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Muzica instrumentala din Oas, astazi,
sau
O cronica fragmentata a glasurilor ce se pierd

Rezumat

Migratia pentru munca a afectat astdzi, in culturile taranesti din Romania, si
in general din estul Europei, practici comunitare $i comportamente culturale
modificandu-le sau reformulandu-le. Muzica traditionald din Tara Oasului
(nordul Romaniei) a rdmas, totusi, chiar dupa caderea comunismului, una
extrem de viguroasa si relativ incompatibila cu utilizarea ei pe scara larga in
cadrul culturii de masa comuniste si, mai ales, In cultura media. O analiza
exemplard a logicii producerii muzicii ca mecanism generativ a culturii
(muzicale) locale din Oas este volumul Din rasputeri, Glasuri si cetere din Tara
Oasului (2006), semnat de Jacques Bouét, Bernard Lortat-Jacob, Speranta
Rédulescu si la care textul de fata face referire, pentru a surprinde schimbarile
sociale si culturale care au afectat Oasul ca urmare a generalizarii migratiei
pentru munca. In centrul acestei incursiuni analitice cu valoare prospectiva se
afla problematica rememorarii ca mecanism al producerii (si reproducerii)
culturii locale, in conditiile socio-economice mentionate.
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Instrumental Music in Oas Today
or
a Fragmented Chronicle of Fading Voices

Summary

In Romanian and, in general, Eastern European peasant cultures, migration
for employment purposes has affected community practices and cultural
behaviors by modifying and re-formulating them. However, traditional music
from Tara Oasului (Northern Romania) has remained, even after the fall of
communism, extremely vigorous and incompatible with its large scale
utilization within the communist mass culture and, especially, in media culture.
An exemplary analysis of the logic behind music production as a generative
mechanism of local (musical) culture in Oas is A tue-téte. Chant et violon au
Pays de I’Oach, Roumanie, (2002, 2006) by Jacques Bouét, Bernard Lortat-
Jacob & Speranta Radulescu. I will rely on this book in order to capture the
social and cultural changes affecting Oas as a result of generalized migration
for work purposes. At the core of this groundbreaking analytic inquiry lies the
topic of remembrance as a mechanism of producing (and re-producing) local
culture in the given socio-economical conditions.
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Muzica instrumentala din Oas, astazi,
sau
O cronica fragmentata a glasurilor ce se pierd

1. Despre cultura muzicala din Tara Oasului, astazi

E greu de spus daca dupa aparitia, In urma cu cativa ani, (2006 in limba romana) a volumului Din
rasputeri’, volum semnat de trei etnomuzicologi redutabili, 0 noud incursiune etnomuzicologica in cultura
Tarii Oasului® reprezinta un privilegiu sau un handicap. in afara de noutatea absoluta pentru etnomuzicologia
romaneasca pe care demersul acestei carti il constituie?, lucrarea este in plus un exercitiu analitic magistral
care epuizeazd, practic, investigarea resurselor culturale ale unei muzici zonale. Alcatuita din sapte parti,
menite sa cartografieze simultan: 1) domeniile socio-culturale ale performarii danfului, 2) logica intima si greu
sesizabila a producerii lui dimpreuna cu 3) devoalarea treptatd si semnificativa din punct de vedere semantic
a ceea ce, de regula, se numeste metoda, cercetarea devine treptat, una exhaustiva iar autoritatea ei stiintifica
se impune ca indiscutabila. Cel putin pentru o istorie a muzicologiei, asa cum este cea romaneascd, dominata
de tipologie si monografie ca genuri cu egitimitate disciplinara absoluta, cartea celor trei etnomuzicologi
obliga atentia cititorului sa se indrepte citre modelele de gandire si modelele culturale care fac din muzica
Tarii Oasului una distincta si relativ inapta de a se adapta consumului mediatic pe scara larga’.

Fara sa se desprinda de repertoriere, inregistrare, clasare si comparare ca demersuri analitice,
cercetarea (care st la baza cartii) si care a durat, cu totul, mai bine de 10 ani, isi plaseaza centrul de greutate
pe logica producerii muzicii ca mecanism generativ al culturii (muzicale) locale din Oas.

Construit pe doud paliere ce sunt succesiv si simultan discurs argumentativ unul pentru celalalt,
demersul cartii dezvolta intr-o structurd impusa de canon® o constructie care asambleaza si pune in lucru
cronologia descoperirii (de fapt a construrii discursului stiintific) cu categoriile si principiile subintelese ale
unei realitati culturale ce se lasa cu greu decriptatd. ,,Datele de teren” si ,textele analitice” sunt cele doua
paliere metodologice prin care cititorul devine martor si partas al muncii de descifrare (culturald): ,,Refuzand
in acest fel reductia pripita a obiectului, ne-am asumat insa inconvenientul de a complica lucrurile i, mai ales,
de a Ingreuna elaborarea unui metalimbaj garantand, in fine, caracterul stiintific al demersului. Totusi aceasta
optiune metodologica prezinta avantajul de a da cu adevarat seama de realitatea terenului, de Insasi bogéatia
lui, si nu doar — asa cum cere cutuma etnologicé — de a propune o lectura simplificatoare a realitatii sub forma
discursului de autoritate.” (Bouét, Lortat-Jacob, Radulescu, 2006, p. 7)

Cu responsabilitatile care decurg din parcurgerea unei astfel de lecturi, exhaustiva si in acelasi timp
deschisa, referinta bibliografica de neinlocuit a cartii devine, asa cum spuneam la inceput, un privilegiu si in

2 Jaques Bouét, Bernard Lortat-Jacob, Speranta Radulescu Din Rasputeri, ICR, 2006, Bucuresti, traducerea in limba Romana a cartii
A tue-téte. Chant et violon au Pays de 1’Oach, Roumanie, Nanterre : Société d’ethnologie, 2002. Cartea este insotitd de un DVD
(imagine si muzica), aparut in colectie « Hommes et musiques », Société frangaise d’ethnomusicologie.

3Din punct de vedere administrativ, Oasul cuprinde urmatoarele localitati (comune si sate): Orasu Nou, Prilog, Racsa, Remeti, Oragu-
Nou-Vii, Certeze, Huta Certeze si Moiseni, Vama, Vama Bai, Calinesti-Oas, Lechinta, Coca, Dumbrava, Tarsolt, Aliceni, Trip Bai,
Boinesti, Bixad, Camarzana, Batarci, Tarna Mare si Negresti-Oas, ultimul fiind oras.

4 Ineditul constructiei cartii trebuie vazut insa inclusiv in raport cu studiile de etnomuzicologie in general, cici demersul ei, agsa cum
de altfel autorii o spun in clar din prima pagina, este unul in care ,,accentul cade indeosebi pe proceduri — ceea ce nu este tocmai curent
in etnomuzicologie. Excluse din spatiul alocat cercetarii, procedurile se refugiaza de reguld in scurte prefete sau postfete sau se lasa
dezvaluite din crampeie, 1n note de subsol. Prin «procedura nu intelegem ansamblul de reguli a céror aplicare este recomandabila in
conducerea unei experiente stiintifice, ci pur si simplu — acesta fiind de altfel si sensul primar al cuvantului — maniera noastra de a
proceda indeosebi pe teren, acolo unde, in loc sd operam deductiv, dupa o schema preconceputd, am preferat sa ne lasam purtati de
descoperirile succesive ale anchetei». (Bouét, Lortat-Jacob, Radulescu, 2006, p. 5).

5 Dupa spusele locuitorilor zonei, posturile locale difuzeaza astazi aceasta muzica in mod curent, dar, in ipostaza ei functionala, adica
asa cum arata ea ca parte a culturii Oasului, nu se poate spune ca are o raspandire mai larga decat cea a spatiului media local.

¢ .. structura a carei strategie este iarasi explicitata chiar de la inceputul cartii: ,,Refacand etapele succesive ale anchetelor de teren
intreprinse in intervalul 1990-1998, pe timp de vara, atunci cand muzica este foarte prezenta in cursul nuntilor si al jocurilor du-
minicale, cartea ia forma unui canon pe doua voci, in care figureaza in alternanta stransa: 1) datele de teren [...] un fel de jurnal de
bord povestind in cateva pagini o intalnire sau relatdnd o experienta. [...] [Naratiunea] redeseneaza traseul cercetarii — traseu in zigzag,
facut din miscari de du-te-vino, desenand totusi firul conducator al problematicii.” (Bouét, Lortat-Jacob, Radulescu, 2006, p. 8).
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egald masura un handicap. Caci justetea schimbarii de perspectiva analitica pe care ea o opereaza se impune
si orice Incercare de revizitare a subiectului cade, inevitabil, in reiterari. Singure, schimbarile sociale fara
precedent in istoria contemporana a Oasului si care se datoreaza mai ales migratiei masive pentru munca, dar
nu numai, par sa se constituie ca o ratiune suficienta pentru o incursiune etnomuzicologica intreprinsa astazi
in cultura muzicala a acestei zone, cu atat mai mult cu cat, ultimii 15 ani au fost o perioada care a transformat
migratia pentru munca a locuitorilor Oasului intr-o miscare sociala de proportii, apoi intr-o situatie sociala
persistentd, care a restructurat viata comunitard a zonei.

Chiar daca migratia pentru munca a afectat, modificind definitiv sau reformuland obiceiurile si
practicile care organizau si faceau inconfundabila cultura traditionala locala, logica ce da sens acestei culturi
traditionale ramane recognoscibila in migcarea de reformulare despre care vorbeam.

2. Trei priviri asupra muzicii instrumentale din Oas
2.1. Despre fluier si trambita (trambita) si despre locul lor in cultura Oasului.

Interesul etnomuzicologilor pentru cultura Tarii Oasului a fost cel putin unul constant’. De la
culegerile facute de Bela Bartok® si cercetarea mult mai amanuntita intreprinsa de Constantin Brailoiu
in aceasta zond’, pana la cercetarea de lunga duratd pe care am invocat-o in paginile precedente,
periodic, etnomuzicologii si-au Indreptat atentia catre vigoarea si, nu in ultimul rand, exotismul muzical
al acestei zone!'?.

Complement al zonei etnografice a Maramuresului, a carei istorie este, mai ales incepand cu anii 70,
poate etalonul imaginii publice de referinta a ,,satului roméanesc”, a raportului dintre national si regional'!,
cultura Oasului pare, de fapt, sd scape interventiei actiunii politice. Maramuresul, respectiv imaginea sa

7 in ultima ei parte, cartea ,,Din rasputeri” cuprinde un synopsis al studiilor de etnomuzicologie intreprinse in Oas, grupate in pe-
rioade facute distincte de cercetatorii care au lasat culegeri de teren intreprinse in zona si publicatii ce pun in valoare aceste culegeri:
Bartok, 1912-1213; Brailoiu anii 1930-1940; Eugenia Cernea si losif Hertea in anii '60, apoi Speranta Radulescu si Felicia Diculescu
in 1985. La acestea autorii cartii adauga un volum semnat lon Somesan ,,Inginer si ceteras”, carte aparuta in 1979, si care este ,,0
comoara pe care niciun cercetator interesat de muzica Oasului nu poate sa o ignore”.

8 Bartok Béla, Rumanian Folk Music, vol I-V, La Haye, B. Suchoff, 1967-1975 (piese instrumentale si vocale).

° Constantin Bréiloiu, Bocete din Oas, Bucuresti, Socec, 1932; Opere/Oecuvres, I-VI, ed. Emilia Comisel, Bucuresti, Editura
Muzicala, 1967-1998.

