarba de concert — inf. Blajinu D., vioara, s. Pererata r. Briceni, In: Blajinu D. Antologie
de folclor 1107 melodii si cantece din Moldova istorica. Constanta: Ex Ponto, 2002. p. 844.

96. Sdrba de concert — inf. Blajinu D., vioara, s. Pererata r. Briceni, /n: Blajinu D. Antologie
de folclor. Constanta: Ex Ponto, 2002. p. 821.

97. Sdrba de concert — inf. Blajinu D., vioara, s. Pererata r. Briceni, /n: Blajinu D. Antologie
de folclor 1107 melodii si cantece din Moldova istorica. Constanta: Ex Ponto, 2002. p. 842.

98. Sdrba evreiascd — inf. Anghelus Gh., vioara, s. Trebisauti r. Edinet, /n: Rusnac C. Ca la
noi in sat. Chisinau: Literatura artistica, 1984. p. 58.

99. Sdrba mdarunticd — inf. Berbeci 1., vioara, s. Cuhnesti r. Glodeni, /n: Blajinu D. Alina,
dorule, alind. Chisindu: Grafema Libris, 2008. p. 172.

100.Sdrba hop lele hop — inf. Vaisman |., s. Lipcani. Briceni, /n: Blajinu D. Antologie de
folclor 1107 melodii si cantece din Moldova istorica. Constanta: Ex Ponto, 2002. p. 421.

101.Sdrba — inf. Stefanet S., vioara, s. Grinauti r. Rascani,transc. Slabari N., C. A.

102.Sdrba zorilor — inf. Blajinu N., vioara, s. Pererata r. Briceni, /n: Blajinu D. Antologie de
folclor 1107 melodii si cantece din Moldova istorica. Constanta: Ex Ponto, 2002. p. 435.

103.Sdrba batrdneascd — inf. Anghelus Gh., vioard, s. Trebisauti r. Briceni, /n: Blajinu D.
Antologie de folclor 1107 melodii si cantece din Moldova istorica. Constanta: Ex Ponto, 2002. p.
380.

104.Moldoveneasca — inf. Lavric D., vioard, s. Colicauti r. Briceni, /n: Stoianov P. 500
melodii si jocuri din Moldova. Chisinau: Literatura artistica, 1972. p. 116.

105.8drba moldoveneasca — inf. Taraful din Edinet, r. Edinet, In: Cobald I, Ciuhrii S.,
Oloieru I. Cant pe malul Prutului, Bacau: Amicia, 2007, p. 176.

106.Sdrba — inf. Blajinu N., vioara, s. Pererata r. Briceni, /n: Blajinu D. Antologie de folclor
1107 melodii si cantece din Moldova istorica. Constanta: Ex Ponto, 2002. p. 373.

107.Garofifa — inf. Banu N., violonist/trompetist, r. Edinet, /n: Curbet V. La vatra horelor.
Chisinau: Cartea moldoveneasca, 1973. p. 238.

108.Sdrba lautareasca — inf. Stefanet A., vioara, m. Chisinau, transc. Slabari N., C. A.

109.Cimpoiul — inf. Stefanet A., vioara, m. Chisinau, transc. Slabari N., C. A.
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110.Ciurul — inf. Berbeci 1. si Coman P., s. Cuhnesti r. Glodeni, /n: Blajinu D. Alina, dorule,
alina. Chisinau: Grafema Libris, 2008, p. 273.

111.Trei lemne — inf. Berbeci 1., vioard, s. Cuhnesti r. Glodeni, /n: Blajinu D. Alina, dorule,
alind. Chisindu: Grafema Libris, 2008. p. 281.

112. Sapte saptamdni de post — inf. Anghelus Gh., vioara, s. Trebisauti r. Briceni, transc.
Slabari N. C.F. AMTAP nr. 399-2.

113.Frumusica — inf. Anghelus Gh., vioara, s. Trebisduti r. Edinet, In: Rusnac C. Ca la noi in
sat. Chisinau: Literatura artistica, 1984. p. 64.

114.Frumusica — inf. Anghelus Gh., vioara, s. Trebisauti r. Briceni, transc. Slabari N., C.F.
AMTARP nr. 398-3.

115. Sapte saptamani de post — inf. Anghelus Gh., vioard, s. Trebisauti r. Edinet, /n: Rusnac
C. Ca lanoi in sat. Chigindu: Literatura artistica, 1984. p. 65.

116.Coasa — inf. Blajinu N., vioara, s. Pererata r. Briceni, /n: Blajinu D. Antologie de folclor
1107 melodii si cantece din Moldova istorica. Constanta: Ex Ponto, 2002. p. 687.

117.Sdrba de la nord — inf. Cioclea V., vioara, m. Briceni, transc. Slabari N., C. A.

118.Ca la Breaza — inf. Fratii Nenitd, vioara si acordeon, s. Varatic r. Rascani, transc. Slabari
N., C.F. AMTAP nr. 220-2.

