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Musica y Etnicidad en la Moldavia Rumana

6. Los géneros musicales en la Moldavia rumana y su carga

identitaria

En este capitulo vamos a detenernos en algunos de los géneros musicales que gozan de
gran popularidad en Rumania y que juegan un papel relevante en la configuraciéon y
mantenimiento de discursos identitarios de diferentes tipos. Esta popularidad se ha
medido no sélo en base al éxito comercial (ventas y promocion mediatica) sino también
en funcién de la consideracion y uso tanto por parte de individuos como por

comunidades e instituciones.

La informacion se ha obtenido, principalmente, a partir de entrevistas a personas que
ocupaban cargos relacionados directa o indirectamente con la produccion y la industria
musical; y también a audiencias habituales de unos y otros géneos. Los géneros en
cuestiébn que vamos a examinar con mas detalle sanutiei populai, la muziai
bisericeasg (o liturghica), el manele y el heavy metal. Ademas, comentaremos
brevemente algunas de las caracteristicas de otros estilos musicales, como son la musica
clasica, lamausica latina, el hip-hop y ettno, los cuales también destacan por su

presencia en espacios publicos y privados.

Antes de pasar a examinar cada estilo en concreto en su relacion con el imaginario
rumano nacionalista, cabe destacar dos principios generales detectados a lo largo de los
discursos de los entrevistados. En primer lugar, que cualquier género musical en
Rumania goza de una mejor consideracion si el grupo, artista 0 compositor es autéctono
y si canta en rumano. En segundo lugar, cualquier referencia directa o indirecta a la idea
de nacion, ya sea por alusion explicita en el contenido de las letras o por el hecho de que
los intérpretes se identifiquen como pertenecientes a ella, aporta un valor afiadido que
contribuye a consolidar determinados discursos estéticos, mas alld de los aspectos
sonoros. La promocion de estos géneros en medios de comunicacion y panfletos va a
menudo acompafiada de esléganes como “suta la sutaamommiéaneast (cien por

cien masica rumana) o “muzica noasiinuestra masicay.

2’9 Extracto de las entrevistas y de la observacion participante.
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A continuacion, nos detendremos en unos de los géneros mas importantes para nuestro

tema de estudio: la muzipopulax.
6.1.La muzice: populaw

La muzie: populaz es un género musical de gran renombre en Rumanislepodria
enmarcarse bajo la categoria occidental de “musica folclérica”. No debe confundirse
con la de “musica popular”, confusién a la que facilmente nos llevaria su traduccion
literal al castellano. La denominacion muzigopulaw: coexiste con la denuziai
tradizionalz, existiendo un cierto solapamiento entre ambas godts. Esta
coexistencia puede ser tanto tacita como explicita y una forma util de diferenciarlas es
atendiendo abrado de recreacion y/o fidelidad respecto al supu&siginal’. Esta
distincion se aprecia en testimonios como el que expone a continuacion una de las
informantes clave. Aparece entre corchetes la categoria a la que se refiere

indirectamente la entrevistada:

Existen dos tipos de musica tradicional: la antigua y la nueva. Yo prefiero la “vieja”
musica folclérica, es decir, el primer periodougic: tradifionald]. Los musicos de la
“nueva” musica folclérica rhuziei popular:] son muy fructiferos en la actualidad.

Lanzan un album tras otro pero el mensaje no es de calidad (AM-28#14-1)

En este sentido, unaerformance descrita comomuzici tradifionali supone la
conservacion de las letras originales, la preservacion de la anonimidad del creador, el
uso de instrumentos musicales acusticos (considerados como los mas apropiados) y una
cierta funcionalidad ritual. Habitualmente, la categomauzie: tradifionala” recibe

también el nombre denfuziei populaw: autentici o veché, de lo cual se deduce la
existencia y uso de otra categoria bien distinta que debiera refernuil@ populaw
no-autentica. Esta ultima se deduce, de forma técita, cuando se usa la categoria general
de muzie populaw, sin que ésta vaya seguida por cualquiera de lagiglizaciones

que aseguren su valor y veracidad (“auténtica”, “original’, “buena”, etc...). En

resumenmuziei popula: autentie o vechepuede funcionar como sinénimo Kheizici

280 | a traduccién del rumano es mia. Aqui, la informante utilizaba la categotizidf tradifionali
cuando queria referirse a la musica tradicional “antigua” y usabai¢ populai” para referirse a la
musica tradicional “nueva”.
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tradizionalz, mientras quemuziai populaz (a secas) ymuzie tradifionald son

cateogrizaciones que no deben ser confundidas.

La muzie: populaw apareci6 como género de masas durante el Comur(itpd&-

1989), formando parte de la propaganda politica del Régimen (Pugliese, 2012: 25). La
denominacibnmuzici populaz es particularmente representativa de la ideologia
politica del Régimen, ya que el térmipopulai no solamente hace referencia a lo
“popular”, sino que significa, literalmente, “la musica del pueblo”, en su acepcion
comunista. Asi, el constructouziei populai busca su inspiracion en las melodias y
danzas recopiladas por toda Rumania durante los siglos XIX y principios del XX por
folcloristas y etndlogos, quienes buscaban crear una identidad cultural coman para el
nuevo estado-naciéon (Bohlman, 2004; Marian-Balasa, 2007; Samson, 2007).
Posteriormente, este repertorio se adapta y reformula para cumplir con los intereses
ideoldgicos del Régimen, es decir, la construccion de una insignia de la naciéon rumana

comunista. Tal y como sefala uno de los informantes clave:

La musica auténtica de los pueblos del periodo clasico, en el que los folkloristas y
etnomusicoélogos rumanos fueron recopilando en los afios 40 y 50, fue desestimada y
reinterpretada por el movimiento folkl6rico bajo el comunismo. Ellos crearon otra cosa
y dijeron “eso es la auténtica musica tradicional” y no permitieron a la gente ver la

verdadera mausica tradicional (FI-2014-S).

Como ya sabemos, durante el Régimen Comunista se organizaron gran cantidad de
festivales y concursos dauziei populaz con este propdsito. Entre algunos de los
objetivos principales destacaban los siguientes: en primer lugar, propagar un modelo
romantico de ruralidad mediante una re-creacién y re-adaptacion del folklore con la
finalidad de difuminar las diferentes comunidades étnicas. En segundo lugar, entretener
a los habitantes de las ciudades, distrayendo su atencion de la tensa situacion politica.
La radio y, posteriormente la television, cumplieron su cometido como
homogeneizadores del gusto y del consumo de la musica folclérica en todos los

ambitog®t,

81| a cultura de consumo de musica folklérica a través de los medios no fue una novedad de la politica
comunista ya que, tal y como explican Constantiri Rtiplelida Nedelcy ésta se inicié ya a principios
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El éxito de esta estrategia politica podria deberse al poder simbdlico contenido en la
mausica tradicional. Los idebdlogos comunistas buscaron elementos emblematicos que
pudieran condensar algunos de los valores supuestamente propios de la “cultura
rumana”, encontrandolos en la musica tradicional. No inventaron el significado y la

estructura de la musica tradicional (es decir, el como suena) sin0 que crearon una

etiqueta y la ideologia que ésta debia representar.

La manera en que las canciones y danzas tradicionales fueron sacadas de su contexto
con el objetivo de ser interpretadas en escenarios, ante grandes audiencias, comporto
muchas transformaciones por lo que respecta a las estructuras coreogréficas y al
contenido de las letras. A modo de ejemplo, cabe mencionar que los cantantes que
participaban en los concursos y festivales celebrados en honor al partido estaban
obligados a crear nuevas letras para adaptarlas a las melodias de temas muy famosos

(preferiblemente antiguos) (Radulescu, 1997: 11).

El Estado ofrecié a esos eventos una cobertura mediatica muy extensa, la cual era
ampliamente retransmitida por el canal de televisién nacional. Como resultado, fue
consolidandose gradualmente un repertorio “candnico”, a pesar del mantenimiento de
ciertas particularidades regionales. Es mas, algunas de las letras de canciones antiguas
fueron adaptadas con el fin de apoyar las ideologias del Régimen y nuevos temas se
compusieron siguiendo el modelo estético de las “viejas” melodias (Radulescu, 1997,
Stere, 2007).

En el siguiente apartado, estudiaremos el papel de los medios de comunicacion y de la

industria musical con mas detalle.

6.1.1 La mediatizacion de I®luziai Populaw: el papel de los medios y

de la industria musical

En la actualidad, tanto lauziai populaz como lamuzici tradifionala estan presentes
en la vida cotidiana de Rumania en general y de Moldavia en particular. Tanto por lo
gue respecta al volumen de produccion de videos musicales de estos subgéneros como a

del siglo XX, con la primera emision radiofénica de musica folklérica a cargo Berfeanian Radio
Broadcasting Societyen 1927 (Rip & Nedelcut, 2011: 5).
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la participacion en programas de entretenimiento por parte de celebridades, la
percepcion es que la “musica folklérica” (incluyendo aqui apdgulaiz y la
tradizionala), predomina en la oferta musical en todos los ftoma modos de

consumao.

En las siguientes imagenes, podemos ver diferentes escenas de programas televisivos en
los que se invita a participar a artistas reconocidos del entorno de la musica tradicional
(imagen 139), o bien se los imita a modo de homenaje (imagen 138):

Imagen 138: programa de televisién llamado Te cunosc de undeva (“Te conozco de algo”) con la cantante pop Anda
Adam vestida con traje tradicional®®

Imagen 139: miembros del jurado en el talent show Next Star emitido por la cadena nacional Antenal®®,

282 Fuente: http://www.libertatea.ro/monden/vedete-de-la-noifadam-si-a-tras-costum-de-femeie-

bogata-foto-934269
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Tal y como se puede apreciar, los artistasndeziei populaz aparecen en estos
contextos como personajes atemporales y anacronicos, llevando siempre el atuendo
tradicional caracteristico, y siguiendo los modelos de actitud y comportamiento
relacionados con los “ideales” de conducta propias de los entornos rurales. Su presencia
en este tipo de programacion demuestra la importancia del rol que desempefia este

imaginario en la cultura musical del pais.

También podemos ver en las imagenes a continuacion que el nutrido entramado de
celebridades de este género conforma un star sydtgene la prensa amarilla dedica sus
portadas. Los temas no siempre estan directamente relacionados con aspectos
estrictamente musicales, sino que entran en asuntos de la vida personal de los y las
artistas. Su imagen es utilizada como reclamo para la venta de productos relacionados
con los quehaceres de la vida campestre (remedios naturales, comida tradicional) e
incluso venden exclusivas proponiéndose como modelos de superacion personal e
“integridad espiritual”. Todos ellos se confiesan profundamente religiosos (ortodoxos) y
defienden la creencia de que llevar una vida decorosa y respetuosa para con la moral

cristiano-ortodoxa comporta recompensas a nivel personal (ver imagen 140).

Imagen 140: portada de la revista Taifasuri, con la cantante de muzicd populard Laura Lavric®®,

283 FyenteTvMania nr. 13 (808), 31 martie 2014, pag.15.
*% FuenteTaifasuri nr. 475, 22-28. 05. 2014.
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En la siguiente imagen vemos a la cantante Elenasdfeanu participando en la
campafa de un producto de medicina natural. De esta imagen se deriva la interesante
contraposicion entre los valores que se promulgan mediante el traje y la gestualidad
corporal, relacionados con los canones tradicionales, y la sofisticacion del maquillaje y

de los complementos ornamentales que ostenta la cantante.

. . . . I - 285
Imagen 141: |la cantante de muzicd populard Elena Merisoreanu promocionando un complejo vitaminico natural™".

Desde la caida del Régimen Comunista, la industria musical en Rumania se abrié a
nuevos modelos de produccion y mercantilizaci@f. (osif 2012). El siguiente

testimonio explica este proceso de apertura:

Después de la revolucion del 89, este tipo de folklorenflziei populaw] fue
reinterpretado de forma libre, mezclandose con instrumentos electronicos. Podriamos
llamarlo etno-popo etno-folk A veces se parece mas al folklore comunista y otras veces
estd mas cercano al folklore auténtico. Se utilizan nuevas melodias, nuevos

instrumentos...todo es nuevo pero manteniendo esta idea idilica sobre el campo (FI-

2014-S).

Actualmente existen mas de sesenta canales de television en tod§®8l gredicados

exclusivamente a la retransmisién de videoclips de miusica tradféfonBktos

285 FyenteTaifasuri nr. 475, 22-28. 05. 2014, pag. 5.
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montajes musicales audiovisuales “manejan siempre el mismo imaginario: intentando
recrear de alguna manera la vida en el campo, simulando los personajes y las tareas
cotidianas” (FI-2014-S). Los canales de television especificos funcionan principalmente
como plataforma promocional para grupos y cant&fitesfreciendo la posibilidad,

tanto a musicos profesionales como amateurs, de mostrar sus habilidades y de competir

por ser contratados para la participacion en eventos.

El nimero de productoras discograficas dedicadas a ambos tipagide populaw es
conisderable y en cada regién encontramos un tejido de estas empresas suficientemente
nutrido como para dar respuesta a la demanda existente de este género musical. Esta
gran diversidad de casas discograficas, la mayoria de las cuales son pequefas y locales,
da cabida a musicos de perfiles muy diferentes. Existen también productoras que
pertenecen a las cadenas de radio y television nacionales, pero la proporcion de las
pequefias casas de produccion musical independiente es mucho mayor. Por lo general,
en todas estas pequefias empresas se produce también otros tipos de musica (como por
ejemplo, lamuzie: bizanting, folk y rock) pero lanuzia: populai es, sin duda, el

principal y mayoritarié®.

Muchos de los intérpretes de este género no son musicos “profesionales” en el sentido
de que (a) no tienen una educacién reglada (formal) de técnica e interpretacion musical
y (b) no se pueden dedicar con total exclusividad. Su caracter amateur se expresa en el
hecho de que dedican su tiempo libre casi de forma exclusiva a la practica musical

(Stebbins, 1992: 5-7°. Estos musicos suelen agruparsef@maji (formaciones),

88 Algunos de los canales mas relevantes de la regién de Moldavia, especializados en la emisién de
muzigi populaei  son: http:/folclor.radioiasi.rg/  http://horatv.ro/  http://www.favorittv.rof
http://www.etno.rag/ http://www.taraftv.ro/

7 Margareta  Clipa: https://www.youtube.com/watch?v=xNBH6SiHAnk Igor  Cuciuc:
https://www.youtube.com/watch?v=PTVZ8buVkCY

88| as reminiscencias de la ideologia comunista, perceptibles en los medios de comunicacién dedicados a
la musica, son todavia muy evidentes en la Rumania actual. Sin embargo, se ha dado un cambio hacia el
sistema de “oferta y demanda”, el cual ha aligerado la carga de adoctrinamiento que el folklore acarreaba
durante el Comunismo.

8 Datos extraidos de la entrevista a la discograticalArt Media una de las mas importantes de la
region de Moldavia, con sede egila

29 Exite una amplia literatura respecto a la diferenciacién entre profesionalismo y amateurismo en el
ambito de la mdsica. Aqui tomaremos como punto de partida lo propuesto por Robert A. Stebbins en
1992.
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grupuri (agrupaciones) darafuri (bandas de mdusica popular), cuyo numero es

considerable.

El elemento clave para entender esta gran presencia mediatica es el papel que
desempefan las actuaciones de musica folklérica en celebraciones y rituales del ciclo
vital. En este sentido cabe destacar que no hay boda, bautizo, aniversario o

conmemoracion en los que no suene alguna cancion o danza tradicional, ejecutadas con
mMAas 0 menos respeto por la sonoridad y forma tradicionales. De hecho, todos los grupos

tienen un repertorio “tipo”, el cual se espera que sea interpretado en estas ocasiones.

Los artistas ofrecen sus servicios para tocar en bodas, funerales, bautizos, aniversarios y
otras celebracion& Se sabe que estos intérpretes deben seguir los modelos de los

estilos de la musica tradicional, preservando las interpretaciones candnicas, si pretenden
ser contratados y ser considerados como “buenos” artistas. El importe que deberan

pagar los contratantes depende, en gran medida, de cdmo sea valorado el grupo en
cuestidon. La gente puede llegar a abonar importantes sumas de dinero: “todavia hoy en
dia la gente gasta muchisimo dinero en las bodas para contratar a los grupos que toquen

bien el repertorio tradicional de bodas” (FI-2014-S).

En algunos ambitos, sin embargo, se han ido incorporando elementos propios de una
estética musical ecléctica y modernizada, bien incluyendo dispositivos e
instrumentacién de la masica moderna (como el sub-gé&teop que abordamos en el
apartado 6.5.4), como fusionandola con otros estilos musgital€al y como afirma

uno de los informantes: “hoy en dia, en ciudades complejas, todo el mundo quiere ser
diferente y se mezclan repertorios para hacer exclusivo e intransferible el evento: rock,
folk, tango, etc.” (FI-2014-S).

291 Existen infinidad de sitios Web en los que artistes y agrupacions se promocionan para todo tipo de
eventos. A modo de ejemplo, consultdg://www.nuntaromaneasca.ro/artisti-consacrati

292 |a coleccion “Culese din Cartier” de la product@abcarpa propone la fusién de folklore con
musica electronicahftps://www.youtube.com/watch?v=vhY8aSRh)F@ambién artistas comédda
(https://www.youtube.com/watch?v=Dfxu51MBXjw 0 Argatu
(https://www.youtube.com/watch?v=nWcSDap5GKutilizan elementos de la musica tradicional en sus
composiciones de hip hop y electrénica.
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Imagen 142: promocion de grupo tradicional para celebraciones, en Suceava (Moldavia)

En el siguiente grafico se explicaria esa visibiii@a mediatica de lmuzic: populaw,

mediante una distribucion piramidal. Se propone diferenciar entre tres niveles o esferas:

el de los “medios”, el de lggerformanceslive” y el del &mbito “privado”. El primero

referiria a la presencia del género en television, radio, prensa escrita e Internet; el
segundo representaria la presencia en festivales, conciertos y eventos institucionales de
diversas indoles; y el tercero englobaria la practica cotidiana en espacios privados
(bodas, bautizos, aniversarios). Estos tres niveles o esferas estarian en una interrelacion
de dependencia, de manera que una seria consecuencia de la otra. Esta relacion se lee en
sentido ascendente (de la base piramidal a la cuspide), siendo la base (la practica
cotidiana) la que sustenta y da sentido a la presencia wheid&: populaiz en los

medios de comunicacion:
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MEDIOS
A\ .\
Radio \
Prensa \ '
Internet \

“LIVE”

Festivales Int./Est.

Concursos
Actos Politicos y Religiosos \

PRIVADO

Bodas \

Bautizos N\
Funerales N\

Aniversarios, etc...

Imagen 143: niveles funcionales de la muzicd populard (grafico de elaboracién propia)

Llegados a este punto, cabe preguntarse ¢por quauda: populae no ha sido
suplantada (o desplazada), tal y como ha pasado en la gran mayoria de bodas, bautizos y
celebraciones de otros paises occidentales? Para poder responder a esta pregunta es
necesario revisar los siguientes apartados, en los que se analiza la dimension simbdlica a
partir de nuestra observacion participante en festivales, concursos, programas de radio y

television y festividades de indole religiosa.

6.1.2 La puesta en escena: el despliegue de estereotipos, ideales y

“autenticidades”

La muzia: populai, como ya hemos mencionado, es un producto que capae

formas muy diversas en las programaciones de canales de radio y televisiéon, estén o no
especializados en la difusion del género. En esas escenificaciones, las ideas de
comunidad, familiaridad, espiritualidad, aparecen fuertemente representadas mediante
las letras y los cédigos de vestiméntalLa actitud y gestualidad de los participantes

aportan también informacién respecto a los codigos coreograficos al uso. Se reproducen

293 | os diversos disefios de color, motivo decorativo y forma que presentan las prendas caracteristicas de
la ropa tradicional remiten, en cada caso, a un grupo, regién o linaje determinado. Es, por tanto, un
simbolo de pertenencia que refuerza el aspecto colectivo de la identidad.
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escenarios propios de un entorno campestre y tanto los musicos como los figurantes
aparecen siempre vestidos con trajes o prendas tradicionales en situaciones comunes de
contextos agricolas, los cuales son ciertamente representativos del sentido de la

colectividad y del poder que se otorga a la tradéfon

Aparte del ya comentado propoésito comercial, los videos musicales perpetian una
vision idilica de la vida cotidiana en el campo, ya que presentan a menudo escenas y
personajes teatralizados con el objetivo de hacer entendibles las historias marradas en
las letras de las canciones (Mihelj & Senjkovic, 2010; Urdea, 2014). En estos videos
promocionales, los campesinos y sus rutinas aparecen como iconos cristalizados en el
tiempo, inmutables. No hay, ni en las letras ni en las imagenes, ninguna referencia a la
modernidad o a la sociedad contemporanea. No obstante, pese a esta evidente
desconexion entre cualquier contexto rural actual y lo que aparece en las
representaciones audiovisuales dwiziei populag, tanto los temas como sus
intérpretes conforman un marco de referencia. Son un claro recurso edtfoptivea

fuente paradigmatica de valores religiosos y de formas de entender el mundo.

La gestualidad de los cantantes y bailarines muestra una codificaciéon firmemente
marcada en funcion del género. Las mujeres que cantan acostumbran a permanecer con
sus brazos doblados a la altura de la cintura y con las manos asidas una a la otra, con los
codos ligeramente inclinados hacia adefdfiteEn el caso de los hombres solistas,
ambas manos pueden ir asidas al chaleco o al cinturén, o también pueden extenderse a
lado y lado (alzadas a la altura de los hombros) mientras chasquean los dedos. Tanto en
hombres como mujeres, se permite cierta gesticulacion para apoyar la narrativa de los
temas y, en cuanto al resto del cuerpo, piernas y pies acostumbran a mantenerse juntos
y, en caso de que el ritmo de la cancion lo permita, se mueven de lado a lado dando

pasos pequefity.

2% Una de las escenas mas communes representadas en la puesta en es§enatearéauna reunion
comunitaria que tiene lugar durante el invierno, antes o después de la colaboraciéon en los trabajos
estacionales (por ejemplo, la cosecha, la siembre, etc.) con cualquiera de los vecinos de la poblacion. En
estos encuentros, todo el mundo comparte un espacio y tiempo comunes mientras canta, cuenta relatos o
bromas (Mera, 2013: 150). La gente que participa es invitada a comer y beber como compensacion por su
solidaridad.

2% ya hemos hablado en capitulos anteriores del papel relevante del género en los programas educativos.
2% A modo de ejempldattps://www.youtube.com/watch?v=a9dscf-RPmo

297 A modo de ejempldattps://www.youtube.com/watch?v=1JhLVOT-ldw
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Independientemente de si el tempo de la musica es pausado o acelerado, los
movimientos tanto de solistas como de figurantes deben ser controlados y comedidos.
El conjunto de cualquier interpretacion en el ambito televisivo debe desprender un aire
ciertamente naif, bucdlico e idealizado respecto a la vida rural y a sus habitantes. Las
actitudes benévolas, pias y temerosas de la sobrenaturalidad son un constante en todas
estas recreaciones. A través del mensaje de la lirica, se promueven los valores religiosos
y comunitaristas. Una de las principales finalidades dauleiei popula@ sigue siendo,

sin duda, la asimilacién de esos dogfilas

La recreacion de la vida rural de los videoclips es mas limitada en festivales y
conciertos al aire libre. En la mayoria de estas ocasiongserf@msmancesn directo

tienden a estar acompafnadas por un fondo de escenario, alrededor del cantante o solista,
en el que aparecen personas bailando en pareja, en grupo o asidos de las manos, por la
cintura o por los hombros, para asi poder mostrar su cara al publeneralmente, el
portador de la melodia (ya sea con letra o instrumental) no aparece solo eff®e&iena
vinculo existente entre la danza, la melodia y el texto es nuclear e indispensable para el
desarrollo de cualquier performance, de manera que canto y baile aparecen siempre en

concordancia.

Imagen 144: agrupacion folclérica de la poblacidon de Pascani, en la region de Moldavia

2% \/¢ase, a modo de ejemplo, el videoclip del t€¥aad ati barbat frumuwel, en el anexo 9.

29 A modo de ejempldhttps://www.youtube.com/watch?v=01ZOfWDP48Q

3% En algunos géneros contemplativos o de caracter épico-narrativo, como es el cadoimiedda

baladi, se da absoluta prioridad al contenido de las letras y la puesta en escena suele ser sobria, centrada
principalmente en el/la intérprete. Como ejempltps://www.youtube.com/watch?v=T4fbEXJQYL8
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Elementos como el tipo de instrumentalizacion y formacion, las letras y las
coreografias, junto con las diversas técnicas de ejecucion musical, forman parte de los
codigos del sistema simbdlico dentmuzie: populai. Estos codigos remiten de forma
recurrente a regiones, localidades, etnias o culturas concretas. Por ejemplo, sabemos que
el numero de los miembros y de los instrumentos de los grupos mustesdédsri]

difiere dependiendo de la region, asi como también la timbrica y el registro a la hora de
interpretar la melodia. El sonido “Moldavo” de las bandas de musica tradicional fue
descrito por informantes clave como “mas grave” (en referencia al registro del canto),
mas “vigoroso” y “enérgico” (respecto al ritmo) y con el saxo y el clarinete como
instrumentos melddicos principales. Estas caracteristicas contrastan con el
reconocimiento de la técnica de canto mas aguda y ornamentada de las regiones de
Transilvania y Maramuge asi como con el rol del violin comportador de la

melodig®

A parte de su funcién estructuradora, la omnipraaete lamuzie: populaw en los
medios, en la vida cotidiana y en contextos de celebracién, refuerza el vinculo con
aquellos “valores rurales” considerados como el ndcleo de la cultura nacional rumana
(Boia, 1999).

Continuando con las cuestiones enunciadas en este capitulo, cabe preguntarnos por qué
este género es, aun hoy en dia, un elemento central para la sociedad rumana.

Seguramente, la respuesta a esta pregunta esta relacionada con las cosmovisiones
asociadas al género y sus ideales de ruralidad, naturaleza, ritualidad y comunidad

(Coussens, 1984: 132). Estos arquetipos condensan también las ideas de “autenticidad”,
“bondad” y “ejemplaridad”.

6.1.3 Lamuzic: populai y su papel politico e institucional

La muziazi populai también juega un papel muy importante en evento$ndele
politica. Ya sea en actos de campafia o en conmemoraciones historicas, este género esta
siempre presente en aquellos momentos que imprimen trascendentalidad al

acontecimiento. Los bailes circulares combdai, danza oficial del pais, se interpretan

391 |nformacién obtenida a partir de las entrevistas con informantes clave durante el trabajo de campo
realizado en 2014.
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en todos los eventos institucionales en los que se quiera simbolizar y reforzar el

sentimiento de pertenencia y unidad del “pueblo rumanp6r romars).

Estas danzas comunitarias son parte imprescindible tanto de celebraciones
privadas/informales, como de festividades oficiales (ya sean del calendario socio-
politico como del religioso). Asi, laora, por lo que respecta a la danza, gdang, en

lo que se refiere al canto, continlan siendo hoy en dia emblemas nacionales.
Concretamente, l&lora Unirii, con versos del poeta Vasile Alecsandri y musica del
compositor Alexandru Flechtenmacher, es la mas interpretada en todo tipo de
festividades y celebraciones, pero muy especialmente en la fecha para la cual fue
concebida: el 24 de enero de 1856, dia en el que los principados de Valaquia y
Moldavia se unieron para formar por primera vezRlamania VechePocos afios
después, laHora Unirii fue adoptada como danza nacional. Esta composicion se
inspiraba en la forma coreografica, melddica y ritmica deta tradicional de origen
campesino, cuya forma y simbolismo puede ser entendido como similar al de otras
danzas circulares de toda Eurdpa

Imagen 145: foto de archivo que muestra la ejecucion de la hord en el contexto de una celebracién campestre.
Fotografia tomada en 1939°%

392 para mas informacién en relacién con la supuesta relacién de las danzas circulares en el contexto
europeo, véase la discusion planteada por Bruce Lincoln (Lincoln, 2014).
303 Fyententtps://colorostariu.wordpress.com/category/tradaieold-romanian-suits/
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Existen algunas fechas importantes en el calendario festivo como, por ejenZjla, el
Europei (Dia de Europa) o eiua Unirii (Dia de la Unificacion). En ambos actos de
conmemoracion, observados exhaustivamente durante el trabajo de campo realizado en
2014, las actuaciones de grupos folcldricos aparecian intercaladas entre los mitines y las
intervenciones de los representantes institucionales. Dichas representaciones, a pie de
calle o en tarima, permitian y animaban a la participacion de todos los presentes,

especialmente la ejecucion de ladda cual ponia el broche final al acto.

Tanto el Presidente, Klaus Johannis, como el Primer Ministro, Victor Ponta,
participaron, al igual que sus predecesores, en el corroHttgdalUnirii que sirve para

clausurar el acto, en el dia de la conmemoracion de la unificacion.

Imagen 146: el actual presidente Klaus Johannis bailando la famosa hord unirii en lasi, durante la celebracién del
. . . e . 304
aniversario de la primera unificacion™ .

La programacion de festivales y concursos por parte de las municipalidades, asi como
de las entidades culturales y educativ@as@ Studeripr, Casa Copiilor Casa
Muncitorilor, etc.), es también un indiscutible recurso de difusidn e institucionalizacién
de la muziei populaii. Cada asociacion, entidad u organismo cuenta can un
agrupacion folclorica y, en algunos casos, también con una orquesta tradicional. Las
escuelas de primaria, los institutos (tantbieéu como efsimnaziu), las universidades,

los canales de radio y television estatales/locales, las clinicas y hospitales, etc. cuentan

también con sus respectivos conjuntos folkloricos.

% Fuente: http://www.libertatea.ro/stiri/stiri-interne/klaus-iohannis-atacat-pentru-caciula-de-blana-1279624
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En estos certamenes los grupos demuestran el trabajo realizado en los ensayos y
compiten por ser galardonados. Los premios pueden ser econdémicos o también
retribuciones en forma de material necesario para el desempefio de la actividad (trajes o
instrumentos). En ocasiones, el premio puede incluir la participacion en un certamen de

alcance internacional o en la grabacion de material promocional.

Los programas de estos encuentros folcloricos, la mayoria de los cuales suelen ser de
alcance internacional, son muy extensos y cuentan con un cartel de hasta varios dias de
duracion. En ellos, las agrupaciones van en representacion de su localidad y también de
la institucion que les apoya. Son contextos en los que se puede percibir una clara
reafirmacion regional a través de una practica entendida como comun y de gran valor

simbdlico.

Imagen 147: grupos folcldricos desfilando por la calle, en el Festival Internacional de Folklore de lasi
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Concert in aer liber (18:00-20:00)

Eveniment organizat in cadrul proiectului
Istorie, genezi si culturd in orasul Orsova”

Expozitie de produse
onale (12:00-18:00)

Imagen 149: festival tradicional en la localidad de Orsova.
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Como hemos comentado anteriormente, la musica folklorica est4 presente en los
programas educativos, tanto de escuelas y centros no especializados en la ensefianza
musical como de conservatorios y academias de arte. El repertorio popular de canciones
tradicionales es tomado como referencia para el aprendizaje de melodias, ritmos y de
sus correspondientes técnicas de interpretacion, asi como de valores, costumbres y
maneras de entender la vida. Existen numerosos centros educativos especializados en la
ensefianza de hauzic: populaw y de otros géneros relacionados como, por ejereplo,

folk, el etno o la muzitlautarease*®.

Un dato particularmente interesante es que la metodologia de ensefianza en estos centros
sigue siendo, mayormente, la transmision oral. Es decir, el profesor ejecuta y el alumno
repite por imitacion. Durante el trabajo de campo, tuve la oportunidad de entrevistar a
varios intérpretes de musica folklérica que no sabian utilizar la notacion musical y
tampoco tenian conocimientos técnicos especificos sobre la practica que habian
aprendido. Eso no impedia, en absoluto, que su interpretacién se llevara a cabo con
éxito e incluso que estuvieran entre los musicos con mas fama y mejor consideracion en

los respectivos circulos de audieri&ia

Una vez examinadas algunas de las dimensiones de la mdusica tradicional, nos
centraremos ahora en la musica religiosa, de gran importancia también en la sociedad

moldava.
6.2La musica religiosa

Una gran proporcién del espacio publico y mediatico que se dedica hoy en dia a la
musica, incluye también la musica de indole religiosa. Al igual que pasa con la musica
folklorica, existen canales de radio, television y prensa escrita, dedicados

exclusivamente a varios géneros musicales relacionados con la musica de culto

%95 Uno de los centros que se visitd durante el trabajo de camposSteala Populaii de Arti Titel

Popovicide Iai, que cuenta con estas lineas de especializacion.

3% Actualmente, la musica folklérica de cualquier tipo en Rumania se transcribe y anota utilizando la
notaciéon diastematica occidental. No obstante, dado el gran volumen de academias y centros de
ensefianza musical que mantienen el método oral como principal método de ensefianza para las musicas
tradicionales, es posible encontrar a musicos extremadamente capacitados y habiles, sin conocimiento
alguno de los aspectos tedéricos que la utilizacion del sistema occidental conlleva.
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ortodoxo, asi como también a la difusion de los servicios religiosos y actos propios del

calendario ortodox’.

Tal y como hemos mencionado en el capitulo anterior, la confesion religiosa con mas
adeptos en Rumania es la ortodoxa, con una mayoria mucho mas notoria en las regiones
del este y del sur del pdf® También hemos hablado ya de las particularidades
estructurales de la misa de la ortodoxia rumana, haciendo especial hincapié en el hecho
de que ésta es principalmente entonada (Wybrew, 2003:5). Tanto las secciones
entonadas, como las cantatlas se distribuyen y comercializan en forma de
grabaciones de audio o video. Esto comporta una significativa proporcion de industria
discografica especializada en la grabacion y distribucion de himnos, salmos y otros
fragmentos entonados de la liturgia ortodoxa, los cuales son escuchados en la privacidad

de las casas de los feligreses.

El siguiente ejemplo ilustra esta cuestion. En la imagen 173 vemos un recorte del
periodicoLibertatea en el que se promocionan dos discos que van a ser regalados en el
dia de Viernes Santo. Uno de ellos es de niymipulari y el otro es dencesné™®

397 Algunos de estos medios sdfrinitas TV (http:/trinitastv.ro), la televisién del Patriarcado Rumano,
Ziarul Lumina (http://ziarullumina.ro), diario sobre actualidad religiosa,Sperara TV
(http://www.sperantatv.r/ televisién cristiana, Basilica.ro (http://basilica.rg/, agencia de noticias del
Patriarcado.

%% Datos obtenidos démstitutul Ngional de Statisti¢ de Rumania (datos de 2011):
http://www.insse.ro/cms/files/publicatii/pliante% 28stice/08-
Recensamintele%20despre%20religie_n.pdfelCentrul de Resurse pentru Diversitate Etnocultaral
(actualizado en enero de 2016):

http://www.edrc.ro/recensamant.jsp?regiune_id=1&juidi-0&localitate _id=0

39 Nos detendremos mas adelante para explicar cuél es la diferencia entre “entonacién” y “canto” desde
la teoria estética propia del canto bizantino.

3101 aspricesneson un tipo de himnos propios del momento de la comunién en la liturgia ortodoxa, que
explicaremos en el siguiente apartado.
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n Vlnerea Mare; LIBERTATEA 1t1

ofera un‘cadou muzical delexceptie!’

Perioada pascala aduce cusineo stare care ne face,
involuntar chiar, s fim mai cuviosi. Poate ¢4 uneori e
necesar siane reintoarcam la valorile ce ne definesc ca
-ar putea spune ca de

in suflet in forme pe careinalte mnmenta
le perce

_Sipentruca lurmna vremii, perioadade pricesnesidecin-
siceafizica, venitain noaptea tecul Fatriotic. interpretat ma-

>1iLLALEAN af L L)L ;.- ]
fii bun, moral si credi
?ﬂE_umu[ "MAI ROMANE
ROMANAS”, ce o are in prim
plan pe Veta Biris este o radi-
ografie aromanului, o colectie
a celor mai frumoase céantece

ilare  si  patriofice
romanesit. T nu

poate lipsi din casele tuturor

praznicului crestin, si ceaspi-  gistral, In stilu-i inconfunda-  celor care mai au o farama de
rituala si fie pe deplin bil decatredoamnadecinste patriofism.

inalfatoare, e musai sa acor- -a cantecului popular din Ar- Si comorile acestui neam
dam sensul cuvenit. Pastelee  deal, VETA BIRIS. de peste veacuri se ascund
sarbatoareain care nudoarca Albumul de pricesne si In muzica sa, fie religioasa,

suntem maibunisimaidrepti, cantece religioase reprezin- fie patriotica, fie incarcata
ci devenim impliniti printr-o  tdoincununare aacesteipe- de dor si de simtire. CD-uri-
bucurie fara sfarsit. laraceas- rioade, adunand in colectia le pot fi achizitionate de la

tabucurie presupune, infun-  de 12 cantece cele mai fru-  toate chioscurile de difuza-
dal, o muzicd autenticd, carac- moase povesti pe note muzi- Te a presei din intreaga
teriZata de un melos aparte. cale despre ce ;II_S_‘I camna sa tara.

Astfel, in Vinerea ——
Mare, Libertatea
impreuna cu casa
de discuri EURO-
MUSIC le ofcra tu-
turor cititorilor un
pachetde exceptie,
care uneste intr-o
singura  simtire
doud mari compo-
nentealesufletului
rom CSCI -

religios, Tepre-

_zentat 1n aceasta

11

Imagen 150: texto promocional del obsequio de dos CD en el dia de Viernes Santo®

En el texto promocional, tal y como aprecia en la imagen, se pueden leer afirmaciones
como: “12 canciones con las mejores historias, plasmadas en notas musicales, sobre lo
que es ser bueno, moral y fiel” 0 “Los tesoros de esta nacién se esconden en su musica,
ya sea religiosa, patriotica, cargada de afioranza y de sentimiento”. En la misma linea, la
descripcion del tipo de musica con el que se obsequia contiene afirmaciones que
demuestran la importancia que se le otorga a este género en particular y la dimension

simbdlica en relacion con ideas patritticas y de integridad moral:

Esta alegria [la celebracion de La Pascua] implica, en el fondo, una musica auténtica
caracterizada por una melodiosidad especial. EUROMUSIC ofrece a todos los

lectores un regalo de excepcion que une en un solo sentimiento los dos componentes

31| ibertateg Miercuri, 17 de aprilie 2014, nr. 7880, pag. 14.
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mas grandes del alma rumana: el canto religioso, representagwigesnede este
periodo, y el canto patridtico, interpretado de forma magistral, en un estilo

inconfundible, por la dama de honor del canto popular de Ardeal, Veta Biri

Durante mi trabajo de campo tuve por vecina a una profesora retirada, bastante anciana.
Vivia sola y salia muy poco de su casa. A través de las paredes que compartiamos,
podian escucharse sin cesar los salmos e himnos de las diversas secciones de la liturgia
ortodoxa. La mujer los escuchaba a todo volumen y constantemente, como si quisiera
reproducir en su propia casa el ambiente hipnotico de las iglesias ortodoxas. Al
comentar esta anécdota con algunos de mis informantes, muchos de ellos me aseguraron
gue esa es una realidad muy comun entre la gente mayor y de mediana edad. Se referian
tanto al habito de escuchar musica religiosa (canto bizantino, principalmente) como al
de vivir en soledad, sin salir de casa y en un grado de dejadez y miseria

considerablet?

A través de estos ejemplos etnograficos, aparece resaltado el papel fundamental que el
género de la musica religiosa juega en la cotidianeidad de una importante franja de la
sociedad rumana. No solamente estariamos hablando de una Unica franja de edad, sino
también de un &mbito etnicitario ya que, como se ha expuesto en el capitulo 2 y hemos
podido apreciar en el discurso promocional del obsequio del digdvertatea, la
expresion de la fe ortodoxa esta estrechamente relacionada con la identificacion étnica
mayoritaria: la rumana. Por otra parte, la particularidad que ya hemos comentado
respecto al uso de los medios de comunicacién en el pais, favorece el “consumo” de un
tipo de musica que, hasta hace muy poco, quizds no hubiéramos podido siquiera
considerar como género en si mismo. El mismo hecho de haber sido mediatizada, ha
otorgado a la musica de indole religi¥daa condicién de género musical en el sentido

de ser un “objeto sonoro” que puede ser consumido fuera del entorno y funcionalidad

para el cual ha sido concebidb

%12 Ya hemos explicado con anterioridad el problema de las pensiones para las personas jubiladas,
especialmente para los docentes.

313 Aqui englobariamos a toda una serie de cantos en forma de psalmos, himnos, antifonas, letanias,
pricesneg koinonikonque, de una u otra forma, contribuyen a la estructuracién de las partes de la misa
ortodoxa y al énfasis de sus respectivos mensajes (Stoianov & Stoianov, 2005: 7).

$l4yéase, a modo de ejemplo, el hinioxologia Ortodo® Glasul § en el anexo 12.
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En el siguiente apartado estudiamos algunas de las claves de esta profunda influencia de

la musica religiosa.
6.2.1. La institucion religiosa como homogeneizadora de culturas en Rumania

Tras el Cisma de Oriente-Occidente (1054), se leeeabo una gran reforma por lo que
respecta a la mdusica litirgica de la Iglesia Catolica Romana Occidental, muy
especialmente en lo que se refiere a las modalidades de canto mdnéd@uo
embargo, la musica del rito litdrgico del Imperio Bizantino permanecio fiel a la forma
de la Iglesia Ortodoxa Oriental, conservando hasta hoy en dia la utilizacion de la
notacion ekphonéticd® que, de la misma forma que los neumas gregorianos, sirve

como método mnemotécnico (Asensio, 2003: 39-40).

Por lo que respecta al area geografica y cultural que nos interesa, la musica del rito
bizantino contribuyé a la unificacion de estilos y técnicas de canto en las regiones que
ocupa hoy en dia Rumania. Hasta el siglo XIlI, la utilizacion de una uUnica lengua para
los textos litdrgicos (primero el latin, después el griego) favoreci6 de un modo
sustancial la ampliacién de la feligresia, pero a partir del siglo XII, con la imposicion de
la lengua eslava en el ambito religioso, se produjo una fuerte separacion de los medios
social y eclesiastico. La oficializacion del canto y dmianaje en eslavo culminé a lo

largo del siglo X1V, tanto en Muntenia como en Moldavia (Stoianov & Stoianov, 2005:
26).

Durante toda la Edad Media, los diversos monasterios de cada region eran los
responsables de canalizar, orientar y difundir el arte musical profesional. Centros como
la escuela de Cenad (desde el s. Xl), la sig($¢a X), la de Putna (s. XV) o la de Cozia

(s. XIV) fueron importantes focos de difusion de la cultura musical bizantina. En estas
instituciones se transcribieron un gran nimero de manuscritos musicales que fueron, y
también son en la actualidad, la fuente principal del repertorio litirgico y de inspiracion

para nuevas composiciones en ese mismo estilo.

%15 Llegando a consolidar y estandarizar el llamado canto gregoriano, atribuido al papa Gregorio | ya
desde el siglo VI (Asensio, 2003: 26-27).

%1% | a notacién ecfonética se utiliza para la declamacion o cantilacién de las Sagradas Escrituras. derivan
de los signos de la prosodia griega. Convive en uso con la notacién neumatica, ya que es mas adecuada
para los textos silabicos en los que es mas propia una recitacion.
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Desde los siglos X-XI, por tanto, sabemos que las primeras instituciones de divulgacion

y produccién musical fueron los centros religiosos de los respectivos principados. Cabe

insistir en la homogeneizacién linglistica y evangelizadora que supone la inculcacion

de una unica modalidad litdrgica. Ya sea en lengua eslava que, como hemos dicho, se
impuso finalmente en el siglo XIV, como en la rumana, lengua adoptada

definitivamente a partir del siglo XIX.

El canto bizantino, en el culto ortodoxo, establece unas pautas de ejecucion tanto para la
entonacién litirgica como para los fragmentos canfaflofs cuales son
sustancialmente diferentes de las del culto romano-catolico, es decir, el de la Iglesia
Occidental. Esta normativizacion, en relacién con la musica dentro de la liturgia, ha
mantenido vigente un modelo de escuela, de aprendizaje y de ensefianza, particular y
caracteristico de las regiones ortodoxas. Esta metodologia se fundamenta en la
transmision oral como practica esencial para el aprendizaje, la memorizacion y la
consiguiente reproduccion de todas las melodias y patrones ritmicos que acompafian la
recitacion (entonada) y el canto del oficio religtif8a Como hemos mencionado
anteriormente, incluso hoy en dia, cuando la notacion occidental convive en los
cantorales y misales ortodoxos con la notacién saltérica y la ecféétitgrincipal

método de transmision de las oraciones e himnos sigue siendo a través de la oralidad.

17 Como hemos dicho, explicaremos en el siguiente apartado en qué consiste la diferenciacién entre
intongie y canto.

%18 |nformaci6n extraida de la entrevista a un monje del monasterio de DgiMoldavia.

%19 | os sistemas de notacién del canto bizantino, incluyendo el saltérico y el ecfonético, basan su légica
en la aplicacion de simbolos provenientes de la acentuacién griega. Mediante caracteres situados encima
de cada silaba del texto litirgico se indica de forma relativa el giro melddico que debe ejecutarse.
Concretamente, la notacion ecfonética se utiliza para la recitacién (entonada) de las lecturas y la saltérica
es la notacion musical para las secciones cantadas.
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Imagen 151: ejemplo de notacidn saltérica (Lacoschitiotul, 2009: 50)

En los centros de ensefianza musical el aprendizaje de la practica y teoria del canto
bizantino es un itinerario de especializacion dentro del programa de estudios. Ademas
de los seminarios y monasterios que contindan hoy en dia como principales
instituciones educativas por lo que a la musica litargica se refiere, los centros no
religiosos mencionados ofrecen ese tipo de ensefianza especializada sin la necesidad de
que sus alumnos tengan que formar parte del*¢fersi pues, conviven dos tipos de
aprendizaje de la musica litargica: el integrado en lo que seria un programa religioso
mas amplio dirigido a quien se prepara para ser cura 0 monje, y el que constituye una
rama de estudio en si misma, de indole musicoldgica, que aborda el género desde la

perspectiva de la estética y de la historiografia musical.

De estos centros académicos surgen también corrientes que proponen recuperar y

preservar la tradicion del canto bizantino evitando influencias externas. Desde estos

320 |Informacion extraida de la entrevista a DA-2014-1, profesora dénlaersitatea de Arte George
Enescude Iai.
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sectores, se afirma que a través del canto ortodoxo “los rumanos expresan su amor por
el Creador, por su pais, por su nacion y, especialmente, su abrumador deseo por la
unidad del lenguaje y de la nacion” (Barnea, 2011: 49). También se aboga por una
“depuraciéon” del canto bizantino y el retorno a los antiguos manuscritos, en los que se
dice que consta la “verdadera” forma del canto ortotfoxtomando por ejemplo, el

Monte Athos en Grecia o Hagia Sophia en Turquia, como modelos de referencia.

Esta demanda por el “retorno” a las fuentes escritas conlleva fuertes disputas entre
diversos sectores académicos Yy religiosos ya que la propia naturaleza de la notacion
bizantina (fundamentalmente orientativa y no prescriptiva, como la occidental)
comporta una gran variabilidad en la interpretacion de dichas fuentes. Ademas, segun ya
afirmé el musicologo Gh. Ciobanu, algunas caracteristicas del canto bizantino, como los
cromatismos, no aparecieron en la notacion hasta bien entrado el siglo XIIl debido a que
no existian neumas desarrollados para ello, sin significar que no se utilizaran con
anterioridad (Ciobanu, 1979: 167-1&38)

Sea como fuere, ya sea con una técnica depurada de canto o por la capacidad
memoristica, tanto el especialista como el feligrés comun conocen, practican y
transmiten todos y cada uno de los pasajes de la liturgia, en el estilo en el que el cura de
Su parroquia o iglesia los entone. La efectividad de la transmision oral, sumada al hecho
de que el canto bizantino se crea en funcion de la prosodia y entonacion textuales
(Scurtu & Tutu, 2011: 96§ hacen que este tipo de musica sea uno de los mas

extendidos y populares, mas alla de fronteras étnicas, de clase, de edad y de género.

6.2.2. Canto e intonae. La muzie liturghica

Una de las cosas que mas sorpresa me causé dutamtbajo de campo es la

constatacion de la diferenciacion que los informantes establecen enitenaje

321 E| musicélogo loan D. Petrescu, en (Barnea, 2011: 50) aseguré en 1999 que el canto bizantino de
nueva creacion consta de influencias turcas, persas y arabes, las cuales estan muy presentes en el folklore
de algunas regiones rumanas y que han contaminado la “noble” musica bizantina de los siglos X a XV.

%2 | a teoria de la notaciéon neumatica nos indica que todo aquello susceptible de ser notado era,
precisamente, lo que podia suponer un esfuerzo memoristico considerable. Es decir, que la notacion
neumatica era un método estrictamente mnemotécnico, pudiendo no dejar constancia de aquellas
caracteristicas que ya fueran de dominio publico y, por tanto, sin necesidad de ser notadas.

323 Recordemos que el canto bizantino es parte integrante de la liturgia. Esto implica que no se trata de
fragmentos musicales sin los que el servicio religioso seguiria conservando su sentido. Se trata de texto
litdrgico que, de manera imprescindible, debe ser cantado y entonado.
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(entonacidn) y el canto en la liturgia ortodoxa. Durante una entrevista a un monje
ortodoxo, cuando le pregunté por los tipos de musica presentes en la liturgia y le mostré
algunos fragmentos que yo misma habia grabado de alguna misa, rapidamente me
corrigié cuando me referi a un fragmento en el que se escuchpleoB{sacerdote)
entonando una linea melddica. “Eso no es masica”, dijo. “Ah, ¢no?” contesté yo. “No,
eso es la palabra del sefior. Es entonacién, pero no es musica”. Al parecer existia una

clara diferencia entre lo que se entona y lo que se canta.

Méas alla de la anécdota, esta diferenciacion hace referencia a las normas fundamentales
de la musicalizacion de los textos sagrados y al rol que desempefan, en cada parte de la
liturgia, el sacerdotep(eol), los cantores y los feligreses. El sacerdote lidera el servicio
entonando el mensaje. La melodia que resulta de dicha entonacion no aparece escrita en
los cantorales ni en notacién occidental ni en la salfétidas una melodizacién fruto

del aprendizaje, generalmente intuitivo, de las técnicas basicas de composicion
melddica bizantina que consisten en respetar una silabizacion y acentuacion de acorde
con la propia del texto, con el fin de hacerlo comprensible y enfatizar su contenido
(Stoianov & Stoianov, 2005: 23).

Los cantores, situados en un lateral de la nave central, alrededanaletf>,
intervienen después del cura siguiendo una pauta responsorial. Sus intervenciones
suelen ser en textura polifébnica o heterofénica, es decir, cantando melodias
ornamentadas acompafadas por una nota pedal llasmadaisocratima. Finalmente,

los feligreses, no cuentan con una participacion activa en lo que al aspecto musical se
refiere. En ocasiones, puede verse a algunos fieles que repgieticevocdas palabras
entonadas del cura, siguiendo a la perfeccién la afinacion y perfil melédico, cosa que
nos sirve de indicio para pensar en la efectividad del aprendizaje por repeticion que

antes hemos mencionad Los fieles aprehenden los textos de la liturgia junto con la

324 En algunas publicaciones de libros litlrgicos pueden verse algunas indicaciones esquematicas y
orientativas, en la linea de la notacién ecfonética, pero es poco habitual.
325 Atril de cuatro caras que sirve para sostener las partituras y textos que el coro (formado por didconos)
debe cantar.
326 . ., 7 . . . .

Para una descripcion mas detallada de las partes y secciones musicales de la liturgia ortodoxa,
consultar a Francu & Balaban (2008).
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respectiva linea de entonacion asignada a cada palabra ya que, sin ésta misma, estos

carecerian de su valor performafit/o

Al seguir el aprendizaje mediante notacién saltérica, la cual siempre es relativa y no
precisa indicar afinaciones exactas, se da la situacion de poder escuchar un interesante
abanico de diversidad de alturas y ornamentaciones ejecutadas sobre un texto litargico,
aungue se siga la misma simbologia neunt&ticEl perfil melédico resultante de la
interpretacion de los neumas, es decir, la relacion intervalica entre los sonidos, puede
llegar a ser similar pero la afinacion exacta varia dependiendo de cada sacerdote, coro y,
en ultima instancia, de cada parroquia. Todo depende de la nota desde la que se decida
iniciar la entonacion o canto (normalmente escogida para la comodidad de tesitura y

registro de los ejecutantes).

La voz y la capacidad de entonacidbn aparecen, entonces, como elementos
indispensables para cualquier sacerdote. Esa aptitud para emitir sonidos bien
proyectados, audibles y ornamentados segun la técnica del canto bizantino forma parte
de los requisitos indispensables para desempefar esa tarea y los curas se preparan

durante largo tiempo en los seminarios para aprender las técnicas de interpretacion.