10 Cercetarile intreprinse, la rAndul lor, de etnomuzicologii care si-au desfagurat activitatea in Transilvania, mai ales in Cluj, au lasat
un fond generos de inregistrari pastrate astdzi in arhiva Institutului ,,Arhiva de Folclor” a Academiei, §i care cuprinde inregistrari
de muzica instrumentala si vocala, atat repertoriul ocaziilor rituale cat si non rituale, dar si reprezentand repertoriul copiilor. Primele
cercetari de teren Inregistrate in arhiva AFAR apartin profesorului I.R. Nicola si au fost intreprinse in 1939 - in Certeze, apoi in 1951
si 1957, in Certeze si Lechinta; apoi, sunt inregistrate cercetari datate 1958, facute de G. Martin si Poszolt Viktor in Negresti si
Certeze. Urmeaza, incepand cu anul 1964, serii de cercetari de teren, care acoperd, in timp, cam toate satele care compun Tara
Oasului ca unitate culturald: 1964 cercetatorii Virgil Medan si G. Sbarcea fac cercetari in echipd 1in localitatile Huta-Certeze,
Trip-Bixad, Tur-Negresti, Célinesti-Oas, iar in 1964, in Camarzana. Virgil Medan face cercetari in 1965 in Tur si Huta Certeze, in
Lechinta, Cilinesti-Oas si Negresti Oas. In Arhiva AFAR sunt inregistrate si rezultate ale cercetirilor intreprinse de Tosif Hertea,
cercetator atunci la Institutul ,,C. Bréiloiu”, 1n 1967 in Huta Certeze, Tarsolt si Camarzana. in 1970, sunt datate documente ale
culegerilor lui Andron Ion in Negresti/Oas si Racsa-Oas. Din perioada 1975 - 1978 dateaza cercetarile intreprinse de Traian
Marza cu grupuri de studenti: in 1975 in Lechinta, Negresti, Tur-Negresti, Moiseni/Certeze, Racsa, Calinesti-Oas, Bixad; in 1977
in Prilog, Tarsolt, Tur-Negresti, Vama, Camarzana, Batarci; in 1978 in Boinesti —Bixad. Tot ca rezultat a unor campanii-gcoala in-
treprinse de Gheorghe Petrescu impreund cu grupuri de studenti, sunt inregistrate in arhiva AFAR culegeri in 1977, in localitatile
Lechinta, Negresti, Prilog, Racsa, siin 1977 in localitatile Tarsolt, Tur-Negresti, Cilinesti-Oas, Bitarci, Boinesti-Bixad. In acecasi
perioada sunt datate culegeri de teren ale Luciei Istok, in Calinesti-Oas 1n anii 1976, 1977 si in Camarzana 1976. Culegerile de teren
facute de Viorel Rogoz, sunt, cred cele mai sistematice si de lunga duratd. Cercetatorul a fost interesat mai ales de repertoriul de
colinde din zona. in Arhiva AFAR, sunt inregistrate documente ale acestor culegeri desfasurate in: Negresti-Oas si Dumbrava (com.
Livada) si Vama in anii 1977 — 1979; in Tirsolt, in anii 1978, (1985), 1997, 1998; in Camarzana si Célinesti Oas in 1976, 1980, 1982;
in Bixad in anii 1977, 1978, 1979, 1980; 1in Turt in anii 1977, 1978, 1980 iar in anul 1998 insotit de un grup de studenti; in
Comlauga (Com. Batarci), in 1977 si 1981; in Tarna Mare in anii 1981 si 1982. Documentele ale culegerilor facute de Ioan Chis
Ster (Baia Mare) in Camirzana, sunt datate 1979, 1980, 1981. in 1977 sunt inregistrate culegeri ficaute de Ilona Szenik cu grupuri
de studenti in Turt. Dupa 1990 sunt prezente in arhiva AFAR culegeri facute de Zamfir Dejeu, in 1994, in Tarsolt si Turt i in 1992
si de Nicoleta Moldovan, in Tur-Negresti.

11"...si de la un moment dat, acela al Tezelor din iulie, subiect privilegiat al programului politic de evidentiere a unei specificitati
nationale.
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culturald, tinde sa devina, asa cum remarca Marianne Mesnil tinta discursului politic ilustrand unitatea si
diversitatea culturii iar specificitatea sa regionala, ,,vitrina unei identitati nationale”!?, de vreme ce Tara
Oasului 1si impune o identitate locala ce raméane una exotica si rebelal’.

Nu in ultimul rand, trebuie reamintit ca o discutie despre muzica Oasului poate fi numita doar
impropriu instrumentala, céci danful osenesc reuneste categorial sub aceeasi terminologie atat ipostazele lui
vocale cét si pe cele instrumentale. Poate doar semnalele de trambita, sau de fluier (integrate ritualului de
inmormantare, sau cele specifice pastoritului) pot fi clasate, astizi, fara ambiguitati, exclusiv in categoria
muzicii instrumentale.

Lasand scopul principal al cercetarii sa ghideze structura demersului, mi-am concentrat atentia pe
doud categorii de instrumente, clasate astfel in primul rand in raport cu functia lor comunitara: fluierul, ca
instrument al performantei domestice'®, apoi tot fluierul, la care se adauga trambita (trambita) ca instrumente
ale performantei rituale si ale celei legate de anumite practici sociale', cum sunt cele specifice pastoritului.

Doud procese pot fi observate in ultimii aproximativ 15 ani In domeniul muzicii traditionale
instrumentale din Oas: persistenta si consolidarea statutului ceterii'® asociatd cu broancad (chitara de
acompaniament), ca instrument privilegiat al expresiei traditiei muzicale a zonei si, pe de altd parte,
restrAngerea, remarcabila astizi a fluierului ca instrument al performarii zonale. In aceeasi miscare de limitare
a utilizarii lor au intrat trambita, ca si pseudoinstrumente ca tilinca si dramba, cea din urma ajungand aproape
inexistenta in practicile comunitare. Despre acest fenomen de retragere voi vorbi in continuare, ca si despre
cateva implicatii ale lui in procesul de transmitere (si reproducere) culturald pe care disparitia interesului
pentru anumite instrumente 1-a angrenat.

Exista cateva ratiuni (culturale, dar si sociologice) de care trebuie tinut cont intr-un astfel de demers;
voi Incerca sa le expun succint.

In primul rand, atat fluierul, ct si trimbita au in viata Oasului atat functie rituala cat si non-rituala.
Trambita, pe langa prezenta ei in sonoritatile ritualului de Inmormantare, situatie in care, in protocolul efectiv
al evenimentului, sunetul ei se impleteste frecvent cu cel al bocetelor, este asociata n egala masura cu stana.

Avea pldacere oile de sunet! Este si cdine! Cand suna-n trambitd, urla la capatu trambitei. Are pldcere
di ié, da! leste cane! Am avut un vecin, cioban, avé oi, si cand incepea sa sune langa staul cu trambita,
cdnele venea aici §i hauuu-uau-uauuu! Deci, ca cum ar fi scoald la iel, asa! Ii parea bine ca-i suna!

(H.G., barbat, 73 ani, IAFARCJ DIGI_AUDIO_000004)""

Traditia presupune, in principiu, prezenta trambitasului la inmormantare numai daca cel mort era
stapan de stana, dar astazi el merge la toate familiile care il solicitd pentru un astfel de eveniment: Normal
[era trambitd] numa la care era iuhas! Care aveau...care erau sefi din stani..., care...gazda di stana, da! [...]
La aia din Tur, o adus doi trambitasi din Certeze! I-o adus si i-o platit! (T.P. barbat, 67 ani,
IAFARCJ DIGI_AUDIO_000006)

Semnalul de trambita integrat ceremonialului de inmormaéntare este, dupa spusele trambitasului din

12 MESNIL, Marianne, “Tara Maramuresului. Un mit etnografic” in M. Mesnil, Dincolo de Dunare, Bucuresti, Paideia, 2007.

13 Numai pentru a da un exemplu in aceastd privintd, amintesc aici crimele de onoare judecate public in anii 70-80. Deoarece
institutiile puterii comuniste nu reuseau sd stopeze in zona criminalitatea de tipul vendetei, s-a decis judecarea acestor crime,
public, la caminele de cultura din zona. Aceasta spectacularizare a judecatii nu a facut decit sa potenteze fenomenul. (Mihali, 1012)
14 A existat in Oas si fluierul geménat, dar nu am reusit sa gasesc unul in timpul celor doud saptamani petrecute in regiune: ,, T4t fluier,
da, dla-i cu doud, unu-i cu contra, unu-i contraldu, asa cum i zice. Mai demult sa zicea in ceterd, nu era boanca de-asta ci bati
boanca, ci iera un ceteras, dla numa freca asa, nu zicea cu degitele nimic! I-o contrazis la ceterasu! Stiti, ceterasu, iel o fost sefu,
s-apd si-o bagat un contraldu, ala tat o frecat pe strune-acolo ...” ( R.I. barbat, 63 ani, IAFARCJ_DIGI_AUDIO_000003)

15 Aceste randuri sunt rodul unei cercetari de teren prospective de doua saptamini care s-a desfasurat in cateva dintre localitatile
Oagsului: Negresti, Bixad, Calinesti, Trip.

16 Vioara folosita in Oas, cetera, este modificata cu scopul obtinerii unui registru sonor mai inalt decét cel pe care il presupune
constructia standard a instrumentului: diminuarea inaltimii calusului si deplasarea lui catre limba viorii, modificare ce atrage si
deplasarea cordarului, apoi modificarea pozitiei pop-ului in vederea obtinerii unei scordaturi care urca intonarea cu o cvinta mai sus
decat acordajul standard (c.f. Bouét, Lortat-Jacob, Radulescu, 2006, p. 8) Ma rezum numai a reaminti aceste conditii tehnice de
obtinere a sunetului inalt al viorii, detaliate in cartea pe care am citat-o, deoarece, pentru textul de fatd, nu ma voi referi la ea ca
instrument al performarii.

17 Toate documentele citate in acest text se afla in arhiva Institutului ,,Arhiva de Folclor a Academiei Romane” (AFAR), Cluj.
Textul de fata este scris ca parte a proiectului de cercetare intitulat ,,Muzica instrumentala din Tara Oasului”, proiect ce se desfasoara
in cadrul acestei institutii.

10
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Bixad, unul singur, o octacordie diatonica cu sprijin recurent pe treptele vezi...:

C.1. — Se zice din trambita diferit la om tanar, la om batrdn, la copil? ...
T.P. — Nu, nu, tot una! Aceeasi melodie, cum s-ar zice!! (Inf. T.P., barbat 76 ani,
IAFARCJ _DIGI_AUDIO_000006)

TAFARCJ DIGI_AUDIO_ 000006
Gen: semnal trambita

Cantat din: fluier (cu sase gauri)
Inf. T. P. barbat, 76 ani,

Originea: Bixad, Satu-Mare
Culeg./transcr. C. losif
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TP — Asa-i ceva...

Pana in urma cu aproximativ 25 de ani, cand mai toti locuitorii zonei aveau oi, stanele erau
numeroase. Semnalele de trambita lansate din diferitele amplasari ale stanelor anuntau terminarea mulsului:
trambita s-o folosit la stani! Cand sa gata di muls.., nu ca trambitasii dstia auzau altii, ,, uite, ma, cad astia
o iesit din strungd, §i noi n-am terminat...” era o contrazicere, asd, intre stani! (F. V. ani, barbat, 45 ani,
IAFARCJ DIGI_AUDIO_000006). in aceast situatie trimbita oferea semnalul sonor nu numai cu functie
utilitara, cea a termindrii mulsului, ci si simbolicd, pentru ca ea marca simultan pentru toatd comunitatea
ordinea in care mulsul a fost terminat, conferind astfel o imagine sonora ierarhiei in competitia dintre ciobani.