119.Hora — inf. Blajinu D., vioara, s. Pererata r. Briceni, /n:Blajinu D. Antologie de folclor
1107 melodii si cantece din Moldova istorica. Constanta: Ex Ponto, 2002. p. 225.

120.Hora — inf. Anghelus Gh., vioara, s. Trebisauti r. Briceni, transc. Slabari N., C.F.
AMTAP nr. 399-3.

121.Hora — inf. Blajinu D., vioara, s. Pererata r. Briceni, /n:Blajinu D. Antologie de folclor
1107 melodii si cantece din Moldova istorica. Constanta: Ex Ponto, 2002. p. 227.

122.Hora — inf. Anghelus Gh., vioara, s. Trebisauti r. Edinet, /n: Rusnac C. Ca la noi in sat.
Chigindu: Literatura artistica, 1984. p. 29.

123.Hora — inf. Anghelus Gh., vioara, s. Trebisauti r. Briceni, /n: Blajinu D. Antologie de
folclor 1107 melodii si cantece din Moldova istorica. Constanta: Ex Ponto, 2002. p. 227.

124.Hora — inf. Sbirlea M., vioari, s. Plop r. Donduseni, /»: Blajinu D. Antologie de folclor
1107 melodii si cantece din Moldova istorica. Constanta: Ex Ponto, 2002. p. 223.

125.Hora — inf. Blajinu D., vioara, s. Pererata r. Briceni, /n: Blajinu D. Antologie de folclor
1107 melodii si cantece din Moldova istorica. Constanta: Ex Ponto, 2002. p. 227.

126.Hora mare — inf. Blajinu D., vioard, s. Pererata r. Briceni, /n:Blajinu D. Antologie de

folclor 1107 melodii si cantece din Moldova istorica. Constanta: Ex Ponto, 2002. p. 257.
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127.Hora mare — inf. Berbeci 1., vioara, s. Cuhnesti r. Glodeni, /n:Blajinu D. Antologie de
folclor 1107 melodii si cantece din Moldova istorica. Constanta: Ex Ponto, 2002. p. 254.

128.Hora mare — inf. Berbeci I, vioara, s. Cuhnesti r. Glodeni, /n:Blajinu D. Antologie de
folclor 1107 melodii si cantece din Moldova istorica. Constanta: Ex Ponto, 2002. p. 256.

129.Hora mare — inf. Blajinu D., vioard, s. Pererata r. Briceni, /n:Blajinu D. Antologie de
folclor 1107 melodii si cantece din Moldova istorica. Constanta: Ex Ponto, 2002. p. 256.

130.Hora mare — inf. Tregubenco A., vioard, s. Dumeni r. Rascani, /n:Blajinu D. Antologie
de folclor 1107 melodii si cantece din Moldova istorica. Constanta: Ex Ponto, 2002. p. 258.

131.Hora de la Pererdta — inf. Blajinu D., vioar, s. Pererata r. Briceni, [n: Curbet V. Asa-i
jocul pe la noi. Chisinau: Literatura artistica, 1985. p. 301.

132.Hora de la Edinet — inf. Banu N., violonist si trompetist, r. Edinet, /n: Curbet V. Asa-i
jocul pe la noi. Chisinau: Literatura artistica, 1985. p. 258.

133.Hora din labloana — inf. Taraful C. C. s. labloana, r. Glodeni, /n: Blajinu D. Antologie
de folclor 1107 melodii si cantece din Moldova istorica. Constanta: Ex Ponto, 2002. p. 241.

134.Hora moldoveneascid — inf. Lavric D., vioard, s. Colicauti. Briceni, /n: Blajinu D.
Antologie de folclor 1107 melodii si cantece din Moldova istorica. Constanta: Ex Ponto, 2002.
p. 275.

135.Hora moldoveneasca — inf. Stefanet S., vioara, s. Grinauti r. Rascani, transc. Slabari N.,
C. A

136.Hora moldoveneascd — inf. Anghelus Gh., vioara, s. Trebisauti r. Briceni, /n: Blajinu D.
Antologie de folclor 1107 melodii si cantece din Moldova istorica. Constanta: Ex Ponto, 2002.
p. 274,

137.Moldoveneasca — inf. Lavric D., vioard, s. Colicauti r. Briceni, desc. P. Stoianov, In:
Stoianov P. 500 melodii si jocuri din Moldova. Chisinau: Literatura artistica, 1972. p. 284.

138.Moldoveneasca racilor — inf. Anghelus Gh., vioara, s. Trebisauti r. Edinet, /n: Rusnac C.
Ca la noi 1n sat. Chigindu: Literatura artistica, 1984. p. 30.

139.De trei ori in jurul mesei — inf. Blajinu N., vioard, s. Pererata r. Briceni, n: Blajinu D.
Antologie de folclor 1107 melodii si cantece din Moldova istorica. Constanta: Ex Ponto, 2002.
p. 174.

140.In jurul mesei — inf. Blajinu N., vioard, s. Pererata r. Briceni, desc. P. Stoianov, In:
Stoianov P. 500 melodii si jocuri din Moldova. Chisindu: Literatura artistica, 1972. p. 294.