La relevancia de la que goza la voz cantada-entonada en el contexto liturgico ortodoxo
contribuye significativamente a elevar el estatus de esta practica en otros entornos
musicales mas alla del religioso. Podriamos decir que la condensacion que encontramos
en el resultado sonoro del culto ortodoxo proviene de la integracion total de los
elementos: palabra, sonido y significado. Estos se combinan de manera que cada uno de

ellos es indispensable para la comprension del otro.

Sin duda, esta confluencia sefiala la gran relevancia comunicativa que tiene el canto
bizantino y, por ende, la liturgia. Pero, a un mismo tiempo, y dada la particularidad

linglistica que ya se ha mencionado en el capitulo sobre el contexto etnogréfico, la

%27 Nos referimos al uso que Judith Butler propone para el término performativo, en el sentido de la
“constitucion de la realidad social por medio del lenguaje, del gesto y de todo tipo de signos sociales
simbolicos” (Butler, 1998: 296), entre los cuales podemos considerar también la musica.

328 E| origen de la notacién neumatica (como la saltérica) deriva de un sistema de acentuacién griega que
ha derivado en los neumas (signos descriptivos). Los simbolos neumaticos representan de forma
orientativa los giros melddicos, es decir, confieren a a cada silaba la entonacion y expresién que conviene.
El tempoy el ritmo dependen de la propia prosodia y cadencia textual (Sans, n.d.: 2-3).
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practica musical ortodoxa conlleva en Rumania una revalorizacion y preservacion de la
integridad de la lengua. Si entendemos la estrecha relacion entre musica y palabra que
se da en el contexto litargico ortodoxo rumano y, ademas, consideramos la exclusividad
de su herencia latina, llegaremos a comprender el gran poder simbolico que tiene el
culto ortodoxo, tanto como herramienta de doctrina religiosa como de reafirmacion de

identidad étnica-nacional.
6.2.3. Musica religiosa y musica folclorica. Influencias

A pesar de los intentos de preservacion de un damémtino “intacto” y “puro”, tal y

como es definido por algunas ramas de la bizantinologia, lo cierto es que la oralidad ha
sido un factor clave para la incorporacion de formas y estilos musicales provenientes del
ambito de la musica folkldrica, con todas las influencias que ésta misma ya acarrea. A
un nivel practico, los elementos mas caracteristicos del folklore, no sdlo musical sino
también linguistico, han impregnado e incluso substituido histéricamente algunas de las
férmulas del canto eclesiastico. Este flujo de influencias mutuas no es un proceso
exclusivo de los contextos ortodoxos, pero si podemos asegurar que el hecho de contar
con un meétodo de transmision basado en la oralidad y en un sistema de notacion
predominantemente orientativo, solo al alcance de algunos pocos estudiosos, contribuye
de forma determinante a la flexibilidad de las estructuras musicales de uno y otro

ambito.

En este sentido, Adrian Poruciuc defiende la singularidad de la transmision oral como
método infalible, el cual puede dar continuidad a una “forma cultural” durante siglos,
siempre y cuando la funcionalidad de ésta (su aplicabilidad ritual) no desaparezca
(Poruciuc, 2010: xi-xiv). Dado esto, el trasvase entre la cultura musical litirgica y la
folclorica ha sido siempre constante, especialmente cuando la transmision de ambas
dependia y se hacia unicamente mediante la oralidad. Este flujo de influencias se ha
producido a distintos niveles pero, principalmente, en el estructural. Esto conlleva la
adopcion de melodias, de formas musicales, de instrumentos, de rituales, etc.

Sin ir mas lejos y a modo de ejemplo, autores como Bruno Nettl defienden que la
existencia de “melodias errantes” (melodias cuyas variantes se encuentran en

tradiciones folkléricas de paises aparentemente muy distintos entre si) son una prueba
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de la estrecha relacion que siempre ha habido “entre la musica culta, la eclesiastica y la
folklérica” (Nettl, 1985: 54).

A pesar de las influencias entre las esferas religiosa y folklérica que presentaremos a
continuacion, vemos diferencias que caracterizan de forma particular uno y otro ambito
de ejecucion. La técnica de canto, cuando se interpreta en el ambito litdrgico, es
ligeramente diferente que la del contexto folkl6rico. Por ejemplo, en lo que respecta a la
emisién de la voz, en el caso litirgico se utiliza la técnica propia del canto
euroasiatic”®, emitido desde la faringe, el cual proporciona un timbre rico en
armonicos. Al mismo tiempo, la linea melddica estd mucho mas ornamentada y repleta
de microtonia¥®. En el caso de las interpretaciones folkléricas, la técnica de canto
combina en cierto grado una ligera impostacion e incorpora los resonadores faciales. La
linea melddica se compone de sonidos con una afinacion mas concreta y menos
ornamentada y se incorporan sonoridades disefiadas por sintetizador que sirven de

acompafamiento a la voz principal.

En lo que se refiere a repertorios, ¢miinde (Pauta Pieslak, 2004: 8) y lpacesneson
ejemplos claros del trasvase tanto de formas musicales como de momentos rituales.
Cada uno en su condicion, representan ese dialogo entre la cultura religiosa y la

folklorica. Veamos cada uno de ellos.

El caso del inmenso y variado repertorioaddinde es complejo. No tenemos tiempo

aqui de analizar el supuesto origen de este género pero en el capitulo a continuacion
hablaremos con mas de talle de él y expondremos algunas de sus variedades. En lo que
aqui nos ocupa y por lo que respectacalind de tematica cristiana, cantado en
festividades sefialadas del calendario litargico (principalmente en Navidad y en la
Epifania), se sabe que ha sido incorporado “desde los repertorios mas primitivos del
folklore rumano” (Streza, 2016: 77). Concretamente, en las regiones de Transilvania y
Maramurg, alusiones a seres de la mitologia rumana comaloél han sido
interpretadas como conexiones que, a través de ese repertodlinde se establecen

con las culturas paleobalcanicas (pre-griegas) e incluso con algunas de las

manifestaciones mas tempranas de religion euroasiatica (Poruciuc, 2010: 3).

329 Tal y como lo describi6 Alan P. Merriam en 1964 (Merriam, 1964).
330 A modo de ejempldattps://www.youtube.com/watch?v=uNCTVdC8IXo
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Las multiples referencias a figuras mitologicas, algunas de ellas transformadas y
adaptadas a la propia mitologia ortodoxa, nos llevan a pensar en la asimilacion, por
parte de la religion ortodoxa, del repertorioaddinde Algunos de estosolinde mas
antiguos conservan estructuras musicales determinadas por las caracteristicas
lingtisticas (incluyendo las células onomatopéyicas y otros elementos de la oralidad).
Las primeras grabaciones delindeg fruto del trabajo de campo de folkloristas y
etnélogos desde principios del siglo X demuestran la interrelacién entre el texto y

la melodia, e incluso la adecuacion de ciertas estructuras presentes en la musica al
hecho ritualistico de ser cantado en forma responsorial y antifonal, con el

acompafiamiento de ciertos instrumentos de percusién rudim&fitaria

La etnomusicéloga y folklorista Gisela Sainu expone que la interpretacion antifonal

no deja de ser

Un proceso expresivo de comunicacion, organizado en performances colectivas, en
cuyo contexto de interpretacion cada individuo desarrolla la conciencia de formar parte

de una vida social diversificada y de mdltiples funciones (Suliteanu, 1979: 40).

Ademas, Suteanu propone que se piense en el papel ritualisticeligioso (no
necesariamente ortodoxo) que la interpretaciéon antifonal, asi como la responsorial,
hubieran podido desempefar originalmente, siendo introducidas mas tardiamente en el

mundo de la danza y cancion secular (Suliteanu, 1979: 41).

Las pricesneg por otra parte, son himnos que forman parte del repertorio de la Iglesia
Cristiana Ortodoxa y que se cantan durante el momento de la eucaristia. Debido a su
registro célido y al contenido moralizante y benevolente de sus letras estan considerados
musica terapéuti®. Mas recientemente, fariceasna ha pasado a designar un amplio
rango de canciones pertenecientes al folklore religioso rumano y forman parte también

del repertorio de muchos reputados artistas de musica folklorica (Adam, 2012: 77). El

%1 Uno de los ejemplos emblematicos de estas colecciones folkléricas serian las realizadas por Béla
Bartok a principios del siglo XX (Kodaly, Dragoi, Comisel, Kresanek, & Tiberiu, 1959; Suchoff, 1971).

%32 Como seria el caso dedaprd, en la regién de Moldavia (Posey, 2005: 173), la cual trataremos en el
siguiente capitulo.

333 A modo de ejemplo: Emilia Dorobanhttps://www.youtube.com/watch?v=6WDAdjbcDSlonu

Bledea

https://www.youtube.com/watch?v=3S3hXdiP9ls&list=RIEMhulLzyTC3UBafXpwEmMI9Lg2ExsLO2n
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principal motivo por el que han pasado a formar parte también del repertorio popular
podria ser debido a que son creaciones atribuidas a los propios feligreses, al margen de
la teoria de los ocho modos propios de la composicién bizantinac{meschogriegos)

(Adam, 2012: 78)

Es muy habitual que, en lagcesneinterpretadas desde el ambito folklorico, se utilice
la toaai como instrumento introductorio. En el ritual ddifargia ortodoxa, ldoaai no
se toca durante el culto y, por tanto, nunca en el mismo momento al que corresponde

cantarse la priceasna.

En este sentido, l@aai es, precisamente, uno de los pocos instrumentosequtlizan

en las iglesias ortodoxas como llamada al servicio religioso. Se trata de un instrumento
de percusion de la familia de los ide6fonos que consta de una tabla de madera y un
martillo que se utiliza para golpearla. Segun el tamafo del instrumento, encontramos la
toaai mare (grande) o latoaa: micz (pequefa). La grande suele estar colgada a la
entrada del recinto eclesiastico y se toca con dos martillos (uno en cada*fano)
mientras la pequefa se coge por la parte central, en donde la tabla se estrecha para dar
cabida a la mano, y se toca con un martillo asido por la mano que queda lifo@zilLa

mica es tocada por un sacerdote mientras éste da tetias/wesiguiendo el exterior de

la planta de la iglesia, antes de iniciar el servicio religidsBependiendo del tipo de
madera y del grosor de la tabla, la resonancia de la percusién es una u otra y, en base a
estas caracteristicas fisico-acusticas, se desarrolla una compleja técnica de ejecucion.
Existen certamenes y concursos especificos en los que los concursantes, habitualmente
sacerdotes y monjas (pero no sélo), exponen sus habilidades en la interpretacion de los

diversos toques de este instrumétfto

Se conoce que laoaa: proviene de la cultura folklorica, existiendo nuosas
evidencias en manuscritos y colecciones de est&*tiglal y como el musicélogo y

organdlogo Alexandre Tiberiu expone en su “Study of Folk Instruments in Romania

334 A modo de ejempldhttps://www.youtube.com/watch?v=hCCfu8xXwZw

335 A modo de ejempldhttps://www.youtube.com/watch?v=_c3103vuAz0

3% A modo de ejemplo, la sexta edicién del concurso internacionabaie de Giurgiu, en 2011:
https://www.youtube.com/watch?v=zVaRuewjqoo

%7El las colecciones de folklore de Rumania en Bucarest y el Cluj, aparece mencionado este instrumento
e incluso existe un repertorio folklorico detallado que consta de 28 documentos (Cristescu, 1994: 117).
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People’s Republic” (Tiberiu, 1960). La incorporacion al ambito religioso, como
instrumento de llamada a la oracién, tiene su primera constancia en Rumania en el siglo
XVII, aunque se sabe que en los ritos ortodoxos de otros lugares ya se utilizaba
(Cristescu, 1994: 117).

Imagen 152: toacd mare (izquierda), toacd micd (derecha)

La relacién entre las esferas sociales del caniogido y de la musica folklérica es
también muy estrecha. La presencia de performances folkléricas en las celebraciones y
festividades propias del calendario ortodoxo es muy frecuente, asi como a la inversa.
Durante el trabajo de campo pude estar presente en varias celebraciones, tanto de indole
politica como religiosa, y en todas ellas la presencia de la musica folklérica y del canto
bizantino (en forma de himnos y entonacion litirgica) fue not&bl&ambién en la
programacion de television y radio, especifica para los dias sefialados, los artistas
invitados interpretaban géneros vocales de ambos ambitos, el folkldrico y el religioso.

338 Uno de estos dias conmemorativos, en los que la musica folklérica y la religiosa jugaban un papel
clave, fue la celebracion d2lua Europeiy delZiua Unirii, a principios del mes de mayo.
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Imagen 153: servicio religioso en el Dia de la Unificacién (Ziua Unirii)339

6.3 Manele

El manelees un género musical de gran trascendencia en Rumania. Esta categoria
refiere hoy en dia a un fenbmeno de masas aparentemente muy distinto y mucho mas
etnificado de lo que ehanelepodia comportar siglos atras. Se hizo visible en el ambito
publico-mediético tras la revolucién de 1989 (Mandache, 2003: 104) y lo hizo como
consecuencia del cese de la censura “por omision” ejercida por el Régimen hacia las
expresiones culturales que denotaran particularidades étnicas diferentes de la
“nacional”. Mientras los manele originarios representaban algo mas que lo
frecuentemente descrito en las entrevistas como “musica de gitanos y para gitanos”
(CH-2014-1), el discurso que acompafa a hesneleesta intensamente politizado y
detras de cualquier valoracion musical aparentemente estética encontramos prejuicios y
estereotipos sobre la poblaciétoma, los cuales estan fuertemente arraigados en el

imaginario colectivo de las gentes del p&is

El género suscita las mas controvertidas y acérrimas declaraciones por parte de nuestros
informantes clave y por aquellas instituciones creadoras y performadoras del discurso

como, por ejemplo, los centros educativos y los medios de comunicacion. Pese a gozar

#39 Fuente http://radioiasi.ro/stiri/regional/galerie-foto-ziumirii-la-iasi/#jp-carousel-28374
%0 para un estudio exhaustivo sobre el género manele, se recomienda la lectura del Malneherin
Romania: Cultural Expression and Social Meaning in Balkan popular MBgissinger et al., 2016).
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de un gran éxito de audiencia, personas e instituciones se desmarcan fehacientemente de
la apreciacion estética mas alla de asegurar que “eso no es musica” o “es de una pésima
calidad”. El género es normalmente valorado en términos de (a) la etnicidad de los
musicos que lo interpretan, (b) el capital cultural de las supuestas audiencias y (c) los
elementos musicales de su estructura, identificados como propios de la “musica

balcanica” u “oriental” con un fuerte componente electrénico.

En este apartado, vamos a exponer algunas cuestiones que ponen de manifiesto la
dualidad controvertida de este género, al mismo tiempo que se propone una

interpretacion de las narrativas del rechazo que genera.
6.3.1. Caracteristicas formales y audiencias

Manelees el plural de la palabraanea, término musical que remonta sus origenes al
siglo XIX y sienta sus bases en la musica de la aristocracia Otomana regente en
Rumania ya desde el siglo XVI (Giurchescu & Radulescu, 20%4: $in embargo,

existe una discontinuidad histérica entre lo que originariamente referia la pakaiga

y lo que ésta pas6 a designar hacia mediados de la década de los sesenta del siglo XX.
Stoichia sefiala esta problematica cuando afirma que “nonim@yina garantia de que

los usos del términmanea (los cuales, por otra parte, son remarcadamente escasos)
refieran en realidad a musicas relacionadas minimamente con el actual fenbmeno de
manelé (Stoichita, 2009: 2).

Por otra parte, Giurchescu y Radulescu describen el manea actual:

El manea es un producto acumulativo del pasado balcanico-oriental de Rumania, de las
politicas culturales nacionalistas del Régimen Comunista, de la presion cultural
occidental, de la globalizaciéon acelerada, del capitalismo salvaje que ha adoptado el pais
en las Ultimas dos décadas y de las relaciones sociales poco claras que ha generado
(Giurchescu & Radulescu, 2011: 2).

El términomanea aparece por primera vez en grabaciones moldavas de la década de los
cincuenta del siglo XIX y designa una cancion de amor de métrica libre que debia

%1 ya hemos explicado en el capitulo 2 la influencia que el Imperio Turco tenia sobre los cénones
estéticos culturales en Rumania, dado que tanto los principes Voivodas como los nobles boyardos locales
eran instruidos en todas las artes siguiendo los modelos turco-otomanos.
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cantarse lenta y languidamente. De clara influencia turca, acostumbraba a formar parte
de los repertorios interpretados pErsembleformadas tanto por gitanos como por
turcos ehterhanea) al servicio de la corte de los boyardos de la época (Beissinger,
2007: 100-101; Giurchescu & Radulescu, 2011: 2)

El manea antecesor del repertorio actuaihmdmeleaparece a mediados de la década de
los sesenta impulsado por algunos musicos en Bucarest y lo hace como algo

completamente nuevo.

El manea, de donde provienenghnele es un génermahalaues¢de suburbio urbano]

cuya conciencia se empieza a desarrollar entre la gente a finales del siglo XIX. En la
década de los 60 y 70 del s. XX esta musica se retransmitia por la television. Se
presentaba en los medios como un tipdadieor siganesclfolklore gitano]. No habia
conexion alguna entre repertorios y maneras de tocar, respectowita populaw
(ER-2014-I).

Tras la Revolucion de 1989, este género adquiere una mayor visibilidad (Mandache,
2003: 104) y empiezan a consolidarse los canales de produccion y difusion del
mismd*?. Se crean cadenas de televisién privadas en las que alguanmsjti
(intérpretes de manele) son invitados a particip®O TVfue la cadena de television

que dio lugar a la primera emision m@nele promocionando a sus cantantes y artistas.

Le siguieronAntena 1 TVy Prima TV (Ghimfus, 2011: 132). Un testimonio clave,

afirma que el manele en Rumania recibe fuertes influencias del turbefblik:

Este tipo demanea que se toca actualmente en Rumania presenta mucha influencia
Serbia. Alli tienen un tipo de musica muy dindmico con una estructura musical muy
especial que se puede encontrar también en la region de Banat. Este tipo de musica, en
Serbia, recibié el nombre darbofolk Se propagd en seguida alla donde la poblacién

gitana era predominantemente urbana (ER-2014-1).

A pesar del uso de la misma terminologia, la estructura y forma musical es

considerablemente diferente delanea del primigenio. Como rasgo caracteristico,

%12 ya a principios de la década de los ochenta, aparecieron los primemetstas pioneros en tratar el
maneauadutireasc: a la manera pop. Algunos de estos grupos fuAmm Genericy Albatros Todas

estas formaciones sufrieron la censura del Régimen (E-2014-1). A modo de ejemplo:
https://www.youtube.com/watch?v=btb22JsfO5w
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podemos sefialar el acompafiamiento ritmico sincoptigel>*® del “nuevomanea” a
diferencia de la aparente libertad métricardahea originario. Este género se extendio
rapidamente por pueblos y ciudades del sur de Rumania, a pesar de la fuerte censura que
imponia el Régimen, siendo adoptado e interpretado asiduamente por los gitanos de ese

area geografica (Giurchescu & Radulescu, 2011: 6).

Duyek
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Imagen 154: patrén ritmico a’Uyek344

La frecuente descripcion de este género como “miuk#cgitanos” o “para gitanos” es
inexacta a la vez que poco util, ya que deja de lado lo que en realidad puede describirse
como un proceso de apropiacion y reconfiguracion de un género, por parte de
profesionales del entretenimiento, para su incorporacion en los repertorios de contextos

345

de celebracion. Esta practica es comun entre los gitanesi“™, quienes durante

siglos han tenido la musica como unico modus vivendi

Los maneleson hoy en dia reconocidos por varios indicadores clave como: a) la ritmica;
b) el contenido de las letras; c) la textura melédica; y d) la gestualidad y corpdflidad

El patron ritmico basico (imagen 155) es el elemento estructural que reivindica de una
forma mas explicita la herencia oriental aenele reconocida en los discursos. Este le

ha valido los apelativos de “musica turca”, “musica oriental” o “masica gitana”, ya que

343 E] duyekes reconocido en Turqufa como uni de los ritmos que se asocia frecuentemente a las danzas
de mujeres. Bajo el nombre deifti-telli este ritmo se asocia a diferentes danzas presentes en las regiones
balcanicas. Entre los gitanos de Rumania, este ritmo se asoziaed(Garfias, 1981: 99).

344 Fuente http://www.gercekdorman.com/turk-musikisi-usulleri/

34 Los Idutdri son musicos de etnia gitana dedicados profesionalmente, generacion tras generacion, a la
interpretacion de la musica (Garfias, 1984: 84). En tanto a profesionales del sector de la performance y de
la animacion en contextos de celebracién,léngdri deben conocer y dominar técnicamente todos los
estilos de musica posible y asi poder proveer y estimular la emociéon adecuada en sus oyentes (Stoichita,
2009: 5).

346 Consliltese, a modo de ejemplotezhaA iesit soarele din norien el anexo 11, interpretado por el
famoso manelista Florim Salam.
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esta estructura ritmica sincopada no se encuentra en ninguna de las musicas folkléricas

locales y, por tanto, le aporta una especificidad facilmente reconocible.

D .
[

Imagen 155: ritmo caracteristico de manele

Por lo que respecta a las tematicas de sus letrasngran principalmente en el amor, el
deseo sexual, la infidelidad y la traictdh La perspectiva bajo la que se tratan estos
temas es fundamentalmente heterosexual y se exaltan la virilidad y la masculinidad de
una forma practicamente pornografica. Sexo y dinero aparecen siempre relacionados de
manera que las posesiones son simbolo de estatus y prosyeeidaidger, 2007: 117-

120).

Las melodias, repletas de motivos ornamentales melisméaticos y microtonales,
acostumbran a contar con una gran proporcion de sonido electrénico y amplificado, con
efectos de sintetizador rgverb. Se puede percibir la idea de “orientalidad” cuando la
linea melddica aparece doblada en terceras paralelas siguiendo una afinacion propia de
sistemas no temperados. Por ultimo, la gestualidad de los cantantes reporta también al
imaginario de “lo exdético” de muy diversas maneras como lo puede ser, por ejemplo,
cuando el solista/cantante baila contoneando sus caderas con movimientos circulares,
brazos extendidos en cruz, chasqueando los dedos corazén y pulgar, y flexionando
ligeramente sus rodill&&®

Sabemos que la gestualidad del baile que acompafiando®le se asocia casi
inmediatamente con el imaginario de lo gitano y, por extension, de lo “oriental”. Esta
relacion empieza a tomar forma cuandananeleirrumpe en el &mbito mediatico en
Rumania (década de los 90) y lo hace de la mano de algunos nmrésinasque se

inspiran en la sonoridad y baile de otros géneros preexistentes en paisesVecams

37 Es interesante, en este sentido, la propuesta que Victor A. 8tdielse en torno a la representacion
de la idea de “poder” tanto a través de las letras como del tratamiento del sonidmandteStoichita,
2009: 9-12).

348 A modo de ejemplchttps://www.youtube.com/watch?v=ptMcnDBablI8

349 por ejemplo, ekdgekserbio o Iziftetelli turca.
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audiencias empiezan a identificar sistematicamente este género con larouibar,aa
pesar de que los gitanos no lo consideren una muasica “propia” o “hecha por ellos y para
ellos”.

El producto audiovisual (videoclip), que cuenta con un gran éxito entre audiencias de
muy diversas indoles, reproduce algunos de los topicos construidos en torno al gitano y
a su manera de entender la ¥ilaAlgunos de estos son, por ejemplo, la supremacia
masculina y la legitimacion a través de la ostentacion de riquezas y de poder. Aunque
sabemos que no todos los artistagrdmeleson de etnia gitana, de la misma manera
que las audiencias tampoco lo son, vemos cémo, a través del lenguaje audiovisual, se
perpetdan clichés y conductas que contindan vinculando este género exclusivamente al

de la idea estereotipada que las audiencias puedan compartir sobre la etnia rroma.

Anita Hipper va un poco mas alla cuando analiza el modelo de contra-élite que se

propaga mediante el manele

El modelo de contra-élites propagado responde a la imagen de hombres poderosos
“hechos a si mismos” quienes cuentan con otros “medios” para imponer sus leyes,
diferentes a los de la UE o las instituciones estatales. A ojos de sus audiencias, estas
“estrategias” que pretenden garantizar el cumplimiento de la ley parecen mucho mas

legitimadas que las que utilizan las élites politicas (Hipper, 2010: 309).

Identificar quién puede ser considerado una audiencia potencial del géaestees

algo complicado que requiere de un largo periodo de observacion mas que de la simple
recopilacion de testimonios. Si tomaramos como guia los ranquines de éxito y de
consumo del género, deberiamos considerar que més de uno de cada tres habitantes de
Rumania escucha con cierta asiduidadnele Sin embargo, si tomamos como
referencia los testimonios de los informantes, concluiriamos que se trata de un género

muy minoritario, en vias de extincion.

%0 Algunos  ejemplos:  Florim  Salam - “A  sie soarele  din  nori”
https://www.youtube.com/watch?v=HFpGBQbTMIo&list=Puly9nlhLuvJIFM5U9ZnDICnmwI86X02
u Nicolae Gt si Blondu de la Timjoara - “Vagabond de  meserie”

Https://www.voutube.com/watch?v:nstvelhBJc&Iist:PLYuanIhLquIFM5U92nDICnmwl86X02u&i
ndex=10Q Alessio — “Am doua blonddittps://www.youtube.com/watch?v=pVa4iTZzYGO0
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La controversia que desencadena esta doble moral, de la cual hablaremos con mas
detalle en el siguiente apartado, denota la existencia de unas convenciones estandares en
torno almaneleque provocan que esté “mal visto” reconocer una minima afinidad con

el género y que, al mismo tiempo, sea “esperable” la condena publica del mismo.

Por otra parte, identificarse como consumidor rdanele (aunque sea de forma
eventual) le sitia a uno en un plano de coordenadas sociales muy especifico y
claramente definido segun parametros y variables que en la mayoria de las ocasiones
esconden juicios de valor no exentos de cierta subversividad. Nos referimos a la
tendencia a pensar en las audiencias y practicant@skelecomo algo homogéneo y
monolitico, descrito frecuentemente como “jovenes de bajo nivel educacional, tanto de
pueblos como de ciudades” (Giurchescu & Radulescu, 2011: 7) o directamente como
“incultos” o “analfabetos®. Esta forma de establecer paralelismos o correlaciones
entre el consumo de un producto culturainaneleen este caso, y el capital social de

los oyentes aparece tanto a un nivel informal de entrevista como en las conclusiones de

articulos del entorno académico, supuestamente fundamentados:

La verdad es que etanelees preferido por adolescentes y jévenes adultos de pueblos y
ciudades, con poca educacion, quienes tienen complejo de inferioridad y estan ansiosos

por codearse con la modernid@&iurchescu & Radulescu, 2011: 31).

Ya hemos hablado en capitulos anteriores de como el “estatus” o clase social viene
otorgada mediante la variable étnica y la del capital social y cultural en este contexto
post-socialista. Sea como fuere, nos encontramos ante una situacion en la que reconocer
una afinidad musical concreta puede conllevar un encasillamiento y una estigmatizacion
que ya de por si resultan disuasorios para no reconocer abiertamente y sin complejos la
escucha denanele Tanto las audiencias gitanas, como los propios musicos, hacen “del
estigma el emblema” (Reguillo Cruz, 2000) y ponen todo su empefo en resaltar con
orgullo aquellas caracteristicas que, justamente, les hace reconocibles y distinguibles

ante la mayoria “rumana”: su particularidad étnica y el estatus social que ello comporta.

El vinculo de la practica manele para con los gitanos no es casual ni injustificada. Los

gitanos han sido, no sélo en Rumania, los principales responsables de la difusién,

%1 Informacién extraida de una gran parte de las entrevistas.
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transmision e hibridacion de los géneros musicales de origen turco-otomano, los cuales
a su vez se mezclaron con los géneros ya existentes en la*Yeg®guiendo la
trayectoria del flujo migratorio desde el siglo X1V, lagitdri transportan las melodias
incorporandolas a su bagaje para el desempefo profesional de la actividad. A su vez, las
adaptan y transforman segun van agregandose nuevas Yy diferentes formas estilisticas a
su repertorio, siempre en funcion de su itinerancia por lugares diversos. Asi pues,
podemos afirmar sobre la etnia gitana y, mas concretamente, sobre la casta de los
ldutdari que han contribuido enormemente (y adn lo siguen haciendo) a la creacion de
“nuevos” estilos, al mismo tiempo que han favorecido la preservacién de formas
musicales mucho mas antiguas que, de no ser por la transmisién oral, hubieran dejado

de interpretarse (Margaret Hierbert Beissinger, 2007: 122-123).

Por otra parte, por lo que respecta a los gitanos dedicados al negocio de la musica, los
tépicos y clichés que existen en torno a su capacidad expresiva en la interpretacion
musical permite a estos el trasvase de rol y de estatus social. Tal y como ya hemos

comentado anteriormente, segun afirma Van de Port:

La idea de que ciertos grupos estan dotados con un “talent natural” para la masica debe
rechazarse. De la misma manera que los gitanos no son ladrones, mentirosos y
estafadores “por naturaleza”, tampoco deben ser considerados musicos naturales. Hablar
del talento musical como caracteristica innata de ciertos grupos conlleva ignorar el
hecho de que conceptos como “talento musical” o “un don para la musica” implican en
definitiva un juicio sobre la interpretacion musical, una opinién de como deberia 0 no

sonar la musica (Van de Port, 1999: 296).

Margaret Beissinger, en la misma linea, nos habla de la negociacion que tiene lugar para
conseguir, por parte de los musicos gitanos, “controlar la impresion que los otros tienen
de ellos en una especie de juego informado que se establece a través de diversos tipos de
comunicacién y postureo social” (Beissinger, 2001*36fs decir, que los estereotipos
construidos sobre el gitano y la musica se perpetlan y fortalecen porque los musicos

rroma modelan sus conductas e interpretaciones musicales en base a ellos; en base a lo

%2 Se recomienda, en esta linea, la publicacién geaBalonescu (2008} romii ih Muzica Romaneasc
(Pasca & lonescu, 2008).
%3 Beissinger utiliza aqui el concepto deférmation gaméde Erving Goffman, propuesto en 1959.
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que saben que “el otro”, el “no-gitano”, espera de ellos. Es, en definitiva, el objetivo que

como profesionales de la performance musical les compete.

6.3.2. La complejidad de la controversia: la ostentacion de fobias como

demarcacion étnica

Realizar entrevistas sobreanele comporta lidiar con una serie de contradicciones
intrinsecas en los discursos que ponen de manifiesto la complejidad de este fendémenao.
Contamos con un gran numero de entrevistas que podrian servir como prueba de la

paradoja que acompafia a priodda testimonio recogido respecto a los manele

Durante el trabajo de campo, se entrevistd a informantes clave como, por ejemplo,
locutores de radio, profesores de escuelas de mdusica y conservatorio, productores
musicales, cantantes, etc. Tal y como ya hemos explicado, el coordinador del equipo de
RRI-Spania (Radio Rumania Internacional-Espafa), con sede en Bucarest, aseguré que
nunca emitiamaneleen la sintonia de la emisora porque “no era masica rumana”, “no

es representativa de nuestro pais” y porque “carecia de valor estético y sociocultural”
(VR-2013-Bu). A un mismo tiempo, reconocia disfrutar denele en fiestas y
celebraciones privadas porque “es una musica muy animada y exotica” y “va bien para

cuando llevas unas cuantas cervezas encima...”.

Del mismo modo, respondié uno de los productores del estudio de graPamitfrt

Media, en lai, cuando se le pidi6 que enumerara los génerossqugrababan alli.

Hablé de musica folklorica, de musica religiosa, de folk y de heavy metal pero cuando
se le pregunté qué géneros no se prestaria a producir respondié sin dudar que nunca
grabaria manel@PDM-2014-I).

En el terreno de la practica musical folclorica profesional, semi-profesional o amateur,
se establecen también fronteras muy estrictas que delimitan los repertorios de cada
grupo. Estas demarcaciones son explicitamente formuladas por sus integrantes (los
auto-identificados como “rumanos”) quienes frecuentemente declaran no tocar ese tipo
de repertorio (el de lomanelg¢ por no ser “su muasica” y porque “ellos [los gitanos] no

tocan la nuestra”. Como veremos, esto no es del todo veridico ya que la mayoria de
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tarafuri®>*y grupos de musica popular cuentan con musicos de etnia gitana entre sus
integrantes quienes ponen de manifiesto la destreza que les caracteriza cuando se trata

de adaptar y reinterpretar repertorios de muy distintas indoles.

A pesar de este rechazo respecto a lo quaaglelesimboliza, lo cierto es que la

habilidad para la interpretacion musical que pueda mostrar cualquier masico gitano es
alabada sin excepcion por la gran mayoria de los informantes. Aunque se considere los
manelecomo productos de baja calidad estética, se reconoce la excelencia técnica e

interpretativa de los cantantes e instrumentistas.

En definitiva, se continla pensando en los gitanos como un grupo “internamente
homogéneo y externamente delimitado” (Brubaker, 2002: 164), atribuyéndoles una

capacidad innata o “natural” para la interpretacién musical.

La visién de que los gitanos (o los judios o los negros) estan dotados con talentos
musicales especiales esta tan comunmente asumida que no somos capaces de identificar
el enigma que subyace a esta afirmacion. [...] La “gitaneidad” o la musica gitana es un
constructo que se configura en la parte que la percibe, y al mismo tiempo es elaborada y

mercantilizada por masicos gitanos (Van de Port, 1999: 292).

Tal y como hemos sefalado en el apartado anterior, esta idea se sustenta principalmente
en los méas de cinco siglos de desempefio del nicho profesional por parte de los gitanos
esclavizados en Rumania entre los siglos XIV a XIX (Blignaut, 2011: 26; Costachie,
Dieaconu, & Teodorescu, 2010: 93). Hoy en dia, se mantiene en vigencia y es dificil
encontrar argumentaciones que justifiqguen la relacidon entre gitanos y musica en otros

términos.

A pesar de las reticencias personales que musicos y oyentes puedan manifestar en
contra delmanele lo cierto es que el género es un reclamo en contextos de celebracion
y los artistas que pretenden ser contratados para los mencionados eventos deben
incluirlo en sus repertorios. En uno de los casos entrevistados, el FEntaja

Armonic de Igi (comentado ya en el capitulo anterior), su caetéemenina afirmaba

%4 Agrupacion tradicional dedicada a la interpretacién de musica folklércia. Los instrumentos integrantes
varian en funcién de la regién. En el caso de Moldavia, los mas habitualgamsbal saxo, violin,
trompeta, teclado eléctrico y acordedn, todos ellos apareciendo en diferentes combinaciones.
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que cuando debian interpretar una version de algun temealele(por peticion del
publico), correspondia a su compafiero hacerlo porque ella habia puesto la condicion de

no cantar ese tipo de musica.

Radulescu y Giurchescu (2011) proponen que la razoreste rechazo se debe
principalmente a los “rasgos de un cosmopolitismo ambiguo” y a su falta de
“especificidad nacional” (Giurchescu & Radulescu, 2011: 2). Mas adelante
plantearemos posibles interpretaciones de esta animadversion sistematica, en términos

de los parametros identitarios que vulnera.

Otras teorias proponen entender el éxitond@helecomo consecuencia de la crisis de

referentes culturales durante el proceso de transicién:

En un contexto doméstico con una gran debilidad institucional, una economia
disfuncional, una corrupcion sistematica y la falta de referentes, el manele asumioé un rol

en la creacion y conformacion de normas y valores (Hipper, 2010: 306).

En el dia a dia, a parte de la presencia de este género en los medios de comunicacion
especializados como las cademanele Live TV OnlineChef TVo Taraf TV?*>, los
manelese escuchan por todas partes en la ciudad: a través de la radio del conductor del
autobus, en la foto copisteria de la universidad, desde el interior de los coches cuando
esperan el cambio de color del semaforo, etc. EI consumo popular es algo cotidiano y es
precisamente esto lo que genera discursos de rechazo entre aquellos sectores de la
sociedad que consideran el género como algo inapropiado, indigno e, incluso,

vergonzante.

Por lo que al ocio nocturno se refiere, los mapekeden aparecer combinados con otros
temas de musica internacional de baile que podriamos denonairestreamAun asi,

las salas en donde se puede escuchar y baglaelesuelen ser de caracter exclusivo vy,

por tanto, congregan a un publico muy especifico y entendedor de los cédigos. Las
situaciones de tension se producen cuando alguien considera maaeté“invade”
aquellos espacios definidos como “no pertinentes” o “inadecuados” por esa misma

persona o comunidad. Es el caso, por ejemplo, de la presencia en canales de television

%5 Consultar los siguientes links a modo de ejem@tef TV http://www.tvchef.ro/ Taraf TV
http://www.taraftv.ro/ Manele Live TVhttp://www.manutv.net/manele-live-tv/
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no especificos o de la practica o consumo de este género en lugares publicos. Ya
mencionamos en el capitulo 5 el caso de la bedel de la universidad a la que le fue
prohibido escuchar maneteientras trabajaba.

También es ilustrativo de esta tension lo escrito por el conocido historiador Andrei
Oisteanu en 2001: “si los jovenes rumanos llegan algpde irse a bailamanelea las
discotecas...todo parece indicar que la guerra contra los otomanos se ha perdido...Nos
convertimos lentamente en una colonia turca, de vuelta a la época de los fanariotas”

(Oisteanu en Giurchescu & Radulescu, 2011: 7).

Desde hace aproximadamente una década, la presenoiargdeen los medios de
comunicacion ha ido reduciéndose a medida que se han ampliado los recursos ofrecidos
por Internet. En la actualidad, slanelese consume principalmente online, tanto a
través de plataformas como YouTube como mediante canales de radio y television que
emiten por Internet. Los propios masicos distribuyen sus nuevas composiciones
directamente en las Webs personales o a través de redes de mercantilizacion de sus
propias discograficas. Se trata de un producto muy asequible, hecho que contribuye a la
rapida expansion del género y, en consecuencia, al engrandecimiento de la fama de los

manelsti.

Los acontecimientos que incluyen la performancendeel&® estan regidos por unas
normas implicitas que estructuran el acto en si. Es, precisamente, en las actuaciones en
vivo, cuando los artistas pueden esperar sus mayores ganancias. El grupo empieza
interpretando algunos temas conocidos, sin tener que ser exclusivanaerdie y a

medida que avanza la velada, los comensales-oyentes se van levantando para ofrecer
elevadas sumas de dinero con cada peticion. Solicitan a la agrupacion que interprete por
encargo el tema que les han pedido y, en funcion de la calidad de sus interpretaciones
(en términos virtuosisticos y de expresividad), del poder adquisitivo del cliente y de lo

interesado que esté éste mismo por no dejar lugar a dudas sobre su estatus, la propina

%% En casi todas las ciudades importantes del pais existen un gran nimero de restaurantes y clubes
regentados por gitanos en los que se ofrecen conciertos y actuaciones de manelisiapoEpjEmplo,
encontramos el restauraf@ayxo elCornelius
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(bacsis) puede ser mas o menos copids&n ocasiones, se dan pugnas entre dos 0 mas
pujantes y se desencadenan peleas de oyentes disconformes entre si, ya sea por
diferencia de opiniones respecto a una interpretacion o por simple rivalidad, durante la

puja por la interpretacién de un teftfa

La restriccion y prohibicion de losianeleen festivales, conciertos o cualquier otro
evento organizado con la finalidad de congregar a un publico heterogéneo tuvo su
apogeo durante el primer lustro de los afios 2000 pero hoy emdaelkesigue vetado

y absolutamente marginado de los programas de actividades publicas que se proponen

desde las instituciones y asociaciongs

Las sefias de censura y de la simbologia del rechazo hacehetey hacia todo lo

gue representan trascienden en distintos niveles. Internet ofrece un amplio abanico de
paginas Web en las que los manifiestos araieleaparecen. Los periodicos y otros
medios de comunicacion postulan duras criticas hacia la deriva cultural que genera y las
calles estan repletas de insignias y mensajes simbodlicos que pretenden estimular el

espiritu critico hacia el modelo que se desprende de este producto cultural.

Far

Imagen 156: Hitler alzando las cabezas cortadas de tres de los cantantes de manele mas exitosos. En este cartel
L . 360
propagandistico se puede leer el eslogan “sin manele”™™".

%7 Esta situacion se reproduce en una gran variedad de eventos y celebraciones en los que el grupo de
maneljti esté involucrado. Durante el trabajo de campo se presenciaron estas pujas en bodas, aniversarios
y en veladas de entretenimiento de restaurantes. Para una descripcion mas detallada de estos
procedimientos, véase (Stoichita, 2009: 6-9).

8 Son numerosos los medios que se hacen eco de estos confrontamientos:
http://www.realitatea.net/bataie-pe-ritmuri-de-manigitr-un-restaurant-din-iasi_1089919.html
http://adevarul.ro/locale/iasi/iasi-bataie-manele-revelion-1_52c67e25c7b855ff562decdc/index.html

%9 véase, a modo de ejempldittp://www.evz.ro/manelele-interzise-la-festival@rti-de-la-iasi-
893882.html
30 Fuentehttp://www.letsrock.ro/gallery-detail_fara+manelersfamanele 249.html
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La critica mas encarnizada va dirigida hacia el uso que desdanelese hace de la
lengua rumana. Las canciones del gérmaemelereflejan una practica vulgar de la
lengua y estan repletas de argot y barbarismos (Stoichita, 2009: 2). La dimension
simbdlica del idioma, aparece entonces “pervertida” y “denostada” a través de las letras
de este género. Los cantantes y audienciasat®leson sefialados como responsables

de esta “apropiacion indebida’ del idioma y son repudiados en los discursos por
representar no menos que la profanacion de uno de los pilares fundamentales de la

rumaneidad.

El discurso negativo en torno a este fendbmeno etno-musical rechaza los simbolos
referentes al estatus de “nuevo rico” presentados por los promotores de este género
musical a través de una gramatica muy pobre, de la propagacion de la falta de valores y

de roles modélicos pervertidos (Hipper, 2010: 307).

En las siguientes imagenes, vemos commahelees el protagonista de una campafa
en la que se pueden leer esléganes como: “¢Te gusta la lengua rumana? jEntonces no
escuchesnanel®’ (Imagen 176) o “iDi no a lomanelé jDi no a la incultura! jRechaza

la bazofia!” (Imagen 157).

CeEpMPENTE
K5 &N ELE

| Iti place limba Romana ?
Atunci nu asculta manele !

Imagen 157: campania nu manele
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SPUNE MANELELOR!
SPUNE /U INCULTURII!
REFUZA PROSTIA!

Imagen 158: Nicolae Guta, manelista de éxito, rodeado de imagenes que pretenden representar la cultura gitana de
. . . . . . . . . . 361
manele: “gitanismo, incultura, delincuencia, codicia, libertinaje”

La simbologia utilizada en estas campafas retomiana&jinario nacionalista para
fundamentar sus declaraciones, al mismo tiempo que recurre a todo un conjunto de
estereotipos que rodean al gitano y a la cultura manelista. Esto se puede apreciar en las
siguientes imagenes en las que aparece, por ejemplo, el escritor Mihai Eminescu
(considerado uno de los “mé&s grandes” de la literatura rumana) diciendo “jEstoy harto
de vosotros!” a Nicolae Gayg Danutde Vito y Vali Vijelie, tres de los mas importantes

manelistas desde el afio 2000 (imagen 159) .

Imagen 159: campafa anti manele con el lema “Anti estupidez, anti basura, anti ladrones, anti retroceso, anti
.. 362
manele, anti-incultura”

361 Fyentehttp://www.cafegradiva.ro/2012/11/mai-bine-fara-oret-decat-fara-haz.html
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En el siguiente manifiesto se condensan gran parte de los principios de las campafas
anti-manele Entre otras ideas, se puede leer desde una supuesta definicion del género
manele descrito como “un producto musical comercial de pésima calidad, realizado en
su mayor parte por ciudadanos de etroana”, hasta la explicitacion de los limites que

este género transgrede:

Los versos estan repletos de expresiones argoticas, con un vocabulario “rico” en errores
gramaticales, los cuales promueven un estilo de vida antisocial, inculto y vicioso. Los
consumidores de este producto son, en su mayor parte, personas con una educaciéon y

cultura pobres.

MANEA = produs muzical comercial de proasti
alitate, realizat in mare parte de cetiteni de etnie
rromd. O parte din piese sunt realizate prin plagierea
partiald sau totali a unor compozitii de origine
turceasci, greceasca si chiar romaneasca. Versurile
unt alcatuite din expresii argotice, dintr-un
/ocabular “bogat” in greseli gramaticale, care
promoveaza stilul de viata antisocial, incult si vicios.
onsumatorii acestui produs sunt in mare parte
persoane cu o educatie si o culturi siaraca.

Mergi cu taxiul si soferul asculta manele? in
microbuzul pe care-1 iei zilnic si ajungi la serviciu
cantd manele? La terasa unde iti place si iesi cu
familia sau prietenii se ascultd manele tot timpul?
Nu esti obligat sa asculti manele!!!

Nu inghiti ceea ce vor altii sa-ti bage pe git!

Ia atitudine!

Ascultia muzica adevarata!

Consumul de manele diuneaza grav educatiei!!!

Imagen 160: Manifiesto de la campaia anti manele llevada a cabo en 2011°%

362 cyentehttp://wholicab.in/image/anti-manele-anti-incultura/
363 Fyente http://www.ziarpiatraneamt.ro/protest-anti-manelstgactum
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En resumen, loganeleson categorizados dentro del universo de “lo gitano”, “lo racial”

y “lo exoético”. Este encorsetamiento, muy presente en los discursos, entra en
contradiccion con la practica cotidiana de las gentes y comunidades en Rumania. El
manelecontinda siendo un género que mueve un gran volumen de audiencia a pesar de
que su principal plataforma es ahora Internet y no tanto la radio o la television (que
también). En el capitulo 8 propondremos analizar los valores que sustentan estos
discursos, relacionados de forma muy estrecha con aquellos aspectos fundamentales e
indiscutibles de laumaneidad(discutidos en el capitulo 2), los cuales pueden explicar

el motivo de esta dialéctica.
6.4 Folk Metal

La corriente estilistica ddblk metal ocupa un espacio significativo entre la oferta
musical de la regién de Moldavia, mas concretamente en entornos urbanos. En ciudades
importantes de las regiones de Moldavia y Bucovina como lo sprSleceava, Bai,

Piatra Neam o Botogni, la escenmetal® se nutre de una significativa red de espacios

y locales especificos en los que se puede escuchar conciertos en directo, tanto de los

grupos consagrados como de los mas incipientes.

A pesar de que ehetalse considera una escamaderground en Rumania, es decir, que

no circula por los canales de promocién y difusién de las musieasstrearm™, la
informacion obtenida en las entrevistas indica que es descrito como género de culto,
especialmente por lo que se refieref@k metal Las valoraciones respecto a este
género, tanto las proferidas por consumidores habituales como por oyentes ocasionales,
suelen estar por encima del juicio estético para apelar a cuestiones mas trascendentales
como, por ejemplo, la simbologia y la mitologia utilizadas como temas de inspiracion

de contenidos y para la puesta en escena de los grupos.

%4 para una profundizacién en lo que respecta al uso de la terminologia “escena”, aplicada al estudio

socio-cultural de la musica, véase Bennett (2004) y, mas concretamentenstdirgVallach & Levine

(2012).

%5 Teniendo en cuenta la proporcién de espacios de televisién y radio dedicados a otros géneros locales
que mueven grandes audiencias (la musica tradicional, el manele o la mdusica religiosa), debemos
considerar que ehetales un género que transcurre al margen de esos espacios de difusién y por eso no

es “mainstream”.
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El folk metales un subgénero deéavy metafjue se caracteriza principalmente por la
integracion de elementos representativos de la cultura tradicional-folklérica, ya sean
estructuras propiamente musicales o paramusicales, en el entramado estético sonoro y
visual caracteristico demetal El producto resultante de esta mezcla es variable
dependiendo de la cultura tradicional a la cual se recurra en cada contexto socio-cultural

concreto pero sin dejar de lado las estructuras musicales y simbdlicas del heavy metal

Ademas, no olvidemos que el elemefutk incorporado a la matriz debck&roll o,

como veremos de forma mas particular, a la aetal aporta una dimension
experiencial de community mucho mas potente y efectiva al apelar de forma
inequivoca y directa a las mitologias del origen de dicho grupo o comunidad (Frith,
1981: 159). Al mismo tiempo, en virtud de la categorizacion “folk” que recibe, la
separacion entre lo que experimentan las audiencias y los ejecutantes (musicos) durante
la performancefolk-rock o folk-metal, pretende ser minimizada para reforzar la

sensacion de feeling commur{iaye Allet, 2010).

Algunos tedricos, como el socidlogo Simon Frith, proponen entender la categoria “folk”
en la cultura rock como un término que refiere principalmente a unos valores
construidos en torno a la muasica como cultura y no en referencia a las estructuras
musicales. Esos valores, continda, comportan una critica implicita al comercialismo: “la
descripcion de la creacidalk (vista como activa, colectiva, honesta) es, de hecho, una
respuesta idealizada a la experiencia del consumo de masas (vista como fragmentada,
pasiva y alienante)” (Frith, 1981: 160).

En términos generales, la retérica fidk metalpermite expresar a distintos niveles de
explicitacion una afiliacion y exaltacion de indole nacionalista, en su vision\dako

mas idealizada y romantizada. Esta ideologia, trasladada a la musica, se caracteriza por
utilizar instrumentos de la cultura tradicional local, poner en practica sus técnicas
especificas de ejecucion y adoptar estructuras tradicionales ritmicas y melddicas. En el
plano de los elementos paramusicales, el tratamiento de la lirica resulta un recurso de

gran importancia por lo que se refiere a la dimension étnico-nacionalista:

Las letras utilizadas en &lk metalson de indole folclérica y nacionalista y evocan
conscientemente a una cultura, a un grupo de gente, a una localizacién geografica, a un

periodo histérico o a un relato mitolégico/cosmolégico (Marjenin, 2014: 55).
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La forma de vestir, la apariencia de los integrantes y los simbolos utilizados en su
conjunto son también muy importantes y contribuyen a dar coherencia a esta
subculturd®®. Como aspecto clave para su reconocimiento como subgénerofoén el
metal se debe dar una “ejecucion simultanea de estructuras musicales paradigmaticas

del metaly de la musica tradicional” (Marjenin, 2014: 46).

En Rumania, debido a su idiosincrasia rurafold metalrepresenta unas practicas e
ideologias que, lejos de formar parte de un pasado lejano y arcaico, estan en plena
vigencia hoy en dia. De este modo, la funcion que este subgénero desempefia en otros
contextos, cuyo grado de modernidad e industrializacion hacen de las alusiones a la
ruralidad y a la ritualidad una cuestién nostalgica y romantizada, adquiere en Rumania
una dimensién reivindicativa muy interesante que destaca por conjugar mitologias

ancestrales con la cotidianeidad folklorica.

En este apartado, vamos a analizar los origene$oltemetal en Rumania con la
finalidad de comprender la trascendencia que parece tener este subgénero como
revitalizador de los discursos e ideologias nacionalistas. De forma particular, Por otra
parte, veremos qué caracteristicas formales presefutk eheta) especialmente en la

region que nos ocupa, las cuales pretenden ser representativas de los ideales y valores

supuestamente paradigmaticos de la rumaneidad.
6.4.1. Antecedentes: la cultura folk-rock durante el régimen comunista

El folk metalen Rumania sienta sus precedentes en el la cultura rock local y, mas
concretamente, en lo que se llamé “etno-rock” durante la década de*ibsErOeste

periodo, tuvo lugar una eclosién de “rock nativo” en paises tanto de la Europa del Este
como de Occidente. Cantar en el idioma nacional y buscar la inspiracién en la musica
folklorica local formaba parte de los procedimientos caracteristicos de este género

(Curta, 2004: 4), asi como también adaptar instrumentos y técnicas asociadas con estilos

%6 para una profundizacién en torno al uso del término “subcultura”, véase el capitulo 3 de la tesis de
Nicola faye Allet (Faye Allet, 2010: 82-119). Tomaremos la propuesta de Faye Allet sobre entender las
subculturas como “comunidades de sentido” (Faye Allet, 2010: 115).

37 El término “etno-rock” fue utilizado por primera vez en este contexto por el lider y fundador de la
banda de rockPhoenix Nicu Covaci, para describir un tipo de rock elaborado sobre aquellos elementos
supuestamente arcaicos y auténticos del folklore rumano (Covaci, 1994, en Dobrescu, 2011: 268).
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folkloricos, al mismo tiempo que se utilizaba la amplificacion y las convenciones
propias del rock (Shuker, 2005: 113).

En Rumania, aunque no exclusivamente, el concepétnderocko rock etno-nacional
(Regev, 2007) es el resultado de los asiduos estudios musicoldgicos sobre el folklore
rumano y de una idealizacion de la Edad Media la cual sirve “como ejemidlo de
tempore una época cuasi-mitica de padres fundadores y del origen de la historia
(nacional)” (Curta, 2004: 9).