Astazi singurele doua evenimente, ocazie pentru semnalele de trambita sunt: Inmormantarea, ocazie
rituala prin excelentd si simbra, ocazie spectaculara prin excelentd, a carei organizare, aga cum cum spuneam
mai devreme, cade mai ales in grija primariei din Negresti.

Fluierul, instrument predilect al ocaziilor non-rituale si mai cu seama al contextului domestic, isi are
insa, la randul sau functie distinctd in contextul ritual al mortii'®. in doua dintre cazurile citate de Nicoara
Mihali, mortul tanar, cel mai adesea rapus de cutit, este privegheat la locul uciderii de rude, iar priveghiul
este insotit de sunet de fluier:

. Imi aduc aminte de o intamplare, eram de 8 ani, eram clasa a Il-a, si aici la dans [-a omorat pe
unul, l-a taiat in gat §i cum [-a tdiat sangele zbura din el, o facut vreo 15-20 de pasi, s-o lasat pe o
parte, apoi a cazut. Cel ce l-o taiat o fugit in padure. Si au venit feciorii §i neamurile celui ucis §i
si-o lasat clopurile in jurul lui. Pand la urmd, pe noi copiii ne-o fugarit militia. Nu l-a ridicat pana a
doua zi si clopurile o ramas acolo. O venit un batran cu un fluier dupa ora 21 §i l-o cantat toatd
noaptea. Pe vremuri, cei ucisi de cutit erau dusi spre groapd cu fluierasii. Asta era semnul doliului.”
(Mihali, 2012, pag 127, citat din interviu realizat de autor cu profesorul Pop lacob, 68 de ani, localitatea
Bixad, la 14 martie 2012)

18 Acelasi semnal servea ,, cdnd se punea in scend Balada Ilincutei”, semn al functiei multiple pe care aceste semnale o au deja.
1 Dupa cum au afirmat cei intervievati, pAna in jurul anilor 1970-1980, se intampla ca o nunta intreaga sa fie ,,tinuta de un fluier”.
Se poate crede, deci, ca segmentele de ritual ale ceremonialului nuntii integrau si prezenta fluierului.
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Daca ucenicia trambitasilor se petrecea 1n exclusivitate In contextul pastoral, ucenicia fluierasilor
avea loc mai ales la stana. ,,lo di can’ am fo di sapte ani, io am fo cel mai mare de la parinti. Apo am avut
acolo-n deal o sura §i cu casuta i acolo mi-am tinut oile, marele (?) cai, ce-am avut. Apo pe mine m-a folosit
tata, td la oi, tat, apo mi-o cumparat un fluier, tat am dringaluit pe-acolo, pand m-am invatat...” (R.1., barbat,
63 ani, JAFARCJ DIGI_AUDIO 000003). Toti cei care de copii erau trimisi la stdnd deprideau sa cante din
fluier. Cum numaérul de turme a scazut drastic In ultimii 15 ani, tocmai datoritd migratiei pentru munca, scoala
cea mai importantd a fluierasilor, practic, a disparut, iar Invatarea, iIn masura in care ea se produce totusi, are
loc 1n famile. Trebuie tinut insa cont de faptul ca viata la stdna era cea care oferea timpul necesar invatarii si
ocazia ei privilegiata:

C.I. — Am mai auzit ca la oi, fluierasii cand ziceau din fluier, li se ingdna fluieru cu clopotul oilor...
H.G. - Da, da, da! Asta era! Deci ciobanu, merea cu fluieru in spatele oilor, sau inainte si le cinta! Si
ele merea-n spate dupd iel, cu alaiu, asa, oile, stii? [...]Nu-i stia dantu! Cum sa-t spun, sunetu! (H. G.,
barbat, 73 ani, IAFARCJ DIGI_AUDIO_000004)

Este de semnalat aici un aspect particular al invatarii si anume cel al ,,acordarii” cantarii cu locul
intonarii §i relatia care se construieste Intre sunetele ambientului i cantarea propriu-zisa (voi reveni asupra

acestui aspect).

Diferite modele de fluier cu sase gauri si vrana®, folosite in Oas:

Foto 1: fluier cu sase gauri, cumpdrat de la targ. (captura
de imagine din timpul interviului)

Foto 2: fluier scurt, cu sase gauri, manufacturat de
Mos Ecobe, mester din Bixad, astazi mort. (captura
de imagine din timpul interviului)

Proprietarul fluierului il are de la fratele decedat:
,»Am avut un frate si iel umbla cu dantur’le si ieu
am umblat, asa, la cabana, la sambra oilor, pi... si
iel, da o murit, saracu... si aista fluier i-al lui, foarte
bun fluier, si iel o zas ca vré sa puie la pamint cu iel
acolo! Io cin l-am vazut pe-aiesta, am zas, nu!
Pe-aiesta nu, punem altu mai slabut, ca si-ase, ce
rost are...?”

(T.P., barbat, 76 ani

IAFARCJ DIGI_AUDIO 000006).

20 Substantiv 1. gaurd rotunda sau dreptunghiulara facuta la butoaiele infundate, pentru a putea introduce sau scoate vinul, muraturile
etc. 2. parte a morii prin care curge faina. vrana, vrani, s.f. — 1. Gaura de butoi, cep: ,,Cu fir rosu 1-o legat, / Pe vrana de toc 1-o bagat”
[...]. 2. Orificiul de la capatul fluierului: ,,Cu vranuta cata vant. / Cand vantutu a sufla / Fluierasu-a fluiera” [...]. — Din sl. vrana, cf.
bg. vrana (DER). Vezi Dorin Stef, Dictionar de regionalisme si arhaisme din Maramureg, Ed. Ethnologica 2011.
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Péna la Inceputul anilor 90, perioada in care danful duminical organiza inca si polariza in Oas viata
retelelor de sociabilitate ale perioadei premaritale, prezenta fluierului ca instrument al performarii domestice
era viguroasa.

N. = Da, §i pe la fete, asa cand meream, asa, cu fluieru, eram cdte doi, ieram copii si stii, atunci mai
demult, ne-adunam, laolalta si apdi cand zicea iel, cand io...

C.I. — Asta pdna cand a fost?

N. — Cam pin '70, cam ase, in '70 m-am insurat io. Atunci a fost mai in toi fluieru!

C.I. — Era scump sa cheme ceterasi?

Marie — Nu, era mai la-ndemana fluieru!

N. — Nu! Ne luam care iera de la dant, ca se facea dant, hora atunci in sat, duminica, dupda-amiaza!
Si acei, oricdt mereau chezesii si mereau noaptea cu ceterea, noi iestelalti ne luam cu fluieru pe la fete
si iel mereau cu cetera dantului.

C. L. — Deci o parte mergeau cu cetera, o parte cu fluieru...

Marie — Da, ca cetera se plateste, stii, si fluieru iera la indemina bdietilor care stiau!

N. — Ne adunam noi, doi, trei patru, ne duceam noi de-o parte, nu dadeam bani, ne distram la fluier!
(R.I, barbat, 63 ani, si M., femeie, 38 ani, IAFARCJ DIGI_AUDIO 000001)

Generatia nascuta dupa schimbarea de regim politic este deja adulta, iar diminuarea prezentei
fluierului ca instrument al practicii domestice este deja un fenomen generalizat. Acesta 1si face simtite efectele
mai ales in scaderea drasticd a numarului de fluierasi, chiar daca cei ce pleaca astazi la munca isi iau ocazional
fluierul cu ei, sperand si aiba vreme sa cante sau sa invete a canta:

Acuma nu, [nu mai Invata nimeni| ca nu umbla la oi, acuma tati se duc prin Franta, pin Italia, pan
alte tari si n-au cum! (R.1., barbat, 63 ani, IAFARCJ DIGI_AUDIO_000001)

Tot viata la stdnd era cea care a dat, cel mai frecvent, pand in urma cu aproximativ 20 de ani, ocazia
folosirii trambitei; acolo era, deci, implicit si contextul privilegiat al invatarii.

H.G. — Da! Pdacurarii iera pe timpuri vazuti asa cu fluieru st cu trambita, ca iei, asta-i meseria!
(H. G., Barbat, 73 ani, [AFARCJ DIGI _AUDIO 000004)

Trambita este astdzi confectionatd din tabld si este lasatd in grija celor care dau semnalele
la Tnmormantari. Sdmbra oilor ca ocazie de folosire a ei, necesitd o discutie distincta, asupra careia nu
ma voi opri acum, deoarece ea ar deschide problematica folclorului spectacular, care nu face obiectul studiului
de fata.

Principalul mecanism de transmitere (reproducere) a abilitatilor de fluieras este invatarea
(ucenicirea). Aceasta are loc, in mod traditional, in prima copilarie. Ea este dependenta de un anumit context,
definit de: un ,,model” al performarii (un fluieras bun aflat in proximitatea celui care nvatd) si de un ,,Joc”
al invatarii, a carui referinta principald a ramas, pana astazi in constiinta oamenilor, cum spuneam, sténa.
Metoda de invatare a folosirii fluierului pare sa presupuna, in principal, trei repere: modelul de urmat, adica
alti fluierasi In proximitate (rude, vecini) care stiu ,,zice in fluier”, stradania personald (imitatia) si, nu in
ultimul rand, memoria muzicala a celui care vrea sa invete. Metoda de rememorare pare sa fie, in principal
suieratul, care, de regula, este insotit, ca si executia in sine a dantului, de tactare cu piciorul formulei ritmice
de sprijin.?! De altfel, interviurile pe care le-am inregistrat in Oas in vara anului 2014 au venit sa confirme
justetea definirii pontului ca segment melodic tributar unei metrici verbale, cea standard a octosilabicului,
atunci cand este cantat, cat si a unei metrici corporale (Bouét, Lortat-Jacob, Radulescu, 2006, pag. 45)

,»C.I. — V-ati invatat singur sau v-a invatat cineva, v-a spus ce sd faceti...
N. = Nu, deci am avut io o memorie... Daca stii sa suieri un dant, usor il prinzi. Dacd nu stii sa guieri...
Deci si sa horesti, cum sa spun, sa stii sa suieri un dant! [suierd usurel, in timp ce bate ritmul cu

21 Voi reveni asupra acestui aspect.
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piciorul]. Parca ti-g tomnite si degetele pe fluier.”
(R.I., barbat, 63 ani, 15 IAFARCJ DIGI_AUDIO_000001)

Este de remarcat insa aici, in primul rnd, importanta pe care Insusirea abilitatilor de fluieras o avea
pentru generatia trecuta astazi de 50 de ani, care semnaleaza importanta pe care folosirea fluierului o avea ca
practica sociald (si comunitard), cel putin pana la inceputul anilor '90:

C.L. Dar tot nu inteleg eu, cum sa te inveti de unu singur sa canti! Nu v-a ardtat nimeni, nici mdcar
unde sa puneti degetele?

N. — Nu... lo am zbierat o noapte, tata noaptea, in pat! Mie, tata imi cumperi fluier! Da, mama o zis,
Doamne iarta-mad, zici, om cumpara fluier, zici, ca n-are sa-nvata la niciun fluier! Lasa ca ma duc! Si
mosu lecobe sedea acolo, hat in capatu ogrezii la noi. Ma duc si-i iau un fluier. Mi-a luat un fluier. Apa
l-am stricat unu! Am zis nu stiu ce, apoi am facut ce n-am facut, mi-o luat altu! Apo singur...

(R.I, barbat, 63 ani, IAFARCJ_DIGI_AUDIO 000001)

Daci ,,aptitudinile artistice” si, prin extrapolare, cele ale sociabilitatii faceau ca un individ sd poata
polariza atentia comunitdtii, plasandu-se astfel Intr-o pozitie privilegiata in ierarhia simbolica a ,,renumelui
personal”, scaderea in importantd a nevoii de autolegitimare prin ,,calitdtile de fluieras” semnaleaza o
modificare semnificativa a constructiei prestantei sociale (Pitt-Rivers, 1965; Gilmore, 1987) in interiorul
sistemului de valori sociale care definesc comunitatea ca unitate morala.