141.Cdnd se scoate mireasa din casa — inf. Blajinu D., vioara, s. Pererata r. Briceni, In:

Curbet V. Asa-i jocul pe la noi. Chisinadu: Literatura artistica, 1985. p. 285.
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142.De scos nunta din casd — inf. Berbeci L, vioara, s. Cuhnesti r. Glodeni, /n: Blajinu D.
Antologie de folclor 1107 melodii si cantece din Moldova istorica. Constanta: Ex Ponto, 2002.
p. 175.

143.La scos dansul — inf. Anghelus Gh., vioard, s. Trebisauti r. Edinet, /n: Rusnac C. Ca la
noi in sat. Chisinau: Literatura artistica, 1984. p. 32.

144.La scos dansul — inf. Anghelus Gh., vioara, s. Trebisauti r. Briceni, transc. Slabari N.,
C.F. AMTAP nr. 403-4.

145.De zestre — inf. Nenita V., Viratic r. Rascani, /n: Junghietu E., Stoianov P. Cantece si
melodii de jocuri populare moldovenesti. Chisinau: Stiinta, 1975. p. 222.

146.Merisorul — inf. Axinte V., vioara, s. Ochiul-Alb r. Rascani, transc. Slabari N., C.F.
AMTAP nr. 221-7.

147 Merisorul — inf. Lavric D., vioara, s. Colicduti r. Briceni, desc. P. Stoianov, [n: Stoianov
P. 500 melodii si jocuri din Moldova. Chisindu: Literatura artistica, 1972. p. 310.

148.Basmaluta — inf. Nenita V., vioara, Varatic r. Rascani, /n: Junghietu E., Stoianov P.
Cantece si melodii de jocuri populare moldovenesti. Chiginau: Stiinta, 1975. p. 222.

149.Polca auzita la Larga — inf. Cioclea., vioara, r. Briceni, transc. Slabari N., C. A.

150.Polca din labloana— inf. Taraful din Glodeni, r. Glodeni, /n: Blajinu D. Antologie de
folclor 1107 melodii si cantece din Moldova istorica. Constanta: Ex Ponto, 2002. p. 758.

151.Polca — inf. Anghelus Gh., vioara, s. Trebisauti r. Edinet, /n: Rusnac C. Ca la noi in sat.
Chisinau: Literatura artistica, 1984. p. 62.

152.Vivat — inf. Anghelus Gh., vioara, s. Trebisauti r. Briceni, transc. Slabari N., C.F.
AMTAP nr. 403-8.

153.Vivat — inf. Anghelus Gh., vioara, s. Trebisauti r. Edinet, /n: Rusnac C. Ca la noi in sat.
Chisinau: Literatura artistica, 1984. p. 34.

154.Vivat — inf. Anghelus Gh., vioara, s. Trebisauti r. Edinet, /n: Rusnac C. Ca la noi in sat.
Chisinau: Literatura artistica, 1984. p. 35.

155.Vivat — inf. Anghelus Gh., vioara, s. Trebisauti r. Briceni, transc. Slabari N., C.F.
AMTAP nr. 403-2.

156.Vivat — inf. Lavric Gh., s. Colicauti r. Briceni, transc. Slabari N., C. A.

157.Céntec de masd — inf. Stefanet S., vioard, s. Pelenia r. Rascani, /n: Stoianov P. 500
melodii si jocuri din Moldova. Chisinau: Literatura artistica, 1972. p. 264.

158.Pentru inchinarea paharelor — inf. Banu N., vioard/trompeti, r. Edinet, /n: Curbet V.
Asa-i jocul pe la noi. Chisindu: Literatura artistica, 1985. p. 291.

159.Cucu — inf. Lavric Gh., s. Colicauti, r. Briceni, transc. Slabari N., C. A.
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160.Cdntec de pahar — inf. Stefanet S., m. Balti, transc. Slabari N.,C. A.

161.Freilih — inf. Anghelus Gh., vioar, s. Trebisauti r. Edinet, /n: Rusnac C. Ca la noi in sat.
Chisinau: Literatura artistica, 1984. p. 60.

162.Huser — inf. Cioclea V., vioara, r. Briceni, transc. Slabari N., C. A.

163.Huser — inf. Cioclea V., vioara, r. Briceni, transc. Slabari N., C. A.

164.Huser — inf. Cioclea V., vioara, r. Briceni, transc. Slabari N., C. A.

165.Huser — inf. Cioclea V., vioara, r. Briceni, transc. Slabari N., C. A.

166.Huser — inf. Fratii Tcaci, s. Beleavinet r. Briceni, /n: Cobali L., Ciuhrii S., Oloieru I. Cant
pe malul Prutului, Bacau: Amicia, 2007, p.17.

167.0ira — inf. Cioclea V., vioara, s. Larga r. Briceni, transc. Slabari N., C. A.