La musicarock&roll penetré en la Rumania comunista durante una periodo de relativa
(y ambigua) tolerancia. Fue a principios de los afios sesenta, cuando funcionaba la
estrategia ideoldgica que consistia en considerar los artefactos contraculturales de
occidente (y sus brotes locales) como “comparieros de viaje momentaneos” (Dobrescu,
2011: 257). Se entendia queretk&roll representaba originalmente la musica de los
oprimidos y que acarreaba un mensaje anti-capitalista y anti-militarista que resultaba
muy util por aquel entonces. Por otra parte, se tenia la pragmatica conviccion de que, en
el fondo, la nueva generacion buscaba Unicamente el puro entretenimiento que podia
explicarse en términos neutrales, “no-ideoldgicos”. Ademas, no se podia ignorar que
este estallido de energia “rockera” iba a reportar un rédito considerable a la compaiiia de
discos nacional Electrecord (Dobrescu, 2011: 257-258).

A pesar de esta aparente permisividad durante lo que se ha llamado “Socialismo
humanista” (Dobrescu, 2011: 256), el rock rumano experimento a diferentes niveles la
censura impuesta por lMomenklatura del Partido Comunista Rumano (PCR), muy
especialmente a partir de mediados de la década de los setenta, cuando las directrices
del Régimen se endurecieron considerablemente. Tal y como explica uno de los

informantes:

Durante el Régimen Socialistais y otros grupos no estaban bien considerados.
Tuvieron algun tipo de problema con las autoridades, pero no de tipo politico. Vinieron
a Miercurea Ciuc en el 87 y mucha gente fue al concierto. No sé cual fue el problema
pero los organizadores no permitieron a toda la gente acceder al recinto. La gente se

enfadd y empezé a lanzar piedras, jentonces vino la policia antidisturbios!” (CC-2014-

).
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Musicas y audiencias ponian en practica diversas estrategias para sortear la presion
institucional que se ejercia sobre los grupos de’*tddkn algunas entrevistas, como ya
hemos mencionado, los informantes recordaban esta censura subliminal explicando
como las autoridades difundieron la falsa noticia de la muerte de Freddie Mercury, para
justificar la anulacion de un concierto de QUEEN que iba a tener lugar en el pais. El
noticiario emitio la exclusiva de la aparente desgracia, explicando que el cantante habia

muerto electrocutado mientras tocaba su guitirra

Los grupos de rock o “bandas de guitarra eléctrica”, tal y como se las IFfhaba
aparecian representados, en un inicio, en dos espacios mediaticos de accion: (a) el
oficial, es decir, el de la television y (b) el de los estudios de grabacion. Conforme la

Régimen fue endureciendo su politica cultural, el rock dej6é de tener cuota de pantalla:

A los grupos de rock en general se les permitia tocar en festivales y conciertos pero no
aparecian nunca por la televisién. Sus albumes tampoco eran publicados con regularidad
por la compafiia de discos nacioriaectrecord, que es donde estaba el Unico estudio

de grabacién en toda Rumania (CC-2014-I).

En ambos entornos, ya desde el principio, habia muchas restricciones como podrian ser:
la obligatoriedad de afeitarse y cortarse el pelo o la de evitar llevar vestuario
underground’®. Durante los primeros afios de rock rumano se cantaban versiones de
grupos anglosajones, ya fuera en la lengua original, o traducidas al rumano. Por aquel
entonces, el régimen era tolerante y permitia que un 20% del repertorio presentado para

un concierto fuera en lengua extranjéfa

Durante el primer lustro de la década de los sesenta, los primeros grupos con temas de

creacién propia empezaron a proliferar en la escena rdMammpractica de introducir

%8 En muchos casos, las letras contenian un doble sentido que escondia la critica o protesta hacia la
situacién politica y la represion.

39 Informacion extraida de la entrevista (AF-2013-Ba).

%791 a palabra “rock” estaba prohibida por el Réginmate(.ro/nxupvyy

31 |nformacién extraida del articulo periodistico “Rock-ul romanesc in perioada comunista” de Dorin
Timonea (2015), eadev.ro/nxupvgasi como de las entrevistas: (CC-2014-1) y (CP-2014

372 E] momento decisivo de popularizacién de la misica rock en Rumania fue la difusién de la pelicula
britanicaTinerii (“The Young Ones”, 1961), la cual relata el éxito de un grupo de rock. En la pelicula
aparecian CIiff Richard y The Shadows. Un poco después, tras los conciertos de The Beatles y The
Rolling Stones, el género arraigd en el pais y las bandas proliferaron.

373 Algunos de estosranus, Pioneers, Phoenix, Cometele, EntgitjaSfinx, Olympic '64, Sideral o
Sincron
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elementos de la mdusica tradicional empezd a resultar un recurso especialmente
interesante, siendo lo®lympic’64, con Dorin Liviu Zaharia en el liderazgo, los
primeros en tratar el folklore rumano desde la perspectiva del rock experimental
(Dobrescu, 2011: 262). Fue en este momento en el cual se empezaron a perfilar las que
iban a ser tomadas como caracteristicas primordiales del etno(folk)-rock

Sus intereses iban dirigidos hacia canciones tradicionales que supuestamente
preservaban elementos de rituales arcaicos. Su “Cintec de haiduc” (cancion de
hajduk’, lanzada en el disd@intic De Haiduc/Ziua Bradului De NoapfElectrecord,

1971) es representativa de esta aproximatié@Zaharia se hizo muy popular por ir
vestido con una larga camisa campesien la cual le llegaba hasta los tobillos, y por

su costumbre de cantar descalzo. Completaban el look una barba descuidada y una larga
melena, las cuales acentuaban la percepcién de alternatividad y misticismo que tenian

tanto audiencias como autoridades al verle en el escenario (Dobrescu, 2011: 262).

Imagen 161: Dorin Liviu Zaharia, lider de Olympic’64

Muchos grupos que luego serian considerados comdeeraticos de esta corriente
siguieron la estela d@lympic’64 y ahondaron en la simbologia y formas de la cultura
tradicional rumana para incorporarlas a sus composiciones deSfacky Phoenix

374 Los haiduceran proscritos, similares al Robin Hood del folklore anglosajén que se rebelaron contra la
dominacién otomana. Estas figuras herdicas fueron enaltecidas por la propaganda comunista por ser
considerados como los antecesores de la lucha de clases moderna (Dobrescu, 2011: 262).

375 A modo de ejemplchttps://www.youtube.com/watch?v=hFwS3I05gCc
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(que por entonces se llamab&ifinji) realizaron los primeros trabajos folkléricos
después de los de Zahdffa

Es precisamente Nicu Covaci, lider de Risoenix quien se atribuye la creacion del
géneroetno-rock rumano explorando las posibilidades de tradiciones del folklore local
mucho antes del constrefiimiento ideoldgico que experimentd el Régimen a finales de
los setenta. No obstante, la utilizacion del folklore como repositorio de rituales
ancestrales y de cosmovisiones pre-cristianas empezo ya con las baladas “meta-fisicas”
de Zaharia y con las elaboraciones surrealistas e “hindu-budistas” de canciones del
entorno rural que hicieron algunos de los mas representativos del folk psicodélico y
progresivd’’ (Dobrescu, 2011: 268).

Sfinx fueron pioneros en la exploracion de tematicas medievales, tanto en sus letras
como en la puesta en escena, practica que les ha llevado a estar incluidos en las listas de
los grupos ddolk-rocky a ser considerados una formacion de culto. En su tema “Om
bun” (Lume albdg, Electrecord, 197%) el cantante vestia la ropa caracteristica de la
Rumania del medievo, en color blanco, e interpretaba con la flauta de pico la
introduccion del tema (Curta, 2004: 4). L&hoenix por su parte, contribuyeron
enormemente a la consolidacion del género etno-rock y de la instauracion del

medievalismo entre las practicas recursivas de la composicion de nuevos temas.

“Norocul inorogului” (Cantafabule Electrecord, 1978%° es un ejemplo de cémo se
incorporan la literatura y mitologia medievales a la creaciéon musical del género, ademas
de conservar texto en francés arcaico y tomar de nuevo la flauta como instrumento
melddico principal (Curta, 2004: 5). Otros de sus albumes mas representativos de ese
dialogo entre el rock y las estructuras de la masica tradicionaCeboe ne-au dat

nume (Electrecord, 1972) Wugur de fluier(Electrecord, 1974) en los que aparecen

temas que incorporan estructuras ritmicas y melddicas de la masica tradicional de

378 Uno de los primeros éxitos de Phoenix fue la versién de una balada tradicional, tamién sobre un
haidug llamada “Andrii Popa”lfttps://www.youtube.com/watch?v=s8LjjtEZB{E

377 Algunos de ellos: Nicu Vladimir, Mircea Florian, Dorditulescu, Zoia Alecu, y Mircea Vinil

378 A modo de ejempldattps://www.youtube.com/watch?v=M6kv3wYgOhO

379 A modo de ejempldattps://www.youtube.com/watch?v=cTIEU2GIc-E
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algunas regiones de Rumania, como es el caso de los paksadésen “Mugur de

1380 1381

Fluier="y “Mica Tiganiadi

Vemos cémo la incorporacion de la cultura folklérica al género rock se lleva a cabo en
diferentes niveles que podriamos observar segun la metodologia propuesta en el primer
capitulo. Siguiendo este esquema epistemologico, en los neslestural-formaly
actitudinal-comportamentaldentificariamos el conjunto de elementamsdiblesy la

puesta en escena, ens@inbdlico-conceptuahnalizariamos la simbologia a la que se
apela durante lperformanceEn este caso, la inclusion de elementos folkléricos en las
estructuras musicales se corresponderia con la utilizacion de ciertos patrones ritmicos,
melodicos y textuales que reporten al imaginario sonoro de las musicas de entornos
rurales y ritualisticos. El nivel estructural-funcional, entonces, remitiria al conjunto de
constructos ideoldgicos y mitologicos que se utilizan como tema recursivo y que apelan

al sentimiento de comunidad del que se nutre cualquier entidad nacional.

Por ejemplo, vemos esta referencia a los mitos de etnogénesis nacional en temas que el
grupoPhoenixdedica a “Negru Vod&®? supuesto fundador del principado de Valaquia

en el siglo XlII, o a “Pavel Chinezuf®, héroe local del siglo XV que luché contra la
dominacién otomana (Curta, 2004: 6-8). Las alusiones a componentes relevantes para el
sentimiento nacional también se hacen mediante la musicalizacion de textos escritos por
literatos de referencia como en el caso de “Mugur de fluier”, cancion en la que se utiliza
un poema del escritor lon Budai Deleanu, icono del auge literario rumano del siglo
XVIII (Dobrescu, 2011: 270).

Esta recurrencia a temas oniricos y a la exaltaciéon de la cultura tradicional local en
todas sus facetas fue lo que, probablemente, permitiera e incluso incentivara la
existencia de este género por parte del Partido Comunista, sin que eso supusiera una
relajacion por parte de las autoridades encargadas de supervisar y censurar los

contenidos que no se consideraran pertinentes.

380 A modo de ejempldattps://www.youtube.com/watch?v=4FBc9oF_z-M
31 A nodo de ejempldhttps://www.youtube.com/watch?v=jn8vkl7Gp88
32 A modo de ejempldattp://www.youtube.com/watch?v=B5CUEE_GJQw
383 A modo de ejempldattps://www.youtube.com/watch?v=YJfV2n1Wa7k
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Por lo que al nivel estructural se refiere, se puede apreciar una mezcla interesante de
referentes que son entendidos, tanto por musicos como por audiencias, como alusiones a
la particularidad musical étnica rumana, a pesar de que no sean Unicamente
representativos de la misma. Tanto en “Om bun”, Slex como en “Norocul
Inorogului”, dePhoenix aparecen texturas polifénicas y contrapuntisticas las cuales son
mas propias de la tradicibn musical del medievo de Centroeuropa y de la Europa
Occidental y no tanto de las regiones ortodoxas de Rumania. Los elementos musicales
que pretenden apelar al folklore presentan una mixtura entre las musicas rituales de
ambito rural local y la estética del folk norteamericano de los afios sesenta y setenta, de

cuya influencia se nutre claramente este género.

Esto demuestra que la idea de “lo etno” o “lo folk” que se comparte en el imaginario
colectivo no se conforma Unicamente de los estereotipos provenientes de la cultura
musical rural de Rumania, sino que se ve influenciada también por otras culturas
musicales las cuales han pasado a formar parte de la idea romantica que se tiene sobre lo
que es (o deberia sdlk. El valor otorgado a lo acustico, a las danzas y canciones
tradicionales, y a la estética del folk norteamericano es representativo del ideario que se

comparte sobre “lo folk”.

En definitiva, podemos asegurar que el constructo de folk al que remiten los temas
creados durante este periodo, bajo la etiqueta de “etno-rock” o “folk-rock”, responde
mas a una idea imagin&da(Curta, 2004: 8) que refiere en mayor proporcién a la
musica medieval y folklorica de la Europa Occidental, y no tanto a las musicas rurales
de las regiones de Rumania en las que el legado turco-otomano estd mucho mas

presente, tanto en estructuras musicales como en el nivel simbdlico.

6.4.2. Mitologia del folk metalcaracteristicas, grupos y espacios

Autores como Keith Kahn-Harris, Ross Hagen o Aaron Patrick Mulvaney, todos ellos
grandes especialistas en el estudio de la cufteaay metalafirman que el subgénero

folk metal se desarroll6 en la escena internacional a partiblkdek metal el cual
emergid durante la década de los ochenta (en Marjenin, 2014: 37). A pesar de la

conexion entre estos dos subgéneros, las influencias defulk-relck y las musicas

34En el sentido de comunidad imaginada de Benedict Anderson (Anderson, 2006).
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tradicionales son innegables para la comprension de la estétimdkdmletal Aunque
existen diferencias evidentes entre las tematicas que se tratablackehetaly el folk
metal (el primero presenta una estrecha relaciébn con motivos de inspiracién satanicos),
ambos subgéneros coinciden en la utilizacion de elementos que remiten a la nacion y al

folklore nacional, tanto en la musica como en los temas que tratan las letras.

Como caracteristicas principales, en términos generales, los musidoik deetal
utilizan instrumentos y melodias folkléricas que incorporan a las estructuras
caracteristicas de la musioeetal cantan en idiomas nativos, rechazando la hegemonia
del inglés y estableciendo asi un sentimiento de orgullo nacional. Las letras aparecen
explicitamente afiliadas a una cultura particular y se usan también imagenes simbdlicas
que sirven de conexién con dicha cultura. Mientras quieeally metalalude a la
modernidad en sus letras, en el vestuario y en la tecnologia (amplificacion,
sintetizadores y efectos de escena)fotd metalintegra elementos de culturas pre-

industriales y pre-capitalistas (Marjenin, 2014: 52-58).

La tematica predominante que envuelve las performancdslkehetaltiene que ver

con la importancia que se le otorga a la relacién simbiotica entre tierra y naturaleza
(Molloy, 2014: 13). Este “retorno a las raices”, a la mistica de considerarse
descendientes directos de la “madre naturaleza” y a estrechar vinculos para con el
territorio y su mitologia natural hace delk metalun género muy fructifero por lo que

respecta a su utilidad como recurso etnicitario.

En Rumania existe una considerable aficién por el folk metal, en sus variantes llamadas
Dacic meta) Epic Romanian metal mioritic metaf®>. Tal y como se puede deducir de

las etiquetas anteriores, mucho del peso que define cada una de estas variantes o
subgéneros radica en las tematicas que se toman como inspiracion y cuyos artefactos
van a formar parte de la iconografia simbdlica que cada grupo utilizara en la puesta en
escena en conciertos y videoclips promocionales. Siguiendo la filosofia que marca la
estética defolk metalen la escena internacional, las diferentes formaciones rumanas

buscan en la cultura folklorica local aquellos motivos mitolégicos y acontecimientos

35 E| apelativo tlacic metdl refiere a los Dacios, que son considerados como los primeros “rumanos”
pobladores del territorio que actualmente pertenece a Rumania. “Metal mioritico” hace referencia a la
famosa balada moralistidéioriza, que forma parte de la mitologia de la etnogénesis.
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ritualisticos que, una vez reformulados e incorporados a las estructuras musicales del

metal contribuyen a reforzar el vinculo entre la naturaleza y la etnicidad.

De la misma forma que hemos visto anteriormente, con el cassngdetocko folk-

rock, los referentes en &lk metalcontindan siendo las mitologias de la etnogénesis,
apelando frecuentemente a tiempos pre-romanicos, en las que se incluyen citas a todo
tipo de rituales pre-cristianos los cuales, como ya hemos comentado, contindan
celebrandose hoy en dia con cierta vigencia y cotidianeidad. A un mismo tiempo, pero
de forma indirecta, se perpetdan ciertos canones construidos en torno al género musical
en cuestion como, por ejemplo, la hegemonia étnica tanto de miembros de los grupos

como de las audiencias hacia las que va dirigido.

Por lo que a las técnicas compositivas se refiere, contindan utilizandose elementos de
las musicas folkléricas de diversas regiones de Rumania, mezclados con sonoridades
propias de un imaginario medievalistico que corresponderian a una estética del organum
eclesiastico de los siglos Xl y XII d. C. en la Europa Occidental. Este uso de las voces,
organizadas en polifonias de cuartas y quintas, lo podemos escuchar en los temas “Luna
peste varfuri®®® del albumCeasul aducerii-aminte (2006) o “Ultima iari&”del album

Nestiimutat 015), ambos de la banda Bucovina.

El uso de instrumentos tradicionales continla siendo una caracteristica importante en
este género. Las flautas siguen teniendo un gran protagonismo, de acuerdo con la
importancia con la que ya cuentan en el conjunto de instrumentos tradicionales

aeréfonos del pais. En las siguientes imagenes, vemos algunos tipos auwamocekl

caval la tilincd y la pgeuling:

336 A modo de ejempldattps://www.youtube.com/watch?v=7WIvleOFYig
37 A modo de ejempldattps://www.youtube.com/watch?v=zEOQHCGZZ-KE
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Tilinca

Piculina

Imagen 162: fotografias extraidas del libreto del disco Flites et cordes des virtuoses d’Oltenie. Rapsozii Gorjului
(1994)%

Esta incorporacion de aeré6fonos la vemos en grupos E-an-na®°, quienes utilizan

principalmente el cavaWarchant®®, que también combinan el cavain el acordeédn, y

38 Fuente Rapsozii Gorjului — Roumanie - Flites Et Cordes Des Virtuoses D'Olténie Sello: Peoples —
PEO CD-803 Formato: CD, Album, Reissue Pais: Switzerland Fecha: 1994.

39 A modo de ejemplo, los temas “Jinchttps://www.youtube.com/watch?v=3AGE3x1i8oc“Tinca
Popii” https://www.youtube.com/watch?v=axu42N7RbfU

39 A modo de ejmplo, el tematbra” https://www.youtube.com/watch?v=KMQdkQWigAA
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Ka Gaia Ari** que usan la flauta de pamai. Otros grupos comBuciumy An Theos
combinan el uso de las flautas con el violin, otro de los instrumentos que representa de
forma emblematica la cultura tradicioftal Estos instrumentos asumen, generalmente,

el liderazgo melddico y suenan a modo introductorio, sin amplificacion, para dar paso
después al caracteristico sonido metal con guitarras, bajo y bateria contundentemente
amplificados y con el uso de técnicas guturales y registros extremos por lo que a la

técnica vocal se refiere.

Dordeduh apuestan por la incorporacion de instrumentos autoctonos de diferentes
familias como los son dllnic o bucium (aeréfono), el cimbalén gambal (cuerda
percutida) y latoaai (percusiond®®. Asimismo, Negura Bunget también propone esta
textura instrumental en su tema “Tul-ni-ca-rittd” En ambos ejemplos, estos
instrumentos se mezclan independientemente de su contexto y tradicién original. Es el
caso de ldoaai, por ejemplo, cuyo contexto de uso es principalmegligioso, o el

tulnic cuya préctica se circunscribe a regiones de montafia y que dificilmente vemos en
formaciones de mausica folklérica compartiendo plantel con otros instrumentos

tradicionales.

Imagen 163: foto promocional del grupo Dordeduh, extraida del videoclip del tema “Dojana”

%1 ver el tema Joaca dacil https://www.youtube.com/watch?v=IcxWoGgoXi4

392 er, a modo de ejemplo, el temRizboieni de Bucium https://www.youtube.com/watch?v=LsY-
LmSIJMpg vy el tema Prin viu grai stramosesc  de An Theos
https://www.youtube.com/watch?v=unQSp-VQCUU

33 Ver, a modo de ejemplo, el tema “Dojana” en sus versién videoclip
(http://www.youtube.com/watch?v=F6jilw-6X) E y en directo
(https://www.youtube.com/watch?v=9sT4 jOrjeU

%94 A modo de ejmplohttps://www.youtube.com/watch?v=gjkegNLUJuk
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Los temas de los que hablan las letras son, tal y como ya hemos dicho, de gran
importancia para la clasificacion del subgénero. Encontramos una gran variedad de
recursos tematicos los cuales ponen de manifiesto la vinculacién con el imaginario
nacional y los ideales de los que se entiendefgdbrmetal En primer lugar, esta la
alusion a formas musicales recurrentes en la cultura musical folklérica de Rumania. Es
el caso, por ejemplo, de titular a los temas con nombres de danzas tradicldoales (
Sirba, Jog etc.), tal y como ya se ha visto en ejemplos mencionados anteriormente. Otro
recurso consiste en hacer referencia a rituales del &mbito rural como, por ejemplo, el
tema “Noaptea Sanzieneldt® del grupoTransylvanid® o la cancién del mismo titulo

del grupo ya mencionado An Th&0s

Otra de las teméticas recurrentes es el mito de la formacién del Estado de Rumania
mediante la lucha y conquista del territorio en poder del Imperio Otomano. Existe un
gran repertorio de canciones en honor y exaltacién a personajes historicos cuasi-miticos
como Vlad Tepg o los Dacios, en una pretension de reivindicar daiqularidad
rumana y la diferenciacion respecto a contextos vetihds en esta variante cuando el

folk metalse solapa con @pic metaly recibe los apelativos deacic metalo Metal

mioritic, en su dimensién mas local.

Imagen 164: caratula del disco Vlad Tepes de Trooper (2009)

3% sazieneademas de hacer referencia a una flor, es el nombre que se dane (asres o deidades de

forma femenina) que se manifiestan en la noche del solsticio de verano. En el ritual o fedtieipizsd
Séazieneloro también llamad®rdagaica, celebrado la vigilia de San Juan, se dice que los cielos se abran

y que los diferentes mundos entran en contacto. En esta celebracién, las mujeres jovenes visten de blanco
y recogen flores con las que tejen coronas. Luego se reunen con sus respectivos pretendientes y danzan
alrededor de una gran fogata (Ambervill Wiberg, n.d.; Rucsanda, 2009).

39 A modo de ejempldattps://www.youtube.com/watch?v=XIsdH8kMP3g

397 A modo de ejempldattps://www.youtube.com/watch?v=g4L7ENBvQ5Y

3% A modo de ejemplo, escuchar el tema “Dacia hiperboreana” de Niegura Bunget
https://www.youtube.com/watch?v=nDfQG2MVBKI; “Dacii liber” de Odyssey
https://www.youtube.com/watch?v=nM4WO02ISins o “Vlad Teps” de Trooper
https://www.youtube.com/watch?v=a8PEVV6tt14

359



Sara Revilla Gutiez

Respecto a las teméticas mas recurrentes, la alusion a fendbmenos naturales, accidentes
geoldgicos, lugares geograficos y cualquier fendmeno relacionado con las fuerzas de la
naturaleza son ensalzados de forma onirica. La veneraciébn a bosques, regiones,
montafias, tormentas, estaciones calendaricas, etc. responde a la filodoflardetal

de mantener ese vinculo con el entorno natural, entendiéndolo como poder

trascendental y Gnico.

Otra forma de hacer honor a la categddlk metal es versionar temas dauzici
populard de gran trascendencia y alcance. Seria el caso, por ejemplo, del uso recurrente
de canciones emblematicas como “Canta cucu bata-l vina” o “Ciuledfideatnodo

de homenaf®’. La incorporacién de estos temas en los repertorios de concierto es algo

tan asiduo que han llegado a convertirse en la mayoria de los casos en imprescindibles.

En dltimo término, pero no menos relevante, encontramos una clara referencia a la
cultura folklorica expresada a través de la vestimenta de los miembros de los grupos que
se adscriben a la categorfalk metal De esta manera, observamos una clara
escenificacion y recreacion del costumbrismo atavico en lo que al atuendo se refiere. A
continuacion, vemos algunas imagenes promocionales de los gugpiosn Ashaena,
Negura BungetAn TheosDirty Shirt los cuales son ejemplo de como se incorporan las

camisas tradicionales, asi como los bordados y colores, al contexto metal.

39 E| tema titulado “Zi”, de lofNegura Bungethttps://www.youtube.com/watch?v=204YvML8Py¥
también el completo del disco ‘radacinat  (2016) de los Hoia Baciu
(https://www.youtube.com/watch?v=g1Whkljh3A8&on buenos ejemplos de la exaltacion de los
fen6menos y parajes naturales en las letras.

40 Consultar las versiones populares en los siguientes links:  “Ciuleandra”
(https://www.youtube.com/watch?v=0W395ryBlgg vy “Cénta cucu bata-I vina”
(https://www.youtube.com/watch?v=MkIVy1To KY

401 Escuchar las versiones de “Ciuleandra” que hacen los grupos Theos

(https://www.youtube.com/watch?v=qe71W30M8CM) Kempes
(https://www.youtube.com/watch?v=EgA6PbwkH0 Harmasar
(https://www.youtube.com/watch?v=Y1GusQf-yz8 0 Dirty Shirt

(https://www.youtube.com/watch?v=xfg9iU9l}i8y la de “Canta cucu bata-l vina” del gruBacovina
(https://www.youtube.com/watch?v=la60O-JIbP.3géase la letra y la traduccién en el anexo 10.
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Imagen 165: imagen promocional del grupo An Theos™

Imagen 166: fotografia promocional del grupo Bucium®®

402 £ ente http://www.metalhead.ro/
403 Fyentehttp://www.metalhead.ro/
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5

Imagen 168: imagen promocional del grupo Carpal“ica40

6.5.Entre lo local y lo global: otros géneros musicales en Rumania

En este ultimo apartado, vamos a hablar de cuatro géneros los cuales aportan algo mas
de informacion a este analisis de contenido y estructura de la musica en el contexto
Moldavo-Rumano. Los géneros o categorias en cuestion son: la musica de origen

latinoamericano, el hip-hop, la musica clasica (académica), y el etno.

404 Fyente http://www.metalhead.ro/
405 Fyente http://www.metal-archives.com/bands/Carpatica/354a87
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Estos cuatro géneros musicales son mencionados durante las entrevistas de forma
habitual. Sus principios estéticos responden, excepto en el caso del gémera
referentes de ambito global, es decir, que siguen los modelos e inspiraciones de forma 'y
estructura de los canones originales. A un mismo tiempo, se detecta la incorporacion de
algunas estructuras musicales las cuales, como ya hemos ido explicando, estan
relacionadas con discursos etnicitarios y nacionales (p.e. cantar en rumano, utilizar
melodias y ritmos folkloricos a modo de inspiracibn y/o cita intertextual, usar

instrumentacioén local, vestuario, etc.).

Las opiniones pronunciadas al respecto de cada uno de estos cuatro géneros son
diversas y responden a tépicos e ideologias de diferentes indoles. Dada esta variedad de
discursos, no seria adecuado establecer una relacion generalista entre los enunciados
gue se desencadenan por la practica y consumo de dichos géneros, y la forma estructural
que los puede caracterizar. No obstante, proponemos realizar una breve incursion en

cada uno de ellos poniendo de manifiesto algunos discursos y sus reglas implicitas, los

cuales si son compartidos por las audiencias de cada género y remiten a algunas de las

pautas que hemos ido tratando a lo largo de este capitulo.
6.5.1. MdUsica latina

El caso de lo que hemos denominado comgsica latind® ofrece una curiosa
contraposicion en Rumania. En primer lugar, conviene detallar que el apelativo “latina”

es utilizado en este contexto, por los propios informantes rumanos, como apocope de
“latinoamericana”, en referencia a la musica de procedencia de la América del Sur.
Cuando en anuncios, carteles promocionales o panfletos se puede lee# tatunztc

debemos pensar en una amalgama de géneros y subgéneros que comprende la cultura

musical popular de Latinoamérica.

Lo realmente interesante del caso es la apropiacion y uso que se hace de estos géneros
en Rumania y de la relevancia identitaria que adquieren en los discursos.
Principalmente, debemos sefalar el énfasis que se hace desde los informantes e

instituciones sobre la reactivacion del vinculo que puede existir entre ambos contextos

4% Tomamos esta etiqueta directamente de la que se utiliza en los difoirdedos informantes y
medios de comunicacion en Rumania.
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culturales por el hecho de considerar que son procedentes de un mismo origen cultural
(el entendido como “romano-latino”). Esta es, sin duda, una relacion que se promueve
de forma oficial y que se traduce a nivel cotidiano en la programacion de eventos y
contenidos en cadenas de radio y televisibn que se corresponden con este tipo de
musica. Tras la caida del Régimen, con la diversificacion de canales mediaticos de radio
y television, aparecieron espacios tematicos dedicados exclusivamente a la
retransmision de series y telenovelas producidas en Latinoamérica. Hoy en dia, durante
las entrevistas, los informantes reconocen estar familiarizados con la cultura “latina”
gracias a esas telenovelas e incluso algunos han adquirido un excepcional nivel de

castellano gracias a la visualizacion de esos canales.

No obstante, respecto a la musica “latina”, cabria esperar que el valor y estatus otorgado
a este conjunto de géneros fuera mayor (mejor considerado) en caso que los y las
intérpretes sean procedentes de alguno de los paises reconocidos como “latinos”. No
obstante, tal y como se puede apreciar en la imagen a continuacion, el énfasis
promocional de eventos y actuaciones continla poniéndose en el grado de
“rumaneidad” de los expertos participantes, en detrimento de lo que en otros contextos
culturales seria visto como lo “propio” del pais originario, o “mas auténtico” o

“representativo”.

Universy Lating Dance |ag 2

o 100% ondnesss
mefil S U}-Il ot in Roma

(T

Imagen 169: banner de promocion del 19 Festival de Salsa de la region de Moldavia.
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Asi, vemos cémo el cartel de promocion tisl Moldova Salsa Fesefala que se trata
de la primera edicién “cien por cien rumana” y que “los instructores, intérpretes y Djs

son todos de Rumania”.

Algunos de los estilos que tienen mas visibilidad y que son objeto de alusiones

constantes en las entrevistas son la salsa, la bachata, la cumbia y el reggaeton,
existiendo numerosas academias de baile que imparten clases en las principales
ciudades del pais. Estos cuatro estilos son tomados como paradigma de “latinidad”, por
lo que a la practica musical se refiere, y su presencia en carteles y programaciones de

festivales de ambito cultural general es casi oblijada

La seleccidén y clasificacion de lo que va a ser considerado cumsica latina se hace
priorizando unas caracteristicas estructurales y relegando otras. Los rasgos en base a los
gue se lleva a término esa ordenacion tienen que ver principalmente con el hecho de que
los temas se canten en castellano, sin que eso comporte la necesidad de que los y las
intérpretes sean originarios/as de un pais de habla hispana. Es mas, interpretar los temas
en castellano supone un plus en el estatus de cualquier artista rumano que se especialice
en este génet®. También es importante respetar los patrones ritmicos de referencia

(sincopas y acentos), asi como su etawacteristict®.

Es interesante, ademas, la combinacion de estereotipos que se da en la puesta en escena
de estos géneros, tanto a nivel mediatico como en los festivales y conciertos en vivo.
Las alusiones al flamenco (vestir con traje de sevillana, palmear y taconear) son
frecuentes aun cuando el estilo de lo que se esta interpretando sea, por ejemplo,
reggaetoft’. Se mezclan los simbolos sonoros de culturas musicales tan diferenciadas

como, por ejemplo, el flamenco, el mariachi o la salsa.

407 Durante el trabajo de campo se asisti6 a varios festivales como, por ejemplestighlul
Internagional al Educaiei y el Moldova Salsa Fesen 1gi, el Salsa Festival “Napocaliente”en Cluj-

Napoca, eFestivalul Regiunilor Europenen Brgov o elFestivalul Moldova Vechen Bicau. En todos

ellos habia actuaciones de grupos locales interpretando alguno de los géneros de musica popular
latinoamericana mencionados.

% Otra prueba més de la importancia que se le da en el contexto rumano a la dimensién idiomatica.

409 En el caso de la musica latinoamericana, se trataria de los estereotipos sobre la sensualidad, reconocida
en algunos movimientos caracteristicos, y la alusién explicita y detallada a situaciones de indole amorosa.
419 A 'modo de ejemplo, el videoclip del tema “Playa en Costa Rica” interpretado por la cantante Ami:
https://www.youtube.com/watch?v=ikODijwZ-a0 0  “Cola Song” interpretado por Inna:
https://www.youtube.com/watch?v=Yz2658gzOuM
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Debido a la multitud de ideas estereotipadas que el imaglatirio proyecta, como la
sensualidad, el exotismo, cierta desinhibicion y un “dejarse llevar”, estos subgéneros
son considerados representativos de la “cultura musical latina”, al margen de sus
muchas diferencias estructurales y regionales. Esta dimension es importante en el
contexto rumano por ser considerada parte hermanada de su propia “latinidad
ancestral”. De todas formas, a pesar de reconocerse como parte de una “pancultura”
latina y de reforzar ese vinculo a través de la produccion cultural, la exotizacion del
caracter y la naturaleza de los “latinos” (en el sentido de “latinoamericano”) sigue

siendo muy fuerte.

Al margen de éstas y otras consideraciones fundamentadas en preconcepciones sobre lo
latino en lo musical, encontramos ciertas situaciones controvertidas respecto a estos
géneros. A modo de ejemplo, podemos mencionar el caso del reggaetdn, el cual acarrea
una fuerte connotacién de clase y de estatus social en su contexto original (Puerto Rico),
llegando a estar incluso censurado en determinados entornos. Este, entre otros, es un
subgénero tratado en Rumania como igual en estatus a cualquier otro género “latino”
como puede ser el son cubano, la salsa o el tango. Al reggaeton se le confiere un valor
altamente representativo de la musica de procedencia latinoamericana, a pesar de la

estricta separacion de audiencias y espacios que existe en su contexto de procedencia.

En el Festivalul Internapnal al Educaiei, celebrado en ta durante la primavera de

2014, se programaron varios espectaculos de reggaetdn en los escenarios mas
importantes y céntricos de la ciudad, bajo la categoria de “musica latina”. El contenido
sexual explicito de las letras y la utilizacion de expresiones vulgares en castellano
contrastaba enormemente por el tipo de festival y la audiencia a la que se pretendia

congregar.

Sorprende el hecho de que muchos de los discursos que en Rumania se profieren con el
fin de condenar géneros como, por ejemplopahele son completamente minimizados
cuando se trata del reggaeton aun cuando ambos estilos son reprobados por relacionarse
con sectores de un bajo nivel cultural y por ostentar una clara demarcacion étnica y

sociaf*. Asi, es muy habitual ver espectaculos de reggaetdén programados en el marco

4“1 Extraido de las entrevistas.
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de festivales de gran relevancia (ya sean televisados o no), compartiendo cartel con
géneros de gran valor simbdlico como la musica tradicional, el pop-rock o la musica
clasica, mientras que ehaneleno tiene ninguna visibilidad en espacios publicos o

institucionales.
6.5.2. MUsica clasica

Hacia la segunda mitad del siglo XIX, en pleno angeionalista, la incorporacion de
formas de la musica folkldrica y de la muasica bizantina a la composicion académica fue
una practica habitual, en especial en el repertorio pianistico y en el sinfonico (Pugliese,
2012: 22; Sandu-Dediu, 2003: 1). Durante esas décadas, varias generaciones de
compositores sobresalieron notablemente por encarnar con sus creaciones el “espiritu”
de la nacién rumana y por representar una cultura musical floreciente equiparable a
contextos de larga tradicibn académica como el germanico o el francés. La inspiracion
de ciudades como Paris o Viena supuso, ya desde finales del siglo XVIII, un referente
por lo que se refiere a la creacién de nuevos canones culturales en el ambito de la
muasica académica rumana. Hacia finales del siglo XIX, se crearon multitud de
asociaciones, orquestas y circulos culturales en los principales nucleos urbanos y se

incorporaron los modelos de la tradicion musical de la Europa Occidental (Vlad, 2013).

Algunos “grandes nombres” de musicos rumanos de esa corriente van desde George
Enescu (1881-1955) o Marcel Mihalovici (1898-1985), pasando por Mihail Jora (1891-
1971) y Matian Negrea (1893-1973) que, junto con literatos cdnilmai Eminescu,
formaron un corpus artistico-literario el cual pretendia dar cuenta de la “entidad
nacional” rumana, entendida como una unidad espiritual que aglutinaba a todos
habitantes de la recientemente constitiRdanéania. La composicion musical académica

en Rumania, desde mediados del siglo XIX hasta nuestros dias, es un proceso el cual ha
estado gobernado por “la tension entre los elementos nacionales” (Sandu-Dediu, 2003:
1) y, a un mismo tiempo, por la busqueda de inspiracion en las “tendencias globales”
(Ibidem).

Como caracteristica importante de este estilo, cabe resaltar el dominio de la ideologia
romantica propia de la época, la cual sentaba sus bases en la idealizacion y
esencializacion del folklore en todas sus formas (especialmente en la musical y en la

literaria). Esta apreciacion de la musica tradicional, tanto de su variedad campesina
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como de la urbana, es un aspecto de suma importancia para entender la consideracion
gue hoy en dia se tiene de la musica clasica creada por compositores locales. Muchas de
las composiciones tomaban como inspiracion melodias y ritmos de la musica
tradicionaf’?, al mismo tiempo que se producian nuevas creaciones emulando esas
estructura8® Por tanto, la musica académica es considerada como portadora de
tradicion y es mas positivamente valorada cuanto mejor imbricados estan los elementos

folkloristicos en el entramado armdnico.

La musica denominada “clasica” o “culta” ocupa un lugar muy representativo en la
conciencia nacional. Esta considerada como un simbolo patriético, vinculada a entornos
cultivados de la sociedad. De una manera similar a otros contextos europeos, este
género esta concebido como parte representativa de un capital cultural superior y
especialmente elitista. Al mismo tiempo, la musica académica sintetiza, tanto en su
propia estructura como en la intencionalidad de los discursos que comporta, algunos de
los elementos mas representativos de la particularidad que el contexto rumano pretende
remarcar respecto a otros paises de la Europa del Sudeste. Estos son, como ya hemos

mencionado, el folklore y la musica de tradicion bizantina.

Asi pues, debemos entender este género (0 mas bien, ambito musical) como un bien
patrimonial, basico, al que cualquier individuo debe acceder ya que encarna dos de los

elementos mas representativos y constitutivos de la cultura musical en Rumania.

Prueba de esta relevancia la vemos en las academias y conservatorios, los cuales
presentan un programa de estudios en el que las materias sobre folklore y musica
bizantina ocupan un lugar preponderante, siendo consideradas disciplinas
indispensables para la formacién integral del md&icdAl mismo tiempo, dicho

412 podemos comprobar la influencia de la musica folklérica en el repertorio clasico romantico y post-
romantico escuchando composiciones como “Hora ca in Banat” de Tiberiu Brediceanu
(https://www.youtube.com/watch?v=0Qzm8rPVoh9g “La Joc” de Mihai Jora
(https://www.youtube.com/watch?v=TG_psJ6sODY &list=RPIKBgnXKjWZfsx27BbPPbUqcu-
0092kU&index=2 o “Doina” de Karol Mikuli fttps://www.youtube.com/watch?v=_dAlaC_Xb)A8

“3 A modo de ejemplo, podemos mencionar composicién de Angbéticu, de inspiracion folklérica,
llamadaCiocérlia. Dinicu la compuso y la interpretd en el estilo de la ndulzictireasd de finales del

siglo XIX. https://www.youtube.com/watch?v=ZxvSNdOV2Aw

“* A modo de ejemplo, consultar el programa académico de la Universitatea Geroge Enesgu, de la
(http://www.arteiasi.ro/site/?page_id=646
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programa se decanta notoriamente hacia el entrenamiento en el analisis e interpretacion

de las obras creadas por los compositores mas emblematicos de Rumania

La produccién de musica clasica en Rumania esta altamente primada y se considera un
bien publico y nacional. Periédicamente, se organizan conciertos gratuitos al aire libre
en parques y bulevares, en los que las representaciones de formato operistico y
sinfénico se acercan a publicos de todo tipo. En la siguiente imagen se puede observar
la escenificacion de algunos de los éxitos de la temporada de la Opera, @ la

septiembre de 2013.

IO X E X DXEX XX S ]| > X O
A

———

Imagen 170: representacion al aire libre a cargo de la Opera Nationala Roména de lasi.

6.5.3. Hip hop

El hip hop en Rumania es uno de los estilos musicple adquirieron gran popularidad
después de la revolucion de 1989. Tras caer el Régimen Comunista, y con él parte del
bloqueo sobre los productos culturales de importaciéon, las tendencias musicales
internacionales inundaron el panorama rumano tomandose como simbolo de
cosmopolitismo y contraculturalidad. Ya en muy poco tiempo, empezaron a proliferar
agrupaciones locales de hip hop que componian sus propios temas siguiendo la estética

y puesta en escena propias del contexto originario neoyorkino. En la imagen a
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continuacion se puede observar el tipo de vestimentas, la gestualidad y la apropiacion
del entorno urbano que el grupo de hip hop runtahbG Mafia utiliza como imagen

promocional.

Imagen 171: imagen promocional del grupo de hip-hop B.U.G Mafia

La cultura hip hop en Rumania se instala en todeasjunto (break dance, rap y
grafiti), con la simbologia y funcionalidad reivindicativa que conlleva en su contexto de
origen pero adaptandose a las tematicas y formas culturales de la particularidad local.
Este es un proceso que se ha producido en otros contextos de una forma muy similar y
el cual ha llevado a especialistas a definir el hip hop como una “amplia comunidad de
practica transcultural” (Alim, 2009: 4-5) a través de la que se produce la exaltacion de

las culturas locales en un marco global.

Las letras, cantadas en rumano, acostumbran a reflejar un caracter critico para con la
sociedad y denuncian situaciones de desigualdad, represion y abuso de poder. La lirica
utilizada en los temas, elemento representativo y constitutivo del género, esta plagada
de cinismo y satira. Al mismo tiempo, aparecen incorporados también los estereotipos

de masculinidad y agresividad tan caracteristicos de la cultura hip hop estadounidense.
El hip hop en Rumania se mantiene como género esencialmente urbano (aunque no
s6lo) que trata temas sociales de repercusion internacional, los cuales a menudo tienen

gue ver con la imagen que se proyecta desde el pais hacia el resto del mundo. En los
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temas mas comprometidos, son recurrentes las alusiones a los sentimientos de

disconformidad e inferioridad respecto a otros paises eufdpeos

Como principales diferencias, a parte de la idiosincrasia de la temética de las canciones
que tratan del contexto rumano, cabe sefialar que el consumo del hip hop en Rumania no
esta directamente asociado con clases o estamentos sociales de bajo nivel cultural y
tampoco esta relacionado especialmente con ninguna minoria étnica (Mandache, 2003:
112). A diferencia de la cultura hip hop norteamericana, cuya produccién ha estado
tradicionalmente vinculada a zonas suburbiales pobres con un alto indice de poblacion
latinoamericana y afroamericana, el hip hop rumano encarna un inconformismo que se
lleva a cabo por parte de intelectuales. Esto, teniendo en cuenta que en el caso de
Rumania el abandono y/o el fracaso escolar alcanza cuotas superiores en lo referente a
las minorias étnicas, conlleva que las comunidades de practica de este género estén
integradas mayormente por individuos de un capital cultural medfBaltgn
definitiva, tanto intérpretes/artistas como consumidores de este tipo de mdsica
promueven y comparten una mirada critica y examinadora sobre la realidad que les

rodea, a pesar de que el registro del lenguaje utilizado sea vulgar y ofensivo.

Para contribuir a la comprension de las caracteristicas en las que el hip hop surge en
Rumania, cabe resaltar que la identificacion que se produce en el contexto
norteamericano entre zonas suburbiales, etnicidad y clase social no se puede trasladar de
la misma manera a los contextos urbanos rumanos. Aunque el hip hop surgiera en
Rumania a principios de los afios noventa en los arrabales de Bucarest, debemos tener
en cuenta que el tejido social propio de las periferias urbanas es muy diferente al que se
puede encontrar en suburbios de las principales ciudades estadounidenses, en los cuales
la segregacion racial se hace mucho mas evidente. La heterogeneidad etnicitaria, asi
como la mezcla de clases, es un rasgo caracteristico de las zonas suburbiales de las
ciudades méas pobladas de Rumania tras la caida del Régimen. Por este motivo, no

podemos equipararlo al contexto norteamericano, en el que la discriminacion racial en

“5 A modo de ejemplo, véanse los siguientes videoclips: “Rogt&inede B.U.G Mafia
(https://www.youtube.com/watch?v=VHdipo8RGIU y “Mesaj pentru Europa” de Paraziii
(https://www.youtube.com/watch?v=ruGHJaECJLE

“1®va hemos explicado en capitulos anteriores la cuestién del “nivel cultural” en Rumania. Utilizamos el
constructo “capital cultural” en el sentido que proponen Lamont & Lareau (1988) y Throsby (2014).
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barriadas da como resultado una poblacidén susceptible de ser tomada como homogénea

en lo que a la etnicidad y al poder adquisitivo se refiere.

Mas alla del cémo suena, la disconformidad que sugieren sus mensajes hace del hip hop
un género autolegitimado. Las denuncias y visibilizacién de la corrupcion institucional,

la pobreza y la delincuencia de zonas urbanas conflictivas, son el punto de unién entre
audiencias potencialmente distintas ya que una inmensa mayoria de los y las
ciudadanos/as “de a pie” se sienten identificados/as. A pesar de que se nutre de cierta
alternatividad, el hip hop cuenta con un publico que abarca la franja adolescente e
incluye también parte de la generacion que vivio la Revolucion del 89 en su juventud.
Hoy en dia, los conciertos de hip hop forman parte indispensable de cualquier
programacion de salas y clubes y, aunque no podemos decir que se trate de un género
promocionado a un primer nivel mediatico, no es en absoluto un producto subcultural
por lo que a los canales de difusion se refiere

&0 (e 2 3 w.ﬂ.ﬁ .
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Imagen 172: cartel promocional del concierto de Gojira & Planet H, en el Dublin Pub de lasi

El primer grupo de hip hop en Rumania Y(@rbire Direct: y salté a la fama en 1993.
A éste le siguieron formaciones cofaraziii, B.U.G. Mafia oLa Familia, entro otros.
La actitud de los artistas, asi como el registro de las letras, mostraban en todo momento

una insubordinacion presente de forma intrinseca en los origenes del género, expresada
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en respuesta a las particularidades de la situacion politica y econdmica de la Rumania

exsocialista.

Podemos asegurar que algunas de las causas principales por las que el hip hop arraiga
en el contexto rumano estan directamente relacionadas con la instrumentalidad que éste
ofrece, en el sentido de formar parte de la vehiculacion del descontento y de la
frustracion que la poblacion experimentaba en consecuencia del momento socio-politico
que estaba atravesando el pais. Ademas, la alusion a cuestiones y problematicas locales
hacen de este género una herramienta importante para fomentar y mantener el sentido
de pertenencia y compromiso nacional. En otras palabras, podriamos decir que estimula

el valor étnico-nacional de un modo colateral.

No debemos pasar por alto el papel simbdlico que juega la lengua rumana en la creacion
y difusion del hip hop. A la ya intrinseca relacidn que existe entre lenguaje y estructura
musical en este género, se le suma la relevancia que, segun ya hemos explicado,
adquiere la dimension idiomatica en el contexto rumano. La transgresion que este
género planteaba, producida a diferentes niveles (sonoro, estético), alcanzaba su punto
culminante en lo que respecta al uso idiomatico. La utilizacion de expresiones del
lenguaje vulgar y de argot estaba considerada como una aberracion por las instituciones
y organismos, preocupados por mantener todavia los principios ideoldgicos que se
instauraron bajo el Régimen Comunista. Durante la politica socialista, segun explica

Daniela Dobos

El lenguaje argot estaba fuertemente condenado por estar considerado como
perteneciente a los margenes de la sociedad, visto como un peligro. La ideologia
totalitaria imponia la uniformidad y la unidad mediante la homogeneizacion dialectal, el
conformismo social y el rechazo al lenguaje coloquial con una obsesion por la
“correccion”, la “pureza” y el “culto al idioma”. La uniformidad era una obsesion
comunista (Dobqs2014: 60-61).

La relacion musica-texto que encontramos en el hip hop, basada en la representacion y
equivalencia que se da entre el lenguaje y las estructuras ritmicas, aportan un valor
simbdlico considerable al género en el ambito local. A pesar de que, en sus inicios, los
artistas rumanos de hip hop cantaban en inglés para evitar asi la censura sobre el
contenido de las letras (Mandache, 2003: 109), en seguida empezaron a crear sus temas
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en rumano con la finalidad de abarcar la totalidad del publico local, reivindicando a su

vez la particularidad linguistica.

Actualmente, la cultura hip hop sigue congregando un gran publico en Rumania. Es un
estilo que causa cierta controversia por la agresividad de sus letras y por la actitud hostil
de sus intérpretes pero, aun asi, se lo valora positivamente por lo que respecta al

inconformismo y a la denuncia social que genera.
6.5.4. Etno

El etno es otro de los géneros musicales que surgio después de la caida del Comunismo.
Con la entrada de la musica electrénica en Rumania, algunos grupos familiarizados con
la musica folklorica empezaron a utilizar estos recursos en sus propias composiciones.
Esta practica dio como resultado un género nuevo que buscaba modernizar (a la manera
occidental) la musica folklorica. Eftno tuvo su auge a mediados de la primera década

de los 2000, experimentando luego un decaimiento que dio paso a la entrada y
resurgimiento de otros géneros en el mercado musical rumano. No obstante, hoy en dia
cuenta con emisoras de radio y canales de television especificos para su difusion y

comparte espacios mediaticos con la musica folklorica.

Es un género que encarné6 en su momento la apertura cultural de una Rumania
bloqueada y fue consecuencia directa de la voluntad renovadora y transformadora que
algunos musicos quisieron aplicar al entorno de la musica folklorica. Tras décadas de
ensalzamiento, estilizacion y teatralizacion de la cultura de la musica tradicional durante
el Comunismo, se buscé dar un nuevo aire al género sin que ello conllevara la
substitucion total del mismo por géneros foraneos. Grupos d&&tmm Autentic o

Rusti¢ pioneros en este estilo, mezclaron las melodias del repertorio folklorico con las
bases de la musica teéhd Asi pues, ektno dio como resultado, tal y como apunta
Mandache, una doble hibridacion: en primer lugar, “aparece como hibridacién o
negociacion entre lo viejo y lo nuevo porque combina la vieja musica tradicional con los

ritmos modernos de la musica de baile”. Por otro lado, muestra también una hibridacién

“7 A modo de ejemplo, véanse los siguientes link&€tno - “Nu mi lisa”
(https://www.youtube.com/watch?v=kEmO0qOlugdhY Rustic - “Rau mi bate inima”
(https://www.youtube.com/watch?v=H3E39AjzE})8 Autentic - “Buzele de miere”

(https://www.youtube.com/watch?v=ZrR0ieW7gyvw
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entre lo foraneo y lo local, porque “combina la especificidad de la musica folclorica

rumana con la musica tecno occidental” (Mandache, 2003: 102).

Actualmente, se hace dificil distinguir entre la musit® y algunas de las variantes de

la muziei populakz, las cuales han incorporado también dispositivest&lnicos con el

fin de substituir algunos instrumentos tradicionales. De esta manera, los grupos pueden
ofrecer un caché mas asequible a sus clientes al verse reducida la plantilla de la
agrupacion. Las diferencias son sutiles pero estan. En el casmdeidapopulai que

se interpreta con sintetizadores en lugar de instrumentos tradicionales, el objetivo sigue
siendo el preservar las estructuras ritmicas de la melodia folklorica original, junto con el
vestuario y las gestualidades propias del géiermor lo que respecta atno, la base
ritmica proviene de patrones de la musica electronica occidental, como hemos dicho, y
la vestimenta de los artistas suele ser también una combinacion de ropa tradicional con

ropa modernd®.

Algunos entrevistados afirman que la diferencia es simple: “una cesaoeg otra cosa

es hacer malauzie populai” (AM-2014-1). Esta afirmacidén se construye en base
estandares e ideales de autenticidad que desarrollaremos en el ultimo capitulo. Estos
acompafnan de forma intrinseca las valoraciones estéticas sobre el folklore y a la cultura
tradicional en general, delineando minuciosamente las fronteras entre subgéneros y
pequefias variantes de lo que abarcaria la musica tradicional rumana. Por otra parte, el
etno no esta considerado como variante de la musica folklérica, sino como género en si
mismo, con un universo propio de artistas que, a pesar de provenir la mayoria de ellos
de la escena de la mausica tradicional, desarrollan su actividad para publicos y

situaciones diferentes aunque complementarias.