2.2. Tilinca, frunza si anotimpurile lor; in amintire: draimba

C. L. — Tilinca din ce se face, numai din salcie?

N. — Numa din salcie. Sd ie coaja atunci primdvara cand ie mai... [...] mai in mazga, mai in crud, cd
atunci cand da lemnu mdzga, ie atunci sa sucé coaja §i o sucesti frumos asa si o scoti pin capatu de
mai subtari, de-acolo tre sa-ncepi, de mai subtari, c-apoi zini dsta grosu. lasd pan dasta subtari, c-apoi
daca-ncepi s-o scoti aga [prin capatul gros] nu iasa ca n-are cum. lo am incercat sd fac si tilinca, da
n-am avut dragoste sa cant la tilinca. Am vazut pe mulfi ca cantau asa, da amu la noi nu sunt de-asei...

(R.I., barbat, 63 ani IAFARCJ_DIGI_AUDIO 000001)

Cu toate ca toti cei intervievati aveau stiintd despre manufacturarea ei niciunul nu a afirmat ca ar
obisnui sd mestereasca si sa foloseasca primavara acest fel de pseudo-instrument. El pare sa-si fi rarit drastic
prezenta in zona o data cu scaderea semnificativa a numarului de oi detinute de localnici si implicit a stanelor
din zona.

C.I. — La tilinca numai la oi cantati?
N. —la oi...si la oi se canta in tilincd, da mai putan, la noi...dsta era [arata fluierul].

(R.I., barbat, 63 ani IAFARCJ_DIGI_AUDIO 000001)

Despre dramba se poate spune ca astazi existd numai in amintirea oamenilor. In Calinesti, In anii
care au urmat celui de-Al Doilea Razboi Mondial, pare ca toate fetele si femeile stiau sa cante la dramba, si
ca era un ,,instrument” mai degraba al femeilor.

H.G. — Cu drdamba, pré putin s-o cantat la noi. lera doud femei doara care stia canta; si bdieti iera
doi, da’ pré putin s-o... cu dramba...

C.L. — Egal si barbatii si femeile cantau la dramba?

H.G. - Da!

(H. G., barbat, 73 ani, IAFARCJ DIGI_AUDIO_000004)

Manufacturarea drambei pare o procedurd cunoscutd in principiu, dar care a iesit din preocupdrile
oamenilor din cauza disparitiei instrumentului din practica. Dramba ,,se face din arc de ceas, foaie din arc
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de ceas! Sa pune [face] ca o cheie, si arcu de ceas sa pune la dsta, ca sa vibreze”. (F. V. Barbat, 45 ani
TAFARCJ DIGI_AUDIO_000006)

Daca in Calinesti dramba pare sa fi fost folositd mai ales de femei, in Bixad cantau din ea si barbatii
si femeile, iar locurile de procurare a drambei, intre cele doua razboaie si cativa ani dupa aceea, au fost
pravaliile negustorilor evrei.

C.L. - Mai degraba barbatii ziceau din dradmba sau femeile?

T.Psi F.V — Barbatii...si femeile... Cireacu [ Tnume neintelegibil] zicea din drambd. Nu mai stie lumea,
nu mai are lumea drambe.

(T. P., barbat, 76 ani si F. V., barbat, 45 ani IAFARCJ_DIGI_AUDIO 000006)

Astazi, daca este sa dam crezare celor cu care am discutat, acest pseudoinstrument a disparut nu
numai din practica comunitara, ci si din cea spectaculara, iar cauza acestei disparitii pare sa fie, in principal
lipsa unei functii utilitare distincte care sa-i fie atribuite.

2.3.,,Cultura” vs. ,,dant”: o batilie pierduta a culturii de masa

Oagsul a avut parte, ca toate celelalte zone, de punerea in aplicare a programului cultural-politic
ce presupunea spectacularizarea , traditiilor”. Cei care erau integrati Tn munca salarizata din zonele industriale
au cunoscut foarte bine experienta ,,spectacolului de folclor”, la inceput ca pe una ce facea parte din conditia
de ,,om al muncii”. Initial ca o obligatie, participarea la ,,spectacolele de folclor” au fost integrate
vietii comunitare. Ele insd vor construi treptat un domeniu distinct al vietii comunitare pe care oamenii
il claseaza astazi in categoria ,,cultura”. O data cu dezvoltarea domeniului spectacular al folclorului se
produc doua fenomene: aparitia unui tip de practicd muzicala si coregrafica destinata exclusiv scenei §i care
ajunge sa nu mai fie recunoscuta de localnicii Oasului ca fiindu-le reprezentativa si, simultan, elaborarea unor
forme spectaculare ale unor evenimente comunitare. In anii imediat urmatori caderii regimului comunist, una
dintre aceste forme spectaculare, simbra, ajunge sa se impuna, in raport cu evenimentul comunitar in care
isi are originea.

In ceea ce priveste insa legatura dintre performanta scenici si cea functional-comunitar, in Oas
aceasta pare sa fie una dintre cele mai slabe, in raport cu alte regiuni ale tarii. Perceptia comunad actuala a
performantei scenice este degraba asociata conceptului de ,,cultura”, care, la randul sau, face parte din
limbajul emanciparii ca fenomen social si politic. In afara de jonctiunea reusiti a celor doui sisteme culturale,
cel reprezentat prin performanta scenica si cel definit prin muzica functionala comunitara care s-a produs in
cazul sambrei oilor, ,,dantul osenesc” a avut parte, intr-o perioada de timp din vremea regimului comunist,
de o varianta scenica mediatizatd relativ indepartatd de originea sa culturald, iar practica sistematicd a
,formatiilor de folclor” pare sa se fi fracturat cam imediat dupa schimbarea de regim politic din anii '90.
Cauzele principale invocate de cei care au fost implicati in aceste fenomene si practici spectaculare sunt cele
de natura social-politica, adica schimbarea de regim si inclusiv de politici culturale.

H.G. — Noi... io am lucrat in fabrica! Din fabricd, ca sda va spun cum s-o-nceput ca sa facem culturd...
C.L. — Cultura, intr-un fel, au inceput-o comunistii?...

H.G. — Da, asa era pe-atunci! Intr-un timp iera in fabricd, pan sindicat, ca sd facem noi o echipd
culturala st dupa ora de serviciu merém la repetitie! La club, faceam repetitie!

C.I. — [Mergea] cine vroia, sau erau alesi oamenii?

H.G. — Eram, cum sa spun, eram angajafi in fabrica, si era cam si obligat! [...] St zicea asa: dom’le,
dumita esti in serviciu! Dumita vii cu noi si te pontam! Salariu o mars! Am fost si la Cluj, am fost si
la Brasov, am fost §i la Bucuresti! Am fost si-n Oradea, am dat spectacole, da! [...]

C.I. — Era ansamblu de fluierasi?

H.G. — Eram trei, patru, care dadeam deschiderea, cu trambita si cu fluieru! Da, asta era deschiderea!
Si pe urma intra echipa culturala, bdietii si cu fetele, dansa! S apai aga ca am mars in continuare...|...]
H.G. — Pai va spun, la noi, de la revolutie-ncoace, toate-o murit! Cultura-i moarta. De ce? Nu ne
sponzorizeazad nimeni! leu cand lucram in fabricd, v-am spus, am mars in Campulung Moldovenesc.
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lo eram pontat in serviciu, ca cum am lucrat! Acuma, democrati nos, ce si-t deie bani, ti-ar 16 banii
nu i ti-i dei!

C.I. — Asa-i...

H.G. — Si-acuma, s-o destramat cultura! Nu mai e!”

(H. G. barbat, 73 ani, IAFARCJ DIGI_AUDIO_000004)

Cu toate acestea, continuitatea existentei culturilor comunitare in expresia lor scenicd, ce poate fi
observatd ca fenomen de masa, mai ales dupa generalizarea prezentei media Tn Romania, nu prezinta in Oas
amploarea si caracterul deja constitutiv pe care fenomenul 1l are in celelalte zone ale tarii. Danturile osenesti
au n prezent o circulatie mediatizatd importanta, al cérei centru (prin posturile de radio si televiziune locale)
ramane orasul Baia-Mare, dar beneficiile acestei mediatizari se Intorc cétre, si vizeaza aproape In exclusivitate
locuitorii Oasului.

3. Nonutu
3.1. In ciutarea unui fluieras

Mi-a fost greu, in luna iulie a anului 2014, sa gasesc oameni care sa stie ,,zice din fluier”, in cele
cateva sate din Oas in care am ajuns pentru o cercetare de teren pe care am socotit-o a fi una prospectiva.?
Cei cativa fluierasi cunoscuti erau fie la varsta senectutii §i din motive de sanatate nu mai puteau folosi
fluierul, fie, mai in putere, dar erau tinuti ocupati de munca. Cei mai tineri care, am aflat din diverse discutii,
stiau canta erau plecati la munca in strdinatate luandu-si cu ei fluierul. Nu mi-a rdmas decat sd ma resemnez
pentru moment si sd incerc sa alcdtuiesc o imagine a relatiei dintre om si fluier in Oas, in conditiile pe care
le vedeam Ingradindu-mi prospectia.

Doua figuri s-au impus in cdutarile mele, figuri care au parut reprezentative, din punct de vedere
sociologic si cultural, pentru doua categorii de fluieras: cei care au avut atat experienta performantei
comunitare cat si pe cea a scenei si cei care au folosit fluierul exclusiv in contextul comunitar si cel domestic.
Ma voi rezuma in paginile ce urmeaza exclusiv la cea de-a doua categorie, pe care o iau ca martor al
schimbarilor (sociale, dar si culturale) despre care vorbeam la inceput.

Cat priveste reperele structurale ale muzicii din Oas, acestea le-am avut in principal in volumul pe
care l-a citat deja. De altfel, revenirea mea pe teren in Oas a devenit chiar de la inceput, pe orice traseu
metodologic as fi incercat s-o apuc, un fel de exercitiu de parcurgere inversa a traseului Invatarii, de la teorie
la practica, de data aceasta si, In principiu, un proces de cunoastere si experimentare empiricd a demersului
metodologic construit de autorii volumului ,,Din rasputeri” (Bouét, Lortat-Jacob, Radulescu, 2006). Reproduc
aici cat se poate de succint definitia danfului si ale elementelor sale structurale asa cum sunt ele evidentiate
de cei trei etnomuzicologi, cu specificarea ca aceste elemente sunt de regasit, in totalitatea lor, mai ales in cazul
dantului instrumental cantat la cetera. Dantul, este, deci: ,,1. o formd melodica cantatd sau executata
instrumental, alcatuitd dintr-un numar variabil de segmente melodico-ritmice inrudite (alias ponturi), [...]
toate articulate 1n jurul a opt unitdti. Reamintim schema acestora:

) )

= = = =

2. El se apropie de strigatura (practica vocalad raspandita in intreaga Romanie, dar si in intreaga Europa
rasariteand si Balcani), care consta in strigarea versurilor in ritmul si in timpul dansului. Dar, contrar
strigaturii, care este in genere ne-melodizata, dantul are intotdeauna un contur melodic. 3. Structura sa scalara
este pentatonica sau diatonica (in acest ultim caz, de multe ori hexacordald). 4. Dantul se desfasoara, de
preferintd, Intr-un ambitus extins: daca tinem cont de strigatul sau initial (i.e. de tdpuritura) el acopera pana
la o octava si jumadtate si deschide astfel un spatiu generos variatiunilor interpretilor/cantaretilor, care au
posibilitatea sa-I restranga progresiv, introducand elemente conjuncte. 5. Danful este realizat sub forme relativ
simple atunci cind e cantat [...] si sub forme sensibil mai complexe atunci cand este cantat la un instrument,

22 T-am cautat cu ajutorul binevoitor al domnului Remus Varnav, directorul Muzeului Oasului din Negresti, caruia 1i multumesc aici.
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ca dant de sine statitor, sau ca dublaj al unui dant vocal. In aceste ultime cazuri, dantul incorporeaza sectiuni
complementare sau facultative. 6. Succesiunea ponturilor care compun un dant ce nu este necesarmente
urmdrita cu rigoare de cantareti si violonisti este: (1) deschidere in acut (strigatul, adica tapuritura propriu-
zisd); (2) trecere mai mult sau mai putin marcata catre un pol tonal; (3) coborare in grav; (4) recentrare spre
polul tonal, pana la atingerea treptei finale; [...] succesiunea (1), (2), (3), (4) nu e sistematicd. Anumite ponturi
sunt eludate fara probleme, iar ordinea interna a seventelor sale (2) (3) e adesea inversata. Numai secventele
introductiva (1) si conclusiva (4) au loc clar prestabilit.[...] 7. In sfarsit, danful se realizeaza sub doua forme:
forma pentru joc, denumita dant de jucat, in tempo viu (pulsatia, corespunzatoare optimii: intre 340 si 300);
forma pentru cantare din rasputeri, denumita dant de tapurit, in tempo mai agezat (pulsatia optimii in jur de
120)” (Bouét, Lortat-Jacob, Radulescu, 2006, pp. 64-65).