168. Saierul — inf. Lavric D., vioara, s. Colicauti r. Briceni, /n: Cobali 1., Ciuhrii S., Oloieru 1.
Cant pe malul Prutului, Bacau: Amicia, 2007, p. 16.

169. Saierul evreiesc — inf. Blajinu N., vioara, s. Pererata r. Briceni, /n: Blajinu D. Antologie
de folclor 1107 melodii si cantece din Moldova istorica. Constanta: Ex Ponto, 2002. p. 784.

170.Mars de nuntd — inf. Berbeci 1., vioara, s. Cuhnesti r. Glodeni, /n: Blajinu D. Antologie
de folclor 1107 melodii si cantece din Moldova istorica. Constanta: Ex Ponto, 2002. p. 209.

171.Mars— inf. Cioclea V., vioara, r. Briceni, transc. Slabari N., C. A.

172.Mars — inf. Berbeci L., vioard, s. Cuhnesti r. Glodeni, /n: Blajinu D. Antologie de folclor
1107 melodii si cantece din Moldova istorica. Constanta: Ex Ponto, 2002. p. 214.

173.Mars — inf. Stefanet S., vioara, m. Balti, transc. Slabari N., C. A.

174.Mars — inf. Vieru I., s. Pererata r. Briceni, /n: Blajinu D. Antologie de folclor 1107
melodii si cantece din Moldova istorica. Constanta: Ex Ponto, 2002. p. 213.

175.Mars — inf. Stefanet S., vioara, m. Balti, transc. Slabari N., C. A.

176.Mars — inf. Stefanet S., vioara, m. Balti, transc. Slabari N., C. A.

177.Mars — inf. Blajinu N., vioara, s. Pererata r. Briceni, /n: Blajinu D. Antologie de folclor
1107 melodii si cantece din Moldova istorica. Constanta: Ex Ponto, 2002. p. 216.

178.Mars — inf. Berbeci 1., vioard, s. Cuhnesti r. Glodeni, /n: Blajinu D. Antologie de folclor
1107 melodii si cantece din Moldova istorica. Constanta: Ex Ponto, 2002. p. 215.

179.Mars— inf. Cioclea V., vioara, r. Briceni, transc. Slabari N., C. A.

180.Mars de nuntd — inf. Berbeci 1., vioara, s. Cuhnesti r. Glodeni, /»n: Blajinu D. Antologie
de folclor 1107 melodii si cantece din Moldova istorica. Constanta: Ex Ponto, 2002. p. 211.

181.La imbroboditul miresei — inf. Lavric D., vioard/fluier, s. Coliciuti r. Briceni, In:
Badrajan S. Muzica in ceremonialul nuptial din Basarabia. Cantecul miresei. Chisindu: Editura

Epigraf, 2002. P. 171.
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182.La legatul miresei —inf. Chetrari Gh., vioara, s. Varatic r. Edinet, /n: Badrajan S. Muzica
in ceremonialul nuptial din Basarabia. Cantecul miresei. Chisinau: Editura Epigraf, 2002. p. 174.

183.La dezlegatul miresei — inf. Lachi V., vioard, s. Rediul-Mare r. Edinet, /n: Badrajan S.
Muzica in ceremonialul nuptial din Basarabia. Cantecul miresei. Chisindu: Editura Epigraf,
2002, p. 175.

184.La imbracat mireasa — inf. Stefanet S., vioara, m. Balti, transc. Slabari N., C. A.

185.La imbrobodit mireasa — inf. Anghelus Gh., vioara, s. Trebisauti r. Edinet, /n: Badrajan
S. Nunta in cadrul ciclului vietii. In: Muzica in ceremonialul nuptial din Basarabia. Cantecul
miresei. Chisindu: Editura Epigraf, 2002. p. 181.

186.De imbrobodit mireasa — inf. Cioclea V., vioara, s. Larga r. Briceni, transc. Slabari N.,C.
A

187.La jelea miresei — inf. Orchestra (vioara, trompeta, acordeon, bariton), s. Saptebani r.
Rascani, /n: Badrajan S. Muzica in ceremonialul nuptial din Basarabia. Cantecul miresei.
Chisinau: Editura Epigraf, 2002. p. 200.

188.Doina — inf. Anghelus Gh., vioar, s. Trebisauti r. Edinet, /n: Rusnac C. Ca la noi in sat.
Chisinau: Literatura artistica, 1984. p. 27.

189.Cdntec de nunta — inf. Cioclea V., s. Larga r. Briceni, transc. Slabari N., C. A.

190.La imbroboditul miresei — inf. Anghelus Gh., vioara, s. Trebisauti r. Edinet, /n: Rusnac C.
Ca la noi 1n sat. Chisindu: Literatura artistica, 1984, p. 31.

191.La datul mdinii miresei — inf. Lavric Gh., vioara, s. Colicauti r. Briceni, transc. Slabari
N.,C. A.

192. Dezbracatul miresei — inf. Stefanet S., vioara, m. Balti, transc. Slabari N., C. A.

193.Cantec de dragoste — inf. Stefanet A., vioara, m. Chisinau, transc. Slabari N., C. A.