Algunas de las tematicas que se tratan en los temas del gg#neroesultan muy
interesantes por su ironia y sentido del humor. La gran mayoria de las canciones, ya

sean provenientes del repertorio tradicional o sean de nueva creacion, hacen referencia

48 Algunos ejemplos: Puiu  Codreanu - “De mic am umblat prin  lume”

(https://www.youtube.com/watch?v=bPZPCSVV) o8 Simona Boncut y Nicu Vesa — “Bate doba la
Bihor” (https://www.youtube.com/watch?v=epX8DdPRX0E

“1% podemos ver esta mezcla en los siguientes grupesideadn en activoDatina — “Dragostea-i tare
nebuna” https://www.youtube.com/watch?v=GYN8cDPZJBoNemuritorii — “Of, of, viaa mea”
(https://www.youtube.com/watch?v=7yQcbRhuK3w o RO-Mania - “Geaba lele”
(https://www.youtube.com/watch?v=iiJpRwxkBijn4
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de una u otra forma a la vida agricola y rural. En la representettiorde esos temas
musicales se produce una ridiculizacion de algunas de las costumbres vy
comportamientos propios del entorno rural, al mismo tiempo que se infantiliza la
imagen del campesino fomentando el topico de la incultura y analfabetismo en esos
entornos. Algunos artistas como Varu Sandel o Mihaela Belciu, a caballo entre lo que se
denominaria cometno y lamuzie popula: con instrumentacion electronica, explotan

esta vena satirica y muestran en sus videoclips la caricaturizacion a la que nos hemos

referido, acentuando todavia mas la dicotomia cultural rural-urbano en Riffhania

Las audiencias, en general, encajan estas parodias como algo inofensivo, con cierto
fundamento y como muestra de una capacidad sana de autocritica. Los indices de
audiencia de este género, cuyo consumo es mayormente a través del soporte audiovisual
(mediante videoclips emitidos por TV o Internet) son significativamente mas elevados
en zonas rurales. En estos entornos, la television juega un papel central en el
entretenimiento familiar. Habitualmente, los canales de mdusica folklorica estan
permanentemente sintonizados y el géretrm ofrece la posibilidad de abordar con

ironfa y buen humor temas de actualidad con ciertas dosis de*Atimor

40 A modo de ejemplo, véase:allh Crisan y Mihaela Belciu — “Am amas firi carnet”
(https://www.youtube.com/watch?v=8 WSUdsNjct) Varu Sindel y Puiu Codreanu — “Ciubaunf’
(https://www.youtube.com/watch?v=_SpXzGwK}Er4

“2! Informacion extraida de la observacién participante y de las entrevistas.
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7. Las estructuras musicales: formas, influencias y categorias

analiticas

En el presente capitulo vamos a tratar algunas de las caracteristicas formales y
estructurales de las culturas musicales en Rumania y, en especial, en la region de
Moldavia. Pondremos especial atencién en aquellas estructuras musicales las cuales
desencadenan y/o estimulan juicios de valor que aparecen de forma reiterada durante las
entrevistas y que analizaremos en el capitulo 8. Para ello, combinaremos el andlisis de
forma y estructura musi¢af con un anélisis que parte principalmente de la escucha y

de la observacién con la finalidad de entender “qué suena”, “cémo suena” y “por qué

suena de esa manera”.

Vamos a empezar por explicar qué consideramos bajo la categoria “estructura musical’.
Entendemos por estructura musical una organizaciéon de sonidos, con afinacién
determinada o indeterminada, establecida segun parametros relacionales como, por
ejemplo, melddicas, ritmicas, armonicas, etc. También consideraremos que forman parte
de una estructura musical elementos tales como la t&ueatimbrica, la poética y la
relacion entre los diversos instrumentos (si ejecutan la melodia o la acompafan). Para
llevar a cabo un analisis de esas “estructuras musicales” en géneros de diversa indole,

proponemos tener en cuenta también algunas cuestiones que detallamos a continuacion.

Existe un considerable vacio metodoldgico en lo que respecta a técnicas de analisis de
musicas cuya logica de creacion surge y se consolida al margen de la tradicion
Occidental, muy especialmente para las llamadas musicas “folkléricas” y/o de tradicion
oral. A pesar del evidente acercamiento que ambos ambitos musicales (“culto” y
“popular”) han experimentado en el dltimo siglo, el analisis de las musicas populares y
folkléricas supone tener en cuenta un conjunto de procedimientos de creacién que distan
mucho de los propios de las musicas de tradiciéon académica. Su finalidad, ademas, no

es la de dejar constancia escrita para asi consolidar un modelo que debe ser reproducido

422 Considerando elementos como los motivos melédicos y ritmicos, sus repeticiones, los timbres con los
que se ejecutan, etc.

423 | a textura musical hace referencia a las diferentes voces existentes en una pieza y al resultado sonoro
general al escucharse todas simultaneamente. Segun la teoria occidental, existen cuatro tipos de textura:
monofénica, polifénica, heterofénica y homofdnica.
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con exactitud, sino la de ser transmitidas mediante un proceso comunicativo a cuya
l6gica y funcionalidad solamente se llegan a comprender a partir del conocimiento del
contexto en el que acostumbran a ejecutarse. Esta caracteristica continla determinando
la estructura y los modos de consumo y produccion de estas musicas originariamente

transmitidas mediante la oralidad.

Existen estudios muy interesantes que implementan tecnologia avanzada del registro del
sonido, como Sound Forgpara analizar en términos acusticos y estadisticos la relacion
entre patrones ritmicos, alturas de sonidos, proporciones temporales e intervalos
melddicos. Estas técnicas ofrecen datos casi imposibles de obtener en el pasado y que
aportan conocimiento nuevo y preciso. Sin embargo, como deciamos, el uso de esa
informacion sigue teniendo como finalidad la de ser transcrita siguiendo las pautas de la
notacion académica occidental. Esta, tal y como ya demuestran algunos teoricos
(Cruces, 2002), carece de recursos para dar cuenta de determinadas afinaciones y
caracteristicas del sonido que no siguen sistemas de afinacién tefffiegadaso, en

estos casos, acaba comportando un inevitable proceso de esquematizacion y
sintetizacion. En este sentido, ni siquiera las exhaustivas transcripciones de Béla
BartokK'®®, que presentaban un sinfin de simbolos afiadidos a las notas que pretendian
significar todos esos aspectos del sonido, pudieron captar la riqueza de la interpretacion
in situ. Por mas que un musico académico tome ahora esas transcripciones como
modelo e intente reproducir con exactitud lo que en ellas pone, no conseguira emitir ni
el mismo sonido ni el mismo registro, entre otras cosas, porque la gracia de las melodias
gue no se han concebido para ser escritas es que pueden cambiar con facilidad,
incorporando elementos del lenguaje hablado, de la espontaneidad de sus consecutivos
intérpretes y de las culturas musicales vecinas. Todo ello, sin perder los rasgos
fundamentales para seguir siendo reconocidas por la audiencia. Hablaremos de éstas y

otras singularidades de la tradicion oral en el siguiente apartado.

424 Es decir, no afinados siguiendoSistema Temperado Iguel cual estipula, ya desde el siglo XVIII,

cémo va a ser la distancia minima entre notas. Se atribuye su creacién a Johan Sebastian Bach pero se
intuye que pudo empezar a desarrollarse antes, en base al Sistema Pitagérico.

42> Como ya hemos mencionado, Béla Bartok fue un reconocido folklorista quien recopilé6 de forma
intensiva melodias folkloricas de varias regiones de la Europa del Este, entre ellas las regiones de
Hungria, Bulgaria y Rumania, durante la primera mitad del siglo XX (Kodaly et al., 1959).
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Como deciamos, musica académica y musica de tradicion oral difieren en la actualidad
en sus respectivos procesos de creacion y conceptualizacion. En primer lugar, la musica
“clasica” o “culta” presenta una codificacion y sistematizacién de los sonidos que sirve
de referencia para la composicion y la interpretacion. De esta manera, y a pesar de una
cierta capacidad del intérprete para modificar parametros como la intensidad del sonido,
la técnica de ejecucion y el estilo interpretati¥ose espera que el resultado respete las
convenciones estéticas y tedricas en el mas minimo detalle. En segundo lugar, la
notacion musical de la que se sirve la teoria de la musica occidental ha pasado a ser un
elemento prescriptivd’ y, por tanto, de importancia fundamental para poder llegar a
interpretar y comprender dichas musicas. La partitura (el soporte escrito) se convierte en
parte imprescindible de la existencia de esa musica y, lo mas significativo, es que se

toma como metonimia de la propia musica.

Por lo que respecta a las muasicas que se crean y transmiten sin la necesidad del soporte
escrito (hecho que no comporta la inexistencia de sistematizaciones y ldgicas
estructurales), éstas presentan unas estructuras particulares que van mas alla de las
estipuladas segun la teoria de modos, escalas, tonos, funciones, etc. y que, por tanto, no
deberian ser analizadas desde la perspectiva de otros tipos de muasica cuyos marcos de
referencia en el proceso creativo son sustancialmente diferentes. Su andlisis deberia de
llevarse a cabo tomando como base aquellos procedimientos y estructuras recurrentes en
la practica (ejecucion) que, de una forma comparativa, pueden llegar a deducirse como

norma general.

Las notas ornamentales, los mordentes, los calderones, la afinacion “absoluta” que
sugiere la utilizacién de negras, blancas y corcheras sobre un pentagrama, etc. son todas
ellas herramientas que forman parte de un instrumental que, a falta de otro mejor,
continla proponiéndose y utilizandose de forma mayoritaria para representar el

fendmeno sonoro configurado y emitido desde la “conceptualizacién oral”.

426 parametros que, a menudo, no aparecen explicitados en la partitura.

27| as primeras notaciones musicales eran indicaciones mnemotécnicas. Seg(n apunta Francisco Cruces:
“la notacion es, para algunos aspectos cruciales de la muasica, una metodologia bulldozer: aplana lo que
encuentra a su paso” (Cruces, 2002).
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A lo largo de este capitulo, veremos numerosos ejemplos en los que el método de
transcripcion utilizado impone parametros de referencia que no consideran (o0 que
encubren) los procedimientos de creacion y sus respectivas logicas y sistemas a los que
estos se ajustan. Estas logicas a veces no consideradas pueden ser, como hemos
mencionado: la organizacion vy jerarquizacion de los sonidos en funcion de parametros
diferentes al de la escala o m&dpy ordenaciones ritmicas cuya referencia sea el
texto, con las posibles “irregularidades” que ello comporta (es decir, aquello que
frecuentemente se ha explicado como “interrupciones” o “discontinuidades” de lo que

seria una base ritmica supuestamente “regular y “cuadrada”).

El resultado se esta perspectiva analitica ha sido que, durante mucho tiempo, las
musicas de tradicion oral se han descrito como “mas simples”, “carentes de estructura”,
como “desviaciones” de lo normal, “mas desafinadas”, etc. Todas éstas son

apreciaciones que acarrean una descalificacion implicita.

Mientras la préctica de la musica académica mantiene bien definidas las esferas de
audiencia, creador e intérprete, limitando las ocasiones de interaccion entre ellas, la
practica de las musicas populares, folkloricas y cualquier otro tipo que incluya una
transmision oral en su desarrollo creativo, requiere forzosamente de esa interaccion para
que el acto musical en si tenga sentido. Esta y otras caracteristicas determinan en gran
parte la forma de organizarse y de sonar de esas canciones y, por tanto, deberian tenerse
muy en cuenta en cualquier analisis de las mismas. La principal consecuencia de este
problema metodologico con el que hay que lidiar es, en definitiva, la pérdida de
informacion que no es “transcribible” segun esos términos y que es muy valiosa para

entender el complejo fendmeno de la muasica de reminiscencia oral.

28 E| método de transcripcién convencional obliga a establecer una discriminacién entre lo que van a ser
sonidos “principales” y sonidos “ornamentales”. En géneros orales como los que tratamos en este
capitulo, los cuales, ademas, presentan influencias claras de culturas musicales diversas (orales y
quirogréficas, a un mismo tiempo), cabria plantearse que lo que desde una perspectiva occidental se
considera como “sonido ornamental” pueda ser, en realidad, parte estructurante y central de lo que se
pretende analizar. De este modo, por ejemplo, dame comunmente descritas por su intensa
ornamentacion (hasta el punto de llegar a ser éste uno de los rasgos tomados como definitorios) y por
constar de pasajes en los que “se hace dificil el reconocimiento de la melodia y de la escala utilizadas”
(Pugliese, 2012: 176), podrian ser analizadas de manera que su parte constituyente radicara en “lo
ornamental” y que fuera este aspecto el utilizado para clasificarlas, considerarlas y deducir su
“modelizacion” (Arom, 1991).
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Los investigadores del folklore en Rumania (etnélogos, etnomusicologos, folkloristas,
musicélogos, etc§® contintan en su mayoria utilizando la metodologia clasica de
etnografia del folklore music¢af, esto es, tomando un registro detallado del fenémeno
sonoro para luego transcribirlo, analizarlo y clasificarlo (Marian-Balasa, 2007) en base a
los baremos definidos por el propio contexto académico y deducidos de lo obtenido a
partir de la propia transcripcion (y no directamente de lo que suena). El andlisis formal-
estructural se lleva a cabo tomando conceptos como tono, semitono, escala, modo, etc.,
los cuales se dan por sentado y sirven de punto de partida para la medicion y

sistematizacion del canto o melodia en cuestion.

Es durante el siglo XIX cuando en Rumania se instauran las primeras academias
musicales que instruyen segun la teoria musical occidental y se empieza a transcribir
utilizando su sistema de notacion (diastematica). Hasta el momento, tanto la musica
religiosa, como la cortesana y la folklorica usaban un mismo método de transcripcion, el
psaltico (en el caso de que fuera necesario utilizar alguno). Asi se puede apreciar, por
ejemplo, en las colecciones de Anton Pann quien, cuando registraba y transcribia
melodias tanto de ambito popular como del folklorico, utilizaba la notacion neumatica
(pséltica) que, como ya hemos explicado, consiste en un conjunto de simbolos que no
precisan afinacion exacta y que, escritos sobre el texto, contribuyen a recordar aquello
gue ya se conoce (imagenes 173 y 174). Mucho antes, incluso, a principios del siglo
XVII algunas melodias de danza de la tradicion occidental se transcribieron con la
finalidad de que diversos instrumentos pudieran ejecutarlas. Todas estas danzas se
recogieron en eCddex Caioni(1671) (Diamandi & Papp, 1994) y aparecen en esa
misma notacion (Stoianov & Stoianov, 2005: 30).

2% 50n bien conocidas las colecciones de Constantina Boghici (2001, 2003), Gheorghe Oprea (1983,
2001) o George Breazul (1993, 2008), por mencionar sélo algunos.

439 |nstaurada y aplicada hasta bien entrada la década de los 70 por etnomusicélogos y folkloristas como
Constantin Biiloiu, Alexandre Tiberiu, Ovidiu Birlea o Emila Cogl,
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29 (37) Bordeiasi, bordei, bordei

. ; y
San-cuibat da - go-stesner —__ of, o, of
Bordeiasi, borde, borde;,
Of, o, of,
Cu marticen de tei, Bordeiasi intunecos,
S-a-ncuibat dragostea-n ei. Mult imi esti tu drigastos,
Of, of, of, Ci ma faci 3 viu pe jos.
Bordeiasi fara girlici, Intii p-aici cind veneam,
Tu mi faci 53 viu p-aici Patru junci eu injugam
Descult s1 fird opinci, Si acum nict unul n-am.

Imagen 173: ejemplo extraido de Spitalul Amorului (Pann, 2009: 49)431
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Imagen 174: ejemplo de notacion neumadtica de la cancidn “Bordeias, Bordei, Bordei” (Pann, 2009: 240)

4l ge puede escuchar la cancién “BorgigiaBordei, Bordei” en el siguiente enlace:

https://www.youtube.com/watch?v=L M2bPPoQR&a traduccién de la letra se puede consultar en el
anexo 13.
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2

Imagen 175: Codex Caioni®

En este capitulo no se pretende realizar un analisis formal segun los modelos de la teoria
académica de la musica occidental, sino poner de manifiesto aquellas caracteristicas
audibles (reconocibles) que luego, en el siguiente capitulo, van a servirnos para el

analisis de los discursos obtenidos durante el trabajo de campo, en relacion a los

diferentes géneros estudiados.

Si se van a utilizar algunos conceptos definidos desde la teoria musical como, por
ejemplo: “ritmo”, “melodia”, “afinacion”, “altura”, etc. Estos, en su mayoria, forman
parte de un conjunto de categorias que funcionan para todas las musicas por amplio
consenso ya en nuestros dias. Sin embargo, evitaremos fundamentar cualquier tipo de
conjetura en base a nociones musicales que sugieran una organizacion jerarquica de los
sonidos con finalidad “tedrico-arménica” (los antes mencionados “tono”, “semitono”,
“escala”). En resumen, las categorias que se utilicen en este trabajo, a falta de otras
mejores, serdn siempre aquéllas que creamos que contribuyen a una mejor explicacion

del fendmeno que nos interesa.

También se tomaran como herramienta de andlisis, algunas de las transcripciones que
hicieron anteriores especialistas en la musica folklorica de diversas regiones de

Rumania, especialmente para referirnos a caracteristicas ritmicas muy particulares de la

432 Fyentehttp://www.csszm.ro/csiki.php?l=en&m=1&sm=27&ssm=468127
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region, las cuales forman parte de ese conjunto de elementos reconocibles por las

audiencias y rapidamente descritos como “nuestros” o “propios”.

En el capitulo siguiente, pondremos de manifiesto esa relacion entre estructura musical

y discurso ideolégico con la finalidad de poder establecer ciertas pautas de
procedimiento por lo que respecta a la produccion y recepcion de la muasica. Antes, sin
embargo, es necesario resaltar cuales son esos elementos de las estructuras musicales
gue generan reacciones similares, comparables, entre los diversos informantes y que, a

un mismo tiempo, mantienen de forma audible la frontera entre uno y otro género.

El siguiente apartado esta dedicado a algunas de las estructuras y légicas musicales que
creemos son caracteristicas de las musicas que nos interesan en este trabajo. Pasaremos
después a hablar de las influencias de la masica otomana y de cOmo éstas se reconocen
en la actualidad. A continuacion, en los apartados 7.3 y 7.4 insistiremos de nuevo en la
importancia de la transmision oral y trataremos algunos ejemplos de la musica

folklérica que surgen de forma recurrente en los discursos de las informantes.
7.1 Estructuras basicas caracteristicas

En este apartado vamos a explicar con detalle algunas de las estructuras que
consideramos como basicas y caracteristicas de las culturas musicales que han sido
escogidas para analizar su relacion con los discursos de etnicidad. La seleccion de estas
estructuras musicales, poéticas, coreograficas y paramusicales, se ha llevado a cabo en
relacion con lo recogido durante las entrevistas y la observacion participante del trabajo
de campo. En ningun caso se va a dar cuenta de todas las posibles estructuras musicales
presentes en todos los géneros que hayamos podido escuchar en el campo. Esta es una
seleccion consciente y medida, en base a los datos, para apoyar la tesis principal de este
trabajo: la relacion entre discursos, comportamientos y consideraciones de los
individuos de una cultura, y las estructuras musicales identificadas en la musica que se

consume/produce en ese contexto.

Se van a sefialar aquellos aspectos de las musicas que, desde el punto de vista de la
investigadora, resultan ser mas interesantes y Uutiles para explicar los procesos de
identificacién, de construccion, reproduccion y consolidacion de gustos musicales

(analizados a través de discursos y conductas) y, en definitiva, que manifiestan una
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coherencia para con las dinamicas etnicitarias de la cultura del contexto. Creemos
necesario explicar de un modo general y transversal algunas de las caracteristicas
basicas de las estructuras musicales que hemos encontrado tanto en los cuatro géneros
seleccionados para el analisis musical-antropolégico como en otros que hemos
comentado mas escuetamente. Muchas de estas estructuras refieren a la oralidad, al
orientalismo, a las mitologias y cosmovisiones y a la importancia, en general, que en la

cultura rumana se le da a lo folklorico y al vinculo con entornos campesinos y naturales.

Ya hemos comentado que la notacion académica musical y el modelo que implica
pueden no ser adecuados para el analisis de fenOmenos musicales de tradicion oral. No
obstante, existen “realidades sonoras” audibles que, llamadas de una u otra manera, son
identificables y contribuyen a establecer ciertas pautas y correlaciones (que las hay)
entre las numerosas manifestaciones musicales de este contexto. Asi, vamos a exponer a
continuacion una serie de sistematizaciones las cuales, creemos, contribuirdn a una
mejor comprension de las particularidades estructurales de las culturas musicales en

Rumania.

En este apartado, empezaremos por estudiar la estructuracion de los sistemas melddicos
y ritmicos, en relacion estrecha con el lenguaje. Seguiremos con el analisis de la
practica comunitaria de ciertos géneros y de las heterofonias que esto conlleva; y
entraremos a tratar la importancia de la intensa relacion de la musica con la danza y de
como los patrones ritmicos y melddicos de uno y otro ambito se influencian
mutuamente hasta entenderse como un solo resultado. Por ultimo, detallaremos las
formaciones instrumentales mas caracteristicas de Rumania, segun el area cultural, y
veremos el papel que desempefian las diferentes instrumentaciones como indicadores de

procedencia y vinculacién étnica.

Partiremos de algunas premisas metodologicas como, por ejemplo, el entender que: a)
“no hay ninguna musica cuyo material se organice al azar. La falta de una teoria musical
articulada no significa la ausencia de normas” (Nettl, 1985: 26-27); y b) que “las
caracteristicas del canto de una cultura pueden reflejar caracteristicas de expresion oral
y de idioma” (lbidem). A un nivel mas concreto, para nuestro caso de estudio,
insistiremos en la idea de que “la cancion folklérica rumana posee un sistema de

versificacion que deriva directamente de la estructura gramatical y fonética del
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lenguaje” (Ciobanu, 1974, en Pop-Miculi, 2016: 24). Esto, en un contexto cultural en el
que el folklore musical impregna otros géneros, hace extensiva esta consideracion al

analisis de los mismos.

Supondremos también que una gran parte de la organizacion del folklore musical y
literario del contexto rumano se rige por logicas comunes a las de las demas culturas
romanicas de la Europa Occidental. De esta manera, pondremos especial atencion en la
forma estréfica como “rasgo peculiar de la poesia europea” en la que las unidades
“llamadas estancias o estrofas, tienen una forma que se repite; se repite la interrelacion
de los versos, pero no asi las palabras” (Nettl, 1985: 45-46). Tal y como ya hemos
mencionado, la oralidad no nos permite ratificar qué fue primero, si la musica o el texto,
pero lo que si se sabe es que la adaptacidon de las palabras a la melodia estipulada para
cada verso (en el caso de canciones que han pasado de uno a otro contexto y que han
cambiado su letra) se hace siguiendo unas reglas que permitan respetar la métrica y
silabizacién de la palabra hablada. Pueden darse casos en los que se busque crear el
efecto contrario, los cuales deberiamos considerar como la excepcion que confirmaria la

regla.

Con estas caracteristicas basicas como punto de partida, las cuales desarrollaremos con
algo mas de detalle en el siguiente apartado, nos proponemos abordar el estudio de los
sistemas de ordenacion de sonidos y de distribuciéon de acentuaciones, con el fin de
comprender, en su contexto, los procesos de conformacion de los perfiles melodicos y

de los patrones ritmicos, respectivamente.

7.1.1. Relacion entre verso y melodia

En el contexto europeo de cancion de tradicion daatelacion entre el texto y la
musica es muy estrecha, hasta el punto que se da una coincidencia entre los puntos en
los que la musica descansa y en los que en el texto se completa una oracién, una frase o
un pensamiento. Mas audn, “existe una estrecha relacion entre los segmentos menores de
la estructura musical y los de la linguistica; por ejemplo, entre el acento prosddico y el

musical, entre la longitud de la nota y de la silaba” (Nettl, 1985: 47).

Esta relacion varia de un contexto linglistico a otro, en funcion de las diferencias

estructurales existentes entre las lenguas y, en el caso de la Europa Oriental, cuya poesia

386



Musica y Etnicidad en la Moldavia Rumana

se construye sobre la base del numero de silabas mas que sobre pies métricos, se traduce
en la existencia de unos patrones métricos caracteristicos como, por ejemplo, los ritmos

aksako el giusto silabico, que trataremos en el apartado 7.1.3.

El vinculo entre verso y musica es, por tanto, una de las premisas principales de nuestro
estudio. Sabemos que la estructura de la lengua rumana tiene un especial impacto sobre
la musica vocal y el sistema de versificacion, el cual se manifiesta a través de la
“irregularidad” de los acentos y de una “bipolaridad de tipo métrico” (Stoianov &
Stoianov, 2005: 14-15). Especialmente en las musicas folkloricas (pero no solo) verso y
linea melddica aparecen como un unidad inseparable, de manera que las estructuras de
uno y otro ambito se determinan mutuamente. En este sentido, se espera que la
dimension de la linea melddica y la del verso presenten una coincidencia en términos de

extension y de puntos de inflexion.

La lengua rumana y sus variantes dialectales presentan una serie de caracteristicas
generales que pueden determinar, de alguna manera, las estructuras resultantes de los

procesos de musicalizacion. Estas caracteristicas son (Pop-Miculi, 2016: 24):

a) Las palabras estan formadas por silabas cortas, de duracion aproximadamente igual

entre ellas;

b) La diferenciacion entre silabas se lleva a cabo mediante una acentuacion de las

mismas durante el trascurso del discurso;

¢) No existe un lugar fijo para los acentos en palabras de mas de una silaba v,
normalmente, los monosilabos no se acentldan. De aqui resulta la mayor variedad de
ritmos derivados del habla, cuyas agrupaciones pueden ser binarias, ternarias y

cuaternarias.

d) No es posible, en lengua rumana, la sucesién de dos o mas silabas acentuadas. Las

palabras que tienen cuatro silabas pueden contener acentos secundarios.

e) La unidad estructural del verso popular rumano estd determinada por elementos
provenientes de la seméntica, asi como de relaciones formales internas y externas, en

base a las que se genera las organizaciones métricas fijas o libres.
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La poesia rumana propia del canto de tradicion oral presenta dos tipos de verso:
octosilébicos y hexasilabicos (Trifan, 2008: “2)En relacién a esta caracteristica
basica se lleva a cabo una ordenacién de la linea melddica, la cual se compondra de tres
pies métricos, en el caso de los versos de tipo tripddico, y de cuatro, cuando

corresponda a los de tipo tetrap6diéo

El verso octosilabico acostumbra a presentarse en la forma cataléctica y acéfaléctica

forma acatalecticy I C, Ex RI, pag. 43
t ) ' r
¥l & 1 "
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Imagen 176: formas cataléctica y acataléctia en versos octosilabicos

En el ejemplo anterior, se observa como la difesmi@n entre cada silaba se establece

en funcién de los acentos y de la duracién desigual de los sonidos asociados a cada una
de ellas. En funcién del acento, las silabas se agrupan de dos en dos, la primera de las
cuales esta siempre acentuada. El verso octosilabico es tetrapddico binario, es decir, se

agrupa en 4 pies meétricos de subdivision binaria (Pop-Miculi, 2016: 25).

El verso hexasilabico esta presente en las melodias “arcaicas” de contextos rituales de

436
e

ceremonias funebres, ciclos calendaricdslade™". También se presenta en la forma

33 En rumano, las palabras que finalizan én-ei o -ri reducen un nimero de silaba en el recuento. De

este modo, por ejemplo, palabras comioci o vedgi se contarian como monosilaba y bisilaba,
respectivamente. Es importante tener esto en cuenta cuando se trata de establecer el tipo de verso en
funcién del nimero de silabas que lo forman.

434 Tripodia y tetrapodia son conceptos de la poética clasica, segun los que se establece una organizacion
métrica del verso en funcion de los acentos del lenguaje. Tripddico es el nombre que recibe el verso cuya
estructura métrica se organiza en tres pies métricos (de la métrica griega). En el caso de tetrapddico, sera
en cuatro (Estébanez Calderén, 2004).

“35 E| verso cataléctico es aquél al que “le falta una silaba al final o algunos de sus piés es imperfecto”
(http://dle.rae.es/?id=bfpCTfM

3 Hablaremos del génetmladi en el apartado 7.4.
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cataléctica y acataléctica, y es tripddico binario. A modo particular, en el caso de las
formas catalécticas, la quinta silaba acentuada forma parte de un pie métrico

incompleto, hecho que genera la sensacion de que falta una silaba (Ibidem).

f te 103 .
orma acalalecticd Gh. Q., Ex. 2, pag, 17
Peun p -  cior men -
forma catalectich Gh. M., Ex. 2, pag. u5
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Imagen 177: formas cataléctica y acataléctica en versos hexasilabicos

Por otra parte, los versos cantados de la poesianautnadicional son principalmente
isométricod®, lo cual favorece una proporcion de simetria entre las frases musicales y
textuales. La linea melddica se configura, entonces, mediante la adaptacion de acorde
con la organizacion métrica del verso. El acento métrico prevalece por encima del
Iéxico (aun cuando el primero deriva del segundo) y determina la organizacion de los

sistemas ritmicos y melddicos (Trifan, 2008: 12).

El vinculo estructural entre verso y melodia se observa, segun ejemplos explicados en
los diversos estudios sobre musica tradicitfialle formas variadas. La mayoria de los
recursos y estrategias de la practica poética oral trascienden a las estructuras musicales
utiizadas para acompafarlas. Uno de los mas habituales es el derivado del
fraccionamiento interno del verso, en base a la rima interior. Es muy habitual en géneros

como los colindeen los que la rima exterior es menos frecuente:

Rupse vita de rodita (4+4)
Lae, Bucalae (2+4)

Caloiene, lene (4+2)

37 La isometria es una caracteristica del verso cantado por la cual éste se mantiene de la misma forma
durante toda la cancién. Por ejemplo, si una pieza empieza con un tipo de verso octosilabo, éste se
mantiene igual hasta su final.

38 (Comisel, 1967; Oprea, 2001; Pop, 1967; Tiberiu, 1980)
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Otros de los fenbmenos y recursos Iéxicos que acostumbran a transferirse a la estructura
musical y que se manifiestan en el momento de la performance consisten en (Pop-
Miculi, 2016: 26-30):

1) Completar el numero de silabas
a. Afadiendo vocales:
Colo-n jos(u) mai din jos(u)
b. Interjecciones o nuevas silabas:

Munte, munte, brad frumos, ma

Gh. O, pag, 14, ¢x, 11
A
—— s a— s m—" ——N
) i , = S
E- t_'le_'_r_.f S = ru= wh bd - die gu— ro, mai !

Imagen 178: ejemplo de complementacién sildbica a base de la introduccién de interjecciones

c. Deshaciendo diptongos:
Lungu-i drumul Clujului
d. Afadiendo silabas:

Draga me j sora me-re
2) Disminuir numero de silabas

a. Afinal del verso:
Original: leri de diminega
Sin la silaba finalteri de diminedy
b. Entre medio del verso:
Original: C-o facut mamdiga cruda
Sin la silaba centraC-o facut ma’liga cruda
3) Estribillo: estructura repetitiva cuya forma y perfil melédico se mantiene igual a lo
largo de toda la cancidon. Aparece con diversas funciones, entre ellas, las de fomentar la
participacién colectiva de la performance y recordar el contexto y motivo de la

interpretacion.

Teniendo en cuenta la dindmica de estos procesos de interaccion entre verso y melodia,
los cuales se manifiestan de una forma mucho mas intensa en el momento de la practica,

no cabe la menor duda de que el foco de nuestra atencién debera dirigirse hacia los
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contextos de performance y no solo reducirse a un analisis de los elementos transcritos

(ya sean musicales como poéticos).

Lo que nos interesa es conocer la légica de esos procesos para poder comprender las
razones por las que, en las muasicas de Rumania, encontramos estructuras musicales
particulares que se describen como caracteristicas y exclusivas de este contexto. Nos
movemos, continuamente, en un terreno de procesos generales propios de las musicas
de tradicién oral y dinAmicas particulares derivadas de una singularidad lingtistica y

cultural.
7.1.2. Sistemas melddicos

Un sistema melddico es el resultado de una ordemgcjérarquizacion de sonidos, de
acuerdo con una ldgica estética y funcional que esta en coherencia con un contexto
cultural concreto. En un sistema melddico se presupone que las unidades (en este caso,
los sonidos) van a estar en relacién unos con otros. Dependiendo del tipo de*f&lacién
gue se dé entre los mencionados sonidos que forman un sistema, éste sera considerado
de uno u otro tipo, en funcion de las nomenclaturas y l6gicas de clasificacion de cada

cultural musical especifica.

Parar describir los diversos perfiles melddicos que, de manera habitual, se pueden
encontrar en la musica tradicional, vamos a proponer el uso de términos como bicordo,
tricordo, pre-pentacordo y pentacordo para referirnos “al nimero de sonidos sin salto
intervalico (repeticion del mismo, o correlacion)” (Alexandrescu, 1996: 11). Por otra
parte, usaremos los términos bitdnico, tritdnico, tetratdénico o pentatonico, en los que el
sufijo tonico se refiere al nUmero de sonidos con salto intervalico (salto no correlativo)”
(Alexandrescu, 1996: 14Y.

Utilizando estos conceptos, se procura evitar la referencia a sistemas tonales cuya
organizacion sonora se enmarca en el contexto de la afinacion temperada y, por tanto,
refiere a alturas concretas y absolutas (como las escalas). Un sistema o “modo
tradicional” se define, no sélo por el numero de sonidos que agrupa, sino por las

439 lamada “relacion intervalica” en la teoria de la muUsica occidental.
440 Esta distincion fue propuesta por el ethomusicélogo ConstaritiioiBr
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relaciones entre ellos y el tipo de combinaciones de los mismos que presenta. Es un
“sistema particular de composicién de melodias con giros melddicos especificos que lo

distinguen de las estructuras modales y tonales” (Giuleanu, 2002: 363).

A continuacion, podemos observar las transcripciones de lo que serian algunos ejemplos
de organizacién sonora bicordica, extraidos de las colecciones de EmiligelCpmi
Ghizela Sulieand*. El primero se trata de un fragmento de canci6n infantil
(declamada) y el segundo se trata de un reclamo de venta ambulante. En ambos se

aprecia la combinacién de dos sonidos, en distancia correlativa.

(G. Suliteanu, Strigdrele nr.133)

Imagen 179: fragmento de cancién infantil

94— —— :
r 1 Y ! ! Y % 1 T
| lanY 1 1\ i | 1 1 1 ] } !\ '[_} | ]
g g —
Q/.
Fho-tu-re ro-su, Vin k2 ta-ca mo-su

(E. Comisel, Folclor muzical, nr.108, pg.90)

Imagen 180: extracto de cantinela de venta ambulante

A continuacién, vemos un ejemplo de organizacion bitonica (un lamento funerario), en

la que se combinan dos sonidos cuya distancia no es corféfativa

41 Tal y como se puede apreciar, las transcripciones tomadas como ejemplo para este capitulo encuadran
los fragmentos melédicos en referencia a marcos de conceptualizacion tonales. Esto es una muestra de la
tendencia antes comentada. Dichos ejemplos son propuestos aqui como representacion del fenémeno de
silabizacién y uso de los diferentes sonidos, sin que ello implique la aceptaciéon por parte de la autora de
la metodologia utilizada para representar dichas transcripciones.

42 |nsistimos en no confundir el sufijo “~ténico” utilizado aqui, con el concepto de tono de la teoria
musical occidental, el cual implica una distancia muy concreta de afinacion fija entre sonidos. Tal y como
hemos sefialado anteriormente, el sufijo —ténico de los conceptos “tritdnico”, “biténico” o “pentatdnico”

se propone por Constantindoiu para designar la utilizacion de dos, tres o cinco sonidos cuya distancia
implica un “salto” en el registro.
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(Béla Bartok, Volksmusik der Rumanien, nr.20)
Imagen 181: ejemplo de organizacién bitdnica
Los sistemas tritdnicos y tricordicos (combinaciodedres sonidos, correlativos 0 no)
se observan de forma habitual en canciones infantiles, en alcpimale encantece de
seceta (cantos de sequia), &ntece de leagan (nanaspgcete(lamentos funerarios).

El siguiente ejemplo muestra la combinacién de tres sonidos:

/i | i == :
= : s i
Y 13 11 13 1] 1]
Y Y 44 rr | 4 4
Scoa-te a-ga  dinu-rech

A-U-ras  pa-cu-ras
_ Catioida ra - ra-le vechi

(E. Comisel, Folclor muzical, nr.20, pg.276)

Imagen 182: ejemplo de canto con organizacion tritdnica
Los siguientes ejemplos muestran melodias con uganacion sonora que se ha
descrito como pre-pentatonica por estar formada por cuatro sonidos que pueden incluir

un quinto dependiendo del texto 0 a modo de variacién esporadica.

F———x—h =
T L T T N 1. t
i — == =

lesi, soa-re  din 'chi-sca-re, Ca e mai-ne sar-ba-toa-re.

~~
G ‘eliiviind ) -gy X
H—E 4 10 7 i : = i LTI
lﬂ. L ‘ ‘ ||- 3 1 5 - L] j| - ' § .P - - - 2
> A4 7 i 5 S N

o)

Hsei, Pa-ha - ru-tul celcu tlor - ta, Numaimi si m@-ra nu

Pu-ne - te'ai ca - pu-u  poar - ia,
(Béla Bartok, Maramures, 163)

Imagen 183: ejemplos de organizaciones sonoras pre-pentatdnicas
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La sistematizacion sonora propuesta por los diversos teoricos establece los estadios de
configuracién de los perfiles melédicos de manera que se contemple el pentatonismo
como resultado de una evolucién desde los llamados “modos arcaicos” y “proto-
melodias” (Alexandrescu, 1996: 11). Lo cierto es que los perfiles melddicos que
combinan cinco sonidos, ya sea de forma correlativa o no, abundan en repertorios de
colinde bocete y otros cantos rituales. Por tanto, se propone una categorizacién que
tenga en cuenta la recurrencia y predominancia de ciertos giros melédicos respecto a

otros, considerandolos como “primordiales”.

La melodia de las musicas tradicionales en Rumania se canta de forma
predominantemente monddica y la gran mayoria de las melodias instrumentales tienen
su origen en melodias vocales, a pesar de haber sido adaptadas a las respectivas

posibilidades técnicas de los instrumentos que las ejecutan.

Resulta extremadamente interesante el papel que juegan las diversas organizaciones y
giros melddicos como marcadores regionales, de modo que existe la “cuarta justa
bihoreand, las “quintas disminuidas deloine moldovergi”, la tercera mayor
descendente que actua, por ejemplo, como indicador de la mayoria de los géneros del
sur del pais, y la sexta mayor descendente y ascendente ey daimies de Maramuye
(Pop-Miculi, 2016: 50). Asi son descritas por algude los especialistas entrevistados

y también aparecen en manuales y recopilaciones especializados (Alexandrescu, 1996:
11). Estas nomenclaturas “populares” se utilizan para identificar una serie de sonidos y
gue estos sean reconocibles tanto por oyentes como por ejecutantes. En algunos casos,
se combinan conceptos de la teoria clasica de composicién y analisis de la musica
occidental, como pasa en el caso deadena bihoreand, lascara major: najonala o

la gamaiganeasd (Alexandrescu, 1996: 22; Gheorghe Ciobanu, 1974: 83:%04)

7.1.3. Sistemas ritmicos

De la misma manera que los sistemas melddicos, steng ritmico comporta una
ordenacion y jerarquizacion, en un marco temporal, de unos acentos (ejecucion de

sonidos con mayor intensidad) respecto a otros, los cuales pueden estar en relacion con

443 «

Cadencia de Bihor”, “escala mayor nacional”’ y “gama gitana”.

394



Musica y Etnicidad en la Moldavia Rumana

unas entonaciones determinadas pero no necesariamente dependientes de las mismas. Es
decir, un sistema ritmico supone una estructuracion del transcurso del tiempo con la
finalidad de otorgar una logica estructurada al mismo. Igual que en el sistema melddico,
las unidades ritmicas estaran en relacion de proporcion unas con otras y, en funcion de

cOmo sea esta proporcionalidad, el sistema recibira una categorizacion u otra.

En el ambito del folklore rumano, el ritmo actia como elemento diferenciador ya que,
entre otras cosas, las estructuras ritmicas folkléricas estan determinadas por la funcion
que ellas mismas deben desempefar, en cada género y contexto concreto, y, por tanto,
constituyen “un criterio de diferenciacion de las categorias folkloricas” (Brailoiu, 1951:
72-73f** Por otra parte, la dimensién ritmica no puede (no debe) ser estudiada como
elemento autbnomo o independiente a la dimension lirica y a la coreogréafica. El ritmo
de las manifestaciones folkloricas es una estructura que se forma y trasciende en los
ambitos coreografico, silabico y musical (Pop-Miculi, n.d.: 31) petiormancedebe

ser estudiado como un “todo”.

La clasificacion basica que se propone segun las estructuras ritmicas percibidas en las
musicas folkloricas de Rumania establece una diferencia entre los ritmos “medidos”
(giusto) y los ritmos “libres”’ribato). En base a esta diferenciacion y en funcion de la
duracién, del nimero y de la combinatoria de las unidades temporales que forman cada
esquema ritmico, algunos especialistas proponen la siguiente terminologia para
definirlos: a) ritmoparlando-rubato; b) ritmaopiilor (“de los nifios”); c) ritmale dans

(“de danza”); d) ritmaksak(del turco, “cojo”); e) ritmayiusto-silabig¢ y f) ritmo vocal,

adaptado al paso de las procesiones ceremoniales (Oprea, 2001).

En este proceso de clasificacién, deben tenerse en cuenta algunos criterios secundarios
como, por ejemplo: 1) si la ejecucion musical es colectiva o individual, y 2) si la fuente
de la ejecucion del ritmo es vocal, instrumental o una combinacién de ambas. Estos dos
aspectos pueden conllevar transformaciones, fruto de la adaptacion al contexto, sobre la

estructura musical del propio ritmo e incluso de la melodia.

44 pPor ejemplo, en las danzas dslus (caballo) el ritmo derivado de la superposicién de acentos de
lacoreografia y la muasica recrea (tanto a nivel auditivo como visual) el trote del caballo (Giurchescu,
1992: 38).
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En el primer caso, tener en cuenta el modo de interpretacion (individual o colectivo)
permite comprender estructuras concretas ya que, por ejemplo, sabemos que “una
interpretacion unitaria conlleva necesariamente una sincronizacion a todos los niveles”
(Pop-Miculi, n.d.: 31) y, por tanto, se buscarad la simultaneidad en la practica
comunitaria evitando, en general, melismas y polirritmias. En contraste, la
interpretacion individual permite la improvisacién, una ornamentacion mas rica, y una

fluctuacion ritmica ad libitum

En el segundo caso, la fuente de ejecucion puede condicionar la constitucion de unos
ritmos particulares, ya sea por las posibilidades técnicas que el propio instrumento

permita o por los cambios que pueda significar el constante trasvase entre melodias que,
aun cuando sean originariamente vocales, se interpreten también de forma instrumental.
De esta manera, se pueden encontrar formulas ritmicas que derivan de un patrén métrico
poético (por haberse conformado de acuerdo con un texto) en melodias de danza

interpretadas por instrumentos (Ibidem).

De acorde con la estructura mas habitual del verso poético de la lirica folklorica (la
octosilabica) encontramos una predominancia significativa de formulas ritmicas
formadas por ciclos de ocho unidades temporales cada uno, tanto en musica
instrumental como en musica vocal. Segun la distribucion de los acentos sobre esta base
de ocho unidades, se observan patrones ritmicos que se constituyen en relacion con esa

jerarquizacion de énfasis percutivos.

Las férmulas ritmicas basicas de la musica vocal se describen, principalmente, como
bicrénicas, es decir, que constan de dos unidades de tiempo las cuales presentan una
relacion entre ellas que, en general, es de 2:1 o de 1:2. En algunos casos, en los que el
verso presente otro tipo de métrica (por ejemplo, hexasilabica), puede existir la
combinacion de tres unidades, lo que seria por tanto una “tricronia”. Igualmente, la
relacion de proporcion entre ellas seria, como hemos dicho, de 2:1. La bicronia ha sido
descrita, tanto por ConstantinaBoiu como por un gran namero de especialistas que,
después de él, se han dedicado al analisis del ritmo en el folklore rumano, como una de

las caracteristicas principales de la ritmica folklorica en Rumania.

Las unidades bicronicas se han representado en los diversos estudios folkloristas

mediante las posibles combinaciones de negras y corcheras las cuales, segun la métrica
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convencional, sugieren lo mas parecido a esa relacién de proporcionalitfddAt:1

mismo tiempo, se toman las categorias de la métrica de la poética musical griega para
clasificarlas. Las formas mas habituales y caracteristicas son la denominada yambica y
la trocaica, de cuya combinatoria pueden resultar otras formulas mas complejas y

extensas (Pop-Miculi, n.d.: 32).

)

Imagen 184: ejemplo de formula bicrénica yambica (arriba) y trocaica (abajo)

"
HJ b
J 7]

Imagen 185: ejemplos de férmulas con tres unidades: anapesto (arriba), amfibraico (medio) y dactilo (abajo)

El sistema ritmico paradigmatico de esta logica dkeracion es el llamadgiusto-
silabico. Es una ritmica que deriva de la musica vocal y que implica una imbricacion de
elementos propios del canto: el sonido musical y las palabras. La termirgiloja
silabico indica un movimiento regular, uniforme, cuyo Unico principio ritmico
estructurante es la silaba (Brailoiu, 1952: 117-118). El Gnico momento en el que esta
“regularidad” puede verse modificada es en los pasajes melisri&tigasque, en

concordancia con el texto, presentan una duracion y extension de las silabas alterada.

%45 a teoria de la musica occidental define la ne<ra () como la figura que dura el doble de tiempo que la

corchera f\ ). Por tanto, se explica que el tiempo de ejecucion de dos corcheras debe equivaler a la
duracion total de una negra.

4% Melisma es el término que refiere a una préactica de la masica vocal por la que la ejecucion entonada de
una silaba comporta la emision de varios sonidos organizados segUn patrones ritmicos diversos.
Normalmente, la entonacion se ejecuta sobre la vocal de la silaba correspondiente. Una cancion puede
combinar momentos silabicos (un sonido por silaba) y momentos melismaticos (varios sonidos por
silaba).
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Imagen 186: transcripcidn de un canto en ritmo giusto-silabic con su respectiva transcripcion ritmica
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Imagen 187: trascripcién de canto del repertorio ritual de casorio. Ejemplo de ritmica giusto-silabico con episodios
. s 448
melismaticos

En los ejemplos 186 y 187, vemos una alternancislédrmulas o células ritmicas
anapéstica, trocaica y yambica (descritas en las imagenes 184 y 185). Al mismo tiempo,
vemos cOémo ambas transcripciones se proponen con las lineas de compas,
caracteristicas de la transcripcion convencional académica, las cuales separan las
mencionadas células ritmicas pero, en consecuencia, fragmentan la métrica del verso,
hecho que no se corresponde (0 no representa) lo que se percibe cuando se escucha la
practica musical in situ.

4T Fyentehttp://decid.amgd.ro/dima/index.php/Ritmul_cultuniiuzicale primitive
448 Fyente http://www.rasfoiesc.com/hobby/muzica/REPERTORIULNIUAL99.php
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El giusto-silabico se aprecia en repertorios llamados “arcaicos” de la musica folklérica
como, por ejemplogolinde nanas, y otros cantos rituales del repertorio calendarico,
pero también trasciende al folklore moderno. Es habitual en el contexto de la musica
bizantina y gregoriana, en la que la base de interpretacion prioriza la métrica silabica
por encima de la exclusivamente musical. No es una estructura ritmica exclusiva de la
cultura folklérica en Rumani®, pero si podemos afirmar que en esta area se mantiene
como practica habitual (contemporanea) e incluso las composiciones nuevas que imitan

la estética del folklore arcaico utilizan estas formulas.

La bicronia es una caracteristica que, para ser percibida, necesita de la marcacion de
acentos sobre las unidades que la forman. Esta demarcacién es la que nos permite
discriminar entre una unidad y otra y nos permite establecer, ya sea de forma intuitiva o

medida con exactitud, la duracién desigual de cada una de ellas (se trata de medir el
tiempo que transcurre entre un acento y el siguiente). De esta manera, la bicronia, al
igual que la gran mayoria de las férmulas ritmicas de otros sistemas, no se explica como
un resultado de légica meramente aritmética sino que éste es la racionalizacion de una
estructuracion temporal llevada a cabo mediante el énfasis percutivo sobre un espacio
temporal y no sobre otro (por razones que pueden ser esencialmente coreogréficas,

ritualisticas y, en definitiva, socio-culturales).

Por tanto, lo mas importante es definir donde se colocan los acentos para entonces
reconocer el patron ritmico. En el caso deristo-silabi¢ la primera silaba de cada
célula ritmica binaria es la acentuada, de modo que todo lo que “transcurre” de uno a
otro acento recibe el nombre de “pie métrico”. El acento, entonces, acostumbra a recaer
sobre las silabas impares. Aunque se sabe que los “pies métricos” vienen configurados
por el proceso de acentuacion, cuya légica deriva, a su vez, de la lirica poética, en la
actualidad funcionan como estructuras métricas arquetipicas de manera que pueden
llegar a aplicarse sobre un texto o melodia instrumental lo cual, por presentar una
métrica distinta, origina una contraposicion de acentuaciones (la de la musica o ritmo y

la de la lirica). Por esto, encontramos que las series ritmicas (sucesion de pies métricos)

449 5e han reconocido patrones giasto-silabicoen otras culturas folkléricas como, por ejemplo, en
Eslovaquia, Hungria, Espafia, Rusia y otras regiones balcanicas (Pop-Miculi, n.d.: 31).
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empiezan siempre con acento, mientras que los versos pueden ser completos

(acatalécticos) o incompletos (catalécticos).

El sistema ritmico parlando-rubato esta estrechamente relacionado congglistet

silabico. Se rige, igualmente, por normas derivadas de la acentuacion sildbica del texto,

pero su ejecucion comporta una mayor flexibilidad ya que se asocia a contextos de

interpretacion solista, en los que habitualmente se favorece la improvisacion, asi como

el uso de melismas y ornamentos a modo de recurso expresivo. Es, por tanto, un sistema
ritmico que permite la combinacion de pasajes de correspondencia entre estructura

musical y silaba con los episodios de métrica libre. En el apartado siguiente, veremos

ejemplos del uso de este ritmo en los géneros bagladéne principalmente.

1) Parlando rubato . = 240
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Imagen 188: transcripcion de canto en ritmo porr/ando—rubato‘150

Vemos, en el ejemplo anterior, que la transcripcg@peta en este caso el vinculo de las

frases textuales con las musicales evitando el uso de lineas divisorias. Por el contrario,
la transcripcion de la melodia se propone en un contexto tonal (con afinaciones precisas
y temperadas) y, por tanto, suponiendo una sistematizacion mas alla de los sonidos que,

se observan en la propia transcripétan

Otro de los sistemas ritmicos emblematicos del folklore en Rumania es el denominado
ritmul copiilor (ritmo de los nifios) (Brailoiu, 1952). La sincronizacion que, en el corpus
de canciones del folklore infantil, se da entre las expresiones vocales y el movimiento
comporta que el ritmo sea un elemento predominante e incluso constitutivo de las
mismas. Constantin Bitoiu observé que en dichos cantos existia una ceidm

ritmica de acentos que dependian de las variantes dialectales en las que se cantaban las

%0 Fuente http://decid.amgd.ro/dima/index.php/Ritmul_cultuniiuzicale _primitive

51 En la partitura aparecen sélo cinco sonidos, combinados en sentidos e intervélicas diversas, pero el fa
sostenido en la armadura sugiere que la melodia se ha enmarcado (por el etnégrafo) en la tonalidad de Sol
Mayor/mi menor.
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canciones, y también del movimiento que acompafaba de forma regular dichas

performances.

3
P T1 Py T U101 DPn

) ) i r -

Co - cog, ben- gos ¢t — rd —mi zi§, bun - ghis

Imagen 189: ejemplo de ritmul copiilor, en el que se aprecia la silabizacién y las pausas propias de las inflexiones de
la diccion.

Por ahora, hemos dado cuenta de los sistemas ritm@pcesentados en la musica vocal

los cuales, como hemos dicho, trascienden a la muasica instrumental siendo adaptados y
modificados segun variables del contexto de ejecucion y puesta en escena. Hablaremos
a continuacion de la musica instrumental pensada para acompafar danza y canto, a un

mismo tiempo.