Partile componente ale dantului ca elemente de structura, sunt identificate de aceiasi autori, astfel:
,,) Tapuritura [...] alcatuitd din unul, doud sau trei sunete sustinute in acut. In primele doui cazuri, formula
e descendenta si toate treptele sale sunt legate prin glissando-uri largi. Tdpuritura se asaza intotdeauna in
fata dantului propriu-zis, adica in fata primului pont (cu sensul de segment melodic). [...] Transpusa
instrumental la vioara tdpuritura ia aspectul unor note in acut prelungite cu un scurt motiv de terte minore
descendente [...]. La fluier tdpuritura se prezinta sub forma unui sunet sau a doua-trei sunete sustinute la
acelasi nivel de inaltime, situat in debutul dantului, sau in debutul relurii sale [...]. b) Inceputul [...] este o
formula 1n duble coarde sonore pe care violonistii o utilizeaza pentru a demara un dant. Aceeasi formula e
folosita de asemenea in cursul executiei, pentru trecerea de la un dant la altul, caz in care se numeste figurd
de schimbare. c) Figura, denumita cateodata si refren, este in mod evident o reutilizare, intr-o forma adaptata
exigentelor muzicii Oasului a ,,riturnelei” (cunoscuta pe alocuri ca si floricea sau trifalas), omniprezenta n
muzica de joc transilvaneana. Este vorba despre o sectiune facultativa care se insereaza adesea Inspre sfarsitul
unui dant si inceputul altuia sau inainte de un final concluziv. Ea are prin urmare o functie demarcativa.
Figura poate fi mai mult sau mai putin dezvoltata [...].” d) Terminatul, ce intervine pentru a incheia ultimul
dant dintr-o suita care inseriaza mai multe danfuri — ceea ce constituie, de fapt norma. [...]. (idem, pag. 69)
Asa cum concluzioneaza autorii, ,,Jdpuriturd, inceput, figura si terminat, [...] au in comun faptul ca
incorporeaza un material melodico-ritmic complementar dantului si independent fata de tonalitatea sa. Ele
apartin jocului liber (/a liber), opus ,,jocului constrans” (expresia din urma ne apartine), care se refera numai
la tratarea dantului propriu-zis. Tdpuritura provine cu certitudine din muzica vocald, dar inceputul, figura
si terminatul au fost dezvoltate de performanta instrumentald. In zilele noastre, ea tine in principal de
performanta violonistilor.” (2006, pag. 69)

Pentru evidentierea alcituirii melodice a danfurilor inregistrate in vara lui 2014 m-am concentrat
doar asupra a doua dintre elementele structurale evidentiate mai sus: inceputul, pentru fluierasii cu care am
dialogat, segment melodic cateodata echivalent sau solidar cu fapuritura, apoi pontul, ca segment melodic
constitutiv al dantului. Acesta este definit de Bouet, Lortat-Jacob, Radulescu astfel: ,,Pontul este un segment
melodic eminamente tributar unei metrici corporale (materializate in principal prin miscarea picioarelor
instrumentistilor) si a unei metrici verbale — cici atunci, cand este cantat, el se asaza in schema metrica
standard a octosilabicului. [...] Aceastd schema omniprezenta in toatd muzica romaneasca a satelor se
particularizeaza in Oas printr-un joc de accente specific, care nu este cu necesitate prezent in melodie, dar
care e marcat sistematic de instrumentisti si eventual de cantareti. Pasii dansatorilor se sincronizeaza in raport
cu aceeasi formula metro-ritmica.” (Bouet, Lortat-Jacob, Radulescu, 2006, p. 43)

Chiar daca structura octosilabica de baza face regula in muzica din Oas, trebuie mentionata libertatea
metrica a cantarii instrumentale?® a dantului (cu referire principala aici, la executia lui la fluier), libertate
care, cel putin in inregistrarile care au stat la baza acestui text, se manifesa frecvent ca o aglutinare metro-
ritmica a finalului randului melodic, adica a pontului.

Apoi, din punctul de vedere al tehnicilor si modalitatilor improvizatorice, care, la randul lor,
construiesc unitatea culturald zonala, este mentionata in volumul citat anterior centonizarea®, ce ,,pare a fi
moneda curentd in Oas.” (Bouet, Lortat-Jacob, Radulescu, 2006, p. 45). Acest procedeu, care presupune
reutilizarea unor formule ritmico-melodice, in constructia diferitelor danturi, poate constitui o modalitate de

3 Izocronia duratelor asa cum se prezintd ea in schema de mai sus este respectata doar in muzica destinati jocului. in afara sa
duratele sunt inegalizate [...]” (Bouet, Lortat-Jacob, Radulescu, 2006, p. 44).

24 Tehnica ce consta in crearea unor noi melodii provenind de la combinatii diverse de formule melodice preexistente” Richard H.
Hoppin, La Musique au Moyen Age, Vol. I, Mardaga, 1991 (1978), p. 89.
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abordare privilegiatd a celor trei dimensiuni ale fenomenului de transmitere si reproducere culturala: invatarea,
rememorarea si executia/intonarea propriu-zisa.

Un aspect particular al muzicii osenesti, si care a stat In atentia cercetatorilor interesati de ea, este cel
al deplasarii spre acut a registrului intondrii, ca si problema conotatiilor culturale si sociologice pe care il are
acest fenomen.” Clasificarea pe care Bouet, Lortat-Jacob, Radulescu o fac danturilor cantate la cetera in
functie de registrul intondrii evidentiaza trei tipuri astfel: ,,cele trei registre pot fi figurate dinspre acut inspre
grav, pornind de la treapta fixa care le este comuna: re-ul de deasupra portativului. [...] pe sus corespunde
scarii cu fundamentala re[1], pe mijloc corespunde scarii cu fundamentala do[1] pe jos corespunde scarii cu
fundamentala sol.” (Bouet, Lortat-Jacob, Radulescu, 2006, p. 106)

Aceasta clasificare, ale carei implicatii socio-culturale sunt importante, isi géseste corespondente
in cantarea din fluier si repercuteaza in clasificarea, din punct de vedere organologic, a fluierelor utilizate
in regiune.

N. —Am un fluier da dla e la baiat in Franta. Am un fluier, dla cintd mai subtar... Deci aista I-am lasat
io pentru mine, ca io-s mai batran si om mai invarsta si fluieru mai...

C.L. - Si fluieru mai cum?

N. — Fluieru mai bétrdnesc, stii, fuge dupd batran! Ala cantd mai subtdr! Ala cintd subtar, tare subtar,
tare fain! Parca-i un clanaret!

C. L. — Si-asta de ce fuge mai dupa batran?

N. - Cdnta mai pe gros un pic...

(R.I., barbat, 63 ani IAFARCJ_DIGI_AUDIO 000001)

Bouet, Lortat-Jacob, Radulescu definesc dantul, in trasiturile lui cele mai generale ca ,,un numar
variabil de ponturi concatenate. [...] Fiecare pont poate fi enuntat sub forma A, A, A... sau A, A’, A”, adica
cu variante. Ponturile initiale sunt singurele care au profil melodic sistematic descendent. Ele sunt si singurele
care raméan pe loc, restul putand sa-si schimbe liber pozitia. Prin urmare, atunci cand inseriazd mai multe
danturi, cantaretii incep cu un pont cu ambitus larg si continua cu unul sau mai multe ponturi cu ambitus mai
ingust. Astfel, fara a impune o ordine de succesiune fixa a ponturilor sale alcatuitoare, dantul pare sa se
recenzeze 1n jurul unui pol tonal. [...] Se pare insa ca aspectul unui dant se schimba la fiecare aparitie ceea
ce ridica probleme de identificare. Astfel, nimic nu ne indreptateste sa decidem daca patru enunturi, toate
desprinse din acelasi dant [...] constituie pentru oseni unul si acelasi pont sau mai multe ponturi deosebite.
Pentru cei care le solfegiaza, diferentele dintre ele sunt totusi evidente.” (Bouet, Lortat-Jacob, Radulescu,
2006, p. 44-45).

Mergand mai departe cu munca de analizd (cu sensul de decriptare susceptibila de a se conforma
unui limbaj teoretic etnomuzicologic), autorii cercetarii pun in evidenta proprietatile procedeului variational®®
prin evidentierea unor clase analitice rezultate din ordonarea sinoptica a enunturilor unui dant, adica a
reiterdrilor succesive si variate ale aceleasi structuri (Pag. 51). Astfel, clasele analitice ale procedeului
variational se dovedesc a fi: relativ deschise si in numar relativ indecidabil (care poate depinde de numarul
de enunturi ale aceluiasi dant sau de finetea analizei); ,,complementare si neierarhizate (nicio clasd nu este
suficienta pentru individualizarea univoca a dantului, dar toate servesc la caracterizarea sa. Dependent de
durata enuntului si de numarul frazelor-pont pe care le contine, aceasta caracterizare este mereu incompleta
si de naturd asimptoticd); apte de a da seama de diferente dar nu si de a stabili distinctii In sensul tehnic al
termenului (trasaturile distinctive care ar face posibile sisteme de opozitii nu au o realitate cu adevarat precisa;
mai mult decat atat, criteriile susceptibile de a fi retinute In vederea gasirii unor astfel de sisteme privesc
cand structura scalara, cand desenul melodic, cand treptele cadentiale; aceastea sunt, deci, relativ eterogene);
relativ ordonate 1n timp si dependente de contextul enuntérii. [...] Din pricina caracterului semi-deschis si al
proprietatii de a nu fi pe deplin discriminante, aceste clase se supun cu greu analizei paradigmatice si criteriilor
de distingere implicate de Intreprinderea sa [...] (Bouet, Lortat-Jacob, Radulescu, 2006, p. 51).

Aceasta grila analitica, deschisa dar in acelasi timp si din aceleasi motive, riguroasa, s-a cerut enuntata

%5 Hertea si Radulescu vezi si supra, nota 15.

26 Pentru aceasta se procedeaza la individualizarea a noud clase analitice rezultate din analiza sinoptica a unui dant, inregistrat de
autori in 1991, dant alternativ cantat si fluierat, si construit din 11 repetari susccesive, dar diferite ale aceleiasi structuri ( Cap. VI, B.
Analiza dantului lui loan Moldovan, pp. 51-54)
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prin citare, tocmai pentru a oferi o imagine completa a perspectivei teoretice de la care am pornit in cercetarea
de fatd. Ea va constitui aici reperul unui exercitiu de analiza a rememorarii si a reproducerii danfurilor, ca
domeniu al culturii locale?’.