194.Cine nu stie ce-i dorul — inf. Stefanet A., vioard, m. Chisinau, transc. Slabari N., C. A.

195.Canta-un cuc in varf de nuc — inf. Stefanet A., vioara, m. Chisinau, transc. Slabari N., C.
A

196.Cdntarea miresei — inf. Cioclea V., vioara, s. Larga, r. Briceni, transc. Slabari N., C. A.

197.Trece vremea — inf. Stefanet A., vioara, m. Chisindu, transc. Slabari N., C. A.

198.Cate lacrimi am varsat — inf. Cebotari V., vioara, s. Zaicani r. Rascani, transc. Slabari N.,
C.F. AMTAP nr. 221-3.

199.Cdntec de ascultare — inf. Lavric Gh., s. Colicauti r. Briceni, transc. Slabari N., C. A.

200.Sara bund — inf. Anghelus Gh., vioara, s. Trebisauti r. Edinet, /n: Rusnac C. Ca la noi in
sat. Chisinau: Literatura artistica, 1984, p. 37.

201.Trei lemne — inf. Anghelus Gh., vioard, s. Trebisauti r. Edinet, /n: Rusnac C. Ca la noi in

sat. Chiginau: Literatura artistica, 1984, p. 66.
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202.Strigaturi — inf. Boclinca V., vioard, s. Zaicani r. Rascani, tranc. Slabari N., C.F. AMTAP
nr. 221-5.

203.Ce sezi baba la parau — inf. Anghelus Gh., vioara, s. Trebisauti r. Briceni, transc. Slabari
N., C.F. AMTAP nr. 402-3.
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Anexa 3

FOTOGRAFII

Fig. 2. Violonistul jazz-men Stuff Smith (Foto internet)

Fig. 4. Vioara acustica si vioard cu corp
solid confectionata de Marc Capuano (Foto internet)

Fig. 3. Vioara acustica cu piezo element (Foto internet)

Fig. 5. Vioara Zeta cu cinci corzi §i sistem
de expunere a datelor MIDI (Foto internet)
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Fig. 6. Violonistul Cioclea Victor si acordeonistul Fig. 7. Violonistul Stefinet Serghei cu nepotul

Placintd Valeriu la nunta (Foto arhiva personala) sdu Stefanet Adrian (Foto arhiva personald)

Fig. 8. Grupul de violonisti ai orchestrei Artarasi din s. Iabloana r. Glodeni (Foto arhiva personald)
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Fig. 9. Lautarul violonist Bodean Aurel Fig. 10. Formatie de nunta (la vioarda Dumitru Balau-
(Foto arhiva personald) Cildare si la saxofon violonistul Stefinet Serghei)

(Foto arhiva personald)

Fig. 11. Grup de lautari cu violonistul Dumitru(Mihail) Ciobanu (Mechiu) (Foto arhiva A. Ciobanu)
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Fig. 12. Grup de lautari cu violonistul Vasile Dobrogeanu (Foto arhiva Ciobanu A.)

Fig. 13. Dinastia Popov: Boris Popov (violonist) si Ion Popov (dirijorul orchestrei Ciocarlia)

(Foto arhiva personala)
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Fig. 15. Violonistul Marin Bunea cu lautari de la Edinet (Anatol Ciobanu-acordeon, lon Popov-trompeta)

(Foto arhiva Bunea D.)

Fig. 16. Marcel Stefanet interpretand la vioara stroh (Foto arhiva Stefianet M.)
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Fig. 17. Fratii Marcel si Edgar Stefanet Fig. 18. Anatol si Marcel Stefanet in duet
(Foto arhiva Stefanet M.) (Foto arhiva Stefanet A.)
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Fig. 19. Proiectul Transbalkanica. (Foto arhiva Stefanet M.)
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1.

Anexa 4
Note

Informatii despre Hora satului, Jocul de hram, Petrecere la armata preluate din investigatiile

personale de teren si din arhiva cercetatorului S. Badrajan.

2
3
4
5.
6
7
8
9

10.
11.

Interviu realizat cu Serghei Stefanet la 25 august 2009.

Interviu realizat cu Ion Stefanet la 28 august 2009.

Interviu realizat cu Gheorghe Stefanet la 21 februarie 2010.

Interviu realizat cu Marcel Stefanet la 14 aprilie 2010.

Interviu realizat cu Anatol Stefanet la 22 martie 2010.

Interviuri realizate cu lon Popov la 26 august 2009 si 24 martie 2012.
Interviu realizat cu Dumitru Blajinu la 12 februarie 2009.

Interviu realizat cu Tudor Manzatu la 24 iulie 2010.

Toate denumirile institutiilor sunt redactate in conformitate cu datele actuale.

Elementele piezo sunt in forma de discuri de ceramica, cilindri sau o folie de plastic. Ei

detecta vibratii fizice directe, uneori, plasate in sau pe corp, sau in unele cazuri, vibratii reale de

corzi. Unele setari piezo au un pick-up separat (sau doud, sau chiar patru, in cazul unor

traductorului Barbera Sisteme de Transport) cu citeva sisteme orientate in directii diferite, pentru

operarea unui comutator, cu care se selecteaza modul preferat.