Los sistemas ritmicos denominadies dans(de danza) presentan una variabilidad de
combinaciones inmensa, cuyo analisis 0 “modelizacién” (Arom, 1991) no puede
abstraerse de las dimensiones coreograficas y, en el caso del folklore rumano, tampoco
del canto, puesto que la gran mayoria de las danzas van acompafiadas de musica

instrumental y de la musica vocal simultdneamente.

Una de las caracteristicas mas importantes y principales de las danzas folkléricas de
Rumania es la polirritmia, fendmeno ritmico que resulta de la superposicion de los
respectivos sistemas ritmicos de las partes instrumental, vocal y coreogréfica. En la base
de esta diversidad de acentos y agrupaciones de unidades ritmicas, seguimos
encontrando los ciclos de ocho unidades de tiempo, los cuales nos remiten a la
coherencia que estas estructuras presentan con la métrica octosilabica, a pesar de haber
“migrado” de uno a otro ambito, con las correspondientes transformaciones
estructurales que ello comporta. La bicronia se mantiene como principal l6gica de

organizacién en el ritmo de las formaciones instrumentales.

En la siguiente imagen, podemos observar las diferentes formulas de ritmo de danza,
sobre una base de ocho pulsaciones, y con una distribucion particular (en cada caso)

diferente:
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Imagen 190: férmulas del ritmo de danza, sobre ciclos de ocho pulsaciones

Como modalidad de sistema ritmico especifico y @aer de los ritmos de danza, pero
considerado como un lenguaje ritmico aparte, encontramos los sistesag<Esta es,

quizas, una de las estructuras musicales mas estudiada tanto por especialistas locales
como foraneos. Es visto como rasgo emblematico del folklore balcanico y, en especial,
rumano. Al mismo tiempo, pone de manifiesto la herencia que sobre la cultura musical

rumana ha tenido la musica turca.

El términoaksakfue adoptado por Constantindoiu des la teoria musical otomana y
significa literalmente “cojo” o “tropiezo” (Arom, 2004:1). El mismoaBoiu lo define
como “elongacion ‘irracional’ de alguna o algunas de las unidades ritmicas, confiriendo

a las melodias un caracter ‘cojo’ (Brailoiu, 1951: 75). Anteriormente, fue descrito por
Béla Bartok como “ritmo bulgaro”, categoria que Brailoiu critica por implicar una
vinculacion exclusiva del ritmaksakcon Bulgaria. EI mismo demuestra que es un
sistema ritmico presente en diversas areas geograficas del planeta y cambia la
terminologia utilizada, ritmo bulgaro, por la de “aksak” de acuerdo con su origen

(Brailoiu, 1951: 72).

452 cyentehttp://decid.amgd.ro/dima/index.php/Ritmul_cultuniiuzicale primitive
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El aksakesta compuesto por dos unidades de duracion diferente, en proporcién 2:3,

cuyas células se encadenan entre si. El resultado es un efecto descrito como
“asimétrico” en comparacion con la simetria de los sistemas ritmicos occidentales, cuya

proporcionalidad entre sus unidades de tiempo se establece en relaciones multiples de
dos. El aksak se clasifica, segun el principio de bicronia que hemos explicado

anteriormente, como “ritmo bicrénico irregular” (Brailoiu, 1951: 75).

Los ritmos aksakse han descrito principalmente como “irregulares”, “irracionales”,
“asimétricos”, “no-isécronos”, es decir, utilizando categorias negativas y contrapuestas
a lo que es considerado como “regular”, “racional”, “isométrico”, “isdcrono”, etc.
Describir como “desviaciones” aquellas variaciones de duracién, tempo, acentuacién u
ornamentacion, etc., es dar por sentado que hay una “norma” que no se cumple. Lo
cierto es que los ritmosaksak han suscitado debates controvertidos en la
etnomusicologia francesa (Arom, 2004; Cler, 1994, 1997; Fracile, 2003; entre otros) y

no hay acuerdo todavia sobre un posible marco tedrico para abordarlos.

Por otra parte, sorprende que en la infinidad de estudios sobksalque se han

llevado a cabo hasta ahora, no hay casi ninguno que proponga el analisis de su légica
ritmica en comparacion o como parte integrante de una superposicion de modelos
ritmicos del canto y de la danza (aun cuando se sabe que comparten origen en muchos
casos) 0, como minimo, que sugiera una infima interrelacion de funcionalidad entre esas
dimensiones, la cual justifique la existencia de los patrones de la nadsiia Tal y

como expuso la coredloga y folklorista Vera Porca-Ciortea (1968ksakes un ritmo

de baile y en el ambito de la danza, los movimientos coreograficos son primero y la
ritmica de acompafiamiento es después (Proca-Ciortea, 1969: 181), sin olvidar que ésta,

ademas, toma esquemas ritmicos del habla.

Las relaciones entre muasica y danza son lo mas interesante, ya que producen
combinaciones polirritmicas genuinas entre la melodia, el acompafiamiento instrumental
(si lo hay), las patadas en el suelo de los musicos y los pasos y gritos de los bailarines
(Proca-Ciortea, 1969: 190).

Algunos teoricos han propuesto definiciones de este sistema que profundizaran en su
l6gica interna, mas que en la descripcion de la relacion proporcional de sus unidades

fundamentales. Curt Sachs (Sachs, 1953: 24-25) propuso la terminologia “ritmo
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divisivo”, para referirse a la organizacion temporal segun divisiones de pulsaciones de
igual duracion, y “ritmo aditivo” para referirse a la organizacion en divisiones de
pulsaciones de diferente duracion (asimétricas). Asi, Fracile (2003) defalesah

como “ritmo de principio aditivo”, a diferencia de los “ritmos de principio distributivo”

de la musica occidental (Fracile, 2003: 198).

Por tanto, un ritmo aksaiempre tendra que presentar dos unidades de tiempo (es decir,
ser bicrénico) las cuales han de estar en relacidon de proporcionalidad “irregular”
(generalmente, de 2:3). Otra caracteristica esencial es su periodicidad. Las unidades
“corta” y “larga” deben repetirse sucesivamente y de forma invariable (Bonini-Baraldi

et al., 2015: 268).

Estudios mas recientes, como el de Filippo Bonini-Barladi, Emmanuelle Bigand y
Thierry Pozzo (Bonini-Baraldi et al., 2015), demuestran que esa relacion de
proporcionalidad descrita como 2:3 es, en realidad, mas flexible y variable de lo que se
habia dicho en un principio, aunque continie manteniéndose dentro de los limites de la
contraposicion entre unidad corta y unidad larga que siempre debe aparecer (Bonini-
Baraldi et al., 2015: 268).

Tal y como ya hemos mencionado, lo que hace perceptible un patrén ritmico
determinado es la distribucién que sobre sus unidades temporales se hace de los acentos.
En el caso dehksak el acento viene colocado, normalmente, en la unidad de tiempo
mas larga (Arom, 2004). O, segun lo propuesto por Jerébme Cler (1997), son los acentos
los que marcan la pauta de repeticion siendo la distancia temporal entre ellos lo que
define las unidades largas y cortas. Al mismo tiempo, asegura que las dos unidades
estan acentuadas por un igual, percibiéndose como acento mas importante aquél que
recae sobre la unidad mas larga (Cler, 1997: 2). En otras palabras, la unidad de tiempo

mas larga es la que, debido a su duracién, queda enfatizada respecto &a corta

La notacién que se ha utilizado para transcribir los ritaleakha ido variando en
funcién de las diversas propuestas de su conceptualizacidioilBrpropuso la

453 Algunos ejemplos aksak: Jocul ursului (patrén 332)

https://www.youtube.com/watch?v=rT7XwDUgh7Y Tnvartita Ardeleneast  (patrén 223)
https://www.youtube.com/watch?v=UylVYDbgQSA
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utilizacion de figuras con punto (tanto negras, como corcheras) para indicar esa
subdivision ternaria de la figura que simboliza la duracion “larga”. Mientras la corchera
o la negra son figuras cuya subdivision es binaria (ya hemos dicho, ademas, que la
negra dura el doble de tiempo que la corchera), la negra y la corchera con punto
representan una particion ternaria de su valor temporal.

-

2
123
-

Imagen 191: férmulas aksak bicrénicas en las que se aprecia la combinacion de unidades de diferente duracion

Posteriormente, se ha optado por utilizar los nusm&oy 3 en combinacion para

enfatizar la idea de la irregularidad o asimetria en la proporcionalidad de las dos
unidades: 23, 223, 233, 322, 2223, 2233, etc. (Arom, 2004. 18-34). Nice Fracile, por su
parte, utiliza la notacion de negra y corchera con punto y, a su vez, explicita en figuras
de valor mas breve (la semicorchea) la subdivisién binaria y ternaria de cada unidad y

su combinatoria en los diversos patrones observados (Fracile, 2003: 199):
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Imagen 192: ejemplos de combinaciones de patrones ritmicos aksak (Fracile, 2003: 199)

Por dltimo, otra propuesta interesante es la der®&araldi, Bigand y Pozzo (2015)
quienes utilizan las letras C y L para designar las unidades “cortas” y “largas”,
respectivamente, subrayando asi el caracter de proporcionalidad y dejando abierta la
duracién exacta de cada parte: “C y L son las dos unidades ritmicas basicas que definen

los ritmos aksak: C= corta, y L= larga” (Bonini-Baraldi et al., 2015: 266).

En un segundo plano respecto a esta multitud de propuestas notacionales, las cuales
esconden un problema de conceptualizacién del sistema ritmico en si, se encuentra el
problema de la funcionalidad en los contextos de ejecucion de los gksak De la

lectura de algunos de estos estudios se puede intuir qiesadeberia entenderse

como una forma divertida, provocadora y estimulante de romper expectativas, de
sorprender, de emocionar mediante el “juego” ritmico. Objetivos, todos estos,
aparentemente muy alejados de las légicas matematicas de la probabilistica y de las
técnicas audiométricas que se intentan proponer para identificar posibles des-
sincronizacione€$®. Méas alld de la alternancia y duracién variable de las ratios
constituyentes de los sistenmalssak deberiamos tener en cuenta la posibilidad de que
dichas légicas respondieran a una cierta aleatoriedad empujada por la busqueda de

%54 Seguin puede observarse en el texto (Bonini-Baraldi et al., 2015)
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desconcertar y divertir a las audiencias y, por tanto, dentro de unos rasgos culturalmente

preestablecidos (Clayton, 2015).

Por lo que respecta al rol cultural que desempefia el ,adsakactia como identificador
geografico de la misma manera que habiamos visto con algunos sistemas melddicos.
Fracile identifica varios tipos deksak estableciendo una fuerte relacion de éstos con

diversas regiones del pais:

En la musica folklérica de Rumania, el riteksak dactilo es muy comun, apareciendo
especialmente en las regiones de Banat, el sur de Transilvania y la Oltenia occidental,
tres regiones folkléricas situadas cerca de la frontera del pais con Yugoslavia y Hungria
(Fracile, 2003. 200-201).

También se aprecia esta asociacion territorial en el siguiente extracto: “Ebksalo
anapestico es habitual en las regiones de Dobrogea, Moldavia, Muntenia y la Oltenia
oriental” (Fracile, 2003: 205).

En ocasiones, la métrieksakse describe utilizando apelativos metaféricos que ponen
de manifiesto su vinculacién con el imaginario de la orientalidad y de las estructuras
musicales turcas y gitanas. Es el mismo Nice Fracile (2003) quien recurre a la expresion
“prolongada a la manera gitana” (las comillas son de él) cuando se refiere a un modelo
ritmico deaksak identificado en una melodia de danza de la region de Banat (Fracile,
2003: 200). Vemos aqui, por tanto, una interesante relacion simbolica entre estas

estructuras ritmicas y la dimension étnica.

Insistiendo en esta correlacion de ideas y a modo de resumen, vemos en la siguiente
tabla, extraida de los materiales pedagdgicos de Otilia Pop-Miculi (2016), una
interesante clasificacion de tipos alesakidentificados en las diferentes danzas. En esta
clasificacion aparecen también indicadores étnicos caintec meglenoroan, joc

aronin o ronineasd, Y la correspondiente asignacion territorial deacdanza:
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MASURI STMPLE BINARE

J—j — Marsul cerbului (Transilvania)
. — Chipernita (Dobrogea)

- Jocul ursului (Teleorman)

— Colind (Ilunedoara)

— Drégaica (Teleorman)
[ | — Rustem (Oltenia)

* — Cirligu (Teleorman)

Brétusca (Teleorman)
— Cintec meglenoroman

MASURL SIMPLE TERNARE
— Geumparale, Cintecul soacrei, Capra, Dolgeacu (Do-
o m hrogea), Jocul gainis (sudul Mun’tenlcl). ’!mi»tcu nayului,
7 " Miirdnghile (Dobrogea).

M7a — Briul binditean, Purtata, Ardeleana, cintece cu ritm de
joe, Pe loc, Muresanu, Mdrungelul, Colind (Dobrogea),
Cintec meglenoroman, Horu-n doi (juc mcg'enoroman).

o .
07 ,_ n — Fecinrese, joc aroman,

MASURI COMPUSE DUBLE

2+ 2 - f;?it)aga, C;:dim?'sm (Dobrogea:}lt, De-a lungul,
ul, Joc, Hora (Colectia ,,Bartok®), Horu-n doi
108 n n' (joc meglenoroman). ) _

n n — Cintec meglenoromdn

n. n - Maruntel, Colind (Colcotia , Bartok®)

n n — Colind (BK)!, Mogescu (Joc meglenoromin,
ex. 144)

n- n — Colind (BK)
S J. JTJ — Coling (BK — ex. 145)

J n. — Invirtita, laidaul, De-a lungul, Caluseriul.
J J. J — Invirtita, Bituta, Pe picioare, Somesana, Sitele
J ] J — Pe picioare, Romdneasca, Buciumeana, Caluserul

Imagen 193: tabla de clasificacion de los patrones ritmicos de danza propuesta por los materiales pedagogicos de
Pop-Miculi.

7.1.4. Polifonias y heterofonias en la musica tradicional

Aunque la interpretacion del folklore rumano es, gameral, monddica, se pueden

observar ciertas texturas polifénicas y heteroféfifcassultantes de la superposicion

%55 Con textura polifénica y heterofénica nos referimos aqui a los efectos que se derivan de las diversas
practicas de superposicion melddica. La polifonia implica la superposicion de dos o mas lineas melddicas
que son independientes entre si (diferentes) y, por otra parte, la heterofonia se refiere a una ejecucion
variada y simultanea de una misma melodia.
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de lineas melédicaspedaled (Pop-Miculi, n.d.: 64-68). Esta practica se lleva a cabo
mediante procedimientos que presentan diferencias sustanciales en funcién de si nos

referimos a un contexto de ejecucion urbano o rural.

En el entorno campesino encontramos polifonias producidas por el acompafamiento de
instrumentos como alimpoi (gaita) o elfluier ingemanafflauta doble o aulos), cuya
estructura organoldgica les permite producir ngtadaf®’. Algunos intérpretes de

fluier o caval producen unson o nota pedal de forma gutural llamaisciobanete
(Lacatus, 2013. 9), con el objetivo de reproducir ese acdrapeento instrument&r.

Este puede ser fijo o presentar inflexiones en concordancia con la linea melédica
principal. En las regiones de Bihor, Banat y Alba los violinistas acostumbran a utilizar
pedales ritmicos con ayuda de las cuerdas libres del violin, creando también una especie
de polifonia. También en la ejecucion de la citara, que tiene cuerdas “al aire” las cuales
vibran por simpatia, se pueden producir sonidos que se perciban como polifénicos (Pop-
Miculi, n.d.: 64).

Las notas pedal son una practica frecuente en la musica vocal de entornos rurales, en
especial en los cantos ceremoniales funeltegétrecutde la region de Banat. Estos

se interpretan de forma antifonal y durante los periodos cadenciales (final de frase o
periodo musical) se producen solapamientos entre la seccidén que acaba y la que reinicia.

De este modo, se puede dar una textura polifénica por un breve periodo déflempo

Por lo que respecta a la heterofonia, existen numeras situaciones en las que ésta se
produce como, por ejemplo, al ejecutarse simultdneamente una melodia cantada al
mismo tiempo que otro instrumento la “dobla” o acomp&fi&n la region del Banato

rumano, se pueden observar ejecuciones de cantos a dos y tres voces en los que una de

4% pedal es el nombre que recibe un sonido, generalmente de registro grave, sobre el cual, de forma
simultdnea y continuada, transcure una melodia. Las diferentes relaciones intervdlicas (distancias
acusticas entre sonidos) que se producen entre la linea melddica y esa “nota pedal” producen las llamadas
“polifonias rudimentarias” o “heterofonias” y han sido consideradas como origen del desarrollo de la
armonia occidental.

5" Hablaremos de cuestiones organolégicas en el apartado 7.1.6.

458 A modo de ejempldhttps://www.youtube.com/watch?v=zvwhLs_JUMc

59 Se hablara de la antifonalidad y de las particularidades estructurales que ésta comporta en el apartado
7.3.

A modo de ejemplo, los 7ipurituri de la region de Qa
https://www.youtube.com/watch?v=u7zTpDgcUKkactica perteneciente al ritual de boda, en &aeju

canto se acompafia del violin, ejecutando éste una simplificacién ritmada de la melodia.
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éstas ejecuta la melodia principal y las otras apoyan las notas mas relevantes del perfil
melddico principal. Este tipo de interpretaciones se encuentra también en Serbia, pais
con el que linda Rumania en su frontera sudoeste, siendo alli una practica mucho més

extensa y consolidada.

En el contexto urbano, donde la practica musical esta mas directamente vinculada a los
lautari, la influencia de la teoria musical de la Europa Occidental ha sido mayor.

Durante el siglo XVIII, muchos nobles y burgueses financiaban sus propias orquestas de
lautari las cuales interpretaban con éxito las piezas de los compositores europeos.
Ademas, se traian musicos de la Europa Occidental para que hicieran de maestros
(dasaili) e instruyeran a lokiutari de las cortes de las diversas regiones rumanas. Esto

fue un factor determinante en el proceso de asimilacion de las nociones de la teoria

compositiva de la musica “culta” occidental (Chitu, 2013: 19).

Los conceptos de “acorde” y de “armonia” fueron, asi, permeando en la practica de esos
conjuntos instrumentales y trascendiendo a otros ambitos. En la regidén de Transilvania,
el contacto de lokiutari con la cultura musical occidental fue mas intenso, hecho que

se reflejaba en los repertorios y elementos que se adaptaban de la musica culta de los
siglos XVII y XVIII (Pop-Miculi, n.d.: 68-69). Estos aparecian combinados con los
procedimientos de losnsemblede origen turco, en los cuales se utilizaban practicas
polifénicas y heterofénicas similares a las que hemos descrito anteriormente (pedales y
superposiciones de una misma linea meléddica). En realidad, no es hasta principios del
siglo XIX que se puede empezar a hablar de “armonia” en el sentido occidental del
concepto (Chitu, 2013: 17-18).

George Sarbu (2003) afirma que “en el contexto de las culturas europeas e indo-
europeas, el substrato armoénico de las melodias del folklore rumano presenta
influencias provenientes del diatonismo europeo y del cromatismo oriental bizantino”
(Sarbu, 2003). Esto implica escenas de intercambio, contraposicion y fusion de
elementos caracteristicos de una y otra cultura musical, para dar como resultado nuevas
técnicas de ejecucion y composicion adaptadas a las particularidades de cada region en
Rumania. Lo interesante es que ese contacto entre tradiciones contrastantes no ha
conllevado una substitucion de unas practicas musicales por otras, sino que, en la

mayoria de los casos y areas geogréficas, las formaciones instrumentales antiguas
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incorporan principios de armonia junto a técnicas de ejecucion de herencia otomana y
también campesina. Ese tipo de armonia “incipiente” puede definirse como un “soporte”
para la melodia mediante uno o mas pedales con una intensa base ritmica, interpretada
también por instrumentos de percusién y de cuerda percutida (como es el caso del
rambaf®) (Gheorghe Ciobanu, 1965).

El proceso de armonizacion de las melodias folkléricas, las cuales, como hemos dicho,
son en su mayoria monddicas, se ha llevado a cabo de forma lenta y progresiva. Las
diversas formas de “armonia rudimentaria”, ya sea polifonia o heterofonia, utilizando
pedal simple, doble, instrumental o gutural, aparecen ya transcritas en la coleccion del
austriaco Franz Joseph Suf?&rde 1782. Poco después, a principios del siglo XIX,
aparece publicada una melodia de danza titulada Dans Valah (“Danza Valaca”) para dos
violines, de los cuales uno mantiene un pedal doble formado por una distancia

intervalica de cuarta.

Imagen 194: transcripcion de la Dans Valah, publicada en Leipzig en 1814 (Comisel, 1967: 446-447)

Con la evolucién técnica y la difusién de instrunesntomo efambalo la cobzi, cuya
giecucion implica una textura especifica de acompafiamientos ritmico-arménicos
llamadosyiituri, se pas6 de la armonizacion “instintiva” (de los pedales y las melodias

en discanto) a la utilizacion de un lenguaje armoénico complejo (Chitu, 2013: 20)

Actualmente, se sigue manteniendo la distincién de espacios (rural-urbano) segun las

técnicas y procedimientos de “armonizacion” utilizados por los musicos. A través de los

“51 Hablaremos de éste y de otros instrumentos en el apartado 7.3.6.
52 Sulzer, Franz JosepBeschichte des transalpinischen Daciens, das ist der Walachey, Moldau und
Bessarabiensvol. 3. Gréffer, 1782. Citado en (Caogel, 1967: 446).
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discursos, se percibe que la manera de hacer del ambito rural sigue siendo la mas
valorada, ya que consta de la combinacién intuitiva de unos procedimientos
heterofonicos y polifébnicos con algunos elementos de la armonia tonal-funcional de la
teoria europea, mas recientemente incorporados (Chitu, 2013: 22). La preservacion de
recursos y medios tradicionales es una cuestion altamente considerada en el entorno de

la musica folklorica, sea del ambito que sea.

Las armonizaciones populares, actualmente, se llevan a cabo en un sistema tonal, a
pesar de que la estructura de la linea melédica pueda no serldarafigi*®®
“concertantes” incorporan modulaciones e inflexiones melédicas, no siendo asi en otros
contextos de ejecucién. Son, entonces, los repertorios de concierto los que estan
formados, en su gran mayoria, por melodias folkléricas armonizadas segun la teoria de
la musica occidental (Chitu, 2013: 24). Los compositores de la “nueva musica
folklorica” (muziei populaz noud) acostumbran a escribir sus composiciones, hecho
gue transfiere a la partitura una relevancia inusual en contextos en los que las maneras

de interpretar y de crear musica se transmitian (y alin se hace) oralmente.

Tal y como vemos en los cuatro primeros compases de la partitura de la siguiente
imagen,Coragheasa*® la textura de la composicién es principalmente arménica (en la
tonalidad deSi b) y la notacion sigue las pautas habituales de la musica académica
occidental. Sin embargo, se aprecia la distribucidbn melddica caracteristica de las
formaciones instrumentales de tradicion turca, en las que varias cuerdas (en este caso:
clarinete |, trompeta y violin 1) ejecutan en unisono la linea melddica principal. Esto
debe considerarse como una particularidad propia de las influencias de la musica turca,
ya que la distribucién de voces entre los diversos instrumentos de la orquesta en un
contexto occidental se lleva a cabo siguiendo principios o bien contrapuntisticos o bien

homofdnicos.

También cabe tener en cuenta que todos los instrumentos de la fornmta@§nson
considerados folkloricos, incluidos aquéllos de viento-metal (trompeta) y de viento-

madera (clarinete), los cuales pasan a formar parte de la organologia tradicional rumana

%3 Orquestas cuya formacién esta compuesta por instrumentos folkléricos.
%4 La cordgheaséd es el nombre de un tipo de danza que se toca y se bailan en congiésade
habituales de la region de Moldavia.
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tras el periodo de las guerras turco-otomanas (es decir, que fueron introducidos por los

ejércitos del Imperio Otomano y del Austrohingaro).

Siguiendo con el ejemplo a continuacion, las otras cuerdas de instrumentos melddicos
(clarinete 1l y violin IlI) ejecutan una segunda melodia de acompafiamiento para la
primera, en el mismo ritmo que ésta, a la manera heterofonica. El resto de instrumentos
de la plantilla orquestakgmbal acordedntoba faraneasa, viola cello y contrabajo)
giecutan el cojin armoénico sefialando los acentos relevantes que van a servir para
identificar los puntos coincidentes entre musica y coreografia. El extracto que
observamos no abarca la transcripcion vocal, la cual se iniciaria, muy probablemente,

tras los compases de introducéién

Coragheasca (Bacau)

Aranjament pentru orchesud
Vivace -~168 George Sirbu

CLu

Trp

Tamb.

Auum.{ fov =

Toba
LArancascs

Vin. [

Vi '_- - —

Via

Cello.

Bass.

Imagen 195: Cordgheascd din Baciu (Chitu, 2013: 27§°

%5 véase, a modo de ejemplo, la version actual que hace Mihaela Gurau cragteasd din Bagiu
armonizada también por Georg&l&i: https://www.youtube.com/watch?v=IknrCBUCCu4
%6 A modo de ejemplchttps://www.youtube.com/watch?v=alwgm72RW1k
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7.1.5. La relacion entre musica y danza

Numerosas investigaciones han abordado el estuditasledanzas folkléricas en
Rumania, ya sea desde perspectivas estrictamente formales, como socio-culturales y
simboélicad®’. La omnipresencia de las danzas (independientemente de su variedad de
formas y estilos regionales) en todas y cada una de las celebraciones, reuniones, eventos
politicos, festivales, etc. sigue confirmando el rol primordial que este “texto cultural
multi-dimensional” (Giurchescu, 2001b: 110) desempefia en la soiedad

Ya hemos explicado anteriormente (en el capitulo 6) que la danza folklorica puede
desempeniar varios roles, dependiendo del contexto y funcién de su ejecucion. Ya sea
durante la interpretacién de una melodia vocal o instrumental, la danza aparece siempre,
ya sea en primer término o en segundo. De la misma manera, aquellas representaciones
en las que la danza es el foco de atencion, el acompafamiento vocal e instrumental
tampoco puede faltar. La relacion entre ambas dimensiones, la instrumental/vocal y la
danza es, como vemos, muy estrecha, a pesar de que no esta claro en qué momento y de
gué manera se establecio (Beissinger, 1988). De hecho, el resultadoedernaance

de una danza puede considerarse como una “unidad” o un “todo” surgido de la
interpretacion simultdnea de texto, muasica y movimiento, constituida por elementos

estructurales derivados de la superposicidon de esas tres dimensiones.

De la misma forma que sabemos que una parte considerable del repertorio instrumental
sienta sus origenes en la muasica vocal, debemos también sefialar que algunas estructuras
especificas de las melodias de danza se configuran a partir de las posibilidades técnicas
gue los propios instrumentos ofrecen (Chitu, 2013: 15). Es decir, que se crean en
funcion de sus caracteristicas y “limites” organoldgicos. Ambos lenguajes (el de la
musica vocal y el de la musica instrumental) se han venido influenciando de forma
continuada y es precisamente en la dimension ritmica en dénde confluyen estas

influencias, apreciandose de una forma més evidente.

67 Algunos de esos estudios son: Constantina Boghici, 2015; Garfias, 1984; Giurchescu, 1992, 2001a,
2003; Giurchescu & Torp, 1991; Green, 2010, 2012; Grindea, 1952; Martin, 1968; Mellish, 2013; Mills,
2004; Proca-Ciortea, 1969, entre otros.

%8 Tal y como clarifica Giurchescu (2001), en una nota a pie de pagina, el concepto de “texto cultural”
fue introducido por I. M. Lotman (1979) en sus estudios de semidtica cultural (Giurchescu, 2001b: 110).
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Los estudios de folklore musical revelan la importancia de la triada musica-poesia-
danza, cuyo punto comdn de incidencia es el ritmo, visto como un elemento
morfolégico preponderante. Gracias a sus caracteristicas estructurales, se puede hablar
de un sistema ritmico propio en las musicas populares rumanas. Este viene determinado,
principalmente, por la organizacién prosédica en las lineas melddicas estructuradas
segun los patrones meétricos octo- y hexasilabicos, aplicados en el verso popular
rumano, indiferentemente del sistema ritmico en el que se desarrolla la melodia (Trifan,
2008: 14).

El acompafiamiento instrumental de las danzas folkléricas en Rumania, el cual sirve
para apoyar simultdneamente los aspectos coreograficos y el texto de la*€ancion
presenta unas estructuras que son fruto de la influencia y superposicion de cada

coreografia respectiva y, al mismo tiempo, de la métrica de la ejecucion vocal.

Uno de los aspectos que resultan de mas interés para nuestro tema de estudio es conocer
como se produce esa interaccion entre estas tres dimensiones (la corporal/coreografica,
la palabra y la entonacion). En apartados anteriores ya hemos hablado de cémo las
estructuras melddicas se ven influenciadas y determinadas por las del lenguaje. El texto,
por tanto, “comunica a la melodia el dinamismo que contiene la mensura poética y la
cadencia de los acento@Vlanzano Alonso, 2002). Pero es también de estanwentre

texto y musica, es decir la cancion, de donde stegerdenacion de los movimientos

del baile” (Ibidem).

Asi, las canciones que acompafian el baile cumplen diversas funciones, entre ellas, la de
dar relieve a los distintos momentos del desarrollo coreografico y hacerlo en
concordancia con los diferentes puntos de inflexion que ocurren tanto en la musica
como en la danza. Los patrones y sistemas ritmicos derivados del verso y de los

movimientos de danza estaran, entonces, estrechamente ligados entre si, ya que se

% |a inmensa mayoria de las danzas en Rumania incluyen la dimensién vocal (ya sea entonada o
declamada), la cual puede ser ejecutada por los propios bailarines o por cantantes al margen de la
formacién coreografica. Los versos de estos acompafiamientos vocales siguen, en su mayoria, una
estructura octosilabica (Constantina Boghici, 2015: 25). A modo dejenipms Fecioresc
https://www.youtube.com/watch?v=HvFNxjeKHSk vy Dans de pe Some
https://www.youtube.com/watch?v=]WHNEgktltAmbos interpretados por &hsamblu Joc de Ceanu

Mare (Transilvania).
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pretende que las ideas coreograficas representen de una forma simbdlica las ideas
poéticas (Proca-Ciortea, 1969: 178).

Dicho esto, parece obvio que cualquier analisis de danza debe tomar una perspectiva
holistica del fendbmeno en si. El registro de una danza debe ser “cubierto en su totalidad,
incluyendo las formas sincronicos de expresion y de interaccion: danza, muasica, poesia,
gestualidad, trajes, accesorios, etc.” (Giurchescu & Torp, 1991: 3). Por otra parte, para

dar respuesta a preguntas sobre el rol y el significado de la danza, cualquier estudio en
cuestion deberia incluir dos perspectivas: “la danza como parte integrante de una red de
eventos sociales, y la danza como parte de un sistema de conocimientos y creencias,

comportamientos sociales, normas y valores estéticos” (Giurchescu, 2001b. 109).

Gyorgy Martin propuso un perspectiva similar en 1982 cuando afirmaba que los
estadios que deben estructurar el analisis de una danza son: a) el analisis del contenido y
de la funcion; b) el analisis de la musica, independientemente y también en relacién con

el baile; y c) el andlisis coreografico (Martin, 1982, en Giurchescu & Torp, 1991: 4).

No obstante, y pese a las diversas propuestas metodoldgicas que a nivel tedrico se han
formulado, existen pocos andlisis que abarquen el fendmeno de la danza desde esa
perspectiva holisti¢®’. Algunos trabajos se centran en los aspectos estrictamente
ritmicos, manteniéndose al margen de las estructuras musicales, coreograficas vy
poética8’’; otros analizan las cuestiones referentes a la estructura melddica, sin
mencionar la interrelacion ritmica entre coreografia y texto, la cual determina en la
mayoria de los casos los acentos y giros melddicos. También estan los trabajos

principalmente coreol6gico¥, los cuales se centran en el anélisis de los pasos y de las

4% Tanto Vera Proca-Ciortea en 1969 como después Anca Giurchescu (1991) tratan esta problematica y
sus implicaciones.

41 En su articulo “L’aksak”, Simha Arom anuncia que “no se va a entretener en las diversas modalidades
de materializacién [dehksal, ni tampoco sobre su influencia sobre la versificacion o la forma de la
danza” (Arom, 2004. 3)Teniendo en cuenta que los ritmaksak son ritmos de danza y partiendo
también de la base de que, como ya hemos dicho, “las formulas ritmicas de la danza derivan de los
motivos coreograficos” (Proca-Ciortea, 1969: 181), esta desatencion puede comportar sesgos importantes
en la comprensién de los modelos de danza.

472 a Coreologia es una disciplina centrada en el estudio y analisis estético y cientifico del movimiento
del cuerpo en el espacio y el tiempo. También se centra en mejorar los registros kinetograficos (sistemas
de notacion especializada). Se han propuesto muchos sistemas de notacién de danza (véase anexo 4), la
mayoria de los cuales toman como parte central el movimiento y no prestan tanta atencién a las
estructuras melddicas y/o textuales.
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férmulas coreograficd8® Por Gltimo, y mas recientemente, encontramos nUMerosos
estudios de perspectiva socio-antropolégica que dan cuenta del valor y funcién
simbélica de la danza en los respectivos contextos etnogfafiquero que muy pocas

veces entran en temas de estructura musical.

Lo que resulta de este “sesgo” metodoldgico es una compartimentacion de lo que, en
realidad, es un “todo” en los momentos de la practica y que es percibido y pensado
como tal. La relacién entre las esferas o dimensiones que toman partido en la practica de
la danza (lenguaje, gestualidad/movimiento, melodia) es de determinacion de unas
respecto a las otras. Por ejemplo: la ritmica del idioma determina la ritmica de la
musica; la ritmica del movimiento (la coreografia) influye sobre la ritmica de la musica,
etc’’®. El punto de confluencia es, sin duda, la practica coreografica pero para
comprender ésta en todas sus dimensiones no debemos relegar la importancia de las

demas partes.

Existe también un corpus considerable de literatura que contribuye a las
sistematizaciones y clasificaciones de las formas de danza en Riifnamddo este
esfuerzo de ordenacién tiene como consecuencia directa la preservacion de las
“fronteras étnicas” (Barth, 1976), facilitando asi el reconocimiento de las danzas como
representativas de esas identidades. Estas categorias se construyen segun la region, la
variante dialectal del canto, la etnicidad a la que se apela (a través de las formas de
coreografia, de vestuario, de dialecto, de ideologia, etc.), el contexto (ritual o no) en el

que se interpretan y el grupo social que participa en dichas perforifances

De acuerdo con estos procesos de identificacién, encontramos clasificaciones
“regionalistas” que esencializan las diferentes técnicas y procedimientos de ejecuciéon

del baile, presentandolas como intrinsecas de la propia diferencia territorial (y étnica),

473 A modo de ejemplo: (Green, 2012a).

47 Giurchescu, 2001b, 2003; Green, 2012b.(Mellish, 2013)

475 Esto es flexible, ya que existen procedimientos que van a la inversa, siempre en funcién de las
necesidades y exigencias funcionales del contexto. Por ejemplo, tal y como apunta Miguel Manzano,
existe el procedimiento a la inversa, es decir, quien debe confeccionar una coreografia determinada y
entonces “busca primero una musica apropiada y después organiza los movimientos del baile de acuerdo
con ella” (Manzano Alonso, 2002).

47® Desde Miron Grindea (Grindea, 1952) hasta Constantina Boghici (Constantina Boghici, 2015),
pasando por Vera proca-Ciortea (Proca-Ciortea, 1969)

4" Para una vision méas exhaustiva y detallada, consiitgsgwww.eliznik.org.uk/
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sin pasar de un nivel puramente descriptivo. A continuaciéon vemos algunos ejemplos

breves, extraidos de las entrevistas:

En Moldavia la ritmica de las canciones y danzas es mas estricta y veloz. Aqui tenemos
danzas como IBatutg la Sirba, laRuseasca, etc. También es especifica la formacion
con el saxo o el clarinete como instrumentos melodicos principales, acompafiados por
rambal(CH-2014-1).

[En Moldavia] El ritmo predominante es el binario. Muchas melodid®deboierasa
son en 6/8. Los ritmos asimétricos se encuentran en danzas c8ofadapagl Joc la
Buhai o laJumatate de jod.os ritmos aksake encuentran en las danzas especificas del

repertorio de boda y en los bailes con mascamsd, urg (DA-2014-1).

En el &mbito académico, estas clasificaciones son también esenciales para remarcar las
mencionadas diferencias regionales, conduciendo a hipétesis en torno a su posible

evolucion:

En Moldavia es posible encontrar danzas del repertorio de boda con ritmo ternario. La

hipbtesis es que inicialmente se tratara de un ritmo irregular de siete pulsos muy

habitual en la cuenca del Danubio, y que conforme fue adoptado por otras regiones y
ejecutado por clases sociales altas, fue transformandose en un ternario simple (Proca-
Ciortea, 1969: 187).

El ritmo aksakesté presente en algunas melodias de danza de la regién de Transilvania
(invartita, fecioreasa, purtatz, de-a lungu) batutz) en el brdul del Banato, en la
rustemulde Oltenia, en lgeamparale(sur del pais), etarligul de Teleorman y en
algunas melodias del repertorio calendarico:cépra de Moldavia, Dobrogea vy
Muntenia; elursul de Muntenia, eljocul cerbului de Transilvania, lamalancade
Moldavia y Bucovina, lalragaica de Muntenia, etc. (Cogeil, 1967; Pop-Miculi, n.d.:

35).

La dimension etnicitaria (expresada a través de la vinculacion para con el territorio) esta
presente, de la misma manera, en la propia terminologia usada para referir a algunas
danzas, la cual sefiala su procedencia o influenuidgdireasd, figaneasa, ruseasg,

sirba, etc.

Tal y como hemos mencionado en el apartado 7.1.3 de este mismo capitulo, las danzas

folkloricas rumanas presentan una ritmica particular, organizada segun un sistema
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propio. Las estructuras ritmicas que se derivan de la mencionada superposicion de

sistemas de organizacion, originan estructuras particulares que se clasifican de la

siguiente manera: a) ritmo_coreogréfico; b) ritmo de_las melodigecitand’® mas
479

representativas; c) ritmo de los versos declamagtagdte ™'~ o cantados; d) ritmo de

aquellos_géneros sincréticos que implican la danza y e) ritmo de aquellos géneros

vocales que derivan de la danza, los cuales conservan formulas ritmicas propias de la
misma (Pop-Miculi, n.d.). Como vemos, la anterior clasificacion se propone como
sistematizacion de las estructuras ritmicas que derivan, directa o indirectamente, de la
confluencia de las tres dimensiones que hemos mencionado: texto, coreografia y
melodia. Por tanto, el llamado sistema ritmdm dansesta relacionado de forma
implicita no s6lo con las danzas en si, sino también con las melodias que se desprenden
de ellas y con los versos que las acompafan. De ahi sus frecuentemente analizadas

“ritmica multinivel” y “polirritmia”.

Ademas de las estructuras ritmicas vinculadas a la métrica poética y a los acentos en la
melodia, la coreografia de algunas danzas rumanas (principalmente aquellas del
repertorio de exhibicion masculino) pueden presentar movimientos percutivos que
originan patrones ritmicos los cuales se superponen a los de la melodia y el texto,
poniendo cierto énfasis en silabas y sonoridades determinadas. En general, “los acentos
de los movimientos corporales no coinciden con los acentos musicales” (Proca-Ciortea,
1969: 180), originando las caracteristicas polirritmias. Algunas de las gestualidades a
las que hacemos referencia son, por ejemplo, patadas en el suelo, palmadas (con ambas

manos o golpeando pantorrillas, muslos y tobillos), chasquidos de ded88$, etc.

En el estudio de la danza, el sistema ritmico se identifica, en definitiva, midiendo en
términos de largo y corto, de movimientos fisicos acentuados o no acentuados, basados
en unidades medibles designadas como “formulas ritmicas del movimiento” (Proca-

Ciortea, 1969: 178). Estas formulas, las cuales derivan en gran medida de la dimension

4’ En Rumania, existen tres términos para referir a la danzao dans para las regiones de Muntenia y
Oltenia, yjoc para el resto del pais (Constantina Boghici, 2015: 24).

479 La préactica por la que versos o silabas se gritan en forma de onomatopeyas vocales, a modo de
acompafiamiento de danza, recibe diversos nombres en Rumania, dependiendo de Eriggidn;

fipurituri o ¢ardituri (éste Gltimo, segun Constantina Boghici (Constantina Boghici, 2015: 25)).

0 A modo de ejemplo, véase el link de la interpretaciéon de la daBzhus:
https://www.youtube.com/watch?v=wJy8mkgbUy8
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coreografica, son las unidades ritmicas mas pequefias e independientes del esquema de
danza, es decir, el “motivo coreografico” (lbidem) y acostumbran a durar dos
tiempo§®.

La linea melddica se organiza, también, en relacion con las particularidades
coreograficas de cada género, y lo hace segun “células” o “motivos”, los cuales, a su
vez, se organizan en unidades mas extensas, llamadas frases, y éstas en periodos. Esta
estructuracion se realiza en funcién de las repeticiones o contrastes de estas células y
motivos musicales entre si. En consecuencia, existen melodias que se basan en una
repeticion incesante de motivos melddicos idénticos y otras que se basan en la adicion

sucesiva de motivos diferentes.

Las danzas pueden aparecer clasificadas también respecto a la funcion que desempefian
(o desempeiiaron) en el contexto social campesino. Asi, existe una diferenciacion clara
entre aquellas danzas que son “cotidianas”, es decir, que se bailan de forma habitual en
la hora del puebld®’ y las danzas “especiales”, practicadas en circulos sociales
restringidos, sélo en determinados momentos (ceremonias y/o rituales) (Constantina
Boghici, 2015: 24).

Actualmente, se observa una emergencia de asociaciones y grupos daentiziezss

los cuales participan y conviven con los profesionalizados, dando respuesta a la alta
demanda que hay en este sééfoDada la importancia y significacion que la danza
mantiene en Rumania, como elementos primordial e indispensable en todo tipo de
eventos y celebraciones, los contextos de interpretacion se han adaptado a las
necesidades establecidas por esa relacion entre oferta y demanda. Asi, en muchos casos,
las danzas que habian sido anteriormente interpretadas de forma auténoma, segun su

especificidad ritual y funcidn, pasan a incluirse en “ciclos” de danzas (Ilamados también

81 Tal y como ya hemos mencionado, “las danzas rumanas muestran una inclinacién hacia los ritmos
binarios” (Proca-Ciortea, 1969: 179), lo cual se relaciona con esta logica bicronica de las formulas
ritmicas.

82 E| términohora se utiliza en este caso para designar las celebraciones que tienen lugar cada domingo
(Hora Duminiai) y dias festivosHora Mare) en los pueblos. En estos eventos, los habitantes se retinen y
bailan las danzas caracteristicas del lugar. Son momentos en los que se fortalecen los vinculos y
entramados sociales de la comunidad. Las danzas, en este caso, tienen como funcién principal la de
establecer relaciones o realizar exhibiciones de habilidad.

83 ya hemos explicado en el capitulo 6 las l6gicas de funcionamiento del circuito oferta-demanda en el
ambito de las musicas folkloricas.
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suiteg que se bailan de forma consecutiva. De la misma manera, la espectacularidad y
la estilizacion priman por encima de otros detalles y sutilezas, fruto de las
transformaciones que conlleva la “escenificacion” de dichas danzas en festivales y
competiciones. Estos factores deben tenerse en cuenta en la perspectiva metodoldgica
ya que suponen incluir nuevos contextos etnograficos los cuales conllevan cambios de

estructura, funcién y significacién de las danzas en cué&tion
7.1.6. Instrumentos y formaciones

Los timbres instrumentales y la combinacion de lasnmas actian como un recurso
considerablemente efectivo de identificacion tanto regional como étnica. En base a
ellos, los y las informantes establecen demarcaciones entre uno y otro género, e incluso
entre una variedad regional y otra, dentro de un mismo género. Es decir que,
independientemente de si estan iniciados en el conocimiento técnico musical, los y las
entrevistadas eran capaces de “situar en el mapa” una melodia aludiendo al tipo de
instrumento que la ejecutaba (asi como a la técnica de ejecucion) y a la combinacién de

éste con otros, dentro de una formacion instrumental que podia ser estandar o no.

En el ambito de la musica tradicional, ya hemos visto que las especificidades locales de
un género o subgénero pueden ser notablemente diferentes a las de la regidon vecina. Se
han mencionado las variedades derivadas de la particularidad dialectal y, por lo que al
tipo de instrumentacion y a la técnica de ejecucion se refiere, nos encontramos con

regionalismos equiparables.

Las causas de esa especificacién son muchas y difdreamcluso pueden ser la
consecuencia de procesos de adaptacion al medio (utilizando instrumentos de materiales

propios de una zona concreta) o de una simple busqueda del maximo rendimiento

484 y/éanse los siguientes ejemplos, representativos de diferentes posibilidades y contextos de practica de
las danzasinvartitd, interpretacion a cargo de un grupo contratado para una celebracion de boda:
https://www.youtube.com/watch?v=6tb4f21nNrPurtat: fetelor de la Gpalna representacion en
programa de televisiorttps://www.youtube.com/watch?v=RdXvxpvrgJBraul, representacion en un
festival:  https://www.youtube.com/watch?v=DMxaBBABVECO0 Geampiraud, representacion en
television: https://www.youtube.com/watch?v=HHmMkKyEma1USchioapi, interpretacion en una
celebracion de bodattps://www.youtube.com/watch?v=iSxgaWkYp9A

8> Ya hemos tratado en capitulos anteriores las diferencias culturales que existen fruto de las
dominaciones por parte de los imperios histéricos.
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posible en contextos deerformancé®. El caso es que en cada una de las regiones
culturales de Rumania, a saber: Maramuf@ltenia, Banat, Muntenia, Moldavia,
Crisana, Dobrogea, Bucovina y la Transilvania centriEim@da también Ardeal),
aparecen como predominantes unas formaciones instrumentales y técnicas que, a su vez,
son tomadas por tedricos y especialistas practicos para perpetuar esa misma distincion
territorial. Vamos a ver que, aun cuando en la actualidad puedan haber cambiado los
usos y las practicas en cada una de estas regiones culturales, siguen existiendo algunos
estereotipos respecto a coémo suenan y como deben ejecutarse las melodias

caracteristicas que representan supuestamente cadaegibosl.

Existen voluminosas y detalladas sistematizaciones organoldgicas que han contribuido,
ya desde finales del siglo XIX, a generar colecciones en las que se establece esa
filiacion y “orden” territorial de la practica instrumerial Estos estudios han servido

como punto de partida para aquellos musicos practicos y teéricos de la musica que

buscan un retorno a la “autenticidad” timbrica y estili&tfca

Lo cierto es que la relacion que existe entre el instrumento, la técnica con la que se toca
y el area cultural a la que se le asocia funciona de forma muy efectiva cuando se trata de
invitar al entrevistado a describir o identificar aquello que se le propone como estimulo

sonoro. A continuacion, vamos a detenernos en algunos de los elementos que han

aparecido como indicadores claros de esta interrelacion.

Uno de los indicadores mas claros del “arraigo geografico” de una practica musical es la
composicién deltaraf. En base a diversas fuentes (Chitu, 2013; Pop-Miculi, n.d.;
Tiberiu, 1980), en la siguiente tabla aparecen sintetizadas las singularidades que

presentarian las formaciones tadaflas principales regiones culturales de Rumania:

88 En ocasiones, el nimero de instrumentistas de una agrupacién musical se ve modificado por cuestiones
de viabilidad econémica.

87 A modo de ejemplo: (Burada, 1877), (Tiberiu, 1956).

“88 Algunos grupos como los ya mencionadosi Paralg especializados en la recuperacion deleic

vechede finales del siglo XIX, o Grigore ke, especializado en lmuzie tradifionala romineasa
(http://www.spiritromanesc.go.ro/Grigore%20Lese.hBjl#basan sus investigaciones tanto en etnografia
propia como en colecciones de este tipo.
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Area geogréafica Formacion Taraf
Transilvania Vioara-chitara*®
(Centro y Maramures) Vioara-chitara-tobg*®°
Vioara-chitarg-acordedn
Vioara-viola
Transilvania-Este Vioarg-acordeértoba
*Violoncelo, como instrumento de percusion.
Transilvania-Sur Vioara-violoncelo-clarinete

Vioara-clarinetegambal
Vioarg-saxofongambal-tola

Transilvania-Oeste Vioara (cu goarm)-tobd mareacordeoft ",
(Bihor y Arad) Vioara-toba mare
Vioara-boroanci
Banat Vioara | y ll-torogoatasaxofénehitard-contrabajefambaf

Saxofén (soparto y tenor)-clarinete-acord&dn
Vioara-viola-torogoatavioloncelo-contrabajg*
Saxofén-trompeta-tuba-helictn
Oltenia Vioara-chitaii-contrabajo™,
Vioara-chitara
Fluier-chitarg-vuwi (pandero’’
Muntenia Vioara-cobzi,
Vioara-fambal
Vioara-fambalcontrabajo
Vioara-fambatacordedn
Vioara-cobzi-rambalcontrabajo
Vioard-cobzatoba mica
Vioara-clarineteeobzi
Vioara-clarinetefambalcontrabajé™
*En Dobrogea es habitual la formacidtiuier-dairez (pandero)
Moldova Fluier-vioara-cobzi
Vioara | y ll-cobzi-violoncelo-contrabajo
Vioara-cobzi-rambal
Vioarg-fambalcontrabajo
Vioara-trompeta-acordeétohi**®
Fanfare formacion de instrumentos de barfda

489 A modo de ejemplo: https://www.youtube.com/watch?v=21QTg-
iahGU&list=PLe13kfM3Qr2muE6E5za4VWM9IS6cKB9Q-M

49 A modo de ejempldhttps://www.youtube.com/watch?v=b6IMHhsHO1E

491 A modo de ejempldattps://www.youtube.com/watch?v=3a-KPCuMI-8

92 A modo de ejemplo: https://www.youtube.com/watch?v=0wjMRYVm_KY&list=PL-H
3jz8mMWbLcQ95996xIpSfX6g2C8XGR&index=17

4% A modo de ejemplo: https://www.youtube.com/watch?v=9gv5f7KglUM&index=l&=PLH-
3jzZ8mMWbLcQ95996xIpSfX6g2C8XGR

49 A modo de ejempldattps://www.youtube.com/watch?v=IbHtFFah330&list=F1B3FE82E4469CF
495 A modo de ejempldchttps://www.youtube.com/watch?v=vTYJhf4hl6U

49 A modo de ejempldhttps://www.youtube.com/watch?v=onIrNiSWY8A

497 A modo de ejemplchttps://www.youtube.com/watch?v=0KaGiLu_ZHE

498 A modo de ejemplo:
https://www.youtube.com/watch?v=CnhPbbkRQ1Y &index&lgt=P1l vs4x3MS00hzGWH1QgXTYW
W2e6blifeYMG

9% A modo de ejempldattps://www.youtube.com/watch?v=csP6M3B5xz0

°00 A modo de ejemplo:  https://www.youtube.com/watch?v=2G8KmPol5xI
https://www.youtube.com/watch?v=Wgegw-KPfW4
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Vemos en la tabla anterior que, de forma habitual, cada zona etno-folklérica aparece
representada por un tipo daraf tradicional especifico (Pop-Miculi, n.d.: 63). No
obstante, esta division no es tan estricta en la practica cotidiana, apreciandose una
constante deriva de cambio en lo que a las formaciones instrumentales se refiere.
Facilmente, lo que afios atras podia parecer una agrupacion fija ha variado en la
actualidad debido, en parte, a cuestiones de funcionalidad y confortabilidad de
intérpretes y audiencias. Por ejemplo, en algunas regiones y en determinados contextos,
la cobzi pasé a ser substituida poryambaly éste, a su vez, por acordeodn o teclado
eléctrico. Por otra parte, ldoara (violin) y el fluier se han visto complementados o
incluso substituidos en algunos casos por instrumentos de viento metal o viento madera,

cuya potencia de sonido es mayor.

Se tiene constancia de cuales erantdoafuri tradizional durante los siglos XVIII y

XIX, a través de algunas crénicas de conciétosSin embargo, a excepcion de
festivales y certdmenes que buscan recuperar y preservar la “autenticidad” de esas
agrupaciones, la practica del dia a dia se presenta mucho mas ecléctica en lo que a los
timbres instrumentales se refiere. Cabe decir que si existen ciertos conjuntos realmente
representativos de una o varias regiones en concreto. Este es el ejemplamdfaras

satesti o lautdreasai, muy habituales en la region de Moldavia y el sst®ée Oltenia.

Estas agrupaciones estan formagas uno o dos clarinetes, una o dos trompetas,
fiscorno, althorno, tromborufoniu, helicontobz marey toba mici. El rol solista de la
fanfarelo desempefian instrumentos como el clarinete, el fiscorno o el trombdn. Todos
estos instrumentos doblan la melodia, mientras que el acompafiamiento utiliza patrones
adoptados de las fanfarrias militares, usando formulas ritmicas de contratiempo (Chitu,
2013. 17)%

0L A partir de la crénica de la gira de Franz Liszt por Rumania (en el s. XVIII) y del relato de su
experiencia cuando escuchétataf de Barbu Butaru, en lgi, se tiene constancia de los instrumentos
habituales en la formacidaraf de aquel momento, en contextos urbanos,vimerd, nai y cobz como
nacleo principal de la formacidfop-Miculi, n.d.: 68).