3.2. Dantul de la memorie colectivi la memoria individului si inapoi; dantul ca domeniu al
memoriei comunitare

Gasirea fluieragilor in Oas, in cele cateva localitati in care i-am cautat a fost, cum spuneam,
anevoioasa. Satele si comunele sunt aproape golite de oameni, caci cei in putere sunt plecati in strainatate la
muncd, iar dintre cei rdmasi, In mare parte batrani, numai cativa mai au obiceiul relativ sistematic de a folosi
fluierul. Unii sunt prea batrani pentru asta sau pur si simplu au pierdut treptat obisnuinta de a zice din fluier.
Chiar daca banuiam existenta unor fluieragi remarcabili in zona, intrebarea care s-a conturat inainte de toate
in timpul celor doud saptdmani de cercetare prospectiva in Oas a fost aceea a frecventei folosirii fluierului
in spatiul domestic n conditii non-rituale §i non-ceremoniale. Ea ar fi dat, intr-un fel, masura unei schimbari
importante in comportamentele culturale locale, céci fluierul, prin uzanta sa largé a fost, pana in urma cu 15
ani, nu numai instrumentul transmiterii non-ocazionale sistematice a repertoriului local ci si, instrumentul,
in sens de unealta privilegiata a acestui proces de transmitere culturala.

Dacé asa cum spunea etnologul Irina Nicolau, traditia este ceea ce incape, din propria cultura, in
capul unui singur om capabil sa reproduca ceea ce stie si daca fluierul este o unealta privilegiatd a acestei
reproduceri, relatia perturbata dintre om si fluier in cazul despre care vorbim, poate fi consideratd martorul
schimbatrii sociale, inclusiv culturale ce caracterizeaza astazi cultura Oasului.

Impropriu numita repertoriu, suma ,,danturilor” pe care Nonutu le-a putut zice, i pe care mi-a permis
cu bunavointa si le inregistrez, a devenit, odata terminata cercetarea de teren, ,,studiul de caz” care imi putea
deschide accesul la sesizarea fenomenului mentionat mai sus. Logica metodologica ce a organizat dialogul
avut cu Nonutu (si care s-ar circumscrie constructiei interviului semi-directionat) a avut in principal trei
coordonate: 1) cea a actualizarii unui ,,repertoriu individual” in relatie cu constructia sociologica a dantului,
adica a prezentei ,,proprietarului” dantului iIn memoria ,,interpretului” ca criteriu ordonator al alcatuirii
repertoriului; 2) cea a problemei structurii dantului, aspect care s-a proiectat ca un exercitiu de aplicare
empirica a grilei analitice construitad in cartea semnatd de Bouét, Lortat-Jacob, Radulescu, si nu in ultimul
rand, 3) cea a ocaziilor performarii ca modalitate de actualizare si transmitere a unui repertoriu comunitar, in
conditiile disparitiei dantului ca eveniment (hora duminicald), si prin aceasta a unei suite de practici aferente
lui, aga cum erau, de exemplu, vizitele (vedere) pe care tinerii le faceau la fete dupa terminarea dantului.

La o analiza, chiar si superficiala, a raportului dintre continutul factual al dialogului pe care
l-am avut cu Nonutu si constructia discursiva a acestui dialog, citeva observatii s-au conturat ca
premise teoretice ale cercetdrilor viitoare. In primul rand, cererea mea de a asculta danturile pe care le stia
Nonutu au pus in prim - plan fenomenul re-memorarii ,,repertoriului” in situatia scaderii semnificative a
frecventei performarii lui. In al doilea rand, modalititile de rememorare puse in lucru au evidentiat nu numai
criteriile de constructie sociologica si implicit culturald a acestui ,,repertoriu” ci si legatura structurald dintre
danturile performate in zona.

Ca 1n cazul majoritatii barbatilor trecuti de 50 de ani care stiu canta la fluier, Nonutu si-a facut
ucenicia de fluieras la stdnd. Metoda de invatare, odata indeplinite conditiile ei (memoria muzicald bund, un
model de urmat si stradania personald) pare sa fi fost repetarea integrala a dantului, pana la obtinerea unei

7 Si acest subiect de reflectie etnomuzicologica exista in, principiu, fara sa constituie o deschidere principald a demersului) in volu-
mul amintit. Autorii formuleaza, in relatie cu discursul reprezentantilor culturii pe care o interogheaza, principii clasice ale
etnologiei: ,,Vorbele lui Ionica, vii, dense, (chiar daca sunt, intocmai ca muzica sa, dificil de urmarit, sunt tot atatea versiuni trans-
puse ale unor asertiuni etnomuzicologice clasice: [...] nu e cu putintd sa cunosti cu adevarat o culturd prin intermediul categoriilor
unei alte culturi [...]; calea de acces spre o cultura trece printr-un efort de automodelare si printr-o forma confuza de impregnare. Este
de altfel chiar felul in care copilul-ucenic asimileaza treptat valorile culturii in care s-a ndscut si in care traieste; intr-o cultura data,
majoritatea gesturilor si gandurilor nu pot fi surprinse decat in raport cu alte gesturi. Astfel, dantul de jucat nu are sens decat in re-
latia sa cu jocul, dar si cu melodiile fluierate sau cantate, ele insele amplu variate, si, in fine, cu toate celelalte evenimente care al-
catuiesc hora duminicald; executia unui dant de vioara trece prin asimilarea schemei sale melodice simple, fluierata sau cantata, care
pare a implini o dubla functie: de instrument al uceniciei si al transmiterii [...].dovada decisivd a unei competente reale este capa-
citatea de a performa, de a canta. Nu existd nici un motiv pentru care noi, cercetdtorii sa ne sustragem. Pentru a fi credibili in fata
osenilor, trebuie s fim capabili sa transformam cunostintele noastre teoretice in acte.” (Bouét, Lortat-Jacob, Radulescu, 2006, p. 56)
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executii cat mai apropiate de cea a modelului de urmat.

C.I - L-ati invatat [dantul] pe bucatele? Intdi prima parte a dantului, intdi tapuritura? [...] ...sau l-ati
tot incercat de la cap la coada?

N. — Nu! Tot intr-una, intr-una de la cap la coada! Nu pi bucatele, nu! No, poti sa-I inveti, numa na!
Trebe de micut, sa fii prunc mic!

(R.I, barbat, 63 ani, IAFARCJ DIGI_AUDIO_000003)

Rememorarea se produce prin fluierarea dantului (ca si invatarea/transmiterea lui, vezi Bouét, Lortat-

Jacob, Radulescu, 2006, p.56), dar si prin apelul la memoria performarilor lui anterioare, la contextul
performarii dantului, 1a persoana de al carui nume dantul este legat.

Danturile pe care Nonutu si le-a putut aminti si pe care mi le-a cantat (fiecare dintre ele fiind legat

de un nume care intr-un fel sau altul facea parte din propria lui viatd) sunt urmatoarele®®:

1. a lu Bura Gheorghe a lu Tamas; N.: Aiesta ii dantu lu nandsu-a meu, a lu secretaru de la Consiliu!
C.L: Da nu-i zice secretare de la Consiliu! Cum il cheamd? N.: Bura Gheorghe a lu Tamas.

2. a lu Caposu Bocului; Aiesta-i a lu Caposu Bocului! C. 1. — De aici din Bixad? N. — (confirma)

3. alu Gheorghe Bele; N. - Aicia-i la noi, un vecin aproape. Asta-i dantu lui de cand a fost iel fecior.
lo nu m-am uitat, de-atunci il tin minte. Tat 1i spui, bai! mai horea dantul dla ce I-ai horit cand ai
fost fecior la dang?...

4. a lu Gheorghe lu Gheorghican; N. — Va spui unu batranesc, dantu tatei. Aista I-o horit tata. [...] lel
cdnd s-o-nsurat, n-o stat numa trei luni cu mama si l-o luat si l-o dus in razboi, si-acolo I-o prins
ungurii §i l-o bagat in lagar si-apoi o zinit [s-a intors), cand i-o dus pe calugari, pe catolici
de-aici, de-acolea... Atunci m-am nascut io, in ,48. lo-s din 48 nascut, din 5 ianuarie. Si apoi o
construit 5 copii si la 42 de ani o murit. C.1. De ce? N. — L-o ticdlosit acei in lagar, ungurii...

5. a lu Grig a lu lanos; N. - El a fo luat de suflet aici §i s-o dus amu-n Banat. lel amu mai trdieste in
Banat. C.1. - i s-a dus cu cantec cu tot? Nu-l mai canta altcineva? N. - Nu, el, cand vine la cdte o
nuntd la orice nepot, sau d-estia...

6. a lu Irinca lu Nonutu lu Gheorghican,; C.1. Cine e? N. - a lu femeia mea, a lu sotia mea! Am o
nevasta di, di ,di ... di aur §i di argint! Da, ti-a spuni Marioara!

7. a lu Mihai a lu lanos;

8. tot a lu Mihai a la lanos,

9. altu a lu Mihai a lu lanos; C.1. Trei danturi sa aiba un singur om? N. — Da. Asta o fost mare
strigaus, mare practicant, mare ...

10. a Iu Nonutu lu Gheorghican varu, C.1. - Asta al cui e? N. - A lu un véir de-al mieu, Nonutu lu

Gheorghican. C. 1.- Ca pe dumneavoastra [il cheamad]! N. — Da, cd mi-i var...

11. a lu Nonutu Bitului; N.—[este] A4 lu cruscanu mieu, a lu Bdtu. A lu Nonutu Batului, da! Da-i mort
iel. Aiesta horea iel la nunti, mereu.

12. a Floarii Soreanului; N.— Stia tapuri [Floarea Soreanului] de minunea lumii! Eu stiam can’o am
auzadt, ca noi am avut o casutda mai incolo de catra drum, de ala de unde treceau ei, mereau ei su’
piatrd §i am coatd cadt di frumos... Daca cel ce stie sa tdpureasca mai uitd de ndacazuri... [rade] Va
mai zic aesta-i Floare?

13. a lu Tamasu lu Tamasuc, N.—Nu... lo am zbierat o noapte, tata noaptea, in pat! Mie, tata imi
cumperi fluier! Da, mama o zis, Doamne iarta-ma, zici, om cumpara fluier, zici, cd n-are sa-nvdta
la niciun fluier! Las ca ma duc! Si mosu lecobe sedea acolo, hat in capdtu ogrezii la noi. Ma duc
si-1 iau un fluier. Mi-a luat un fluier. Apa I-am stricat unu! Am zis nu stiu ce, apoi am fdcut ce
n-am facut, mi-o luat altu! Apo singur... C.1. Cum l-ati stricat? N. — Am butucit aicea la iestd, ni,
la dopu iesta si... C.1. — Da’de ce? N. — Daca-asa-s copii, mici si lucra tot ce nu traba! S-apoi
mi-a luat altu si am prins un dant, I-am alcatuit, dupda-aceea am mai prins altu §i o avut tata un
sogor, pi Tamasu lu Tamasuc, o fo fluieras mari! Si tot mi-a ardtat bd zice, invatda-te, zice, mdi asa
si mi-o aratat §i mi-o mai ...puntat, stiti? C.1. Cum adica v-o puntat? Adica v-o aratat?