12.
13.
14.
15.
16.
17.
18.
19.
20.
21.
22.
23.
24.
25.
26.

O inregistrare de pe o placd de vinil este miscatd inainte i inapoi.

Nr de inventar 126-1 -128-6.

Nr de inventar 398-1 — 399-3; 402-2 — 403-4; 403-8 — 405-3 al Arhivei de folclor a AMTAP.
Nr. de inventar 890-1 — 894-3 al Arhivei de folclor a AMTAP.

Nr. de inventar 219-6 al Arhivei de folclor a AMTAP.

Nr. de inventar 221-6 al Arhivei de folclor a AMTAP.

Nr. de inventar 221-7 al Arhivei de folclor a AMTAP.

Nr. de inventar 219-7 al Arhivei de folclor a AMTAP.

Nr. de inventar 515-3 -9 al Arhivei de folclor a AMTAP.

Nr. de inventar 514-4 al Arhivei de folclor a AMTAP.

Nr. de inventar 1561-9 — 1561-14; 1569-8 — 1570-11 al Arhivei de folclor a AMTAP.
Nr. de inventar 1571-1 — 1571-11 al Arhivei de folclor a AMTAP.

Nr. de inventar: 123-2—4, al Arhivei de folclor a AMTAP.

Relatare sustinuta de Serghei Stefanet intr-un Interviu realizat la 24 august 2008.

Printre cei care au colaborat cu Orchestra fratilor Edgar si Marcel Stefanet vom numi pe:

Luminita Caluta (voce), Sergiu Balutel (instrumente aerofone), Igor Rusu (voce), Mihai Grosu
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(voce), Ana-Maria Stoian (voce), Sorin Filip (voce), Geta Burlacu (voce), Natalia Proca (voce),
George Tabacaru (voce), Lilia Rosca (voce), Surorile Lupu (voce), Vadim Gheorghelas (voce),
Valentin Boghean (instrumente aerofone), Anatol Stefanet (viold), Valeriu Cascaval (tambal),
Dorin Buldumea (instrumente aerofone) s. m. a. De asemenea, au semnat un sir de orchestratii
pentru interpreti din Republica Moldova si Romania ca: Anisoara Dabija, Andreea Voica, Stana
Izbasa, Ion si Ionut Dolanescu, Maria Ciobanu, Margareta Clipa, Andra, Paula Pasca s.a. De
altfel, au colaborat cu diverse orchestre si interpreti cunoscuti in arealul romanesc.

27. Una din legendele despre acest faimos ldutar ne aminteste despre un caz de omucidere a
sefului de post al localitatii Edinet. Pentru a afla numele ucigasului au fost luate anumite masuri
drastice de catre conducerea locala. El a fost cel care a scos vioara pe neasteptate si prin

maiestria sa interpretativa a vrajit jandarmii, astfel a salvat persoane nevinovate.

300



© 0o N o a k~ w P

W W W N N NN DD DN DN DN DD P PP PP PR R R
N P O © 0 NN OO0 O A WO N P O © 00 N OO O B W N —» O

Anexab

Lautari violonisti din zona de nord a Republicii Moldova
Anghelus Gh. (n.1910, s. Trebisauti, r. Briceni),
Axentie V. (n. 1923, s. Ochiul Alb, r. Rascani),
Babinetchii F. (n. 1910, s. Balan, r. Rascani),
Babinetchii V. (n. 1916, s. Balan, r. Rascani),
Banu N. (1903-1972, r. Edinet),
Berbeci 1. (zis Ganiusa, n. 1915, s. Cuhnesti, r. Glodeni),
Berbeci D. (n. 1922, s. Cuhnesti, r. Glodeni),
Buga N. (n. ?, s. labloana, r. Glodeni), a activat in ani 50-70 a sec. XX in zona de nord,
Bodean A. (n. 1948-1999, s. labloana, r. Glodeni),

. Botnaru A. (n. ?, s. labloana, r. Glodeni), a activat in anii 30, s. Iabloana, r. Glodeni
. Botnaru N. (n. 1969, s. labloana, r. Glodeni),

. Balau-Caldare D. (1923-2015, s. Bascani, r. Soroca),

. Banzaru A. (n. 1978, r. Falesti),

. Blajinu D. (1934-2015; s. Pererata, r. Lipcani),

. Blajinu N. (n. 1908, s. Pererata, r. Lipcani), a activat la inc sec. XX in zona de nord,
. Bunea M. (n. 1969, r. Donduseni),

. Bunea V. (n. 1906, s. Baraboi, r. Donduseni),

. Bunea I. (n. ?, s. Baraboi, r. Donduseni), a activat la inc sec. XX in zona de nord,