202 A modo de ejemplo:  https://www.youtube.com/watch?v=sEXAtqx1nJs
https://www.youtube.com/watch?v=C2H617Z2zD8k
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o . ) o . 503
Imagen 196: Fanfare Ciocdrlia, una de las fanfarrias mas famosas a nivel internacional

No obstante, tal y como hemos sefalado, las fran{gaato étnicas como regionales)

de fendbmenos como el de las llamadas “fanfarrias gitanas” se flexibilizan hoy en dia,
siendo arriesgado afirmar categéricamente que se trata de una manifestacion
estrictamente local vinculada, ademas, a un Uunico caracter étnico. La imagen a
continuacion muestra una foto promocional dé&dafara Transilvania, como prueba

de la existencia de este tipo de agrupacion fuera de los margenes de las regiones

culturales y étnicas antes mencionadas:

4

Imagen 197: foto promocional de la Fanfara Transilvana™

*%3 Fuentehttps://rennkuckuck.de/php/events/fanfare.php
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La inercia en general es que instrumentos como el teclado eléctrico, el acordedn y una
serie de instrumentos de viento-metal y viento-madera (como la trompeta, el saxofén y
el clarinete) han ganado, especialmente en la region de Moldavia, un gran
protagonismo, relegando a contextos excepcionales los instrumentos tradicionales
melddicos fluier, vioard) y de acompafamientacdbzi, famba). En esta region,
concretamente, el proceso de suplantacion de unos instrumentos por otros ha sido mas
rapido y evidente por diversas razones. En primer lugar, Moldavia presenta una historia
cultural particular en la que, por lo que a la muasica se refiere, son palpables las
influencias ruséfonas y turcas, las cuales histéricamente tienden a formaciones con la
presencia de mucho viento y percusion. Los instrumentos de viento metal, en ocasiones
denominados “instrumentos de taller” para diferenciarlos de otros instrumentos que son
fabricados de manera empirica, entraron en Rumania con el paso de los ejércitos turcos,
durante las guerras otomanas. A principios del siglo XIX,fdagare constituidas,
principalmente, por estos instrumentos, empiezan a adquirir una gran popularidad,
especialmente al Sur-oeste (Oltenia y Banat, especialmente, pero también Muntenia) y
al Este del pais. Ademas, Moldavia, como ya mencionamos en el capitulo 3, es una de
las regiones economicamente mas deprimidas, hecho que se refleja también en la

distribucién instrumental de los taraftffi.

En otras regiones como Ardeal, ama o Maramugg se preserva el uso predominante

de agrupaciones de cuerda frotada.vi@ara (violin) se mantiene como instrumento
melddico principal, acompafiado por el resto de cordéfonos de formaciones orquestales
clasicas (viola, violoncelo y contrabajo). La incorporacion del violin empezd, en
Rumania y desde el Reino de Hungria, por las formaciones musicales del entorno
aristocratico del siglo XIX, comportando cambios significativos en la mausica
campesina. Los trasvases que tenian lugar, como ya hemos mencionado, entre las
practicas musicales de la aristocracia y las de los entornos rurales, conllevaron también
una permeabilidad de formas, técnicas y estructuras musicales. El violin se adopt6 en el

contexto de la musica folklorica, junto con algunos aspectos virtuosisticos de su técnica

*% Fuentenhttp:/fanfaratransilvania.wixsite.com/fanfaratravesnia/music-c2199

%5 Se substituyen ciertos instrumentos mas especificos, como |& oobk violin, por otros que
condensan la capacidad de ejecutar mas roles, como el teclado eléctrico o el acordeén. Al mismo tiempo,
se reduce el niumero de instrumentistas para facilitar los traslados y para ofrecer mejores tarifas a los
contratantes del servicio.
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ejecutada “a la manera hiingara”, y se amplié su registro a las sonoridades 6f8manas
Esto se combind de forma interesante con la tradicién oral campesina (Pugliese, 2012:
136).

Como particularidad regional, vale la pena mencionar el uso de un tipo de violin
denominadovioara cu goarna (también llamadeioara cu palnie radio-vioarad o

vioara Stroit®) muy habitual en el area de Bihor (Transilvania Oeste). Se trata de una
combinacion de instrumento cordéfono y aeréfono, cuya fabricacién fue inspirada por la
aparicion del gramofono en el Imperio Austrohdngaro. Un ejemplar de este instrumento,
ideado para grabaciones radiofonicas, fue traido al pais y fue imitado por constructores
locales. Es un tipo de violin que utiliza sélo tres cuerdas y desempefia un rol
principalmente melédico.

Imagen 198: vioara cu goarm"

%% Conllevando esto muy diversas afinaciones de la acordadura del violin (Tiberiu, 1960: 14).

97 John Matthias Augustus Stroh (1828-1914) fue un ingeniero aleman, especializado en acustica, a quien
se le atribuye la idea de construir un violin sin caja de resonancia y con una campana de metal (similar a
la del gramo6fono) adherida a un lado del cudnpos://ca.wikipedia.org/wiki/Viol%C3%AD_de_botzina

*% Fuente https://ro.wikipedia.org/wiki/Fi%C8%99ier:Vioara_ayparna_-_Anvers_1.jpg
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Algo realmente interesante es que, aunque hayan tenido lugar estas modificaciones en
las diversas formaciones instrumentales de la gran mayoritardg existe una
intencidn consensuada de preservar los formulismos técnicos asociados al instrumento
original, incluso cuando las caracteristicas organologicas del instrumento “nuevo”
ofrezcan muchas otras posibilidades. Este es el caso, por ejemplo, de los patrones de
acompafiamiento llamaddgguri, asociados hoy en dia a instrumentos conmarabal

la cobz y, mas recientemente, el acordeodn o el tecladdrieiéc

Los jituri son “figuras melddicas ritmico-armoénicas” (Chitu, 2013: 23) pensadas para el
acompafiamiento de melodias de muy diversas indblEsorigen de estas formulas de
acompafiamiento proviene de las posibilidades y recursos debia, que fue el
instrumento de acompafiamiento por excelencia de la masteadurante siglos, hasta

la popularizacién debmbaly, posteriormente, del acordedn (Pop-Miculi, n.d.: 71).

Tanto lacobzi como elfambal son instrumentos de origen oriental, posiblemente
introducidos y popularizados por los gitanagtari, en esta area geografica. ta@bzi
aparecié en la Europa del Este hacia el siglo X y proviene de la familia del laud. En
Rumania, lacobzi presenta un mastil corto y se toca rasgando y pitizéas cuerdas,

muy similar a la manera de tocarla en Siria o°fadl fambal por otra parte, proviene

del santur persa que aparecié en algunos paises europeos hacia el siglo XI. Es un
instrumento de cuerda percutida y gand popularidad entre los siglos XVII y XIX,
aungue hay evidencias gambalya en la Rumania del siglo XVI. No fue popular hasta
gue los gitano&zutari lo incorporaron a sus formaciones, hecho que conllevd, a finales
del siglo XIX, el reemplazo de kobzi en muchas agrupaciones y regiones (Tiberiu,
1980).

El rambal es uno de los instrumentos mas extendidos por todas las regiones de
Rumania. Estd presente en casi todas las formaciones tipidasatjesiendo un
instrumento cuyo rol principal es el de acompafar, aunque también puede tomar el

protagonismo como solistd Como dato interesante, relacionado con una fuerte

%99 osyiituri son diferentes y especificos para cada categoria de danza y también para el acompafiamiento
de melodia vocales (el tipgoani” o el “fiitura marunt:”). Desde el punto de vista ritmico, existen

fiituri “de hora’, “de sirba”, “de geamparalg, “de braul pesapté€'...etc (Chitu, 2013: 23).

>10 Fyentehttp://www.eliznik.org.uk/RomaniaMusic/cobza.htm

11 A modo de ejempldattps://www.youtube.com/watch?v=z0IlI7u0285g
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concepcion etnicitaria de las posibilidades el instrumento, existen tres tipos de
afinaciones dellambal la denominadaromdneasd, la ungureasé y la transport
(resultado de la transposicion de la afinagidmineascaun tono arriba) (Pop-Miculi,

n.d.: 62).

La cobzi mantiene sus areas de especificidad, aunque hdgpasser considerada, en
muchos contextos, un instrumento de culto debido al desplazamiento que ha

experimentado como instrumento principal de acompafiamiento.

Imagen 199: cobzd de 10 cuerdas, en grupos de tres y dos®*?

Imagen 200: gitano /ldutar con un tambal mic (portable)513

512 Fyentehttps://stelabotez.com/2015/11/17/cobza-si-poreshle-stravechi/
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Imagen 201: tambal mare (de concierto)514

Losiituri decobz: consistian, originariamente, en una serie de f@mttmicas sobre

el “bajo armonico” que se desplegaban sobre unas notas “pedal” y que conformaban el
cojin de acompafiamiento para la melddicdLa linea melddica formada por las notas
pedal podia transcurrir a mayor o menor velocidad, dependiendo de si el
acompafamiento era para danza o para una melodia vocal. Asimismo, los ritmos de las
notas del bajo armdnico también pueden variar. En la imagen a continuacion, vemos un
ejemplo transcrito deituri (Chitu, 2013: 23).

Imagen 202: transcripcion de tiituri del tipo ciocanul

513 Fuentehttp://horinca.blogspot.com.es/2007/11/alexandrealeand-ion-nioi-old-style.html

514 Fuente: http://www.fly-music.ro/instrumente-instrument-tridnal-traditionale-cu-coarde/955-
tambal-mediu-concert-moldova.html

*15 A modo de ejemplchttps://www.youtube.com/watch?v=C_KwDPou4pE
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La técnica consiste en rasguear con un uUnico gesto de la mano (ascendente y
descendente) las notas pedal y el relleno arm8ficmiciando con el movimiento
descendente de la mano, se ejecutan la primera nota de cada cuatro, (la nota “pedal”) vy,
en el movimiento ascendente, las notas de relleno armoénico. Esta manera de tocar,
conform6 los Illamadosyiituri en estilo ciocanul (“martilleado”) que son tan
caracteristicos también de la técnica de acompafiamiento ejecutadaapobbadien la

muzic: lautareasci. De hecho, el términaciocanul deriva del propio acto de
“martillear” que conlleva la ejecucion dgimbal En este caso, el martillo sujeto por la
mano izquierda golpea las notas pedal y el de la mano derecha ejecuta en “rebote” las

notas agudas”.

Al tomar el relevo de l&obzi, como instrumento de acompafiamiento, la técnica de
giecucion dellambaladopta también el patréon de acompafiamiento propio clebla.

De esta forma, y aunquefambalpuede ser tocado también siguiendo otras téchfcas

el tipo ciocanul es elgiituri mas caracteristico dghmbal cuando se interpretauzici
lautareasei, siendo también un elemento principal para recanaceste género como

tal y para la asociacion de esta manera de tocar con la propia de los Igii¢enogn
definitiva, segun la forma y disefio de Josuri de un acompafiamiento en concreto, las
audiencias y los intérpretes pueden saber automaticamente qué género musical se esta

ejecutando e incluso sus implicaciones étricas

Como hemos mencionado, la combinacion y el uso de instrumentos segun las diferentes

areas geograficas son indicadores que refieren a la region y, en algunos casos, también a
la dimensidn étnica. En realidad, a parte de la propia formacidardéllo que genera

este tipo de asociaciones son los timbres de instrumentos concretos que, por su tradicion

e historia cultural, vinculada a regiones y a comunidades étnicas especificas, generan

*1® Originalmente, se utilizaba una pluma de ganso a modo de pua.

17 A modo de ejemplo, el tem#&&ntru cine am munéitnterpretado a la manetautireasai por eltaraf

de Nelu Ploigteanu https://www.youtube.com/watch?v=gRpdd7- bl

8 Hay otros tipos dgiituri llamadossecundacuya técnica intenta imitar la sonoridad pianistica,
utilizando el arpegiado de acordes tonales complejos, tomados de la musica de orquesta occidental (Chitu,
2013: 22-23).

*19 A modo de curiosidad, cabe mencionar que existe otro tipo de instrumento acompafiante en la musica
folkldrica, la chitara (guitarra), cuya técnica de interpretacion conlleva colocar el instrumento en
orientacién vertical, rasgando ritmicamente sus cuerdas. Esta forma de ejecucién es exclusiva de las
regiones de Oltenia y Maramgre en donde se le llamaongori. A modo de ejemplo:
https://www.youtube.com/watch?v=FEMzhhqrKghtps://www.youtube.com/watch?v=NO3 b _T2F1Q
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conexiones en el imaginario colectivo. Vamos a tratar a continuacion algunos de estos
timbres instrumentales, los cuales han sido sefialados por los informantes como

representativos.

Una de las familias instrumentales que mas calado presenta en la cultura musical
folklorica es la de los aeréfonos, cuya practica esta estrechamente relacionada con la
cultura del pastoreo. Su importancia funcional y simbdlica no es, en absoluto, exclusiva
de Rumania, habiendo importantes corpus de este tipo de instrumentos por toda la
Europa del Este y del Sudeste (en Bulgaria, en Serbia, en Hungria, etc.). No obstante,
trataremos la relevancia especial que se le atribuye en Rumania, dada su estrecha

vinculacién para con @thosrural de su cultura folklorica.

El grupo de los aer6fonos, cuya fabricacion se basa tradicionalmente en la intuicion y
experimentacion con materiales naturales presentes en el éfftopnesenta una gran
diversidad de tipos que varian en funcion de aspectos organoldgicos basicos como la
longitud, el nimero de agujeros, el material, la forma de su embocadura, etc. Las
funciones de estos instrumentos van desde la amenizacion de actividades solitarias y
contemplativas, como es el caso fiigler o delcimpoi en el pastoreo, a su utilizacion

como recurso de llamada o de aviso, en el caso del bucium

En Rumania existe una gran diversidad de flauthser), asociada a aspectos
geograficos y regionales. Segun una leyenda popular, la flauta se considera un
instrumento divino (creado por Dios) y existen numerosos cantos que dan cuenta del
estrecho vinculo que existe entre el pastor y este tipo de instrumento (Tiberiu, 1959:
107). Como flautas mas emblematicas hoy en dia esliada, cuya practica, junto a la

del fluier moldovenesces habitual en la regién de Moldavia;calval frecuente en
Muntenia, Oltenia y Moldavia Sur; y faculing, que perteneceria a la subfamilia de los
fluier traveseros y que es tipica de Muntenia y Oltenia. A menudo, la técnica de
ejecucion de este tipo dielier, que se toca de forma transversal, va acompafiada de la
emision de un sonido gutural tatus, 2013), por parte del instrumentista, a modo de

%20 | a gran mayoria de instrumentos aeréfonos simples (sin claves) se construyen de forma artesanal, por
el propio instrumentista, utilizando puntos de referencia de longitud como los dedos, palos, ramas, telas o,
incluso, por observacién de un instrumento ya finalizado. Por esto, cada uno de los instrumentos que se
confecciona siguiendo esos métodos producen una escala de notas particular, no unificada (Tiberiu, 1959:
108).
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isor”?., La mayoria de estos instrumentos, los cuales han formado también parte de
conjuntos instrumentales, han sidobstituidos paulatinamente por instrumentos con
posibilidades cromaticas (Pop-Miculi, n.d.: 24).

Imagen 203: Stefan Popescu tocando la tilinca, instrumento de madera, sin ningun agujero y abierto por los dos
lados, el cual se toca de forma semi-transv&fsal

Imagen 204: caval de grandes dimensiones, con cinco agujeros distribuidos en grupos de 3y 2%

2L A modo de ejemplo, el instrumentista Gelo Voicu en un programa espe&aveéton(Fin de Afio)

de la cadena Antena 1 tocando todo tipo de instrumentos  aerdfonos:
https://www.youtube.com/watch?v=FEUxp2CHKvQ

522 Fyentehttp://www.eliznik.org.uk/RomaniaMusic/images/tilmstefan.htm
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De esta familia instrumental, merece una especial menciflniexl ingemanat cuya
estructura consiste en dos tubos independientes y tallados en la misma pieza de madera.
Uno de los tubos puede presentar agujeros, mientras el otro actuaria como ejecutor de
un pedal o borddn fijo. Ambos tubos presentan embocadura propia, la cual puede ser
soplada a la vez. La diferencia de agujeros entre uno y otro conducto conlleva la

posibilidad de ejecutar melodias de forma heteroféfiica

S %

P —

Imagen 205: fluier gemanat con bordén”

Otro de los instrumentos paradigmaticos del imaginario colectivo en Rumaniaais el
(término turco-arabico que significa, literalmente, flauta de cafia). Se trata de un tipo de
aeréfono, similar a [auta de pan, constituido por un conjunto de tubos sujetos unos al
lado de los otros (pueden constar de 18 a 28 tubos) con dimensiones diferentes, cuya
colocacion va ordenada en sentido decreciente. Los tubos estan sujetos en una barra

curva que hace de tapén del extremo inféffor

523 Fuentehttps://sgibons.blogspot.com.es/2005/10/24-octobesna-gheoghe-ugui.html
24 A modo de ejemplchttps://www.youtube.com/watch?v=sRIDVtOiXIY

525 Fuentehttp://www.europeana.eu/portal/es/record/09102/ RMABB318 NL.html
% A modo de ejemplchttps://www.youtube.com/watch?v=PiUBzDysVpk
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Imagen 206: Nai alto>”’

Este instrumento pas6 a ser considerado como repaése de la cultura musical
rumana desde que el musico Gheorghe Zamfir proyecté sus posibilidades liricas y
expresivas al nivel de la escena internacional durante las décadas de los 50 y 60 del
siglo XX (Tiberiu, 1971: 144-145).

Otros aeréfonos, como el antes menciortagtiumo tulnic®?®, y el cimpoj son también
caracteristicos del panorama organolégico en Rumania, aun cuando no son exclusivos
de esta area geografica. Su practica se lleva cabo a diferentes niéveles, el cotidiano y

funcional, y el concertante.

Imagen 207: mujer tocando el bucium en su casa de Los Carpatos Occidentales®*

52T Eyentehttp://www.preda-panflute.ro/ctg_nai-alto 39 pg_ht
%8 A modo de ejemplchttps://www.youtube.com/watch?v=RSiyyCrJVMY
529 Fyente http://www.experience-romania.com/package/hiddeasuees-of-apuseni-mountains/
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Imagen 208: Grupo de mujeres de Rumania participando en el Haute Nendaz Alp Horn Festival, en Suiza (2014)530

Imagen 209: el cimpoi, con sus diferentes partes: suflator (insuflador de aire), burduf (bolsa), bdzoiu (tubo bordén) y
carabd (tubo con agujeros)s31

530 Fyentehttp://rachelmarkwick.blogspot.com.es/2015/02/roraaanusical-instrument-tulnic.html
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De la familia de los cordofonos, pero de la variedad de los de cuerda pinzada, merece la

% un instrumento culto de origen oriental que en

pena mencionar latera (citara
Rumania entra desde Centroeuropa, a mitad del siglo XIX, a través de las etnias
germanas y hangaras presentes en el pais (Pop-Miculi, n.d.: 61). Es habitual en las
regiones de Banat y Transilvania, aunque no es un instrumento que se toque
asiduamente hoy en dia (a excepcidn de conciertos, festivales y talleres especificos).
Tiene un fuerte componente étnico, de manera que su sonoridad es asociada de forma

directa con las culturas folkléricas hungara y serbia.

Imagen 210: dos titere, de diferentes tamafios>>>

Dentro de la familia de los instrumentos de peracysiiferenciamos entre dos grandes
grupos: los membranofonos y los idedfonos o autéfonos. Ambos grupos presentan
infinidad de variedades en las diferentes regiones de Rumania y paises colindantes. En
especial los membranéfonos que son, por ejemplodaleeaua, la darabuai, la
darabang, o ladba, son introducidos en la region desde la musicade@rto y militar

turco-otomana (Garfias, 1981: 97-98). Tanto los ritmos como las funciones asociados a

s3t Fuente: http://soundsandwordsofromania.blogspot.com.es/200@usical-instruments-
instrumente.html

32 A modo de ejemplchttps://www.youtube.com/watch?v=_1T3P-FYFdQ

533 Fuentehttp://www.bihon.ro/ultimul-mester-de-titere/1695449
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este grupo instrumental tienen mucho que ver con estructuras incorporadas desde la

cultura musical turca y son muy habituales erfidagareque antes hemos descrito.

Imagen 211: daraband o darabucd™™

El buhai es otro de los instrumentos clasificado como membrandéfono cuya historia y
tradicion lo sitian como instrumento de cierta especificidad rumana. Se trata de una
especie de zambomba que se toca especialmente en las festividades de Afio Nuevo, en
la region de Moldavia (tal y como ya explicaremos en el apartado referaolandg.

La caja de resonancia esta hecha de madera, cubierta en la parte superior con una
membrana de piel. En el medio de la membrana se inserta un mechon de pelo de cola de
caballo la cual debe ser tirada con las manos hanfédaksonido que se obtiene es de
altura indefinida e imita el mugido de un animal (de ahi su nombre) (Pop-Miculi, n.d.:
57)536'

°34 Fyente http://www.muzicamagazin.ro/percutie/5948-darabaaaes 20cm. html

%3 Habitualmente, los que tocan kmihai humedecen sus manos en agua ®a@m (caldo fermentado,
muy tipico de invierno).

% A modo de ejemplo: https:/www.youtube.com/watch?v=INEMMsOcTQ4 y
https://www.youtube.com/watch?v=Eo_60Wuga7E
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Imagen 212: diferentes tipos de buhai®

Por Gltimo, vale la pena detenerse en otros instrumentos del grupo de los id&dfonos

de los pseudoinstrumentos (Pop-Miculi, n.d.: 54), los cuales son muestra de la multitud
de recursos puestos en practica en el momento de idear una fuente de sonido.
Enumeramos aqui unos cuantos pseudoinstrumentos, que se obtienen directamente de
materiales de la naturaleza como hojas, cortezas, troncos de arbol, escamas de pescado,
etc. y que se utilizan a modo de acompafiamientos de reflaalesle y juegos
entonadosfirul de iarba (brizna de hierba)tulpina de sodcepa de arbof)solzul de

peste (escamas de pescadéunzele unor arbor{hojas de arboj)coaji de mesteacan
(corteza de abedul). Entre los ided6fonos mas habituales, destacan, por ejemplo, las
clopotele(campanitas)los zurgalii (cascabeles)os pintenii (espuelas)las lanurile
(cadenas)los betele lovitgpalos golpeadosgl botul caprei(la boca de la cabra, en el

colinde capi), la damhi®*°y latoaci tocada en la variedad de toconelele

3" Fuente http://www.doxologia.ro/societate/reportaj/craciwdetaltadata-pe-ulita-lapusneanu

3% | os instrumentos idi6fonos son aquellos cuyo sonido se produce al golpear alguna de sus propias
partes, bien con algo externo a ellos o por roce o fricciébn con elementos que los componen. Algunos
ejemplos conocidos: maracas, sonajeros, cascabeles, etc.

3% A modo de ejempldhttps://www.youtube.com/watch?v=eu3KGrokNIk
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Imagen 213: hombre ejecutando la drémba™*°

Imagen 214: drémba >4

A propésito de ldoaai y a modo de conclusion de este apartado, cabeasefia es un
instrumento sumamente interesante debido, en parte, a su doble dimensién simbdlica en
el contexto Rumano. Se trata de un instrumento de llamada a la liturgia, muy utilizado
en todo el mundo ortodoX§ cuya practica, al mismo tiempo, se encuentra en entornos

populares, ya desde siglos atréa.toaai esta formada por una tabla de madera o de

%49 A modo de ejempldattps://www.youtube.com/watch?v=eu3KGrokNIk

1 Fuente: http://www.fly-music.ro/alte-instrumente-de-sufl830i84-dramba-standard-gewa-jew-s-harp-
70mm-nr8.html

*42 Este instrumento se puede encontrar entre la mayoria de comunidades cristianas bizantinas — griegos,
armenios, bulgaros, rumanos, etc. — pero también entre los chinos, los filipinos y en las islas de Oceania y
entre comunidades del este asiatico, Suramérica y Africa occidental (Cristescu, 1994: 117).
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metal que se golpea ritmicamente con uno o dos mazos. El repertorio que conecta
ambas tradiciones, la popular y la litirgica, es el llantadonelel&*®, representado en

las colecciones de dos archivos de folklore rumano, en Cluj y en Buéardatcultura
tradicional, eltoaaz es considerado como instrumento méagico de tiporgpaito, ya

que se utilizaba tanto en ritos de paso como en practicas curativas de algunas
enfermedades, e incluso para convocar lluvia (Cristescu, 1994: 118).

Por lo que respecta a su funcién en la liturgia, se tiene constancia de la costumbre de
anunciar el inicio del servicio religioso, golpeandolo. Como ya hemos comentado, la
toaai mareesté provista de dos agujeros de resonancia a ambas puntas, tallados en la
madera con forma de triangulo o de cruz circunscrita en un circulo, ambos considerados
simbolos misticos universales. laaai micz, en cambio, consta de una hendidura en la

parte central de su cuerpo de madera, para facilitar la sujecion de la mano.

o . o544
Imagen 215: cura tocando la toacd micd

>3 A modo de ejemplo véaskttp://www.youtube.com/watch?v=QSX_- RWIIQ

544 Fuentehttp://areyouready.ro/traditii/toaca/
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- 545
Imagen 216: toaca mare

Las piezas polifdnicas, ejecutadas con vanas: o mediante diferentes intérpretes, en

un mismo instrumento, con varios martillos, estan compuestas en lo que Cristescu llama
“polifonia latente” (Cristescu, 1994: 119). Esto es, una transposicion de la manera
tradicional de cantar masica psalmddica a la placa de madera o de metal. Por lo que
respecta a los sistemas ritmicos que esta practica origina, estariamos hablatrdo del
distributivo, elritmo de danza (vocal, instrumental y coreografico) gislema aksak

(tratados ya en apartados anteriores).
7.2 Las influencias turco-otomanas

Para un oido no instruido en las musicas folkléricas de Rumania, incluyendo todas y
cada una de sus variantes regionales y culturales, es frecuente reconocer como
“orientales” algunas de sus sonoridades. Como ya hemos visto en capitulos anteriores,
el area geografica que hoy es Rumania estuvo bajo dominaciéon turco-otomana durante
siglos y eso, como es de esperar, influye en la produccion cultural a todos los niveles.
Hemos hablado ya de la musica de la corte durante los siglos de vasallaje que los

principados sirvieron al Imperio Otomano, la cual seguia totalmente los canones y

545 Fuentehttps://mysimplephotos.wordpress.com/2010/08/1 542 c
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técnicas de composicion de la musica culta greco-turca (Pugliese, 2012: 6). También
existian espacios de interrelacion de diferentes géneros musicales cuando los muasicos
profesionales, losautari (en su mayoria gitanos), eran contratados en esos entornos
cortesanos y ejecutaban sus repertorios tradicionales a la manera que las audiencias

deseaban escuchar (sabemos que predominaba el gusto por el canon otomano).

Las sonoridades que, hoy en dia, un oido occidentalizado reconoce como “orientales”
estan presentes, se las llame de una u otra manera. Otra cosa es si debiéramos
considerarlas como “influencias” que durante siglos han ido arraigando y permeando en
un supuesto repertorio “auténtico” local y “ajeno” a los turcos, o si deberiamos pensar
en esas sonoridades como parte constitutiva, “propia” y distintiva de la musica
folklorica de la Rumania contemporanea. La segunda opcién parece la mas factible,
aunque la diversidad de opiniones respecto a este asunto pone de manifiesto la pugna
identitaria que suscita y en qué lugar se pone la linea que diferenciara lo “oriental” de lo

“propio” en una especie de “geografia imaginativa” (Said, 1985: 90) de lo musical.

Robert Garfias propone que el proceso segun el cual empezaron a materializarse el
contacto y relaciéon de influencias entre la musica campesina y la muasica de origen
greco-turca tuvo lugar tras la liberacion de lasitari, esclavizados durante la

dominacién otomana como servidumbre en palacios, casas nobiliarias y monasterios.
Estos musicos, responsables de la interpretacion tanto de mdsica turca, como de la
europea, “fueron liberados y se establecieron entre los campesinos, empezando a

adaptar su musica a las danzas campestres Rumanas” (Garfias, 1981: 98).

También Garfias, asegura que la combinacién de elementos musicales provenientes de
la musica de la Europa Occidental, de la turca y del entorno campesino de Rumania es
lo que eventualmente ha evolucionado hasta llegar a convertirse en los diversos estilos

regionales de musica folklorica de la Rumania actual (Garfias, 1981: 99).

Durante los diversos procesos de establecimiento de la idea de “lo nacional”, se
aplicaron varias politicas culturales que seguian ideologias esencialistas sobre lo que
debia ser y representar la cultura musical de la “hueva Rumania”. Los elementos de la
estructura musical que sugerian, aunque muy sucintamente, cualquier vinculo con la
herencia turca, se difuminaron y transformaron para establecer asi otra sonoridad como

“la emblematica”. Esto ya supuso, desde un principio, la necesidad inicial de los
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idedlogos y autoridades por perfilar una linea imaginaria que separara lo “oriental” de lo
gue no lo era y, por tanto, seleccionar y potenciar unos elementos mientras otros se
desestimaban. Entre los siglos XVIIl y XIX se cambi6 el canon estético de referencia,
no soélo en la musica sino también en otros ambitos como la literatura, la pintura y la
manera de vestir. Se mird hacia la cultura musical centroeuropea y a su manera de ver
oriente como algo “exético”. En relacion a esto, Elio Pugliese sefiala la importancia de
tener en cuenta un proceso que se dio en la Rumania del s. XIX: “cuanto mas las clases
dominantes buscaban distanciarse de la moda cultural turca, mas los habitantes de los

suburbios ihahala) la elegian como propia identidad estilistica” (Pugliese, 2012: 7).

A nivel estructural y gracias en parte al papel dddagari, quienes se encargaban de
almacenar en la memoria infinidad de canciones y melodias de danza para luego
reproducirlas para sus clientes, el estilo y forma “turcas” se aprecian en algunos
repertorios de las musicas folkléricas de Rumania, especialmente en aquellos llamados
cantece de maha| propios de las zonas suburbiales y periféricasadeiricipientes
ciudades del siglo XIX, y en lasintece batrangi o baladas épica¥. En la actualidad,

547 continGian siendo dominio

estos repertorios deuzici ldutareas@ (musica dedutar)
y estandarte de la habilidad interpretativa de listari, al mismo tiempo que
mantienen en uso esas estructuras musicales relacionadas con la herencia turco-

otomana*®

Como hemos dicho, en repertorios tradicionales campesinos también pueden detectarse
sonoridades que reportan a esas definidas como “orientales”, debiéndose entender como
fruto de un trasvase l6gico entre entornos que no estaban aislados el uno del otro. En
definitiva, sabemos que entre zonas urbanas, suburbanas, campesinas, cultas o
populares, el principal nexo eran l@aitari, quienes viajaban de una a otra localidad

para ofrecer sus servicios en celebraciones de todo tipo, llevando consigo las melodias

>4 A modo de ejempldattps://www.youtube.com/watch?v=Zjm3mytGKo4

%47 Esta categoria viene a ser mas una descripcién de manera de tocar diferentes tipos de muisica, mas que
un género en si mismo. Las agrupacionedddéari que tocanmuziai ldutareasd ejecutan un gran

nimero de canciones folkléricas en un estilo particular y caracteristico (con modificaciterapaede

meétrica), el cual se vincula de forma esencialista con la idiosincrasia étnica gitana.

8 En algunas ocasiones y en funcién del repertorio, existetari que utilizan nomenclaturas
claramente derivadas de la teoria de la muasica culta otomana como, por ej@dipl¢en cuanto a la

forma musical) yrast, nevao sabacomo nombres para los sonidos de cada cuerda del violin (Garfias,
1981: 99).
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que iban aprendiendo y reproduciendo en otros ambientes. Este fendmeno se vio
significativamente acentuado con el declive de la aristocracia, a principios del siglo XX,
el cual se inici6 con la adopcién de una constitucion liberal, segin el modelo de los
estados de la Europa Occidental, y concluido con la abolicién de la monarquia, después
de la Segunda Guerra Mundial (Pugliese, 2012: 11). La gran comunidédtae,
provenientes del entorno aristocratico y burgués, se estableciéo en pueblos y ciudades,

continuando con su desempefio profesional.

En las formaciones daraf de principios del siglo XX, especializadas en la adaptacion

de melodias y géneros del entorno rural, aparecian caracteristicas que ponian de
manifiesto el mencionado trasvase. En primer lugar, existia ya una categorizacion
especifica para establecer la convivencia, en los repertoribfutdei, de canciones
pertinentes a los respectivos entornos de ejecucéintece satengcantos de pueblo) y
cantece oragne(cantos de ciudad) (Pugliese, 2012: 7). En cuanto a las caracteristicas
estructurales, se percibe en la técnica de ejecucién una flexibilidad de acentuacion de la
melodia (fundamentada, mayormente, en las inflexiones ritmicas derivadas del texto), la
cual contrasta con la regularidad del acompafiamiento, “caracteristica del repertorio de
los lautari, relacionada con la musica instrumental turca practicada en el contexto

aristocratico” (Pugliese, 2012: 137).

Ya hemos mencionado también los respectivos recopilatorios de Dimitrie Cantemir (s.
XVII-XVI1II) y de Anton Pann (s. XIX), considerados cada uno en su época como los
primeros folkloristas y musicologos. Dimitire Cantemir, con su recopilacion de musica
turca, inventd sistemas de notacion especificos que combinaban los principios de la
musica neumatica con las indicaciones de afinacién y duracion de los mismos. Por su
parte, Anton Pann, recopil6 también melodias ndeziei veche transcribiéndolas
utilizando la notacion psaltica propia del ambito eclesiastico ortodoxo, en el cual él se

habia formado.

Vamos a ver algunos ejemplos de esas estructuras musicales reconocibles como

“orientales” o “turcas” en canciones de estas colecciones conuénétéc de dor
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(cancién nostélgica) “Nu mai poci de ostemit” A continuacién podemos ver la
transcripcion original de esta cancion, en notacion neumatica, y su adaptacion al sistema
de notacion diastematica occidental. Ambos ejemplos han sido extraidos de la obra
Spitalul Amoruluide Anton Pann (Pann, 2009: 226 y 227).

Modul ¢ Ila £

\.{‘)-;":-) ")-';-'-:- g D S — N2
Oo 0o o oo of! L Numai poci de os :1:21:(:
D e e | S, b

te e nit JiTot um blind du pa wu bit, n
Ve O Juris e ‘:_‘f._

§$i ni micnamfo oo o oo lo si i i
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7
O Ve OO

i ' A0 $i ni micnamfo oo o

imagen 217: fragmento de la cancién “Nu mai poci de ostenit” en notacién psaltica (Pann, 2009: 227)

9(17) W u mai poci de ostenit

Cintec de dor

% Traduccién de la letra en anexo 5. A modo de ejemplo, escuchar la versién que érgampBann
hace de este temiattps://www.youtube.com/watch?v=3IKT-oEI7xU

446



Mdsica y Etnicidad en la Moldavia Rumana

Of'! Nu mai poci de ostenit Potecile-ncrucisind,
Tot umblind dupa iubit, Buturugile izbind

Si nimic n-am folosit. S1 glodurile lovind.
Mintile mi s-au smintit, Nu stiu altii cum gisesc
Tilpile mi s-au belit, Si pe placul lor iubesc,
Unghiile mi s-au tocit, Ca mine nu jinduiesc.

E vr-un farmec la myjloc,
Or ca-s eu sec dC noroc

Si ursit sa arz in foc.

Dorul meu nu are leac,

Ci cui plac, mie nu-mi plac,
Si care-mi plac, nu le plac.

Spitalul Amorului, br. 2, p. 132 (-9).

Imagen 218: ejemplo extraido de las paginas 26 y 27 de Spitalul Amorului (Pann, 2009)

Escuchando una de las propuestas interpretativagrdpb Anton Pann, podemos
apreciar cuales son esas sonoridades a las que nos referimos y cuél es en realidad el
margen de accién que permite la partitura, tanto en una como en otra notacién. Los
elementos que suscitan una relacién con el imaginario sonoro “turco-oriental” son, tal y
como frecuentemente se identifican, el uso de intervalos de segunda menor en las
formulas de final de frase, la ornamentacion sobre partes melisméticas que coinciden
con onomatopeyas exclamativas del texto y con palabras de relevancia situadas bien al
final de estrofa como, por ejemplimlosit o tocit, 0 dentro de las mismamifjle o

zmintif).
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Entre estrofa y estrofa, el grupo propone un pequefio interludio musical, de timbres
instrumentales caracteristicos (laud, citara, pandero) y siguiendo una técnica de emision
vocal descrita como euroasiatica (Merriam, 1964; Nettl, 1985), ejecutada al unisono u
octavada. Las células ritmicas, tipicamente reconocidas como orientales, aparecen en
bases de ocho subdivisiones, siguiendo un patrén similar al de la transcripcion ritmica

para el manea veche

MANEA | E | J
VECHE ﬂ:g—d T

550

Imagen 219: célula ritmica del manea veche

En la escritura musical original del anterior ejemplo no aparecen especificados los

instrumentos que deben sonar, tampoco la altura exacta de los sonidos ni su duracién.
Toda esta informacién debe correr a cargo de los intérpretes y estudiosos especializados
en este tipo de repertorio, quienes decidirdn todos esos parametros en funcion de los

estandares estéticos y de las fuentes historicas que se conservan de esa época.

Uno de los elementos que mas destacan por suscitar una identificacion inmediata con la
representacion sonora de “lo turco” u “oriental” es la distribucién de acentos ritmicos en

la base instrumental. La distribucion de estos acentos (énfasis percusivos) en la matriz
de acompafiamiento musical de una cancion es un elemento importantisimo tanto por lo
gue a la coordinacion para con el texto se refiere, como para estimular una sinergia entre
intérprete, audiencia y su propia corporalidad. Conseguir una sincronia total entre las
partes participantes en una performance aparece como uno de los objetivos principales.
En base a esa distribucion de acentos, se establecen sistemas de clasificacion y se
consensua cuales de ellos van a ser mas importantes, actuando como punto de encuentro

entre las frases textuales y los ciclos melédicos.

De hecho, la gran diferencia entre los sistemas ritmicos de la musica “culta” occidental
y los de tradicion oriental, por utilizar categorias generalistas, esta en esa ordenacion y

jerarquizacion de los acentos. Para el primer caso, tenemos lo que llamamos compases

550 Fyentehttps://ro.wikipedia.org/wiki/Manele
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(simples o complejos) en los que las unidades indivisibles de tiempo son proporcionales
entre si y exactamente iguales en duracion (al menos, se pretende que lo sean). Los
acentos, que marcan los lugares de importancia y sincronia para el conjunto musical, se
sittan siempre en primer lugar, pudiendo haber un segundo acento de menor
importancia en el tercer lugar (en el caso de compases de subdivisién cuaterrizmia)

lo que respecta al segundo, encontramos ordenaciones de células ritmicas, las cuales
siempre presentan un acento de vital importancia en el primero de sus tiempos. Estas
células se combinan entre si para originar patrones ritmicos mas amplios y complejos
gue acostumbran a estar formados por ocho tiempos. Las unidades basicas que los
forman pueden no tener igual duracion, presentando también diferencias en su
proporcionalidad. Esto origina lo que algunos tedricos denominaron como aikseds

(Brailoiu, 1951), que ya hemos tratado en el apartado anterior.

En el siguiente ejemplo, mostramos un caso interesante en el que, a partir de su notacion
original, una cancién sugiere dos interpretaciones absolutamente factibles por lo que
respecta a la ritmica de su acompafiamiento. Se trata de “Gaeftta”, un cantec de

mahala recogido y transcrito por Anton Pann ergpitalul Amorului A continuacion,
podemos ver la transcripcion en la notacién original neumatica y su equivalente a la

notacion diastematica occidental:

Modul 8 Ta T

Nr. 17 ‘)—Q—h—.\-‘—.!’;“\_;“_t-:
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Nr..25C )
br. 2 Leli' fa  Saf it i1 @ &alA u
P _1-1_‘ . - - e
£52 ')')')\t-—"n\\{'-;—" A=\ -
uzneicu L 11 (3d'Dar da acia a u
- ~
Tuo n-‘T-\‘-—')t—")‘-:-- e

uu uuzi De ce nu  u u-mi rds punzi ?

Imagen 220: ejemplo extraido de Spitalul Amorului (Pann, 2009: 234)

51 Hablamos aqui de los compases simples: 2/4, 3/4 y 4/4; y de los compuestos: 3/8, 6/8, 9/8 y 12/8.
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17 (25) Lelits Siftiz

Cintec de mahala

- —
T e it e
iy —— S — m—

— Lelita Saftiei ! Ci e mult d-aseari
— Auz neiculita ! De cind sez afari,
— Dar daci auzi Poarta-nconjurind
De ce nu-mi rispunzi ? Si tot asteptind.

Vremea vremuieste,
Camasa-mi riceste ;

Luna s-a ascuns,
Ploaia m-a ajuns.

Strisicara pici,

Giubelusa-mu strica.

Nu-mi e de giubea
Ca! de fermenea,

Ci intliasi dati
Azi e imbricati,
Si de nu mi crezi,
Deschide s-o vezi.

— Du-te, du-te neici,
Du-te de te culci,

Nu mai sta in drum
Ca nu poci acum ;

Nu-mi mai pierde somnul,
Ci nu-a venit omul

Si nu mi-nlesnesc

Nici ca si-ti vorbesc.

Du-te ci e noapte
Sa n-auzi soapte,
Ci e vai de noi,
De noi amindoi.

!in loc de : Cit. Spitalul Amorului, br. 2, p. 143 (-50).

Imagen 221: ejemplo extraido de Spitalul Amorului (Pann, 2009: 38—39)552

Encontramos esta cancidén propuesta en dos versimegsak diferentes por dos
grupos especializados en la recuperaciomdeici vecherumana:Anton Pann yTrei

Parale™®®. Recordemos que la notacién neumaética (psaltica) no indica duracién exacta
de los sonidos, aplicados al texto, y mucho menos establece qué tipo de
acompafnamiento instrumental puede ser el adecuado. Estos elementos, como hemos

dicho, deben ser hoy en dia definidos por los intérpretes.

%52 Traduccion del texto en anexo 6.
553 Anton Pann Ensemblattp://www.antonpann.rofirei Parale https://treiparale.ro/
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El grupoAnton Pannpropone una version siguiendo una distribucién de ocho tiempos
segun el patrén de acentuacion: 12312312 (lo que se representaria como un 332 0 un
LLC), en el que el nimero 1 es siempre el acenfiadsl grupoTrei Paraleopta por
versionar la cancién con un acompafamiakeakde patron: 1212123 (223, CCL),
también de ocho tiempos y con el nimero 1 simbolizando un acento priticésabas
férmulas ritmicas se repiten, respectivamente, de forma consecutiva hasta el final de la

cancion.

El resultado de una y otra propuesta es muy interesante, viendose contrapuestos los
juegos de acentos de la métrica del texto y de la métrica musical. Ambas versiones
respetan la idea melddica recogida por Anton Pann pero el resultado de una y otra
provoca efectos diferentes sobre el texto. Por ejemplo, la primera de las versiones
origina un desfase entre los acentos de la métrica de las palabras trisilabgissdé-li-

ti-ta”, al superponer las células del patr@ksak “12312312". El resultado es
sincopadd® (las notas en color rojo simbolizan el lugar en donde se encuentran los
acentos que definen el tipo ddsal y vemos cdmo se dan algunos “puntos de
encuentro” entre los acentos @disaky la diccion entonada de las silabas (sefialadas

con los recuadros) pero que no pasa asi con todos los acentos propios del patron (ahi es

donde notariamos el efecto sincopado):

Letli-----ta--1Saf{-ti--------- 7 E—
~ddd s glidldd-dde"cq
123-123-12-123-123-12

En la segunda version, el juego de superposicidon de acentos se reproduce de forma

diferente:

554 Para escuchar el ejemplo sonoro, seguir el siguiente link:

https://www.youtube.com/watch?v=40Hg2XNaWik

%55 Ejemplo sonorohttps://www.youtube.com/watch?v=rinV1hAYBMM

%% Entendiendo sincopa tal y como es descrita en la teoria de la muisica occidental: “estrategia
compositiva destinada a romper la regularidad del ritmo” (Kennedy, 2006).
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]
0 o o Jec
12-12-123-12-12-123

En el primer ejemplo, el resultado sonoro de la superposicion entre uno y otro patén

métrico (el del texto y el del ritmo musical) hace prevalecer dos de las acentuaciones
por encima de las demas; las que en el fragmento mostrado coinciden con las silabas
“Le” y “ti". En el segundo caso, el énfasis queda en las dos silabas igtidlgs {a”.

Estos coinciden, en ambos casos, con las células del tipo 123 (L), las cuales por tener
una duracion mas extensa que las otras (las 12 o C) se perciben como las mas
relevantes. El resultado comparativo es que, en el segundo ejemplo, se dan muchas mas

confluencias entre acentos propios del ritmo akssikabas del texto que en el primero.

Lo que nos interesa de estos ejemplos es ver que, en el caso de loak#akascurre

gue su logica predomina por encima de la del texto, estando ésta supeditada a cualquier
posible transformacién, sin importar la contraposicién de acentos. Este tipo de sistemas
ritmicos abundan en diversas regiones de Rumania y, a pesar de que forman parte de un
bagaje que podriamos considerar como local, a menudo son calificados como

“orientales”, “turcos” e incluso “exaéticos”.

Otra caracteristica susceptible de ser reconocida como “oriental” y que estd muy
presente en gran parte de las melodias del folklore rumano son los intervalos y
afinaciones que no se acogen a la sistematizacion temperada. Descritos habitualmente
como “semitonos”, “cromatismos”, “microtonias”, etc. por teéricos académicos, lo que
pretenden referir son aquellas sonoridades cuya separacién acustica entre ellas es menor
a la estipulada por los modelos de la musica culta occidental. En los manuales
educativos de conservatorios y academias, podemos observar que estas sonoridades se
analizan como pertenecientes a la teoria de sistemas tonales, es decir, incluidos en la
l6gica de escalas de 7 notas, utilizando simbolos graficos que indican las “alteraciones”

en dichas distancias.
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Descritos como “modos cromaticos” y diferenciados en seis tipos, son reconocidos
como parte de un repertorio antiguo de mupmpula: que aparece en casi todo el pais

y que tiene su justificacion en los siglos de contacto comuai¢i orientaki. Las
regiones mas expuestas al dominio turco (Dobrogea, Sur de Moldavia, la cuenca del
Danubio) presentan una mayor proporcién de estas construcciones melddicas en sus
repertorios de danza, algunas baladas y canciones épicas interpretddapdPop-

Miculi, n.d.: 47§°". Cada uno de estos modos cromaticos se describe, en la teoria, como

propios o caracteristicos de unas regiones en concreto, manteniendo en vigencia una

naturalizacion del vinculo territorial-cultur3i.

A Cromaticul 1

%fﬂmﬁtﬁi %ﬁ#‘ﬁ
E Cromaticul QA : o ju _ Lo

c

&;‘i‘—i{aﬂ_ ===

g Cromatieul 3. L eba b
_o - 1§ . 1'%
¥ ey o ——
Cromaticul &
$o 0 O o_abe

e utenro |

GLI'CNGTICui 5

ﬁﬁr’*“—*———, — o__n:ﬁ—_ﬁ

Imagen 222: tabla clasificatoria extraida del Curs de Folclor Muzical (Pop-Miculi, n.d.: 47)

7 A modo de ejempldattps://www.youtube.com/watch?v=7kPZcxTkd5|
%8 A modo de ejemplo: el “cromético 1” se asocia a Banat, a transilvania, a Magamitentenia y a

Oltenia. El “cromatico 2" a Banat, Muntenia, Moldova y Oltenia...(Pop-Miculi, n.d.: 47). Asi,
sucesivamente.
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Tal y como se puede apreciar en la tabla anterior, cada uno de esos seis modos consta de
algunas sonoridades notadas en color negro, los cuales quieren representar la
“flexibilidad” del sistema clasificatorio al incluir también sonoridades que
eventualmente pueden aparecer y que quedarian al margen de la estructura heptatonica
(formada por siete sonidos, Unicamente). Estas escalas croméaticas no dejan de ser una
abstraccién en base a melodias que, en la mayoria de los casos, nunca muestran la
totalidad de grados que supuestamente las forman y que, por tanto, podrian no

responder a esa logica compositiva a priori

En resumen, cabe sefialar que las sonoridades reconocibles como “orientales” forman
parte constitutiva de la estética musical de todas las regiones de Rumania, en mayor o
menor medida. Estas caracteristicas vinculables a la herencia turca, difundidas y
perpetuadas por la practica de los musicos profesionales gitami@si), permearon en
repertorios tradicionales y cultos durante siglos. Tal y como ya hemos mencionado
anteriormente, tanto su modo de vida itinerante como su metodologia de ejecucion y
aprendizaje de todo tipo de musica caracteristico dkilmwari (mediante transmision

oral e imitacion), (Radulescu, 1988: 93), favorecieron (y favorecen) el trasvase de
estilos y estructuras. Estas, interpretadas sin miedo a dejar “volar la imaginacion”
(Victor A Stoichita, 2010: 94) y a mezclar lo aparentemente inconexo, se mantienen en

el imaginario sonoro de las gentes de Rumania.

Es dificil, hoy en dia, detectar de forma estricta qué grado de elementos musicales
provenientes de la tradicion turca encontramos en el repertorio de las mausicas
tradicionales en Rumania. Esa dificultad, en parte, se debe precisamente a esa mezcla de
estructuras, sistemas y técnicas tanto de la masica Europea como de la oriental, que se
da como préactica habitual en los repertorios dedotari. Melodias que, en su origen,
seguian sistemas modales turcos (comoma&an), se armonizaron posteriormente
siguiendo las reglas de la armonia clasica occidéhtdtste tipo de practicas,
desemboca en una adaptacion gradual de las particularidades timbricas originales (por

ejemplo, la afinacion) para poder encajarse en las sonoridades armoénicas. A pesar de

9 A modo de ejemplo, “Hora de diming4 interpretada por Iliu Udila:

https://www.youtube.com/watch?v=hcb6r8gm71k
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ello, las caracteristicas de los sistemas originarios son aun ligeramente perceptibles,

sobre todo al analizar la linea melddica al margen del acompafiamiento instrumental.

En el siguiente capitulo, hablaremos de como estas caracteristicas melddicas y ritmicas
son recibidas y de cuales son las ideologias sobre las que se sustentan determinados

discursos y juicios de valor.
7.3 Estructuras derivadas de la oralidad

Ya hemos sefialado la relevancia que tienen los diversos repertorios de tradicion oral en
la cotidianeidad rural y urbana de Rumania. Hemos tratado este aspecto en el capitulo 1
(apartado 1.5.2) y lo hemos visto en relacion, sobretodo, cowz#&i populaw, en

general (capitulo 6, apartado 6.1), y con la musica litirgica (capitulo 6, apartado 6.2).
Ademas de géneros comodaing, labalada o elcantec propriu-zigcancién lirica), los

cuales abordaremos en el apartado 7.4 de este mismo cipiaNisten otros géneros
folkloricos que presentan estructuraciones derivadas de la transmision oral en su
configuracion y forma actual. Estos, ademas, son de completa vigencia hoy en dia.
Empezaremos, entonces, por centrarnos en algunos de esos géneros, cuya dimension
simbdlica vy ritual hace de ellos un objeto de estudio de gran interés para la presente

investigacion.

Los ejemplos escogidos forman parte de un género mas amplio llaoiaxdi® el cual
representa un ambito de la musica folkloripapulari) que podemos describir como
menos “estilizado” y mas funcional. Hecho que se debe, en parte, a su estrecha
vinculacion simbdlica para con un contexto ritual minuciosamente codificado que se
repite afio tras afio y cuya antigiedad se cuenta en milenios (Streza, 2016: 77). Los
momentos rituales pertinentes para la interpretacion del repertaraicge suelen ser

los solsticios y dias circundantes, posteriormente adoptados por la tradicion cristiana y
gue en Rumania reciben los nombresCdaciun (Noche Buena y Navidaddnul Nou

(Fin de Afio y Afio Nuevo) Yaste (Pascua), pudiendo también interpretarse dias antes

o después de esas fechas sefialadas.

%% Todos ellos descritos como representativos de las “musicas orales” de Rumania y como “puntal de la
musica actual” (Radulescu, 2016: 123).
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En el presente apartado vamos a tratar algunas estructuras musicales y coreogréficas
concretas de este género, las cuales van a ser explicadas como resultado de las diversas
practicas y recursos que implica cualquier método de transmisiéon oral. Tomaremos
como ejemplo dos de los tipos mas emblematicosaliade representativos de la

region de Moldavia: lacaprd y el ursul. Estoscolinde o “cantos ritualisticos de
invierno” (cantec de iarnjyi se manifiestan de diferentes formas ritualesexdigndo

del area geografica y de la simbologia y funcion que desemperien.