N. — Mi-o aratat, adica mi-o zds iel din fluier, mai, asa te-nvatad, zice, si-asa! M-am mai luat dupa

28 Informatiile se gasesc in documentele: TAFARCJ _DIGI_AUDIO_000001, IAFARCJ_DIGI_AUDIO_ 000003
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iel, m-am mai ambitionat §i io dupd iel, ca am vazut, ma, cum! Sa vad, putea-oi zice §i ieu ca iel?
C.1. - Intdi v-a ardtat ceva usor? N. - Da, un picut mai usor C.I. - Mai tineti minte cum v-a
aratat?
N. — Dantu iest mi l-a aratat mai intdi:
14. de horit la nunti;

Fiecare dintre ele a fost identificat ca apartinand cuiva cunoscut, cu exceptia ultimului dant, cel ,,de
horit la nunti”. O parte dintre danturi, la cererea mea, mi-au fost cantate nu numai din fluier ci si din frunza,
sau 1n varianta lor vocala, cu text. Astfel a devenit mai lesne de sesizat relatia dintre diferitele variante ale
unui dant (cu sens de variante improvizatorice) si, mai ales, relatia dintre un posibil tipar (model) melodic,
care serveste ca reper pentru actualizarea ,,dantului” in momentul performarii lui®’.

Dintre aceste danfuri m-am oprit numai asupra celor care au parut sa fie preferate de interpretul lor,
din ratiuni relativ diferite (in afara de afinitatea personald pentru o sonoritate sau alta) si care au fost
interpretate nu numai din fluier ci si din frunza sau in varianta lor vocala cu text. In plus, datorita intonarilor
repetate a danturilor, in vederea rememordrii lor, acestea au fost inregistrate in variante (ipostaze) care
ulterior sa poata fi comparate si care s poata astfel sa permita sesizarea catorva dintre procesele rememorarii
(ca fenomen muzical, dar si cultural, in general).

Primul dant cantat a fost ,, lu Mihai a lu Ianos”. Apoi, pe parcursul derularii interviului, tot astfel au
fost numite alte doua danturi, caci, mi-a explicat Nonutu, Mihai a Iu lanos ,,0 fost mare strigaus”. Variantele

sunt transcrise in ordinea intonarii lor, iar semnalarea succesiunii ponturilor respecta indicatiile date de
Nonutu in timpul inregistrarii.

Acordaj fluier®
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IAFARCJ DIGI_AUDIO 000001

(fragment care debuteaza la momentul 22,19 minute al interviului)

Gen: dant, A lu Mihai a lu lanos primul

Inf. R.1., barbat, 63 ani,

Originea: Bixad, Satu-Mare

Cantat din: fluier

Culegere si transcriere.: C. losif

Varianta I (precedata de suierat, pentru reamintirea dantului) (MM J= 85)

Al o ;s g

tapuritura (dar si primul pont)

b

. e D .

Ere o P B S B B al doilea pont
L —

5 e I e B A

Ghre = 2 ¢ - 7 5 | i

= = . | al treilea pont

La a doua intonare tapuritura se detaseaza ca sectiune distinctd, iar dantul este cantat la octava
superioara. Numarul ponturilor creste de la 3 la 4, primul si al doilea pont din prima varianta (care este de o
intonare variata a unui acelasi segment ritmico-melodic) se pastreaza numai partial (a doua sa sectiune), iar
al doilea pont este repetat variat.

IAFARCJ _DIGI_AUDIO_000001 (fragment care debuteaza la momentul 22,19 minute al interviului)

2 Bouét, Lortat-Jacob, Radulescu, 2006, p. 64.
30 Pentru toate danfurile cantate Nonutu s-a folosit de acelasi fluier.
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Varianta I (MM = 85)

8T G A Y

0 ' —_— __ A .
W T = tapuritura (si inceputul)

.J >

A eyt i

-} 1 1 I 1 1 1 primul pont
m 1 e
b e = e al doilea pont

D} v o L4 L :; = - #

/ : I treil

At —_— | al treilea pont
= '

) e

G T s s s s e t al patrulea pont

A treia variantd a dantului in ipostaza sa instrumentald consolideaza intonarea precedenta, adica
executarea in octava 1 cu individualizarea tapuriturii in raport cu ponturile, (tipuriturd care de data aceasta
are un nou profil melodic), cu patru ponturi construite ca A, A, A 1, Ay . Toate patru ponturile au ca material
ritmico-melodic comun, recurent, dar intonat cu variatii, sectiunea doua.

IAFARCJ DIGI _AUDIO_000001 (fragment care debuteaza la momentul 22,19 minute al interviului)

Varianta [Il (MM = 85)

tapuritura

—t primul pont

!
) v W
iE——— == al doilea pont

v g ¢ S = B

: = - .
G P | " — | al treilea pont
-7 ¥ =@
0 b
| —ee— e —— al patrulea pont

[ ;l- - v L [

Exemplul de mai sus vine sa confirme observatia conform careia o norma a intonarii dantului face
ca primul pont, cel initial, sa fie cel care are sistematic profil melodic descendent si cel care nu isi schimba
pozitia la intonarea repetatd a dantului (Bouét, Lortat-Jacob, Radulescu, 2006, p. 44). Pontul incipient este
cel care stabileste astfel identitatea dantului, iar in cazul despre care vorbim, este pontul care suporta cele mai
nesemnficative variatii melodice si ritmice. In cazul de mai sus, o datd rememorata structura de reper a
dantului, fluierasul incearcd sa obtina o executare optima acestuia, varianta care, in general se conformeaza
unui model ce poate fi descris astfel: obtinerea unei intondri in registrul acut al fluierului, intonarea distincta
a tapuriturii In raport cu ponturile, construirea unei juxatapuneri a ponturilor in asa fel incat primul pont care
confera identitate dantului sa fie usor recognoscibil.*!

31 Mai trebuie spus ca fluierasul a tactat cu piciorul formula ritmica de sprijin, pe care am mentionat-o la inceput, dar sunetele
tactarii au fost retinute doar partial in timpul inregistrarilor. Un aspect aparte, au fost aici tactdrile fragmentare, care insoteau re-
memorarea si care, fard sa mai respecte o anumita formula ritmica, luau aspectul doar al unui gest reflex, solidar cu intonarea muzicii.
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Intonarea cu text a dantului, a facut ca ornamentatiile sa fie diminuate ca numar si, in acelasi timp,
a accentuat libertatile metrice. Trecerea de la un sunet la altul se face prin portando iar tapuritura, mai mult
decat ponturile dantului, este intonata prin sprijin (portando) pe fiecare dintre sunete. Variantele intonate
vocal aduc o variatie melodicé particulara si anume profilul partial ascendent (in formula de incipit) a
primului pont.
IAFARCJ DIGI _AUDIO_ 000001 (fragment care debuteaza la momentul 22,19 minute al interviului)
Gen: dant vocal, 4 lu Mihai a lu lanos
Inf. R.1., barbat, 63 ani,
Originea: Bixad, Satu-Mare
Cantat din: voce, primul text
Culegere si transcriere: C. losif

Primul text (MM d= 75)

FR

l ! ” o
/o N . : : : .
e — S % T 8§ i primul pont
D) I =
Da la da da le di li
3 X : :
'Y N = B 1 .
@ Tt 2[} = o — 1 al doilea pont
Y —— ! ;
z Gu - ra ta, dra - gd___ Mid - n

>

al treilea pont

y i 3 K
- = ——— Ty K n
Z®_F-'_[ E o= i - & |
1 1] -_-I‘I 1] 1
[ 3~ iL L = [ 4 o
S

Na___ da la Da la di li

...a fost urmat de comentariul: ,,Asa 1-o horit mosu!”

Alte doua variante de text ale danfului lu Mihai a lu lanos, intonate inclusiv ca variatii ale profilului
melodic, au fost numite ,,repetari” ale dantului $i nu continuare a acestuia (situatie in care existenta strofelor
ar fi fost subinteleasa)

A doua intonare cu text aduce o augmentare melodica care depaseste heptacordul intonarii
primei variante anterioare §i dezvaluie o posibild justificare a sursei profilului ascendent al incipitului,
care aici este comprimat intr-un salt (spectaculos) de nona pe care se sprijina apoi melodica descendenta
a pontului initial.

IAFARCJ _DIGI_AUDIO_000003 (fragment care debuteaza la momentul 22,19 minute al interviului)

(MM @ = 75)

n A A
M‘Q -E\‘ J\r - =, h f primul pont
3] - =3 a3
Da la da da le di it
L F'dq A . i 1
ﬁ 5 - H i al doilea pont
Dy = 7 E-a -
Z'Du - ci ma-s Nu stiu__ dru - mu
b e e al treilea pont
v Y h - i o | T T p
e e
Di nvi - ta -ma_ u -ré tu
0
A . X al patrulea pont
¢ & o p——e——e—a
Du____ la la du la du Iu!
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A treia intonare cu text, din punctul de vedere al constructiei melodice este apropiatd de prima
intonare. Am incercat insa sd evidentiez prin transcriere flexibilitatea ritmica rezultatd din stilul cantarii,
flexibilitate care face ca jocul formulelor cruzice si anacruzice sa fie extrem de rafinat, la trecerea de la o
variantd de dant la alta. Acest aspect apare si mai evident la o comparare, chiar si superficiala a celor patru
intondri vocale cu text.

IAFARCJ DIGI _AUDIO_000003 (fragment care debuteaza la momentul 22,19 minute al interviului)

(MM J =75)
. d— - N S— — -
O 5 : primul pont
g 7 4 L
A A la la dla da la di I,
P 4 I N N
4 K N — 1N 4 .
N P e p h— al doilea pont
v = ’- < M
zDu - c ma-s dru - mu nu stiu
0O
o Fﬁ—% .
% 5 = ——— N al treilea pont
[ S—— S~—
N ~— . ‘
A Lu - na-a_ rd -sd - 1 tar - ziu
& X N !  — al patrulea pont
; -
Si ma tem c-ol sd - ri-n réu

Reiterarea danfului cu un al patrulea text aduce reclamarea schimbarii proprietarului dantului:
C.1. — Asta al cui e? Sau dsta n-are stapin? N. — Asta-i a lu mine! [mi ironizeaza fluierasul] Nonutu isi
»insuseste” dantul cand asociazd ponturilor intonate anterior, un text propriu.
IAFARCJ DIGI _AUDIO_000003 (fragment care debuteaza la momentul 22,19 minute al interviului)

MM J x*75)
) | - - .
@ = . primul pont
5 e '
A Tat, tat ce-am a (neinteligibil)
%’ ‘ 3 N ﬁ o g, — al doilea pont
X\ ’ \-_—’
S™a - da cu - cu can - tand,
) —3— .
/ — - } X —— K —] al treilea pont
—
0 i le me - i stri - gand,
= — j al patrulea pont
o . & — :
Pe min - dra-n  frun - z&__ Zl - céand.

Este de remarcat apoi un aspect de structura al dantului ce pare legat mai degrabd de scopul si
contextul performarii: daca in variantele instrumentale intonate la fluier, sau cele 1n care s-a folosit de frunza,
Nonutu nu a renuntat decat ocazional la tapuritura, variantele vocale debuteaza invariabil direct cu pontul
incipent. Tapuritura a fost complet abandonatd, iar aceastd alegere poate fi justificata de scopul performarii,
care a fost exclusiv acela de a-mi face cunoscute vorbele unor danfuri ale céror sonoritate imi devenise, in
principiu, deja familiara prin variantele lor instrumentale.