. Bolgaru I. (zis Ionita, n. ?, Edinet), a activat in ani 40-60 a sec. XX in zona de nord,
. Botosanu Gh. (n. ?, r. Edinet), a activat in ani 40-60 a sec. XX in zona de nord,

. Brudaru Al. (n. ?, r. Edinet), a activat in ani 40-60 a sec. XX in zona de nord,

. Bragoveanu B. (n. ?, r. Edinet), a activat in ani 50-70 a sec. XX in zona de nord,

. Boldurescu M. (n. ?, r. Edinet), activeaza in present in zona de nord,

. Banariuc Gh. (n. 1951, s. Corjeuti, r. Briceni),

. Boclinca V. (n. ?, s. Zaicani, r. Rascani), a activat in ani 50-80 a sec. XX in zona de nord,
. Bujor Gh. (n. 1911-?, r. Briceni), a activat in ani 30-60 a sec XX in zona de nord,

. Catar V. (n. 1967, s. Tarigrad r. Drochia),

. Ceica V. (n. 1922, s. labloana, r. Glodeni),

. Cebanu V. (n. 1967, s. Taul, r. Donduseni),

. Ciobanu D. (zis Mechiu, 1920-1986, r. Edinet),

. Ciobanu N. (n. ?, r. Edinet), a activat in ani 40-60 a sec. XX in zona de nord,

. Ciobanu D. (n. 1952, r. Edinet),
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33.
34.
35.
36.
37.
38.
39.
40.
41.
42.
43.
44,
45,
46.
47.
48.
49.
50.
51.
52.
53.
54,
55.
56.
57.
58.
59.
60.

61.
62.
63.
64.
65.
66.

Ciobanu N. (zis Maflon, n. 1960, r. Edinet),

Ciobanu L. (n. 1984, r. Edinet),

Ciobanu V. (n. 1986, r. Edinet),

Ciobanu A. (n. ?, r. Edinet), a activat in ani 40-60 a sec XX in zona de nord,

CiocleaV. (n. 1958, s. Larga, r. Briceni),

Cioclea I. (n. ?, s. Larga, r. Briceni), a activat in ani 50-70 a sec. XX in zona de nord,
Chitic P. (n. 1940, s. Trebisauti, r. Briceni),

Chiperi A. (n. 1922, r. Donduseni),

Ciurlic V. (n. ?, r. Edinet), activeaza in present in zona de nord,

Chetrari Gh. (n. 1919, s. Varatic, r. Rascani),

Coca C. (1906-1974, ? r. Edinet), a activat in ani 40-60 a sec XX in zona de nord,

Coca V. (1924-1987, ? r. Edinet), a activat in ani 40-60 a sec XX in zona de nord,

Cojoc A.(n. 1904-?, r. Glodeni), a activat in ani 30-60 a sec XX in zona de nord,

Coman A. (n. ?, s. Chetrosu, r. Drochia), a activat in ani 80-90 a sec. XX in zona de nord,
Covali S. (n. 1946, s. Camenca, r. Glodeni),

Cristodin N. (n. 1916, s. Balasinesti, r. Briceni),

Curbet E. (n. ?, s. Cuhnesti, r. Glodeni), a activat in ani 40-70 a sec. XX in zona de nord,
Dascal T. (n. ?, s. Pelinia, r. Rascani), a activat in ani 40-60 a sec. XX in zona de nord,
Dobrovschi V. (zis Dobrogeanu, n. ?, r. Edinet),

Jereghea D. (n. anii 90, s. labloana, r. Glodeni), activeaza in present,

lacovlev G. (n. 1914, s. Ochiul Alb, r. Rascani),

latco M. (n. 1976, s. Cuhnesti, r. Glodeni),

Gamureac 1. (n. 1963, s. Zaicani, r. Rascani),

Giza M., (n. 1915, s. Boieni, r. Cernauti),

Goga Gh. (n. ?, r. Edinet), a activat in ani 40-70 a sec. XX in zona de nord,

Goga Ch. (zis Chira, n. ?, r. Edinet), a activat in ani 40-70 a sec. XX 1n zona de nord,
Goga N. (n. ?, r. Edinet), a activat in ani 40-70 a sec. XX in zona de nord,

Lachi N. (zis Chifor, n. ?, s. Rediul-Mare, r. Edinet), a activat in ani 40-70 a sec. XX in
zona de nord,

Lachi V. (n. ?, s. Rediul-Mare, r. Edinet), a activat in ani 40-70 a sec. XX 1n zona de nord,
Lavric Gh., (n. ?, s. Colicauti, r. Briceni), a activat in ani 40-70 a sec. XX in zona de nord,
Lavric D. (n. 1964, s. Colicauti, r. Briceni),

Lisciuc L. (n. 1957, r. Glodeni),

Macovschi I. (n. ?, r. Edinet), a activat in ani 40-70 a sec. XX in zona de nord,

Macovschi V. (n. ?, r. Edinet), a activat in ani 40-70 a sec. XX in zona de nord,
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67. Macovschi P. (n. ?, r. Edinet), a activat in ani 40-70 a sec. XX in zona de nord,