Tal y como ya hemos mencionado en capitulos anteriores, la oralidad, como recurso de
transmision, ejerce una significativa influencia en la forma y contenido de aquello que
se pretende transmitir. Especialmente en repertorios musicales con una fuerte dimensién
ritual, cuya ejecucion debe seguir unos parametros que a su vez deben ser compartidos
por el grupo social, encontramos una clara priorizacion de técnicas y estructuras (tanto
musicales como poéticas) que favorezcan la memaorizacion, por encima de una basqueda
a priori de estructuras estéticas, asi como la participacién e interaccion colectiva. Estos
recursos deben poder facilitar la reproduccion y transmision tanto a los que interpretan
para una audiencia (oyentes-participantes) determinada como para los que

desempefaran, en ocasiones posteriores, el papel de intérprete para nuevos oyentes.

Partiendo de la base de que en el género de la cancion folklérica existe una estrecha
relacién entre texto y disefio ritmico-melédftpy siguiendo la idea que propuso Ong,

vamos a considerar que las figuras retéricas que habitualmente caracterizan las
composiciones orales como, por ejemplo, las anaforas, las sinécdoques, las elipses, los
encabalgamientos o las onomatopé¥fasson en su mayor parte recursos

mnemotécnicos o, dicho de otro modo, el resultado de la necesidad imperiosa por crear
unas pautas memorizables dentro de las posibilidades que permiten las estructuras

poéticas caracteristicas de cada cultura oral (Ong, 1982: 41).

Otros recursos mnemotécnicos como pueden ser: la concatenacién de células motivicas

con caracter aditivo, la reiteracion y redundancia de ideas narrativas o las formulas

*1 ya se ha desarrollado esta idea en apartados anterioresremos aunque no disponemos en esta tesis del
espacio suficiente para llega al detalle de explicacidon que este tema merece, ya que ambas estructuras
llegan a influenciarse de formas tan mdltiples y variadas que seria necesario una investigacion exclusiva
para profundizar en ellas.

*52\/eremos algunos de estos ejemplos en el apartado 7.4.2.
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agregatorias (en forma de epitetos) son algunas de las caracteristicas generales (y
transversales) que Ong sefiala sobre las culturas preeminentemente orales (lbidem).
Ellas nos informan de la pertinencia de considerar las estructuras “retéricas” no
anicamente como resultado de una voluntad estética, la cual se mantendria fiel a unos
modelos instauradoa posteriorj sino como consecuencia directa de la incesante
busqueda de herramientas para la memorizacion. Crear pensamientos memorizables, en
definitiva, consiste en “organizarlos segun patrones mnemonicos basados en estructuras
ritmicas, repeticiones, antitesis, aliteraciones, asonancias, epitetos, etc.” (Ong, 1982:
34).

Existen otros fendmenos que son caracteristicos de las culturas de tradicién oral como,
por ejemplo, el de lanisorritmia. Este refiere un efecto de discordancia ritmica (o
“falta de adecuacion”, en términos de Miguel Manzano) entre la acentuacion derivada
del texto (contraste entre las silabas atonas y las tonicas) y la acentuacion o énfasis
ritmico de la melodia que acompafia a ese textanlsorritmia esta originada por una
“constante transmigracion e intercambio de textos y melodias” (Manzano Alonso,
1995). Es decir que sobre una melodia preexistente, creada en concordancia con un
texto concreto, se instala otro texto de estructura intercambiable con el primigenio. Este
fendmeno es posible entre versos y estrofas de métricas similares, las cuales sean
facilmente sustituibles las unas por las otras y por tanto, adaptables a las melodias
creadas inicialmente para un texto concreto. En definitiva, la anisorritmia es una
caracteristica muy comun en culturas cuyo repertorio oral-folklérico se basa,
mayormente en formas poéticas fijas (como es el caso de la poética de las culturas
romances) y en las que se permita el juego del intercambio como recurso de ejecucion.
A nivel estructural, la anisorritmia puede explicar lo que, en otras circunstancias ha sido
descrito como incongruencias, contradicciones 0, simplemente, sistemas de

organizacioén “irracionales” y propios de musicas alejadas de la tradicién “culta”.

Una vez identificado éste y otros fendmenos similares, es necesario sefalar, tal y como

menciona Manzano, que

No se puede saber a ciencia cierta cual fue originariamente el texto que dio origen a
cada una de las férmulas melodicas, porque todos los de la misma mensura valen para
cantar todas las melodias inventadas para la misma formula poética (Manzano Alonso,
1995).
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Tampoco podemos llegar a saber quién fue el creador de una melodia pensada y
transmitida segun los procesos de la oralidad. A pesar de la creencia estereotipada sobre
la anonimidad de las musicas de tradicion oral, en realidad sabemos que toda melodia se
inicia en la mente de una individualidad (Nettl, 1985). Aun cuando una transmision oral
implica también procesos de anonimizacion, de uso de practicas sincréticas y de
creacion colectiva, derivada de la interaccién en la performance (Pop-Miculi, 2016: 4-
6), la imaginaciébn de una melodia (su creacion) y su correspondiente “primera”

entonacion no puede (fisicamente) ser ni andénima ni colectiva.

Otro de los fendmenos caracteristicos de la oralidad que merece ser mencionado es el de
la practica antifonal aantifonalidad. Es decir, la ejecuciéon de un canto de forma
alternada entre dos 0 mas partes participantes. La antifonalidad en la musica folklorica
“emerge de varias maneras, cada una de ellas determinada por las necesidades de
expresion comunitaria, e interviene en la comunicacion de pensamientos” (Suliteanu,
1979: 40). Esta técnica de ejecucion puede entenderse como estrategia que pretende
contribuir a fortalecer las relaciones dentro de una comunidad y a establecer

(consolidar) ciertos grupos y estructuras sociales.

[La practica antifonal] Tiene la funcién de regular el comportamiento humano en la
participacién de la comunidad como, por ejemplo, los roles de sexo y edad en los
respectivos grupos, siguiendo las normas estructurales de cada respectiva categoria
folklorica. [...] Desarrolla la conciencia de cada individuo de “formar parte de”
(Suliteanu, 1979: 40-41).

La organizacién de textos y melodias que esta forma de ejecucion comporta, supone una
division y reparticion de fragmentos musicales entre los diversos grupos, en funcion de
las caracteristicas de los mismos. Esto, inevitablemente deja su huella en las propias
estructuras musicales, modificAndolas para adaptarlas a este tipo de performances, las
cuales, a un mismo tiempo, aportaran “nuevas” estructuras como, por ejemplo,
repeticiones adicionales del texto, diadlogos, reiteraciones y/o ecos, superposicion de

melodias de forma espontanea,étc.

%53 Se distinguen cuatro tipos de antifona en la musica folklérica rumana, dependiendo de la relacién de
las partes vocales en la interpretacion antifonal: 1) repeticién; 2) continuacién sin repeticién; 3) repeticion
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Existen peculiaridades estilisticas cuyos elementos morfoldégicos y mausico-poéticos

exhiben el cardcter inherente del sistema antifonal. Esos elementos so6lo pueden
observarse en el momento de la performance. En esos casos, encontramos una
interdependencia indisoluble y especifica entre la musica y el texto de la interpretacion

antifonal (Suliteanu, 1979: 45).

Algunas de las caracteristicas deataifonalidad (propias de la transmision oral) las
cuales pueden trascender a la organizacibn musico-poética son, por ejemplo: la
acentuacion del inicio de cada estrofa musical y la adicion de ciertas silabas cuando es
necesario; la elision de una a cuatro silabas al final de la estrofa musical; la repeticion
del estribillo por parte de uno de los grupos participantes durante todo el transcurso de
la cancién, mientras que el segundo grupo empieza en un desfase temporal, creando
entonces un efecto de canon (lo que t8afiu llama: diafonia o polifonia primaria)
(Suliteanu, 1979: 48).

Muchas de estas estructuras melddicas y ritmicas que la préactica antifonal origina,
contintan siendo perceptibles en melodias que, debido a nuevas adaptaciones y usos,
han perdido el caracter antifonal y se interpretan, hoy en dia, de forma monddica o

instrumental®*,
7.3.1. Acolinda

Existe, en rumano, el verba colindd que designa una accién especifica y muy
concreta: cantar un determinado corpus de canciones, deseando salud y abundancia, de
forma itinerante pasando de casa en casa, durante las visperas de Navidad y Afio Nuevo
(aunque no sélojVlasceanu, 2016: 310). Es un verbo en uso queeme tiraduccion

equivalente al castellarf3 y cuya existencia hoy en dia denota, entre otras cosas, que

y continuacion; 4) comunicacién independiente entre las partes participantes (dialogo) (Suliteanu, 1979:
43).

%54 Conviven en Rumania tres estadios diferentes de practica antifonal: 1) la performance antifonal
capellg interpretada Unicamente por bailarines; 2) interpretaciones antifonales con un interludio
instrumental que consiste en la repeticién de la melodia de la estrofa, y que se introduce entre una y otra
seccién de la antifona, ejecutado normalmente panirapoi 3) interpretacidon Gnicamente instrumental

de la cancion vocal original, la cual conlleva la desaparicion del efecto antifonal (Suliteanu, 1979: 42).

*%5 En inglés su equivalente setéacarol, verbo que se define como “to sing carols at Christmas” o “to

sing (something) in a joyful mannehnttps://www.collinsdictionary.com/dictionary/englishrol
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aquello que designa es una préactica habitual y vitfénfel propio verbo es el que da
nombre al corpus de canciones ya goénd, traducido como “villancico” a nuestro
idioma (a pesar de no ser el mismo tipo de cancién), es un término que proviene del
infinitivo antes mencionada colindd cuyo significado literal también es “caminar de

una lado a otrc®’.

Algunos estudiosos atribuyen el origen etimologico de la patainade a la de las
calendeleromana3® enfatizando asi el vinculo etnogenético para con la cultura
latina®®. Incluso se llega a afirmar que leslindeson el fruto del proceso de formacién

del “pueblo rumano” (Trifan, 2008: 8), y de su fe ortodoxa (Streza, 2016: 79). En otra
linea, algunos estudios demuestran que el origen del repertoriolidde podria
remontarse a las celebraciones de algunos pueblos pre-indoeuropeos. Estas
investigaciones se fundamentan en el analisis de “motivos mitologicos” aludidos de
forma recurrente en lalinde de algunas zonas de Transilvania (Enache, 2010: 208;
Poruciuc, 2010; Sandu, 2014: 20-72) Eugene Petre Sandu afirma que la préactica de
“colindar” esta relacionada con los ritos de iniciacion “de grupos de jovenes de cierta
edad y estatus, presentes en diversas civilizaciones Indo-europeas de la antigliedad”
(Sandu, 2012: 685"

El colind pertenece a un género musical que esta presente en todas las culturas
tradicionales de la Europa del Este. Es un repertorio melopoético que, especialmente en

Rumania, se manifiesta como remanente de un interesante “arcaismo funcional”

%% Colinde es un término que se utiliza hoy en dia para designar también los villancicos de indole
religiosa (Romano-Catdlicos) que se han adoptado de la cultura anglosajona, principalmente, y que no
estan relacionados con el ritual delinde tal y como lo veremos, pudiéndose cantar en diversos
contextos y con diversidad de formaciones vocales e instrumentales.

*5" Fuentewww.dexonline.ro

%% Festividades en honor al sol.

°%9 Respecto a las diferentes derivaciones y usos del téoulimal/colindi, en especial en la regién de
Moldavia, véase (Cires, 1984: 71-72).

"0 |Los més relevantes son: el motivo de “la doncella y el toro” (el cual puede aparecer como ciervo,
caballo o uro) y que son anteriores a la expansioén cultural de la Antigua Grecia; las alusiones a la “gran
inundacioén”, lo cual remonta a la inundacién del Mar Negro en el Neolitico; y la menciédaifel “
comiendo manzanas” como metafora de fertilidad, cuya simbologia ya se encuentra en pinturas y
esculturas del Paleolitico Superior y del Mesolitico. Todas éstas son células mitolégicas que, de forma
recurrente, abundan en los relatos de la literatura popular de los paises cuya cultura hereda referentes pre-
indoeuropeos (Poruciuc, 2010: 2-78; Comisel, 1958: 32).

°"1 La existencia de grupos @elinditori exclusivamente masculinos remite a las formas ancestrales de
“colindat al flicailor” (colindeitinerantes) (Cires, 1984: 72), las cuales, hoy en dia, conviven con otras
modalidades mas tardias ctdindeen las que los grupos son mixtos.
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(Marian-Balasa, 2003: 120kl acto de performance de la®linde en todas sus
variantes expresivas, conlleva funciones hierofanicas y sacramentales, siendo éstas las

razones principales de la “materializacion” del colind (Marian-Balasa, 2003: 125).

En los entornos rurales, esta costumbre ritual se mantiene en una forma parecida a lo
gue ha venido aconteciendo generacion tras generacion, segun se explica y describe por
sus habitanté&. En ambientes urbanos y semi-urbanos, debido también a la densidad
de poblacion y a la combinacién con otros modos de vida que difieren (a la practica) de
las rutinas de localidades campesinas, este ritual aparece modificado en su forma
general pero manteniendo su funcionalidad, simbologia y adecuacion de acuerdo con el
momento del afio calendarico en el que debe ejecutarse. En la mediana y gran ciudad los
colinde se celebran, por ejemplo, en varios grupos los cuales empiezan su itinerancia
por las casas de las personas que ostentan cargos o0 responsabilidades mas relevantes
para el funcionamiento de la localidad (el cura, el alcalde, el profesor(Sdodu,

2012: 7557

En funcion de la tematica, del objetivo ritual y de la region en la que se cantme)

éste puede recibir diversos nombres. Estan, por ejemplcabsce de stea (canciones

de estrella) que son aquelloslinde religiosos (ortodoxos) de origen “culté® es

decir, creados segun la teoria y la estética de la musica. Acostumbran a ser interpretados
por niflos mayores de 14 afios pero, cuando el grupo de cantantes esta formado por
nifos menores de esa edad, entoncesokhd puede recibir también el nombre de

viclaimul o pidrai.

>"2|nformacién extraida de las entrevistas.

3 A modo de ejemplo, procesion decolinde en la ciudad de Bihor:
https://www.youtube.com/watch?v=mqVcuBJSO0i8

" Los cuales se diferencian de tadindereligiosos de tradicion popular.
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Imagen 223: grupo de pitdrdi con mascara, en Oltenia”

También existen losolinde de rituales como dPlugusorul (“el pequefio arado”) o el

Plugul mare(“el gran arado”), cantados durante la noche de fin de afioSgnEnat

(“la siembra”), cantados el dia de San Basilio (San Silvestre, en la tradicion Romano-
catolica) (Boghici & Boghici, 2014: 25¥. Estos son rituales, cuyo origen pre-romano
reporta a las celebraciones propias del solsticio y del inicio de un nuevo ciclo agrario,
incluian comidas copiosas, intercambio de obsequios, deseos de prosperidad y felicidad,

cantos y bailes (con o sin mascara) (Boghici & Boghici, 2014: 26).

Tras la conversion al cristianismo de las regiones que hoy en dia forman Rumania y la

imposicion de ésta como la “religion Unica”, se intentaron prohibir estas costumbres.

Los diversos documentos que se conservan de los tratados resultantes de Concilios
como el de Trulan (693), las crénicas de Nestor (1067), de Heltai (1550), de Mathesius
(1647), la orden del Vizconde de Deva (1783), etc., demuestran que la voluntad de

disolver este tipo de rituales no tuvo éxito y, ademas, nos permiten comprobar que se

> Fuente http://www.gorj-domino.ro/pitaraii-cu-masti-de-laesiani-obicei-unic-in-oltenia/

°’® Se cantarcolinde también en otras fechas como la Pasdeasté) y el PentecostésRsalii o
Cincizecimg y también en bodas, funerales, y en otras tradiciones agriculturales y/o pastorales como la
Cununa Grauluiy la Roata de focTambién existe un repertorio delinde especifico para las danzas
rituales de fertilidad, como ehlus (Sandu, 2012: 70).
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consideraba una problemética de primer orden, ya que aparece como tema tratado en
dichas reuniones (Boghici & Boghici, 2014: 26).

El resultado de este proceso de erradicacion y substitucién del contexto ritual de estos
cantos, asi como de su funcién y simbologia, originé diversos tipos de sincretismo. De
este modo, en algunos de los repertoriosal@de encontramos mezclados elementos
poéticos que refieren a estructuras y légicas pre-cristidnagistiendo también “una
circulacion paralelade colinde religiosos y laicos, e incluso de la substitucion de
algunas letras de origen laico por tematicas religiosas” (Boghici & Boghici, 2014: 26).
Por lo que respecta a la region de Moldavia, el cristianismo ejercié una mayor
influencia sobre los textos destinados a la practica deoloxde mientras que el Afo

Nuevo se mantuvo como momento principal para su ejecucién (Cires, 1984: 83)

Se observa, entonces, una coexistencia en un mismo plano de roles mitolégicos pre-
cristianos y cristianos sin que esto conlleve la obstruccion o substitucién de la totalidad
del corpus arcaico (Sandu, 2012: 71-72). Por ejemplo, en algalnde muy antiguos,

Dios aparece representado como un viejo pastor con pelo largo y barba canosa, llevando
a su rebafo de ovejas y tocando la flauta (Alexandru, 1959: 107). Otro ejemplo de ese
sincretismo lo vemos a continuacién. Un fragmento de un textolahe en el que se

hace referencia al saddare, en calidad de sujeto humanizado (subray&do)

Ce mi-e scris pe laageriu,
Mi-este-un norel turburel,
Si mi-e tinerel,

Sari ici, sari colea,

Sar in curtea Soarelui

Soare-acasnu era,

>7 Tal y como ya se ha mencionado anteriormente, existen estudios como el de Adrian Poruciuc
(Poruciuc, 2010) que hipotetizan sobre la posible vinculacién de algunos textolnde con culturas
pre-indoeuropeas.

>8 L ucia Cirg expone en su libr@olinde din Moldovg1984) que losolindeeran, antes de la expansion

del Cristianismo, una celebracion especifica de final e inicio de afio. El cambio de calendario,
consecuencia de la cristianizacién de la festividad y de los repertorios, supuso modificaciones en el
momento de la celebracion y en los textos vinculados a la misma (Cires, 1984: 83). Actualmente, existen
los dos momentos festivos (Navidad y Afio Nuevo) y, dependiendo de la localidad, se celebra uno u otro.
"% A modo de ejemplo similar, escuchar el coli@i#o sus mai sus de soaen el que también se hace
referencia al sohttps://www.youtube.com/watch?v=PgrOOpbA4R0
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Numai sora Soareltif

En lo que respecta a las canciones que forman parte intrinseca de un contexto ritual,

cabe tener en cuenta que

La desaparicion de la funcionalidad (la tarea o ritual al cuableide va asociado)
comporta cambios en el significado del género y propicia la intrusién de una serie de
elementos en substitucion de los antiguos. En este proceso, los rituales antiguos de
deseos modifican su significado original y pasan a ser imagenes poéticas pertenecientes

mas al dominio artistico y no al ceremonial (Streza, 2016: 79).

Las primeras representacionescdéndeabren el ciclo de los doce dias que transcurren
entre la vispera de Navidad (la Noche Buena) y la Epifdnén el que se lleva a cabo

uno de los periodos de ayunpoé) mas importantes del calendario ortodoxo. En el
contexto de las festividades de invierno,doBnddtori (los grupos que participan en el
ritual) representan a la puerta de cada casa, frente al patriarca o la majogoodaf)

y a sus respectivas familias, una escenificacién arquetipica que consiste en el acto de
desear abundancia, salud, suerte y fertilidad. Cada grupeata de colindri
(lamado tambiéntoang segun la region), se estructura siguiendo un ostenal

interno y jerarquizado. Los miembros del grupo se rednen en la casa de uno de ellos
para aprender el repertorio y los momentos del ritual en general (Boghici & Boghici,
2014: 27). Mediante la preservacion de esta estructura interna del grupo, la cual
pretende ser reflejo de la estructura social de la propia comunidad, y a través del
componente oral (el texto de los propmdindg se contribuye a la transmision de
valores y normas sociales implicitas que aseguran el buen funcionamiento y cohesion

del grupo y de la comunidad.

Tras un ensayo Yy la asignacion de los roles principales dentro del grupo como, por

ejemplo, elataful (“administrador” o lider del grupo), ebgsierul (“cajero” o recolector

%80 (Breazul, 1993: 91).

%81 En la creencia ortodoxa, en la Epifania (6 de enero) tenia lugar la celebracién de la Navidad (segun el
calendario juliano). Hoy en dia, en Rumania, se celebra el bautizo de Cristo. Los feligreses van a la
iglesia con recipientes llenos de agua, decorados con una cinta roja y con una rama de albahaca. Una vez
bendecida, ese agua es utlizada para diversos fines curativos y domésticos. Fuentes:
http://www.crestinortodox.ro/sarbatori/botezul-doruiboboteaza/
http://www.elconfidencial.com/sociedad/2009-01-05/los-rumanos-ortodoxos-celebran-manana-la-
epifania-con-la-bendicion-de-aguas 1046184/
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de las donaciones) y afditorul (“el cantante deolinde) °® los cantantes del grupo
cantan o declaman versos a los pies de la ventana o dentro de la casa de cada uno de los
habitantes de la localidad y son recompensados con comida, bebida, dulces y otros
obsequios (Boghici & Boghici, 2014: 27).

El lenguaje utilizado en las cancionescaéinde es extremadamente rico y variado, por

lo que respecta al aspecto Iéxico, dialectal, y esta repleto de arcaismos y palabras fuera
de usd®®. También en referencia al lenguaje musical, podemos detectar estructuras
relacionadas con lo que se ha descrito como melodias y sistemas ritmicos “arcaicos”.
organizacion estructural de los elementos ritmico-melddicos y de versificacion en el
repertorio decolinde diferentes en el folklore rumano respecto a otras regiones
balcanicas, viene determinada por la estructura de la lengua heredada del latin popular
(Trifan, 2008: 11) y se ha identificado como estrucgitesto silabico (de la que ya
hemos hablado). Asi, las estructuras literarias cdéhde estan repletas de figuras
retéricas como epitetos, metaforas, alegorias, hipérboles, etc. y por algunos recursos
practicos de ajuste entre texto y melodia como, por ejemplo, la eufonia o el
fraccionamiento de versos segun su ritmo interior en hemistiquios y pseudo-estrofas
(Trifan, 2008: 12).

La practica deolinde presenta algunos elementos significativos como, por ejemplo, el
uso de trajes tradicionales, los cuales varian segun la region; la representacion de roles
basados en figuras animales (0so, cabra, ciervo) que también variaran dependiendo del

area geograficd* el obsequio corolac® o productos similares, y la utilizacién de

*82 Como ya hemos explicado, la nomenclatura utilizada varia enormemente dependiendo de la regién en
la que se canten lawlinde Por ejemplo, en Oltenia el lider del grupoaidindatori es elbirau, los
responsables del grupo reciben el nombreataici, los que recolectan las donaciones sonupsy los

que cantan son Igsirgari (Sandu, 2012: 71-72).

*%3 En muchos casos, la®linde son utilizados como herramienta de aprendizaje y transmisién de un
idioma y de sus particularidades arcaicas. A modo de ejemplo, mencionar el caso de una informante, en
Miercurea Ciuc, quien ponieolinde de tradicion székely a su bebé para que se familiarizara con el
hdngaro tradicional y que aprendiera palabras del contexto campesino que ya casi no se utilizaban (Or-
2013-Mc).

*8% Fenémeno que podemos interpretar como un proceso de materialismo cultural (M. Harris, 1987)

85 E| colaces un tipo de pan con el que se obsequia al grupolielitori después de su representacion
(Sandu, 2012: 75).
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instrumentos (en su mayoria ide6fonos) comwiaj las clopotele (campanas), el

biciul (latigoy®®, la sorcowi®8” y, en algunos casos, la guitarra (Vlasceanu, 2016: 310).

Imagen 224: hombre tocando el buhai*®®

Todos estos elementos forman parte de un sistema simbolico de objetos, gestualidades y
sonidos a cuya conjuncion se atribuye propiedades magicas, sanadoras y catarticas.
Dependiendo del area geografica, pueden ser distintos y responder a légicas de
adaptacion ecoldgica; sin embargo, la estructura ritual y su funcién simbdlica

permanecen iguales.

Es realmente dificil, para una persona no familiarizada con el repertorio y los contextos
de ejecucién, identificar qué puede serantind y qué no. Durante los diferentes
periodos del trabajo de campo, al preguntar cuales eran aquellas caracteristicas
definitorias de losolinde es decir, aquellas estructuras quecalind debia presentar

para ser considerado como tal, los especialistas entrevistados mostraban ciertas

%8¢ E| términobici también pude referirse a un tipo de instrumento audiéfono formado por dos placas de
madera de unos 45 cm de largo, sujetas entre ellas por una bisagra. Van ligadas a un citurén que se agita
para hacer chasquear las dos laminas de mandera ehttpssi/@lexonline.ro/intrare/bici/57)5

%" palo o rama adornado con flores de papel o de plastico, que los nifios utilizan para golpear suavemente
la espalda de sus padres y conocidos, mientras entonan las letcatimdetjue desea salud y suerte
https://dexonline.ro/intrare/sorcov%C4%83/53203

°%8 Fyentehttp://estnews.ro/2015/12/18/fotoreportaj-au-sosliacatori/
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limitaciones para describirmetd3 Esas limitaciones no eran fruto de un
desconocimiento de aspectos técnicos presentes en la musica y el textoatiades

sino que se debian, mas bien, al hecho de que lo que definedinthno reside
solamente en su estructura audible. La gran mayoria de los informantes, de forma
independiente e inconexa, llegaron a la conclusibn de que era extremadamente
complicado establecer los limites formales (estructurales) deolivsle debido a que
muchas de sus caracteristicas especificas se encontraban en el contexto ritual de
ejecucion y no tanto en la forma; y que, por tanto, la capacidad de reconocerlos y de
entenderlos requiere una conocimiento exhaustivo de sus cédigos culturales en relacion

con el universo simbdlico al cual apelan.

Tras finalizar el trabajo de campo y tras muchas horas de escucha y de andlisis de
fuentes secundarias y primarias, la complicacién de identificar con total seguridad lo
que puede ser ueolind permanece, aunque en menor medida. Existen la dimension
textual, la melddica, la ritmica, la escénica, la funcional, etc. pero sobre ninguna de ellas
recae el peso de representar inequivocamente lo quecsdinth de forma exclusiva.

Este problema se ve acentuado por el hecho, como veremos, de que muchas melodias y
textos de colindse han adaptado a otros repertorios como, por ejemplo, el de la doina o

la balada (que trataremos en siguientes apartados). A cawetiny daremos algunas

pautas para comprender las caracteristicas de este fendmeno multi-nivel.

Por lo que respecta a las estructuras melopoéticas deoliosle existen algunas
caracteristicas transversales, independientemente de la region. En tanto a performances
comunitarias, las interpretacionesatdinde suelen comportar estructuras antifonales y
responsoriales’. Ya seancolinde que acompafian danzascolinde especificos para
ceremonias funerales, la antifonalidad esta presente en forma de alternancia entre
grupos de participantes o entre un lider (solista) y el grupo que responde
(responsorialidad) (Comisel, 1958: 31). Tal y como ya hemos mencionado
anteriormente, este fendmeno implica una repeticién sistematica de algunos versos, ya
sea en el numero en correspondencia con cada uno de los grupos participantes o a modo

de eco respecto al solista de la formacion, hecho que altera o modifica la estructura

°% Entrevistas SL-2014-1, DA-2014-1, AP-2014-1.
*%ya hemos hablado de estos fenémenos en el apartado 7.1.
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poética del texto y, lo mas interesante, puede variar dependiendo de las particularidades

de cada contexto de ejecucion, en este sentido.

Segun Ovidiu Trifan, el elemento definitorio y caracteristico dedtiadereside en la
dimensién métrica (Trifan, 2008: 14), la cual es el resultado de la conjuncién entre la
métrica de la poética y la métrica de la melodia. Tal y como ya hemos visto, el sistema
de organizacion ritmicaiusto-silabico es el mas habitual en loslinde Este se
compone de tal manera que se “transfieren las unidades sintacticas de la métrica a la
melodia de la estrofa” (Trifan, 2008: 15).

Los elementos caracteristicos de la métrica de la poética rumana favorecen la
adaptacion de diferentes textos a una misma méfddste “recambio de textos”
(Manzano Alonso, 2002) debe asegurar, sin embargo, la correspondencia y coherencia
métrica original entre verso y melodia y, si es preciso, puede suponer modificaciones
del texto con la finalidad de que éste se ajuste a la métrica melddica. Es en el estribillo
de algunoscolinde en donde mas claramente se aprecia este fenomeno (Trifan, 2008:
12).

Sabemos que los sistemas de versificacion, por su parte, basan su configuracion en las
particularidades gramaticales y fonéticas de las lenguas de las cuales deriva. En relacion
a esto, encontramos una recurrencia de versos octo y hexasilabicos, con férmulas
catalécticas hepta- y pentasilabicas (Trifan, 2008: 12). Asimismo, la organizacion
interna de cada verso suele verse en forma de la combinacion de cuatro pies métricos
(tetrapodia)®’. Se observa también una isoméfi&abitual en la composicion de las
estrofas (Comisel, 1958: 31), aunque el numero de versos que forman cada una de éstas

puede variar.

91 Esta caracteristica, tal y como propusieron Miguel Manzano (Manzano Alonso, 1995, 2002) y Peter
Manuel (Manuel, 1988), no es exclusiva de la cultura folklérica rumana sino que, ademas, es una
caracteristica transversal que comparten las culturas poéticas vy literarios cuyo substrato ligiistico es el de
las lenguas romanicas.

%92 E| pie métrico es una unidad métrica cuantitativa del verso griego o latino, formado por un ndmero
reducido (de 2 a 4) de silabas largas (o acentuadas) y breves (0 no acentuadas). En cada pie hay dos
tiempos, uno de elevaciéon y otro de descenso. El nombre procede de que, en las canciones acompafiadas
de danza, el pie servia para marcar el ritmo.

%3 | a isometria es la cualidad por la cual los versos que forman una estrofa coinciden todos en nimero de
silabas.
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El componente ritmico que, como hemos sefalado, actia como elemento caracteristico
del génerocolinde se deriva de una “superestructura” de acentos o énfasis ritmicos
sobre soOlo algunos de los acentos propios de la métrica poética y de la métrica
musical®®. Esta “superestructura” de acentos, la cual deriva en patrones rigtkézhs

puede venir determinada por aspectos coreograficos e, incluso, simbdlicos (tal y como
veremos en el caso de dapra o elurs). Esto se revela como rasgo particular de la
organizacién ritmica de la poesia popular rumana y el caso delinde se presenta

como paradigma de ello (Trifan, 2008: 12).

El nivel melddico es, quizas, el que presenta mas variabilidad y posibilidades
combinatorias, siendo muy comudn la migracién de melodias de un género a otro.
Ademas, por lo que a algunos tiposcdéndese refiere, la declamacién ocupa un lugar
predominante. Las categorizaciones que se hacen, desde el ambito académico, en
relacion a las cualidades sonoras dedoknde presentan ciertos sesgos peyorativos
fruto de la confrontacion de sistemas de clasificacion tedrica de diferente naturaleza.
Asi, por ejemplo, encontramos expresiones como “ambigledad funcional de los
grados”, “carencia de nota base” (Trifan, 2008: 13-14) , “indiferencia cadencial” o
“ambigtedad cadencial” (Brailoiu, 1967). Estas descripciones revelan una discordancia
respecto al modelo tedrico tomado como referente, el cual da por sentado la existencia
de cadencias bien definidas y grados con funciones determinadas. De la escucha y de la
practica, en todos sus contextos y variaciones, se puede obtener una idea general sobre
el modelo melédico mas frecuentemente utilizado en la interpretaciéolidde Este

seria fruto de la combinacién de pequefias células o grupos de sonidos los cuales, en la
mayoria de los casos, no sobrepasan el numero de cinco, siendo esta caracteristica

descrita como pentatonia o pre-pentatonia (Trifan, 2008: 14).

% Como trataremos mas adelante, el rumano tiene como caracteristica particular que las palabras no
tienen una silaba acentuada fija, de manera que la métrica que se deriva de la acentuacion textual puede
presentar muchas variaciones y adaptarse segun las necesidades del contexto.
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Imagen 225: notacién de colinde tradicional®”

7.3.2. Capra

La capra es un tipo deolinda que pertenece al subgénerocdénde cu mast Las
mascaras, como artilugio indispensable en muchas performances ritualesaimdtes

son prueba del sincretismo entre los elementos propios del cristianismo y los de las
celebraciones paganas. La simbologia que la alusién a la cabra aporta a este tipo de
colindedebe ser entendida en el marco de ritos de sanacion y purificacion a través del
sacrificio (el sacrificio del animaf}®. Tras la cristianizacién de este tipo de rituales, la
caprad paso a representar la “purificacion” de simbolana@®@acos y la “limpieza” del

pecadd”’.

°% Eyente http://www.crestinortodox.ro/colinde-versuri/colinttaditionale/noua-ne-rasarit-68365.htmi

*% Hasta el siglo XIX, el artefacto (efigie) que en el ritual simulaba ser la cabra, era incinerado al final de
la representacién, a modo de purificacion y como simbolo del afio que acaba y del que comienza
http://www.wikiwand.com/fr/Colind%C4%83

9" Fuente http://www.wikiwand.com/fr/Colind%C4%83
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8

Imagen 226: dos participantes del jocul caprei, vestidos segun sus roles>

El ritual de lacapra se celebra durante la vispera y el dia de Afio N¢g&mal Nou) y
presenta una fuerte especificidad en la regiéon de Moffaveainque no es exclusiva de

esa region. Los grupos que interpretajoelll caprei(danza de la cabra), de la misma
forma que el resto deolinddtori a los que ya nos hemos referido, estan formados
principalmente por hombres jovenes y solteros, de entre 7 y 24 afios de edad (Posey,
2005: 173). Hoy en dia, tanto en ciudades como en pueblaapia se interpreta

adaptando su forma y simbologia a las posibilidades del cofftéxto

%% Fyente http://www.wikiwand.com/fr/Colind%C4%83

%9 Tal y como ya hemos sefialado, la practicaalimde con motivo de la celebracién de Afio Nuevo es
un rasgo particular de la regién de Moldavia (Cires, 1984: 83).

600 Ejemplo en la localidad de ARcesti (judetul Neany):
https://www.youtube.com/watch?v=XDGtH70N-4y otro en la ciudad de aRaiciuni (Bacu):
https://www.youtube.com/watch?v=53mzsSomI6Q
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Imagen 227: performance de caprd en la ciudad de Botogani601

De la misma manera que ocurre, en términos generales, con otros tgmmde los

grupos que interpretan ¢apra presentan una estricta organizacion interna pesrén

este caso concreto, estos roles van en concordancia con el argumentario en el que se
basa la trama de la representacion. Estos roles y personajes teatralizados pueden variar
dependiendo de la localidad pero mantienen similitudes transversales las cuales otorgan
coherencia al fendbmeno de daprd. Los principales personajes son:sef (lider del

grupo), elcaiuy (“pequeio caballo”), el badandgitano que fabrica cepillos para el pelo

de los caballo§$? el mos (anciano, ancestro hombt¥)y la babd (anciana, ancestro

mujer). De estos cinco roles principales, el daly y el delbadanar pueden estar
representados por varias personas en grupo, mientras que tgefte@ino elmosy la

babd son personajes cuya representacion debe ser indiilosey, 2005: 175).

€91 Fyente www.botosani.ro

692 os baddanari pertenecen a uno de los grupos de gitanos que se identifican segtin su nicho ocupacional.
Se trata de aquellos gitanos que se dedican al tratamiento y cuidado de la piel y del pelo de los animales,
en especial de los caballos.

€93 E| términomas (ancestro hombre) adquiere una importancia considerable en la cosmologia del folklore
rumano. En el @&mbito de los colinde con mascara, el roindelesta siempre presente y, por lo que
respecta a otras festividades, muchas de ellas apelan en su nombre a este bmdege¢orlori, Magii

de Joia Mare Mosii de Pagte, Mosii de Rusalij Mosii de larnz, Mosii de Toamu, etc.
Etimolégicamente, el términmas sienta sus origenes en la cultura dacia (Drugas, 2016: 47-49).
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El Unico de los personajes que no va enmascarado safidgsgrupo que acostumbra
a estar formado por los miembros mas jov&fieka reparticion de los integrantes del

grupo segun los roles se realiza en base a una jerarquia generacional:

Como loscaiugi son los Unicos que no llevan mascara, se dice que ese rol debe estar
desempefiado por los jovenes mas atractivos. Los mas mayores hdeebinde y
también son los mas mayores y experimentados los que interpretan los roles de los
ancianos. El jefe debe ser interpretado por un joven que, como minimo, haya realizado
el servicio militar (Posey, 2005: 177-178).

El ritual de lacaprd en su totalidad representa, de forma grotescaigatanzada, los
ordenes sociales de la comunidads badanari, por ejemplo, son identificados por
gritos y rugidos guturales, una gestualidad cadtica (en comparacion con la formacion
estricta de losaiuyi), y por mostrar un comportamiento irrespetuoso ante los duefios de
cada casa (Posey, 2005: 178 y 188). Se contribuye, asi, a la perpetuacion de unas
delimitaciones sociales y a la estereotipacion del “gitano” como incivico, grosero y, en
definitiva, como elemento contrapuesto al orden comunitario. El grupo d=ilps
acompafnado por cascabeles y ordenado enYilds,losbadanari representan de forma
simbdlica el antagonismo existente entre las etnicidades “rumana” y “rroma”, en el
imaginario colectivo, dentro de un contexto “carnavalesco” que da juego a que estas

representaciones puedan tener lugar (Posey, 2005°197)

La musica, en el ritual de taprd, ocupa un lugar central en su desarrollo. En eapeci

el componente ritmico caracteristico (siguiendo un patk8al, contribuye a enfatizar

el caracter “cadtico” y “desordenado” del total de la representacién pero, al mismo
tiempo, establece unos puntos de sincronia entre los diversos momentos y roles. Como
veremos a continuacion, en el fragmento de un ritual del caliede variedad cagr la

silabica de los versos (heptasilabos, en la inmensa mayoria, y catalécticos) y los acentos
colocados en la primera, tercera y quinta silaba, origina un patrén que se corresponderia

con unaksakdel tipo 223 y que configuran el ritmo denominadapya” o “caprei’. La

%94 | os demas personajes llevan mascaras de diferentes tipos, cuyos materiales y forma pueden variar
dependiendo de la region. En general, las mascarasa@e} de loshadanari estdn hechas de metal,
mientras que la de lzahi estd hecha de papel (Posey, 2005: 175).

895 Algunos ejemplos: endlini (Baciu) https://www.youtube.com/watch?v=iR2AYIh2Maen Satu Nou

(lasi) https://www.youtube.com/watch?v=QID-K7UiRtQ
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recitacion o lectura de los siguientes versos conlleva, ademas, una distribucion ritmica
del tipo giusto-silabico, es decir, que la longitud de la linea ritmico-melddica se cifie
estrictamente a la de los versos, respetando su catdlekis el ejemplo, las silabas
acentuadas aparecen subrayadas y en cursiva se sefialan aquellos versos octosilabicos

que, por su métrica, no siguen el patron ritmico aksak

Tatata cipritd @

Hai s1 facem bani cu ea
7a fara la iarba verde
Ca nici lupu’ nu te vede.

Capra noast# e frumoas
Gatita ca o mireas
E frumoag bate-o focul
Joagqi de-i sare cojocul.
Asta-i capra de $hic
Cu nimeni n-are nimic
Daci-i dati un leu sau doi
Ea mai_vine pe la voi.
Si acuma la plecare
Sa i facem o urare
La anu’ cand mai venim

Sanitosi si va gasim’?”.

Las efigies que representan a la cabra en el ritual, normalmente sostenidas por cada
miembro del grupo, reproducen este patrén ritmico (223) con la boca, cuya mandibula
inferior esta sujetada por una palanca la cual, al ser accionada, golpea con la superior.
Los instrumentos que completan la formaaiépra suelen ser l#oba (tambor grande),

la trompeta y el acordedn, aunque pueden variar. A parte de la base ritmica que hemos

descrito, los roles dedaiug, el badanary los ancianos “estan representados por una

6% En la métrica de la poética greco-latina, la propiedad cataléctica de los versos aparece “compensada”
otorgando una duracién proporcionalmente mas larga a la Ultima de las silabas (ya que se entiende que a
ese verso “la falta” una silaba). De este modo, en la poesia de gran parte de las culturas que presentan esta
herencia, la recitacion (y, por tanto, la musicalizacién) de los versos heptasilabicos y heptasilabicos se
lleva a cabo ajustandolos dentro de una légica octosilabica y hexasilabica, respectivamente.

897 (Vlasceanu, 2016: 311).
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melodia y ritmo especificos y deben bailar con su respectiva coreografia cuando éste
suena” (Posey, 2005: 176).

8

Imagen 228: detalle de la caprc“l60

Este caracter, el de la cabra, ha ganado gran protagonismo en el conjunto del ritual,
tomandose incluso como rol principal en el mismo, substituyendo o relegando a los
demas personajes en representaciones a lo largo de las diferentes localidades de la
region de Moldavia. La adaptacion del formato de la representacion al Unico emblema
de la cabra viene también determinada por otros elementos externos al ritual en si como
lo pueden ser, por ejemplo, los aspectos econdmicos y culturales de cada localidad en

concret§®®,

Sobre todo en entornos rurales, la participacion en el ritual chptd como miembro

activo del grupo puede estar sujeta a criticas y reprobaciones, especialmente por lo que
respecta a los personajes que van enmascarados. Los motivos que se esgrimen son,
principalmente, que el ritual estimula comportamientos anti-sociales y que remite a

simbolismos paganos. Eugene Petre Sandu explica en el articulo “Caroling: the group of

%8 Fyentehttps://es.pinterest.com/pin/35747390770190258/
89 A modo de ejemplo, representacién dmlinde de capri con la cabra como Unico rol:
https://www.youtube.com/watch?v=jnza2iL2yQQ
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boys — Role and meaning” (2012) que en muchas localidades de la region de Oltenia no
se permite la entrada en las iglesias a los personajes enmascarados durante la Navidad.
Estos individuos, entonces, “se confiesan al inicio del periodo de ayuno, pudiendo
entrar en la iglesia después de la Epifania” (Sandu, 2012: 72). Sarah Michel Posey
(2005) explica, por su parte, que algunas interpretaciones consideran el ritape la

como una “burla a San Vasile, quien fue obligado a ponerse una mascara para escapar

de la persecucion y a quién se le honra en el primer dia del afio” (Posey, 2005: 178).
7.3.3. Jocul Ursului61?

El jocul ursului(“la danza del 0s0”) es uno de los rituales de Afio Nuevo que, de la
misma forma que el de Gapra, presenta elementos ancestrales de connotaciongaga
Este ritual de invierno es especifico de la regién de Molffdjase celebra tanto en
pueblos como en ciudades, siguiendo una ldgica itinerante, en concordancia con la

forma de representacion del géneotinde

El ritual simboliza la muerte y el renacer de la naturaleza, encarnados en la figura del
0s0. Eljocul ursului junto con lacaprd, el cerbul y el calus, forman el conjunto de
celebraciones rituales de Afio Nuevo que auguran fertilidad y abundancia para el ciclo
agrario que comienza. Este tipo de ceremonias rituales, las cuales aparecen diseminadas
por todos Los Balcanes, estan vinculadas también al mito del retorno periodico de los
muertos e implican el uso de todo tipo de mascaras de animales (Eliade, 1980: 32) .

La simbologia del oso en el imaginario mitolégico rumano es extremadamente
interesante y esta arraigada en el antiguo culto a este animal que también aparece en
culturas siberianas y del Extremo Oriente. El 0so era considerado un animal sagrado en
gran parte de las culturas indoeuropeas y, en la mitologia rumana, se le atribuyen

multitud de virtudes apotropaicas (protectoras), terapéuticas y meteorologicas. A traves

%10 parte de la informacién expuesta en este apartado, se ha obtenido de las breves referencias y
descripciones que, sobre &bcul Ursuluj hay en articulos periodisticos, asociaciones culturales e
instituciones de  folklore. También se han consultado las siguientes paginas:
http://www.crestinortodox.ro/craciun/anul-nou/joaukului-98373.html
https://ro.wikipedia.org/wiki/Urs_(etnografie)

®11 Segin argumenta S.G. Paul Drud8016), la razén por la que d@bcul Ursuluisélo se puede
encontrar en la regién de Moldavia se deberia a que ésta fue el area con menor exposicidn al proceso de
romanizacion. Este hecho, a su vez, demuestra el origen Tracio-dacico del ritual y sus raices prehistoricas
(Drugas, 2016: 34).
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de las fases de hibernacion, el oso contribuye a sefialar y regular una sucesion temporal
que ha sido interpretada como renovacion del afio por infinidad de culturas pre-
cristiana8'® En el ritual deljocul ursului se representa de forma simbolica ese
“renacer” a traves de la muerte y la resurreccion del oso, que sobrevive al invierno y

anuncia la primavera (Coman, 1996: 29-165).

Algunos especialistas vinculan este culto a la cultura geto-tracica, ya que para los
Tracios el 0so tenia un rol cosmogoénico: se creia que sobre la espina dorsal del 0so
descansaban los pilares del mundo. Por otra parte, la figura del oso esta
etimologicamente relacionada con el nombre del dios supremo de los Dacios, Zalmoxis,
cuyo significado literal es “piel de 0s0” (de la conjuncién de Zalmo = piel y Oxis = 0s0)
(Drugas, 2016: 34).

El jocul ursuluies una representacion teatralizada de, como hemos dicho, la muerte y
renacimiento del oso y de todo lo que éste simboliza. En la estructura del ritual
participan diferentes roles los cuales, de la misma forma que Gapia refieren a
elementos importantes para el orden social de la comunidad. El grupatoe (“los

gue desean buenos augurios”) esta formado pourkgosos), loursari (domadores

de 0so9)", los fluierari (flautistas) y lostobosari (percusionistas), cada uno de ellos
interpretando su funcién caracteristica. Los personajes que hacen de o0so estan
interpretados por chicos y hombres (e incluso también pueden ser nifios) cubiertos con
la cabeza y la piel de un oso. De las orejas del animal cuelgan sendas borlas de color
rojo°**. El grupo de o0sos, que puede ser mas o menos grande en funcién de los efectivos
de cada localidad, va conducido por lgsari, quienes visten también con pieles del
animal. Toda la comitiva va acompafiada por un conjunto instrumental que,

generalmente, esta formado porfleier (flauta) y latobd (tambor), aunque también

%12 De esa creencia deriva también la nomenclatura utilizada para referir las constelaciones de la Osa
Mayor y la Osa Menor.

®13 | os ursari son gitanos némadas que, tradicionalmente y de forma hereditaria, se dedicaban a la doma
y cuidado del oso. Esta es una de las ocupaciones tradicionales, junto con otros nichos ocupacionales
como los desempefiados por m#ddrari (caldereros, hojalateros), ldimgurari (cuchareros y otros
utensilios de cocina, hechos de madera) oldogari (musicos) (Costachie et al., 2010: 93; Victor
Alexandru Stoichita, 2008: 32-40).

14 En la regi6n de Moldavia es muy frecuente ver a los animales domésticos de granja (caballos, bueyes,
vacas, ovejas, etc.) engalanados con borlas rojas. El rojo es simbolo de fertilidad y abundancia.
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pueden afadirsele otros instrumentos meloédicos como, por ejemplo, el saxofén o el

clarinete, muy habituales en losdérri y fanfarede la region de Moldavia.

Ademas de esta formacion instrumental, la performancerrdalui esta inundada de
otros sonidos producidos por instrumentos ideoforasgakii (cascabeles)talancai
(campanas)glopotele(campanillas), latigossiomag (garrotes), etc., ademas de por los
rugidos y gemidos que emiten tanto los @@no los ursari

ZiaruldeBacau.ro

Imagen 230: Urs en el Jocul ursului de Bacau®®

615 Fuente: http://ziarulunirea.ro/obiceiuri-si-traditii-de-arnbu-plugusorul-capra-umblatul-cu-ursul-

sorcova-cele-mai-frumoase-obiceiuri-din-tara-noastra-303294/
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El grupo deursi se mueve imitando los pasos lentos y pesados del oso, golpeando
fuertemente el suelo con las plantas de los pies. Con ello purifican y fertilizan el suelo,
preparandolo asi para el nuevo afo agrario y ahuyentan también los demonios y malos
espiritus que puedan habitar en cada casa. El conjunto del ritual presenta unas fuertes

connotaciones chamanicas y totémicas (Drugas, 2016: 34).

Durante la procesion, los osos estan atados por el cuello y son conducidos por los
ursari, hasta que llega el momento en el que se representa la muerte del animal. La
simbologia de la “bestia domesticada que protege los rebafios de sus congéneres
salvajes” es un motivo recurrente en la mitologia rumana (Drugas, 2016: 35). En la
Edad Media, losirsari eran encarnados por los propios gitanos (los que desempefiaban

esa ocupacion de forma habitual) y el jocul ursstullevaba a cabo con osos reales.

. . . 618
Imagen 232: Gitano ursari con un oso domesticado

616 Fyentehttp://ziaruldebacau.ro
617 Fuente: https://harlauletnografie.wordpress.com/2013/11Mi@kiuri-si-traditii-de-anul-nou-jocul-
ursului/
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Durante la interpretacion dgcul ursuluj los ursari declaman los versos del poema

que tradicionalmente acompafa el conjunto de la representacion. En las diversas
interpretaciones que se han analizado, no siempre son los mismos versos o, en la
mayoria de casos y como ya hemos explicado, se produce una substitucion y
“transmigracion” (Manzano Alonso, 1995) de versos de un poema a otro. Como
veremos a continuacion, se trata de versos heptasilabos (catalécticos) los cuales, a
diferencia de los de la caprno siempre se declaman en uumstp-silabico estricto, sino

que la catalexis se corrige afiadiendo una pausa de espera (0 prolongacion) sobre la
tltima silaba de cada verso. En el ejemplo, se sefialan en cursiva aquellos versos que
son octosilabicos (a modo de excepcidn) y aparecen subrayadas las silabas acentuadas

durante la interpretacion.

Na! Na! Na! Martine Na!
Joag, joad, nu mai sta!
Foaie verde de bdut,
Ursul meu cu doi putij
Foaie verde de duda
Ursul meu de la Baa
A venit la dumneavoastr
Ca si joace-0 ursareast
Na! Na! Na! Martine, na!
Si ascul-ma ceti cant! Nu te da nu te muia!
Cand erai mai mititel Joac, joag, ursule,

Erai tare frumusgl, Ca s-or coace murele,
Dar de cand ai crescut mare, Mai tare te-i ingisa
Ma dai jos de pe picioare! Si prin case vei juca.

a
-nim cu_ursul din deal,

Da-ci bine § vo-iti

Ur-sul nostru & pri-miti!
Na!

Bu-ni seara gospo-dari!
e

Na! Na! Na! Marti-ne, na!
Nu te da, nu te mu-ia,
Ca pun mana pe nu-ia,
Si nuiaua-i_de ichi-ta,

Hai, Martine, la pmant,

Na! Na! Na! Martine na!
Mai Tntoarce-te ga!
Joagai, joaai, Mos Martin
Ca+i dau miere de albine
Joad, joac tropotit
Ca iganul la prait!

Ursul meu din Spania
L-am adus cu sania!
Joag, joad, urs nebun
Ca de nuti fac pielea scrum!
Merge roata péivalita.

619
e )

Las diferentes versiones que pueden

Salf, salt tot mai sus,
Ca 4 anul care-i dus!
la apleag-te in jos,
Sa salui gazda frumos!
Foaie verde de secar

Sa iesi ursule afar!

Foaie verde de stejar

Sanatate, gospodari!
La anu’ ¢ la mulki ani!

observarse en la region de Moldavia presentan

diferencias respecto a la distribucién de acentos ritmicos sobre los que enfatiza el

tambor (latoba) y el momento en el que éste lo hace. De formarglemgjocul ursului

618 Fyente: https://harlauletnografie.wordpress.com/2013/11Mi@k&iuri-si-traditii-de-anul-nou-jocul-

ursului/
®19 En algunas zonas de montafia, el 0so recibe el nombesddartin (Drugas, 2016: 46).
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presenta un estructura responsorial (ya descrita anteriormente) mediante la que los
ursari declaman cada verso y éste es repetido paurkisLa toba apoya este patron,
ejecutando su férmula ritmica, un patksakdel tipo 332, a modo de “respuesta” al
verso ejecutado por los lideresrqari) y, en consecuencia, sobreponiéndose a la
respuesta del resto del griffo Esta superposicién origina un juego de acentuaciones
sobre la primera, la cuarta y la sexta silabas, principalmente, y dos acentos

extraordinarios (en un plano secundario) sobre la segunda y la séptima.