Dantul lu Irinca lu Nonugu lu Gheorghican, nevasta lui Nonutu, a pus cele mai mari probleme in
rememorare. Fluierasul apeleaza recurent, dar fara izbanda, la suierat ca sa-si poata reaminti danful nevestei:

C.L. — Pe-al nevestei dumneavostra puteti sa mi-l cantati la frunza?
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N. — Ori pe care, ori pe care, numa sa-mi aduc aminte de el... Ala-i fain dant! [ incearca sa-1 zica dar
reuseste sa cante din frunza numai dantu Floarii Soreanului] Nu stiu p-dla sa-mi aduc aminte, dla-i
fain, a femeii mele... [...] [suiera usurel]

N. — Ma, nu mi-aduc aminti di dla, ma §i as vrea sa-l zic §i pe-a ei in frunza...|...]

Inrudirea structurald, si, mai ales practica centonizarii, fac ca glisarea de la profilul unui pont si cel
al altuia, asemanator, sa se poata petrece lesne. Scaderea frecventei performarii danfurilor ca practica zilnica,
sau cel putin curenta, face ca astfel de diferente sonore sa devina din ce in ce mai mult fara identitate, datorita
neactualizarii informatiei muzicale pe care acestea o poarta.

N.- Daca nu zic, ii bai, nu zdc sunt ani di-a rand, di la Crdaciun n-am zds, sau poati-oi zici pi la
Crdciun, di-amu n-oi mai zici, ci n-am timp! Acum tot facem fan, culegem prune...

[incepe sa cante un fragment de danf pentru a-si aduce aminte dantul nevestei, dar melodia apare si
dispare din memorie, iar pontul incipient pe care incercarea de aducere aminte 1l actualizeaza se dovedeste
a fi al altui dany, nu al celui cautat.

N. —Ta la ala agiung, a Floari Soreanului!

Calea cea mai sigurd de a ajunge la profilul melodic al danfului dorit pare a fi horitul, intonarea
vocald a dantului, cu text.

C. 1. — Dar ca sa le tineti minte, nu le tineti minte mai usor dupd vorbe, dupa horit?
N. — Da aice ma ghidez, dupd vorbe, [...] Daca ma gdndesc io la vorbe, da,...L-am aflat!
IAFARCJ _DIGI_AUDIO_000003 (fragment care debuteaza la momentul 38,23 minute al interviului)

Gen: dant, A lu Irinca lu Nonutu lu Gheorghican
Inf. R.1., barbat, 63 ani,

Originea: Bixad, Satu-Mare

Cantat din: frunza

Culegere si transcriere: C. losif

MM s = 121)
SW _____ ‘ . . A . . .
A 5} o primul pont si tapuritura, care aici e
;&;‘; — > [ = = s e un sunet lung de sprijin ce iese din
= e structura octosilabica

al doilea pont

al treilea pont

— ; =t—JE:|:r} al patrulea pont

)
L1

ef
X

IAFARCJ _DIGI_AUDIO_000003 (fragment care debuteaza la momentul 39,22 minute al interviului)

Gen: dant vocal A lu Irinca lu Nonutu lu Gheorghican
Inf. R.1., barbat, 63 ani,

Originea: Bixad, Satu-Mare

Cantat din: voce

Culegere si transcriere.: C. losif
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(MM & ~ 138)
g e ,
A——]  — F primul pont
. o & Lo * ¢ o
— ~—
Mai, man - drut T par gal - bin__
H
m: = —_— — —F——— al doilea pont
SO e e e e e e
— ——r S——
Du-pi__ t - ne— mi lia - gin___
)
G N = = = E—F—| altreilea pont
! ~— —— ~— ’
A Cum sa lia - gi ni frun za
T
&G §F = | alpanleapont
DR S ‘u' '-- [ J \2{.& [ J '\_/4'
Toamn - na i pn - mda - va - o1&

La aceste doud exemple adaug un al treilea, dantul Floari Soreanului, dant care s-a dovedit a ocupa

un loc important in amintirile lui Nonutu.
IAFARCJ DIGI _AUDIO 000003 (fragment care debuteaza la momentul 05,00 minute al interviului)

Gen: dant A Floari Soreanului
Inf. R.1., barbat, 63 ani,
Originea: Bixad, Satu-Mare
Cantat din: fluier

Culegere si transcriere: C. losif

Prima varianta (MMJ ~75)

tapuritura (si, aici, inceputul)

Co
8
o
{
]
3

W;
1
DL

N @
J

Y

)

: primul pont
—— ]‘u l = :
e =i

o
L1k
( [}
(
L AN
o
|
o

SO S
Y

|

A al doilea pont

)
0
P A I
{ey? —_— ., — !
~ I 1 Gl | 1 I
) > - e =
A ! al treilea pont
p A
(>

,
“7
1
W
A
Ml
\
(1
9]
o

A

> O @

al patrulea pont

vj Ib:& I T 1 = }

D S — =

IAFARCJ DIGI _AUDIO_000001 (fragment care debuteaza la momentul 05,00 minute al interviului)

Gen: dant A Floari Soreanului
Inf. R.1., barbat, 63 ani,
Originea: Bixad, Satu-Mare
Cantat din: fluier

Culeg. transcr.: C. losif
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A doua variantd (MM J ~75)

#-._‘-"_-___-s
4l - e g L - s Y
4 4 = | — 4 s 8 L r r 'e - }
“.j’ 1 {___& 1
0 e |
G - — : 2 . o,
S 1 L L2 8 1 —
g — —
0 x :
B - - - - 1
%V = 1 1 | _d 1
v 1 ] 1 . L
—— i
:
#_I':@—P—F P A R S|
b& —_—  — =
h_w i
#‘k- - r > 1
LA et 1 1 { 1§
N L 1 1 1 i 8
[ —_— —_—
A g Do of
. b ———s
= S e = == ===
o Wt .
#‘}'x‘ r r — 1
S 1 t - 1
[ — —_—
—= w
nI 1 P iiad 1
Cr——w—s - ==
D) —_—
o) A &
I
G- . » . :
U 1 = 1 1 1

tapuritura si inceputul

primul pont

al doilea pont

al treilea pont

al patrulea pont

IAFARCJ _DIGI_AUDIO_000003 (debuteaza la momentul 35,22 minute al interviului)

Gen: dant A Floari Soreanului
Inf. R.1., barbat, 63 ani,
Originea: Bixad, Satu-Mare
Cantat din: frunza

Culegere si transcriere: C. losif

(MM J = 118)

hie e e ~ -
% -_——— a2 &
) »- - p -

& — g —

¥ = "I 'F - - Eul-'
g— — x
== e e
DR [ S——

primul pont

al doilea pont

al treilea pont

al patrulea pont

Cele trei variante transcrise aici au fost cantate succesiv, una dupa cealaltd, cu scopul rememorarii
dantului. Particularitatea acestei secvente de rememorare o face aici tiparul pontului, care, in procesul
rememorarii, iese din norma octosilabicului. Numai in ultima varianta acest tipar este partial regasit. Varianta
cantata la frunza a dangului (si care a urmat celor cantate la fluier) restabileste tiparul octosilabic. In variantele
cantate la fluier delimitarea a doua sectiuni ale pontului (agsa cum reiese din exemplul de mai sus), delimitare
care, in fapt, opereazd depasirea tiparul metric octosilabic, pare sa aiba rol ,,metodologic” in procesul de
rememorare. Astfel, daca ar fi sd ierarhizdm aici prioritétile actului rememordrii, prioritati care privesc
dobandirea unei identitati recongnoscibile a dantului, acestea ar fi, din punctul de vedere al profilului melodic
al ponturilor, conturarea profilului (descendent) al primei sectiuni al fiecarui pont si caracterul recurent al celei
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de-a doua sectiuni care apare ca fiind aceeasi pentru fiecare dintre cele patru ponturi, sub forma: AB, AB,
Ay1B, AypB.

Discutiile care au insotit intonarea acestui dant, la randul lor, au deschis problematica locului
performarii ca dimensiune structurald a danfului. Locul in care dantul era ,,zis”, fie din fluier, fie cu glasul,
nu era (si nici nu este) neutru din punctul de vedere al relatiei care se stabileste Intre dant (materialul muzical)
locul performarii lui si interpret. Aceasta relatie (danf — locul performarii) este (in principiu) una intentionata
si care tine cont de felul in care locul performarii poate sau trebuie sa intre in relatie activa cu performanta
dantului, respectiv cu profilul sau ritmico-melodic sau cu maniera (stilul) interpretarii. Dintre toate tipurile
de relatie care ar putea sa facd aici obiect de analiza, ma voi rezuma la doua, cele care au fost mentionate de
Nonutu in timpul discutiei pe care am purtat-o; acestea par s fie dintre cele mai importante In construirea
dantului ca relatie dintre perfomarea sa propriu-zisa si locul performarii. Prima este relatia cu alte sunete,
produse de mediu si pe care cel care zice danful le ia in considerare ca pe sunete structural — complementare
propriei cantari.

N. — Aiesta, cand ziceai, cum sunt la noi clopote, cingaud pe oi, apa cand ai inceput sa zici in fluier,
numa cingaudle §i clopotele, numa ti-o sunat in urechi, numa ti-o tangiit in ureche, asa, s-o-nganat asa,
cum s-ar ingdna cu fluieru.

C.L. — Deci fluierul era frate bun cu cingauele?

N. — ... cu cingauele de pe oi. Adica ti-o atras asa sa zici la oi!

(R.I., barbat, 63 ani, IAFARCJ_DIGI_AUDIO 000003)
A doua este relatia intentionata cu ecoul intonarii ca dimensiune structurald a dantului:

N. - Meré cu caii acolo su piatrd, ca a avut acolo su ptiatrd poiatd, casd, stii, si merea cu caii calaraste,
si merea si-acolo era o pdadure, merea [...] ase zburuié de numa sa-ntorcé, mai dedea padurea ecou inca
o datd, mai intorcea! [...] Stia tdpuri de minunea lumii! Eu stiam cdn’ o am auzdt, ca noi am avut o
casuta mai incolo de catra drum, de dla de unde treceau ei, mereau ei su’ piatra si am coata cdt di
frumos... Daca cel ce stie sa tdpureasca mai uitd de ndcazuri...

In siajul acestor dou afirmatii se formuleazi problematica felului complex in care schimbarile sociale
pe care le-am evocat au influentat nu numai viata muzicala traditionald a Oasului ca domeniu al culturii
comunitare ci, mai ales, logica in care danful ca obiect cultural de referinta pentru cultura zonald se
actualizeaza si implicit se reproduce. Daca locul performarii, in functia sa de complement sonor structural al
dantului se poate schimba radical (scaderea numarului stanelor, schimbarea obiceiurilor cotidinene, si nu in
ultimul rand, schimbarea radicald a regimului sonor general al mediului rural din Oas, de exemplu, prin
cresterea exploziva a numarului de masini) ca o consecinta logica putem considera ca unul dintre mecanismele
generative ale materialului sonor al danfului ca gen a fost perturbat.

Nu neglijez aici vigurozitatea prezentei ceterei ca instrument de performare a danfului instrumental
in Oas. Cercetdrile de teren Intreprinse dupd 1990, si mai cu seama cartea pe care am invocat-o sistematic in
aceste pagini, sunt argumente suficiente. Practica prin care ceterasii sunt dusi in strdinatate, 1n tarile si
localitatile in care muncesc osenii, dovedeste o data in plus faptul ca danful ca expresie muzicala a identitatii
zonale si la un nivel si mai profund al constructiei culturale, a identitatii individuale in Tara Oasului, continua
sa aibd un loc important.

Cu toate acestea, schimbarile sociale pe care Oasul le traverseaza (si, in general culturile rurale din
Romania), pun, in mod evident, in criza sistemele comunitare traditionale din zona, facand ca o parte dintre
practicile sociale si comportamentele culturale ce le caraterizeaza sa dispari iar altele sa se reconfigureze. In
centrul fenomenelor de reconfigurare amintite se afla procesele si, de ce nu, tehnicile rememorérii. Din acest
punct de vedere, ceea este subsumat, generic, repertoriilor muzicale traditionale, poate constitui un domeniu
privilegiat pentru studierea dinamicilor culturilor traditionale in contextul actual.
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