68. Mitriniuc M. (n. ?, r. Edinet), a activat in ani 40-70 a sec. XX in zona de nord,

69. Nenita S. (n. 1932, s. Varatic, r. Rascani),

70. Nenita V. (n. 1934, s. Varatic, r. Rascani),

71. Olarescu T. (n. 1936-?, r. Rascani), a activat in ani 50-70 a sec XX in zona de nord,

72. Petrosanu V. (n. ?, r. Edinet), a activat in ani 40-70 a sec. XX in zona de nord,

73. Popov B. (n. 1981, r. Edinet),

74. Popov D. (n. 1990, r. Edinet),

75. Romandasi 1. (n. 1954, s. Petreni, r. Drochia),

76. Rotaru S. (n. 1980, s. Hasnasenii Mari, r. Drochia),

77. Sandu Gh. (n. 1963, r. Donduseni),

78. Sbirlea M., (n. ?, s. Plop, r. Donduseni),

79. Scobioala V. (1946-1993, r. Glodeni),

80. Sitaru I. (n. ?, s. Trebisauti, r. Briceni),

81. Strungaru I. (n. 1981, r. Edinet),

82. Stangaciu I. (1882-1955, r. Edinet),

83. Stefanet T. (1901-1979, s. Grinauti, r. Rascani),

84. Stefanet Ar. (1927-2006, s. Grinauti, r. Rascani),

85. Stefanet S. (1929-2010, s. Grinauti, r. Rascani),

86. Stefanet An. (n. 1956, m. Balti),

87. Stefanet M. (n. 1974, m. Balti),

88. Stefanet V. (n.1986, m. Balti),

89. Téltu J. (n. 1986, s. labloana, r. Glodeni),

90. Tregubenco A. (n. ?, s. Dumeni, r. Rascani), a activat in ani 40-70 a sec. XX in zona de
nord,

91. Turca Gh. (n. ?, s. Balatina, r. Glodeni), a activat in ani 40-70 a sec. XX in zona de nord,

92. Vaisman I. (n. ?, s. Lipcani, Briceni), a activat la inc. sec. XX in zona de nord,

93. Vieru I. (n. 1915, s. Pererata, r. Briceni).
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DECLARATIA DE RESPONSABILITATE

Subsemnatul, declar pe raspundere personald ca materialele prezentate in teza de doctorat
sunt rezultatul propriilor cercetari si realizari stiintifice. Constientizez ca, In caz contrar, urmeaza

sa suport consecintele in conformitate cu legislatia in vigoare.

Slabari Nicolae Nicolae

Semnatura

Data
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CURRICULUM VITAE

Nicolae Slabari
15.03.1982 r. Glodeni
Cetatenia Republicii Moldova

Studii superioare la Academia de Muzica Teatru si Arte Plastice, (2002-2007) facultatea Arta
instrumentald, muzicologie si compozitie, catedra Teoria muzicii si compozitie; studii de
doctorat la Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice, cond. st. Badrajan Svetlana doctor in
studiul artelor, conferentiar universitar.

Domenii de interes stiintific: muzica traditionala instrumentala.

Activitate profesionala:

Colectivul de cantece si dansuri folclorice ,,Ciresarii”, m. Chisindu, Colegiul Financiar Bancar
(2001-pana in prezent);

Colectivul de dansuri folclorice ,,Lastarel” m. Chisinau, sc. Nr. 31 (2001-2002);

Colectivul semi-profesionist de dansuri populare, m. Chisinau, ,,Hora” (2001-2002);

Colectivul de dansuri folclorice ,,Comoara”, Directia Culturd a m. Chiginau, (2001-activitate
periodicd);

Catedra de muzica usoara si jazz a Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice (2006-2008);
Scoala de Arte V. Poleacov (2010 - pana in prezent);

Sef al Cabinetului de folclor la Academia de Muzicd, Teatru si Arte Plastice (din 2010 — pana in
prezent);

Lector la Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice (din 2010 — pana in prezent);

Membru al juriului la diverse festivaluri-concursuri din Republica Moldova,;

Colaborari cu artisti, reprezentanti ai folclorului national si implicare in diverse proiecte
muzicale.

Participari in proiecte stiintifice precum:

- conferinta internationala Folclor si postfolclor in contemporanietate (in calitate de
membru de proiect);

- proiectului stiintific Patrimoniul muzical din Republica Moldova (folclor i creatia
componisticd): actualizare, sistematiuare, digitalizare (in calitate de membru de proiect);

- conferinta internationala Educafia artisticia: realizarile trecutului si provocarile
prezentului (in calitate de membru de proiect).

Lucriri stiintifice si stiintifico-metodice publicate: 8 publicatii in reviste si culegeri nationale
si internationale.

Cunoasterea limbilor: romana si rusa avansat; franceza mediu, engleza citire si traducere cu
dictionar.

Date de contact: m. Chisindu str. A. Hajdeu 106 ap. 9; tel. 069412256, 078251256; e-mail:
nicolaeslabari@gmail.com.
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