También podemos encontrar otros patroaksakde los tipos 233! y del 223(25%
ejecutados por la percusion, los cuales provocan nuevas acentuaciones sobre las silabas
el texto. Todas estas variaciones, derivan, en ultima instancia, de los aspectos
coreograficos (Proca-Ciortea, 1969) y de la coordinacion con las gestualidades que se
supone deben llevar a cabo los que desempefian el rol de oso. En otras ocasiones,
también vemos patrones ritmicos que no responden a logksad Sino que se
estructuran sobre unidades de subdivisién proporcional y binaria. Es el caso de la mas
sofisticada representacion de la localidad de esti en Bagu®?® (patron 2224) y de

la de Binesti, en Prahov¥* (224), las cuales podrian haber surgido como rectificacion

de patrones aksalel tipo 223.
7.4Doine, Baladey Cantece “propriu-zis”

Tanto ladoindg, como labaladd y lascantece “propriu-zis” (terminologia propuesta por
Constantin Biiloiu, que podria traducirse como “cantos propiametithos”) son tipos

de canciones que pertenecen a la categoria de géneros “no-ocasionales”. Esto significa
que su funcion “no esta intrinsecamente relacionada con acontecimientos rituales, no
siendo exclusiva de los mismos y pudiendo ser ejecutada en multitud de contextos de la
vida cotidiana” (Brailoiu, 1970: 391).

20 A modo de ejemplo, gbcul ursuluiinterpretado en el interior de una casa de la localidad de Piatra
Neam: https://www.youtube.com/watch?v=UF8j7KeYaMo en los exteriores de la ciudad dsila
https://www.youtube.com/watch?v=Fw08cd0JRba®artir del minuto 1'40” y hasta el 3'38").

621 A modo de ejemplo, en la localidad de Boggér@uceava)https://www.youtube.com/watch?v=cO-
IHpT6Fel

622 A modo de ejemplo, en la localidad de Capu Campului:
https://www.youtube.com/watch?v=sGUT6x7i540

623 A modo de ejempldattps://www.youtube.com/watch?v=NeNY1CzKou4

624 A modo de ejempldattps://www.youtube.com/watch?v=rfaSulz3Ja4
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Entre estos tres tipos, dentro de la mencionada categoria de géneros “no-ocasionales”,
existen diferencias sobre las que se construye la propia clasificacion definitoria.
Entraremos en detalle en los siguientes apartados con tal de explicarlas y

ejemplificarlas.

Tanto ladoing como labalada encarnan, hoy en dia, lo que podriamos denominar la
“esencia” (por recurrir a un término muy utilizado por los informantes para describirlas)
de la cultura literaria, musical y artistica. En el repertorio poétidtadeley doine (los
términos en plural) se alude a mitologias, hechos histéricos, cosmovisiones, costumbres,
creencias, refranes, sentimientos, etc. Son, entonces, testimonio tanto de una forma
literaria-musical, con un registro léxico caracteristico, como de las costumbres y

mentalidad transmitidas generacion tras generacion en las diversas regiones del pais.

El corpus de estos poemas liricos es considerable, viéndose enriquecido por la
variabilidad y permutacion que permite la condicion de haberse transmitido (y continuar
transmitiéndose) de forma oral y, también, por el hecho de requerirse, en su ejecucion,
un gran volumen de secciones improvisadas.bladedey doine consideradas como las

mas emblematicas y arquetipicas (por ejemplo, ya hemos mencionado algunas que
tratan los mitos de la etnogénesis del pueblo rumano, en el capitulo 5) forman parte, en
su version reducida, de programas oficiales de la ensefianza publica y de repertorios que
se ensefian en las escuelas especializadas y conservatorios. Son, por asi decirlo, parte

indispensable de la “cultura general” de cualquier habitante de Rumania.

En tanto a géneros poético-narrativos de caracter épicbaliaa) y reflexivo e
introspectivo (ladoing), la forma y extensién de ambos puede ser varitdrdiendo a

las formulas aditivas y, por tanto, alejandose en general de las formas estroficas. Esto,
suele comportar que los poemas presenten una considerable extension. Ritmo y melodia
deben apoyar y resaltar la intencionalidad del texto, ademas de contribuir con su disefo
a la memorizacion tanto de intérpretes como de audiencias. Veremos a continuacion
algunos de estos detalles estructurales, los cuales son descritos y considerados de forma

recurrente como “tesoros de la cultura nacional” (Comisel, 1958: 47).

Actualmente, cualquier contexto festivo puede ser bueno para la interpretacion de una
doind o de unaaladd, ya que se considera que ambas aportan trascditehta

rango al evento, dada su “ascendencia ancestral” (Chiriac, 2006). En estos contextos, el
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momento de laloing o de labalada es esperado con expectacion ya que, ademas de
contribuir a una cohesién onirica de los asistentes-particifahtenstituye el
momento en el que la calidad y nivel del intérprete se ponen a prueba. Las diversas
audiencias poseen un conocimiento muy detallado sobre estas melodias, sobre los
poemas Yy sobre las interpretaciones emblematicas, de manera que los intérpretes
especializados deben esforzarse concienzudamente en ofrecer una interpretacion “de
calidad” en términos de respeto por la estética mas “tradicional” de esas creaciones.
Algunos de ellos, sobre todo aquéllos cuya autoridad en el ambito goza de un mayor
reconocimiento, dedican un tiempo a recorrer los pueblos y entrevistar a personas que
puedan estar familiarizadas con la interpretacion mas “auténtica” deitesy balade
(habitualmente, ancianos). Realizan grabaciones que luego utilizan para su propio

aprendizaje, pasando éstas a formar parte de su reféftorio

Tanto doine como balade y cantece “propriu-zis” actian respectivamente como
estandartes de las diversas regionalidades culturales del pais. Dadas las caracteristicas
formales y la estrecha relacion entre estructura melddica y estructura poética (habitual
en los géneros transmitidos y creados de forma oral), cada uno de estos géneros presenta
variantes locales de acuerdo con las particularidades linguisticas y culturales de cada
region. En entrevistas y otro tipo de discursos vemos cOmo se establecen clasificaciones
de estos géneros en funcion de las particularidades que se entienden como propias y
representativas de cada zona geografica. Asi, se habl@rdeSubcarpatia, dbalade
dobrogeana o deantece “propriu-zis”de Muntenia representando, cada una de estas
categorias toponimicas, una sintesis de las especificidades musicales locales y

funcionando como emblema de estas zonas para otras areas del pais.

Este fendmeno, muy habitual también en otros contextos que presentan una diversidad
cultural regional la cual debe ser asimilada dentro de la unidad nacional, va a ser
extremadamente importante para analizar los discursos y juicios de valor presentes en

las entrevistas, ya que nos permite comprobar cémo funcionan esos sistemas de

625 Al consistir en formas de canto tradicionales, miticas y archiconocidas, el completo de la audiencia
entra en una especie de catarsis colectiva cuando alguna de estas canciones se interpreta, irrumpiendo en
aplausos y exclamaciones de admiracion.

62 A modo de ejemplo, el intérprete Grigoresegespecializado en la musica tradicional, cuenta con un

gran repertorio de melodias antiguas, obtenidas mediante el trabajo folkloristico-nacionalista (Marian-
Balasa, 2007: 202).
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representatividad, emblematizacion y simbolismo de un elemento estructural sonoro. Al
mismo tiempo, nos informaran de cudles son los parametros de clasificacion y de
seleccion de estos elementos emblematicos de la estructura musical y, por consiguiente,

nos permitiran dilucidar la légica en base a la que se establecen dichos criterios.

Vamos a ver a continuacion las caracteristicas de estos géneros, los cuales abarcan las
tematicas mas emblematicas y trascendentales del pensamiento y cosmovision rumanos
y ocupan un lugar muy significativo en las memorias y discursos de instituciones e

informantes.
7.4.1. Doind

La cancion lirica @oing es la forma muasico-poética sobre la que se susjesmaparte

de la tradicion de mdusica vocal de Rumania (Garfias, 1981: 100-101). Sus
caracteristicas forman una referencia muy importante respecto a la cual se establecen los
valores de “lo tradicional”, “lo auténtico” y la idea de “una identidad musical propia”.

Las doine son composiciones frecuentemente descritas como de “ritmo libre”,
refiriéndose al hecho de que no estan basadas en patrones ritmicos estables o prefijados,

a parte de los derivados de la propia acentuacion del texto y de su entonacién prosadica.

El términodoina aparece mencionado en las obras de Dimitrie CantEranz Joseph
Sulzer y Vasile Alecsandri (Alecsandri, 1866; Cantemir, 1716; Sulzer, 1782), entre
otros, designando un género lirico-melddico particular relacionado con la herencia de la
cultura pre-romanica (de Tracios, Dacios y Getas) (Oprea & Agapie, 1983). Las
primeras colecciones d#oine se realizaron en el siglo XIX (Comisel, 1958: 33) y la
primera grabacion fue realizada en 1937 por el etnomusicélogo ConstafitmiuBr
(Pugliese, 2012: 883'. Esta grabacién, que poquisimos afios después de su “puesta en
circulacion” pas6 a ser considerada como emblema de la “musica tradicional”,

presentaba una ejecucion del généaind realizada con el acompafiamiento de un

627 Se trataba de ldoind “Eu cunosc vara cand vine”. A modo de ejemplo, véase la siguiente grabacion
histérica en la que la cantante Mariatdrefu es acompafiada al violin por su marido Mihaiitetu
(grabacién de campo, realizada por Constantin  dildu en 1941):
https://www.youtube.com/watch?v=UJhfi3DIgSU
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taraf°2®

, el cual proveia a la linea melédica de una base ritmica constante y regular,
mientras que ésta mantenia su “libertad” métrica siempre en referencia con la
acentuacion y silabizacion del texto. Esta es una forma habitual de las interpretaciones
de doine por parte de logaraf, en las que “la linea melddica se continda cantando en
métrica libre pero el acompafiamiento, siguiendo el estilo tipico deuaei
lautareasei, provee de una base de ritmo fijo al estilo de & rapida” (Garfias,

1981: 100-101).

La doind es un género originalmente cantadcapella cuya condicién ofrece una gran
libertad de interpretacion individual (Pugliese, 2012: 72). Se vincula, en sus origenes,
con el entorno pastoral y esta, por tanto, relacionada con la expresion de sentimientos
profundos de una manera introspectiva y contemplativa. Por esto, las interpretaciones
tipicas dedoind suelen demandar, de forma implicita,atimosreflexivo e intimo a sus
intérpretes. En ocasiones, puede introducirse algun tipo de acompafiamiento
instrumental con instrumentos habitualmente relacionados con la actividad pastoril
como, por ejemplo, ehai o el caval u otro tipo de aeréfonos. En la actualidad, las
interpretaciones ddoing, en lo que respecta a su textura instrumentalds@nsas y
pueden encontrarse en el estilo denazie lautarease:, a capella o con mdltiples
acompafamientos instrumentales, dependiendo de la region (es decir, de los
instrumentos mas habituales en cada zona) y de las posibilidades del grupo que la

interpreta.

Tal y como hemos mencionado, el disefio ritmico-melddico se establece siempre en
relacion con el del texto. Para entender, por tanto, la I6gica sobre la que se ordena y se
disefia dicho material melédico y ritmico, sera necesario estudiar en detalle las

particularidades poéticas de la daina

62 Tal y como ya se ha comentado anteriormentetataf es un conjunto instrumental, generalmente
formado porldutari. Esta formacion puede variar en nimero y tipo de instrumentos dependiendo de la
region. Los mas habituales sovioard, saxofén, clarinete daragot (como instrumentos melddicos
principales, unos en substitucién de otros en funcién del area geogréfica) y ac@mibéh,contrabajo

o teclado eléctrico (como instrumentos de acompafamiento y de soporte armdénico).
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Los versos de ladoind son generalmente octosilabicos, del tipo tetramodic
tetrametr8?°. No obstante, aparecen con frecuencia silabas suplementarias, intercaladas,
las cuales alargan el “arco melddico” y contribuyen a que la extension de las frases
musicales pueda variar, en un mismo poema. Silabas onomatopéyicas como “of”,
“‘mai”, “hai”, “hei”, “apai”, “le”, etc., pueden intercalarse en los versos melddicos,
desempefando diversas funciones como, por ejemplo, la de anacrusa o la de melisma.
Al mismo tiempo, pueden también funcionar como interjeccion e incluso completar un
verso (Oprea & Agapie, 1983) que inicialmente no fuera octosilabico. A continuacion,
se muestra la transcripcion de una dolRaaie verde nriracine de la coleccion de
Constantina Boghici (2001), en la que aparecen las interjecciones “pai” y “0”. En el
caso de la silaba “pai”, ésta desempenfia la funcién anacrusica; en el caso de “0”, sirve

para anunciar el final del canto.

- FoO
A — —
D - Pt
FOA - IE VER-DE MA -RA - CI - NE PAI

FRUN-ZAN CO-DRU CAT SE TI - NE

Fas'd
e e e e e e s ]
By o o 99 5 5 w5 > |
N
TOTI VOI - NI - Cll TRA-IESC BI - NE

0 bl o)
f L —1 1 -E_r 1 1 —
e ==SsS—s===s—=—

[ o
TOTI VOI-NI-CIl TRA-IESC BI-NE [v]

Imagen 233: Foaie verde mdrdcine

Aun existiendo cierto consenso general respecto a la forma musico-poéticioaeila
algunos detalles estructurales, asi como el significado de la misma, pueden ser diferente

segun el area geografica en la que se ejecute. En cada determinada region, las melodias

29 Tetrap6dico o tetrdmero es un verso compuesto por cuatro pies métricos. Cada uno de estos pies (0
metro) estan formados por parejas de silabas, una dgpibra fuerte (-). Dependiendo de cual de ellas

sea la débil (mas corta) o la fuerte (méas larga), podemos decir que el verso es del tipo “yambo
tetrapodico” (-u-u-u-) 0 “troqueo tetrapddico” (~v-u-v) (Estébanez Calderén, 2004).

486



Musica y Etnicidad en la Moldavia Rumana

de lasdoine son extremadamente similares (por no decir casi idénticas) y pueden
albergar muchos textos diferentes. Este trasvase de textos y melodias, que se realiza
siempre en un contexto de versos octosilabicos, puede originar un fenbmeno muy
interesante que ya hemos comentado en el apartado 7.3., el de la anisorritmia. Por otra
parte, vemos como existen formulas ritmico-melddicas arquetipicas que se utilizan a
modo de recurso para la musicalizacion de un poemdontg. Como herramienta
mnemotécnica, esas formulas o giros melédicos ayudan al intérprete a recordar, a un
mismo tiempo, el texto y una posible melodizaciébn del mismo. Este conjunto de
esquemas estereotipados es, generalmente, conocido y compartido por los intérpretes (y
audiencias) de una misma area geografica, de manera que se puede llegar a reconocer el
vinculo entre estructuras melddicas, ritmicas y poéticatouhe diferentes, dado que

todos estos elementos pueden “migrar” de una dmioida (Pugliese, 2012: 88

En relacion a las singularidades poéticas mencionadas y, en su mayor parte, derivadas
de éstas, laloind presenta en general las siguientes caracteristicagcales: a) una
predominancia de frases musicales largas, con un gran desarrollo melismatico
microtonal; b) ritmo libre, del tipparlando-rubat8®: c) alternancia entre secciones
improvisadas en recitativo (tecto-tond®) y las féormulas melédicas; y d) frases
melbdicas de tamafio desigual, pero siempre enmarcadas en la métrica octosilabica
(Oprea & Agapie, 1983)

La gran mayoria de informantes y manuales folkléricos coinciden en que uno de los
principales rasgos distintivos de daind es esa libertad interpretativa, aparentemente
espontanea, que el intérprete puede mostrar en los pasajes improvisados. Es justamente
esa alternancia entre lo que se percibe cathiibitumy lo que, en defecto, no lo es, lo

que convierte a ladoind en un género vinculado a la espiritualidad y a la

trascendentalidad de la condicién rumanada#da no es, sin embargo, algo carente de

%30 pygliese demuestra, con una andlisis formal comparativo entre tres @airamosc var cand vine

Si bagai cu cucu-n plugy Ma uitai spre @sarit) la similitud de férmulas melddicas tanto por lo que
respecta a la introduccion e interludios instrumentales como al canto (Pugliese, 2012: 88-110)

831 Término propuesto por el folklorista Béla Barték. Se trata de una especie de declamacién musical cuya
prosodia se asemeja al ritmo del habla. Puede estar regulado por estructuras métricas muy estrictas, a
pesar de que éstas no sigan una pulsacion regular. En el siguiente apartado, se hablara de la terminologia
de andlisis de las diversas organizaciones ritmicas de la musica folklérica de Rumania.

%32 Tipo de entonacion propia del canto eclesiasticco. Consiste en recitar entonando el texto en una séla
nota, con caracter silabidottp://www.catholicculture.org/culture/library/diotiary/index.cfm?id=35991
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l6gica o de estructura. Habitualmente, las formulas de improvisacion dwinla se
encuentran normalmente al inicio y al final de cada estrofa, siendo las secciones
intermedias mas ritmadas y silabicas. Esto tiene su razén de ser ya que, de esta manera,
se establecen los cddigos que van a indicar el inicio y final de una frase, de un verso vy,
en definitiva, de una idea musico-poética y, al mismo tiempo, se favorece la
comprension del texto en las secciones centrales que, como hemos dicho, son silabicas y

con una ritmica estable y regular.

La melodia dedoing, entonces, acostumbra a constar de tres partesliéeganciadas,

cada una de ellas combinando las mencionadas secciones improvisadas con las que
presentan férmulas pre-establecidas. La primera parte, formada por una interjeccion
(onomatopeya) a modo de introduccion, ascendente y melismatica, puede constar
también de un recitativo en estilecto-tono. La segunda, toind propiamente dicha,

esta formada por la seleccién de motivos melddicos tradicionales, combinados segun el
gusto y pericia de cada intérprete, en aras de resaltar las caracteristicas expresivas del
contenido literari6®™. La tercera, la parte conclusiva, estd formada por una larga
formula ornamental en cuyo perfil predominaran aquellas sonoridades relevantes las
cuales no hayan sido suficientemente enfatizadas durante la seccion intermedia. Esta
altima seccion acostumbra a combinarse también con una parte de re@itviono

en perfil descendiente.

Dado que, como hemos mencionado, la organizacion poéticaddaiase caracteriza

por unos versos de extension irregular, agrupados en secciones en las que el nimero de
versos también es desigual, y teniendo en cuenta que la linea melédica se disefia de
manera que apoye y se impregne de las caracteristicas textuales (Iéxicas y semanticas),
es del todo esperable que el resultado esté formado por lo que se ha descrito como
“frases melddicas irregulares”. Estas, cominmente llamadas, “irregularidades” de las
frases musicales (es decir, una duracion desigual para unos versos y para otros), son
caracteristicas de los modelos melodicos basados en la oralidad, en los cuales “la
melodia se apoya en el texto, siguiendo sus variaciones y adaptandose a su asimetria”
(Pugliese, 2012: 173-174).

633 La maestria del intérprete se basa en la capacidad de equilibrar los elementos recitativos con los
melddicos, las férmulas ornamentales, la combinacién y alternanza de los elementos tradicionales, y la
capacidad de expresar sentimientos sinceros con una exteriorizacién contenida, sin exageraciones.
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Por lo que respecta a los contextos en los quedaim& puede ser interpretada, cabe
sefialar que una de las caracteristicas particulares que la distingue de otros géneros
similares es su “no-ocasionalidad”. A diferencia de otras melodias cuya vinculacién
ritual conlleva que su ejecucion esté siempre relacionada con un contexto muy concreto
y especifico, ladoina es un género cuya trascendentalidad atribuida Malido una

gran ubicuidad. Las teméticas habituales de sus letras, como por ejemplo la afioranza, el
amor, la suerte, la naturaleza, o también las alusiones a personajes historicos, a mitos e
incluso a temas de actualidad y de la cotidianeidad contemporanea, son consideradas
como ontolégicas, auténticas y veraces y, por consiguiente, siempre existe un buen

momento o pretexto para escuchar una doina.

Cabe sefnalar que el hecho de quedténd haya sido descrita como “género no-
ocasional” no implica que no pueda formar parte del conjunto de repertorios con
adecuacion ritual y que, al mismo tiempo, pueda ser ejecutada en contextos diversos.
Existe un gran volumen y variacion deing cuyas tematicas las pueden hacer mas o
menos adecuadas para un contexto concreto, sea éste un ritual fijo y bien estructurado o
un momento cualquiera sin trascendencia simbdlica. En realidad, podriamos decir que la
doind es omnipresente y pocas fiestas y eventos no auentauna interpretacion de

este género. Su importancia ritual existe y es, entonces, mucha mas de la que puede

parecer.

Algunos expertos afirman quedaina esta “en peligro de extincion” (RigaNedelcut,

2011: 14). Esta afirmacién suele referir al tipoddéna definido como “arcaica” la cual,

en efecto, requiere de una interpretacion experta en modos de aprendizaje y ejecucion
relacionados con la transmisién 6Ffal Actualmente, lasloine como hemos visto, se
ensefian en contextos académicos de una forma muy diferente a la “original” y, por
tanto, el modo de crear nuevdaine es también diferente, siguiendo unas normas que

se acercan mas a las de la teoria compositiva del folklore academizado, la cual tiene a
armonizar y a “occidentalizar’ las melodias. Hoy en dia, se componen nuahey

se interpretan en proporcién a la demanda en celebraciones y &/eR@® algunos
sectores puristas critican la no-autenticidad de estas canciones, por distanciarse de una

64 Domnica Trop puede servinos de ejemplo de varias doinas “arcaicas:

https://www.youtube.com/watch?v=alWAmMFLD3Sg
3% Extraido de las entrevistas.
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supuesta esencia “pura” arraigada en la tradicion oral de la cultura del pais. En la
practica, ambos estilos conviven, si bien es cierto que las competencias que se esperan
de un intérprete que pretenda camtaing obalada en el estilo “auténtico tradicional”

exigen una mayor capacidad técnica, memoristica e improvisatoria.

Existen numerosas colecciones de canciones folkléricas, en espadiahelg balade

gue incluyen transcripciones tanto del texto como de la musica. Teniendo en cuenta que
la doinag es un género oral, de métrica libre, con secciomgsovisadas y muy
ornamentadas, es evidente que nunca habra dos interpretaciones iguales y que cada
doina perdurara en la memoria colectiva con infinidad/aigantes, haciendo que ésta

sea reconocida principalmente por el texto poético. Es por eso que las diversas
colecciones que se llevaron a cabo (y aun hoy en dia se hacen) con el fin de preservar la
doing “arcaica”, no llegan a aportar un conocimiento @&s de la mera técnica de

transcripcion utilizad®®. Segin ya afirmaba Emilia Cogal,

Dichas colecciones, concebidas bajo la influencia de los principios historicos y estéticos
de la escuela romantica, presentan un material con un valor folklérico muy desigual.
Algunos colectores se tomaron la libertad de “corregir”, es decir, de cambiar los
nombres de los héroes para hacer que se correspondieran con ciertos personajes
histéricos, e incluso de componer, siguiendo el estilo popular, baladas con temas

histéricos de interés propio (Comisel, 1958: 33).

Tener una transcripcion de udaing interpretada por un (o una) informante no es
garantia de que hayamos “capturado” el prototipo esencial deit@. Es mas, la
transcripcion no nos informa de casi nada y, en caso de que pudiéramos escuchar como
sond esadoina en el momento en el que él o la informante la cquad@ su
entrevistador, soélo llegariamos a conocer una de las posibles variantes del modelo (en
términos de Arom), la cual puede contener cambios ya sean por la idiosincrasia del
momento de ejecucion, o provocados por la falta de memoria y por los recursos para

contrarrestarla.

%3¢ A modo de ejemplo, consultar el anexo 7, en el que aparece un fragmento de la transcripcién de una
doinz del tipoHora Lungi, recogida por Béla Bartdk en 1923, en la regién de Margmure
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7.4.2. Baladd

La baladd, llamada tambiérantec batringte (Garfias, 1981: 99§’ es otro de los
géneros musico-poéticos mas emblematicos de la cultura musical rumana. Asi se
percibe en los testimonios de las entrevistas realizadas y, al mismo tiempo, se puede
apreciar en las referencias habituales y recurrentes que se hace a este tipo de géneros
desde las instuciones politicas y culturales, desde los medios de comunicacion y desde

las escuelas, institutos y facultatfés

Es, en estructura y forma musical, muy similar addna pero difiere en algunos
aspectos de ésta como, por ejemplo, en el contenido tematico de sus letras, en la
estructura poética de sus versos y en los contextopedermance Es también
considerado un género “no-ocasional’ e igualmente consta de férmulas ornamentales,
melismaticas, y recitativos eecto-tono. A continuacién, vamos a explicar con algo

mas de detalle cada una de las particularidades que diferentialada de ladoing,
manteniendo a cada una de éstas como género paradigmatico y emblematico del ethos

rumano.

En primer lugar, hemos referido a la temética como uno de los elementos en base a los
que se establece la diferenciacion. hadada pertenece al ambito de la composicion
épica en forma poética y es un género del folklore literario presente en todas las culturas
de ascendencia indoeuropea (Mera, 2013: 148). Segun la tematica abordada, dentro del
género de la épica, los tipos de balada pueden clasificarse de la siguiente manera: a) la
balada fantastica, que trata de mitos, leyendas y cuentos; b) la balada heroica, que trata
de personajes histéricos y Haiducf®** y c) la balada nueva, que trata sobre teméticas

de la vida actual cotidiana (Comisel, 1958: 34).

837 Cancion “vieja” o “antigua”.

%3 Datos recogidos durante el trabajo de campo (marzo-septiembre 2014) y durante las entrevistas y
observacion realitzada en los viajes exploratorios durante el afio 2013.

%39 Haiduc es un termino utilizado para designar a un forajido o “fuera de la ley”. Durante los siglos de
vasallaje al Imperio Turco, surgieron en las diferentes regiones este tipo de personajes de quienes se
cuenta que se rebelaban contra los nobles adinerados (generalmente, pertenecientes a la nobleza turca) y
qgue repartian sus ganacias entre los mas pobtgss:(/dexonline.ro/definitie/haidjic Estas figuras
histérico-literarias tienen sus homadlogos en otros contextos culutrales como seria el caso de Robin Hood,
en Gran Bretafia. Ldsaiducifueron objeto de una fuerte romantizacién y mitologizacién durante el siglo
XIX, originandose un subgénero especifico bddade que tratan en detalle todas sus heroicidades y
hazanas.
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A pesar de gque se pretende establecer una clara diferenciaciodoamirg balada en

funcién del tema que tratan sus poemas, lo cierto es que en ocasiones esa linea se
difumina apreciandose, en algunos casos, procesos de adaptacion del texto épico a la
melodia dedoina. Esto puede comportar ciertos cambios estructuraet a nivel

poético como musical (Comisel, 1958: 46). En verdad, este trasvase o intercambio se ve
propiciado por la estructura poética que ambos géneros comparten: la de los versos
octosilabicos. Los dispositivos retérico-compositivos sirven para subrayar unidades
textuales y son reforzados de forma reiterada por patrones musicales, creando

estructuras caracterizadas por su unidad de forma y contenido (Beissinger, 1988: 294).

También ocurre con cierta frecuencia, entre los génerdside y balada, la utilizacién

de recursos y férmulas arquetipicas similares, de manera que, por ejemplo, se pueden
encontrar los mismos versos o estrofas utilizados para describir algo comun (un
personaje, un sentimiento, un contexto especifico),d@ne y balade diferentes
(Comisel, 1958: 34). Esta “migracién” de estrofas y versos déaind a otra o de una

doing a unabalada puede comportar también la migracion de las proggasicturas
melddicas y ritmicas que inicialmente los acompafian. Se sabe que existe un repositorio
relativamente estable de férmulas melddicas que circula en el repertorio de cada

cantante, asi como en cada género (Beissinger, 1988: 297).

La balada se canta en versos isométricos del tipo trocaiomigel, 1958: 34). Dentro

de esa isometria, son habituales los versos hexasilabicos, presentandose en las formas
acataléctica y cataléctica (Pop-Miculi, n.d.: 25), pero también abundan las formas
octosilabicas. Es, en este ultimo caso, en el que se producen las migraciones entre
melodias, las cuales se han disefiado en funcidn de esta caracteristica, y textos, los
cuales encajan en las melodias antes mencionadas (por mantener su estructura

octosilabica).

En lo referente a la performance o momento de la interpretacitmaldéda presenta
unas particularidades muy interesantes que muy dificilmente pueden dejar constancia en
las infinitas transcripciones que también abundan en las respectivas col&8ttiGees

trata de la interaccion intrinseca que debe haber entre intérprete y audiencia. Asi como

640\/gase, a modo de ejemplo baladi “Corbea” en el anexo 8. Y la interpretaciénTdeaf de Haiduks
de 1993https://www.youtube.com/watch?v=-aM6369rz-0
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las doine se caracterizaban por ser un género introspectivo y contemplativo, cuya
interpretacion podria no exigir la presencia de publicobdade necesitan de las dos
partes, intérprete y audiencia (Comisel, 1958: 32). Esta Ultima, la audiencia, la cual es
también conocedora del repertoriolidade(y de la historia a la que el poema refiere)

puede intervenir y alentar al intérprete (Comisel, 1958: 33).

El caracter declamatorio y teatralizado de la interpretacion puede verse enfatizado por
algunos recursos como la mimica o la gestualidad, que muchos intérpretes incorporan
en sus interpretaciones, con el fin de impregnar de mistica y trascendentalismo el
momento de la performance (Comisel, 1958: 32). Estas caracteristicas son lo que
permite y facilita la interaccion publico-intérprete. En definitiva, uno de los principales
objetivos en cualquier contexto en el que se interpretdaiaaa es el de mantener la
atencion de la audiencia de forma continua. Para ello, se ponen en practica todo tipo de
recursos que aporten variacion. La alternancia entre interludio instrumental y canto
suele ser una de las técnicas mas habituales para reclamar la atencién del publico y
también para facilitar el proceso de recordar del intérprete, quien suele hacerlo mientras

suena el interludio (Comisel, 1958: 46).

Al igual que ladoing y que otros géneros transmitidos de forma oralemogd
encontrar una mismbalada cantada con diferentes melodias en diferentesnesgio
También existe la tendencia a la creacion y formacion ciclichatide es decir,
aquéllas que tienen un contenido tematico similar, suelen compartir también las mismas
férmulas melodicas y ritmicas. Las melodias son, en muchos casos, tomadas de otras
composiciones preexistentes como, por ejempla;otiade (en el caso de Moldavia y
Transilvania) o, como ya hemos dicho, de d¢@emisel, 1958: 45).

Las balade se cantan por un solo intérprete, con acompafiamiento instrumeatal o
capella, y su interpretacion se basa mayormente en la improvisacion, siempre
respetando los procedimientos y formulas tradicionales (Comisel, 1958: 32). La
estructura melédica mas comudn en este género es la del “recitativo®®pipos

%41 E| recitativo épicose desarrolla de manera &gil con ritmo lip&rlanda En el caso de Rumania, la
técnica delecitativo épicoes una reminiscencia del recitativo litirgico (similareaito-tonodel que ya
hemos hablado para ting), el cual se puede apreciar tanto en psalmos corhalade La adaptacion

del recitativo épicoa las diferentes areas folkléricas ha originado diferencias regionales. Asi, se pueden
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consiste en tres variantes: recitativo simple, recitativo melodicopgrigto (Comisel,
1958: 41-42). Este permite una gran libertad y flexibilidad al intérprete para crear y
seleccionar las férmulas mel6dié¥s

La melodia, que viene determina por la organizacion silabica y la métrica poética, se
estructura en “periodos”. Cada periodo esta formado por un niamero variable de lineas
melddicas organizadas en grupos de frases simétricas o asimétricas, cuyas repeticiones y
sucesiones son completamente arbitrarias, dependiendo de la capacidad del intérprete.
La forma en la que se agrupen las mencionadas frases melddicas en “periodos” depende
del talento del cantante. Se considera una buena interpretacion aquella en la que el

“periodo” corresponde con el episodio literario (Comisel, 1958: 43).

La balada, en definitiva, es un género cuyo valor poéticaterdrio trasciende las
referencias historicas para entrar en el terreno de la exaltacion onirica, de la mitificacion
y de la sobrenaturalizacion de los personajes y relatos de los que da cuenta. Ademas,
dada su “puesta en escena”, la interpretaciomatiede comporta un ritual en si misma

que contribuye a reactivar mecanismos de memoria y a consolidar las mitologias

propias del imaginario colectivo rumano.
7.4.3. Cantec propriu-zis

Cantec propriu-zis (Brailoiu, 1982: 140-149) es una expresion propuesta por el
etnomusicélogo Constantin &loiu cuya traduccion literal es “canto (0 cancion)
propiamente dichd*® Pretende designar el conjunto de melodias cantadas que no
responden a una funcién ritual, es decir, que son “no-ocasionales” (Barbu lurascu, 2008:
65), y que, a diferencia de dmina y labalada, van acompafiadas por un ritmo medido
(Pugliese, 2012: 75).

La diferencia esencial de lagntece propriu-zigespecto a los anteriores géneros “no-

ocasionales” que hemos comentado es, como vemos, el acompafiamiento en ritmo

distinguir entre el estilo valaco y el estilo serbio (influenciado por las canciones serbias) (Comisel, 1958:
45).

642 A modo de ejemplo, véase la baladi “Radu Anghel”
https://www.youtube.com/watch?v=GWCOBGR2kyiMterpretada por lon Dolanescu.

®43La traduccion del rumano es mia. En inglés, la expreSifwec propriu-zisha sido traducida como

“lyric song” o “proper song”.
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medido y regular. En lo que se refiere a los aspectos poéticagntase propriu-zis
forman parte del conjunto de cancion lirica popular del folklore rumano y presentan
estructuras melddicas y poéticas que podemos identificar en otras canciones de
repertorios con funcion ritual como, por ejemplo,doknde(Badrajan & Doros, 2013:

57), y por supuesto también en doyniealade

Brailoiu crey6 necesario crear esta categoria paralestx una diferencia clara entre el
corpus de canciones y melodias ampliamente reconocidas por su forma y trascendencia
social, como lasloineo lasbalade y el conjunto de canciones con funcion ritual (como

el colind o lacapra, de los que hablaremos en el proximo apartado)gpglativo
propriu-zis se establece, entonces, por descarte y oposicion respecto a ellos, sefialando
lo que lascantece propriu-zisno son”, mas que lo que “son”. Asi, las caracteristicas de

lo que es inmediatamente reconocido por informantes conoaniec propriu-zisson
explicadas de forma difusa y acaban generalmente por referir a las diferencias respecto

a doiney balade

Lo cierto es que este tipo de canciones forman un gran repertorio ampliamente
difundido por todo el pais gracias a la diversidad de teméaticas que trata y a su gran
difusion a través de los medios de comunicacion (ya referidos en el apartado 6.1). En
consecuencia con el proceso estandarizante que conlleva dicha mediatizacién, las
cantece propriu-zispresentan, en comparacion con los géneros antes mencionados,
pocas variaciones regionales. De las entrevistas y la observacion, podemos intuir que las
cantece propriu-zisorman parte, en realidad, del prototipo mezic¢: populai que

hemos comentado ya en el apartado 6.1. Es decir, un tipo de cancion folklérica, de gran
amplitud tematica, que combina elementos definidos como “arcaicos” (inspirados en los
modelos tradicionales) con tematicas y estructuras musicales contemporaneas (que no
siguen los patrones derivados de la oralitf4df! resultado es un tipo de melodia mas
ritmada y mas simple (es decir, menos ornamentada, menos melismatica y menos
expuesta a variaciones improvisatorias) que la que se puede escudbizegrbalade

y, por tanto, mas facilmente reproducible y memorizable por parte de las audiencias.

Esto conlleva una mayor y mas rapida difusion del corpus melddico en si.

644 Estas estructuras contemporéaneas a las que nos referimos son, por ejemplo, el uso de frases melédicas
“cuadradas”, la armonizacién segun la teoria de la armonia occidental, la forma estrofica (con estribillo) y
el ritmo medido y regular.
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Las letras de los poemas utilizados en el repertorio deifdece propriu-zissuelen
presentar una métrica octosilabica, hecho que facilita (tal y como hemos comentado
anteriormente) el intercambio y adaptacion de textos con melodias pre-existentes
(habitualmente deloing. De este modo, encontramos los apelativastec doing
doind canteco cantec de joclos cuales son prueba de esta mescolanza entintase

propriu-zisy otros géneros folkloricos.

A pesar de este caracter homogéneo al que nos hemos refermtéa® propriu-zis
incorporan variantes que pueden apreciarse, a nivel local, desde una perspectiva tanto
diacrénica como sincronica (Oprea & Agapie, 1983: 331). En funcién de las influencias

y background cultural particular de cada area geografica, asi como de los cambios en las
preferencias de las audiencias, podemos observar estilos diversos de composicion sobre
un mismo tema musical. De este modo, se han clasificado esas diferencias segun las
siguientes categorias: a) el estilo antigsiilul vech), cuya antigiiedad se remonta al
medievo; b) el estilo modernstilul modern), desarrollado por la interaccion dialectal,

el impacto de la creacion culta y las influencias foraneas y c) el estilo ratigwionou)
(Ibidem).

El stilul vechj el cual goza de un mayor estatus en los discursos, mantiene la relacién
texto-melodia como algo esencial y caracteristico. De la misma forma que sucede con
las doiney lasbalade lascdntece propriu-zigjue siguen la estética del estilo antiguo
presentan variedades regionales basadas en las variaciones dialectales o, mas
concretamente, en base a las estructuras ritmicas derivadas del proceso de adecuacion
de la melodia al texto. A modo de ejemplo, podemos encontrar esta demarcacion
implicita en descripciones como la que veremos a continuacion, la cual demuestra una
identificacidn esencializada entre las caracteristicas de la estructura musical y una

region geografica particular:

En la zona de Arge el cantec propriu-zigiene una personalidad remarcable. Gracias a
sus sonoridades especificas, la cancién de esta zona se caracteriza por un modalismo
tonal y una entrafiable afinacién temperada producida por el modo ddrico, con los ya

mencionados grados inestables. Con una estructura heptacorde, diatoniateel
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propriu-zis de Arge se caracteriza por presentar inflexiones mixolidias, edlicas o
frigias®®.

Tal y como ya hemos comentado anteriormente, de la intrinseca relacion entre
estructuras poéticas y melddicas surgen en consecuencia sistemas ritmicos
caracteristicos de las musicas de tradicion oral, congiuslo silabico, eparlando-

rubato e incluso los ritmosksak Aun considerando las transcripciones convencionales
en colecciones y recopilaciones, las cuales imponen las divisiones y distribuciones de la
métrica clasica occidental, se pueden intuir los patrones ritmicos mencionados, también

en las éntece propriu-zis

En el ejemplo a continuacion vemos la transcripcion déhtec propriu-ziditulado

“lesi, mandrup, la portig” (“Sal, orgullosd?®®, a la puertita”), detil modern, en la que
aparece la melodia enmarcada en un compas compuesto (el 6/8) y en la tonalidad de Sol
Mayor (con una modulacion a mi menor en el Gltimo compés). Mas alla de la division
ritmica que conlleva el 6/8, se observa la alternancia de los pies métricos yambo y
trocaico, caracteristicos de los versos octosilabicos y habitual earisx propriu-zis

(Barbu lurascu, 2008: 66); también vemos una distribucién principalmente silabica del
texto en la melodia. Se aprecia un tratamiento intensamente “tonalizado” de la linea
melédica la cual, si escuchamos el ejemplo sonoro propffestemos que puede

presentar variaciones importantes respecto al supuesto modelo “fijo” de la transcripcion.

645 Fuente http://www.scritub.com/arta-cultura/Cantecul-progis4argesean43284.php

%% Se ha traducido aqufiandryo” como “orgulloso”, a pesar de que el término en rumano indica un
diminutivo del concepto “orgulloso” con una connotacién carifiosa. A falta de un equivalente en
castellano, se ha optado por poner el sustantivo en forma neutra.

%47 A modo de ejempldattps://www.youtube.com/watch?v=PoefWqtfJ4w
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IESI, MANDRUTO, LA PORTITA
(Stil modern)
Jugur - Muscel
(19, 76)

Nu-ma-n i - e gi=n fo - nu - (@ mdi mdi

- lesi, mandrujo, la portifa,

Numa-n ie gi-n fotita

De mai da neichii gurita.

- Nu poci, nu poci, neiculifa,

Ca-i ploaie si lapovita

Si ma umplu pa fotifa.

Imagen 234: lesi, mdndruto, la portitd
En la misma linea, los siguientes ejemplos de transcripciones céntase propriu-zis
“La fantana padisiti”®*® (“La fuente abandonada”) yStejirel foaie rotund”®*®
(“Roble de hoja redonda”), extraidas de las colecciones de Constantina Boghici (2001),
demuestran la utilizacién de versos octosilabicos en alternancia con los heptaSifabicos
y las consecuencias que esta caracteristica tiene sobre el resultado ritmico y melddico
gue se puede apreciar en los audios. A continuacion, se muestra ambas canciones en sus
respectivas transcripciones convencionales a modo de pauta para seguir la

correspondencia entre texto y melodia.

%48 A modo de ejemplo, escuchar el auditips://www.youtube.com/watch?v=jYwrJR9dbida misma

cancion interpretada a la manetatar: https://www.youtube.com/watch?v=J91vdFPNNak

649 A modo de ejemplchttps://www.youtube.com/watch?v=CDs8PvnAenM

%50 Hemos indicado esta alternancia separando los grupos de versos octosilébicos y heptasilébicos (en los
dos ejemplos) mediante una linea punteada.
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La fantina parisita
Sat Runcu
Inf. Safta Chiornita, 78 ani
Culeg. Constantina Boghici, 2001

%_ N jﬁgff—i:.fnbj—.;é
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DE IAR-BA A-CO-PE-RI - TA.

Imagen 235: La fantana pardsitd

La fantan parasita, Nici nu vine nici nu scrie,
La fantan parasita, Probabil sa nu mai fie;
De iarbaacopera. .
........... Ca da i-a stii undeva,
O batrangi-un mosneag As lua trenul gas pleca
Sade-n sapa¢ toiag.
............ De stiu in locsi-ncep sa plang,
Mai venii copii la noi Ca nu §iu incotro s-apuc.
Sa ne mai vedg si voi.
Sa va rupt painea in cinci
Cum ficeam cand etamici.
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Stejarel foaie rotunda
Sat Raul Alb
Inf. Safta Mihalache, 78 ani
Culeg. Constantina Boghici, 2001

e e e S e S e S S

Ste - ji - rel foa-ie ro-tun-da Stc-_]\ -rel foa -ie ro -tun - da
=== Erio - loarereso=t:
La- si-midla a ta um-bra S4 md um-bresc cu-amea man-drd
Oz ' O R ST e e i ] AV e v

Eu cu méin-dra tucu um -bra Eu cumin-dra tu cu um - bra

ﬁ;fJ\ —q__j—_F :b jﬂ ‘D Jlj j

Pi -nd cind s-0 pd-li frun-za Pi -ni cand s-o pd-li frun - za

Imagen 236: Stejdrel foaie rotundd

Stejirel foaie rotunda Si-ai si tu iubita mea,
Stejirel foaie rotunda De+i asculta-o p#irea,
Lagi-ma la a ta umbi, Cum &i canta digostea.
Sa ma umbresc cuameamaadr ...
Eu cu mand, tu cu umbi Dragostea ta din fe2
Panacand s-o plifrunza. Si-a mea din feciorie,
Stejrel foaie rotunda N-ar mai fi & nu mai fie,
Toate p#arile canta; De razboi € nu se tie.

El género de laséntece propriu-ziseune muchas de las caracteristicas antes descritas
en los géneros ddoing y balada, ya sea por las estructuras melo-poéticas (Marian-
Balasa, 2003) compartidas como por el hecho de que las nuevas composiciones de
cantec propriu-zisrecurren al material folklérico “auténtico” de ldsine y balade
antiguas para recrear una cierta ancestralidad y legitimarse. Al mismo tiempo, la
condicion mas cambiante y adaptable de estas canciones, permite la incorporacion y
mezcla del lenguaje musical tradicional con el del folklore contemporadneo que, en el
caso de Rumania, continda en boga manteniendo una funcionalidad en entornos tanto

urbanos como rurales.

Las conclusiones que nos interesa remarcar en este apartado se dirigen a sefalar la
importante correspondencia que existe entre las estructuras musico-poéticas mas

emblematicas y simbdlicas de la cultura musical en Rumania, como lo daindala
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baladd y el cantec propriu-zis y los valores que se explican como intrinsecos,
definitorios y pertinentes de lmmaneidad. Mediante la practica y la transmision de
estos repertorios, los cuales se han descrito como “tesoro nacional” (Comisel, 1958: 47)
y a los que se atribuye la capacidad de representar la “espiritualidad del pueblo rumano”
(Mera, 2013: 144), se perpetuan valores, conductas y maneras de entender y construir la

etnicidad.
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8. Resultados, conclusiones e investigacion futura

A lo largo de este trabajo, hemos hablado de géneros musicales que generan patrones
discursivos los cuales se reproducen tanto a nivel institucional y mediatico como a “pie
de calle”. Estos discursos, a su vez, entrafian ideologias que estan relacionadas con la
concepcion de la propia etnicidad en Rumania, lo que hemos dado en llamar
“rumaneidad”. Hemos analizado cada género teniendo en cuenta varias dimensiones y
ambitos de accion como, por ejemplo, las estructuras musicales y paramusicales
presentes en el mismo, los usos publicos y privados que se le da y los canales de

difusion que ocupa.

A continuacion, hemos tomado una muestra de cada género, representado por dos o tres
ejemplos, y lo hemos utilizado como estimulo en las entrevistas con el fin de clasificar y
analizar mejor el tipo de discursos que suscita su audicion/visionado, segun el caso de
cada informante. Ademas, se ha observado y recopilado una gran cantidad de material
relacionado con los géneros en cuestion, el cual circulaba por medios de comunicacion,
panfletos, carteles, exposiciones, festivales, etc. Este material ha servido para
complementar la informacién obtenida de las entrevistas y de la observacion y poder

contextualizar en su correspondiente entramado cada uno de los géneros estudiados.

Una de las ideas que hemos examinado a lo largo de este estudio es que la
importancia/prestigio de un género musical, en términos tanto de su éxito comercial
como de la consideracion que los informantes manifiestan respecto al mismo, esta
relacionada con el grado de coherencia de éste para con las ideas representativas del
etno-nacionalismo rumano. Esta coherencia se extiende a todas y cada una de las
dimensiones que integran un género musical: tanto en el nivel estructural-formal como

en el simbdlico-conceptual.

Una segunda idea que hemos manejado a lo largo del trabajo es la existencia de una
relacion entre estructuras simbdlicas y estructuras musicales, entre musica y etnicidad
en este caso. La forma estética que adopta aqui el fendbmeno musical es una muestra de
especificidad pero la légica de los procesos, los medios utilizados, es algo que puede
muy bien contribuir a la comparacion transcultural. Esa es nuestra pretension. Pensamos

que comprender las logicas de un proceso particular de estructuracion y de
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conceptualizacion de elementos musicales nos da informacion no sélo respecto a las
particularidades del caso en cuestion, sino a la maleabiliddimiacionalidad de las

estructuras musicales.

En los apartados a continuacion daremos algunas indicaciones para la interpretacion del
fendmeno musical en la region de Moldavia y en otras areas del pais. Tomaremos las
ideas tedricas expuestas al inicio de esta tesis para proponer formas posibles de
entenderlo. Vamos a considerar las dimensioas8uctural-formal actitudinal-
comportamental simbdlico-conceptualy estructural-funcionagl asi como las ideas
expuestas sobre autenticidad y sistema simbdlico, como perspectivas clave en un
analisis cultural de estas caracteristicas. Por ultimo, hablaremos de la contribucién que
esperamos que esta tesis signifique en los campos de estudio antropolégico y
etnomusicoldgico, y propondremos posibles vias de continuidad tanto en relacion con la

cultura musical rumana como en clave de comparacién transcultural.
8.1.La construccion de laumaneidady sus fronteras, en la musica

Tras lo expuesto a lo largo del presente trabajo, vamos a formular algunas preguntas que
nos permitan articular los temas clave de la tesis: ¢de qué manera aparece representada
la rumaneidad en la muasica? ¢ Cudles sorsigificaciones simbdlicade los diversos
elementos que configuran el fendbmeno musical y qué grado de coherencia presentan
para con la idea deimaneidad? ¢ Influye ese gradordenaneidad en la consideracion

gue se tenga de cada género musical?

Segun hemos ido explicando,rlananeidad se entiende en esta investigacion como la
confluencia de las variables linguistica, territorial y religiosa. Es decir, la representacion
de la lengua rumana, en términos de “calidad” y “respeto” por las formas ancestrales-
folkloricas, la exaltacion del vinculo con el territorio y con la cultura campesina y, por
ualtimo, la identificacion étnico-religiosa (ortodoxa, pero no exclusivamente) a un nivel

de profunda espiritualidad. Teniendo en cuenta estas variables, lo que hemos propuesto
es explicar el grado dprestigio de los géneros seleccionados a través del grado de
coherencia que, en todos sus elementos y dimensiones de analisis, presenta el género en

cuestion en relacion con el marco conceptual de la rumaneidad.
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Para poder profundizar en esta hipotesis, antes deberiamos explicar qué concebiremos
en este estudio bajo la categoria “prestigio”. Cuando referimos al “prestigio” de un
género o, por el contrario, al “fracaso” o “desprestigio” de éste, pensaremos no sélo en
cifras de audiencias y datos estadisticos de ventas, sino también a la informacion que se
dice de éste (cOmo se considera y cOmo se argumenta dicho prestigio) y de su grado de
difusién (presencia en lugares y eventos publicos, asi como en los medios). El concepto
de “prestigio” con el que trabajaremos es, por tanto, la suma de todos esos aspectos de
manera que se puede dar la circunstancia de que consideremos un género como
“prestigioso” si la gente habla de él como tal o lo considera en términos positivos o de
cierta trascendentalidad. Esto puede ser asi, aun cuando el género en cuestién no forme

parte de los canales habituales de comercializacién y no cuente con un éxito comercial.

Creemos firmemente que plestigio de un género musical, tal y como lo hemos
operacionalizado, puede explicarse en términos de su coherencia simbdlica para con los
principios esenciales de la etnicidad nacional, la cual es predominante y acoge e
interpela en sus diversas formas de discurso a las demas etnicidades. Estas, en mayor y
menor medida, se constituyen en relacion de similitud y/o diferencia respecto a la

primera.

Tal y como hemos explicado, la religion es un factor importante para expresar
rumaneidad, especialmente en su variedad ortodoxa. La trascendencia de esta variable
en determinados géneros musicales de ambito no-religioso es considerable,
observandose tanto en las formas de ejecucion como en el contenido tematico. No
obstante, la alusion a posibles referencias religiosas en los géneros comentados en las
entrevistas ha intervenido significativamente en su valoracion. Esto es asi a excepcion
del géneramanele el cual fue intensamente criticado por no respetar “nuestros valores
mas profundos”, refiriéndose a los propios de la doctrina ortodoxa. Por otra parte, la
recurrencia de temas o simbolismo religioso en la musica puede manifestarse con
contenidos diferentes, segun la particularidad religiosa. En la musica folklorica,
concretamente, se da con frecuencia la recurrencia a temas de religiosidad la cual, en
caso de las comunidadszékelyo csango, por ejemplo, referira a la religion romano-
catdlica y no a la ortodoxa. En resumen, respecto a la religion representada en la
musica, podemos decir que ésta funciona como demarcador étnico pero a un mismo

tiempo no exige exclusividad de tipo.
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En el grafico a continuacion, aparecen las principales ideas que participan en la
conceptualizaciéon de leumaneidad, representada a través de los diferentes géneros
musicales tratados en esta tesis. El grafico pone en relacién tres indicadores que
merecen ser explicados con algo mas de detalle. En los ejes de coordenadas se
representa la medicién de latinidad (eje de ordenadas) y de raralidad (eje de
abscisas). Ambos constructos, segun hemos discutido en anteriores capitulos, son parte
esencial de las formas de entender y manifestaurfeaneidad. Segun la direccion
indicada por la flecha de cada eje, entenderemos que el gréatinmiad o ruralidad
aumenta. Tal y como hemos mencionado, a un mayor grado de ruralidad y latinidad, el

género es mejor considerado, mas “auténtico”.

Otro de los indicadores que hemos tenido en cuenta para este grafico gsestugd,
representado en el didmetro de las esferas. A mas recurrencia y alusién del imaginario
de larumaneidad en los discursos respecto a un género, mejor acogida y mejor
consideracion se tiene de este, por tanto, se le atribuye un mayor grpoEstigo

social

En el grafico se han tenido en cuenta todos los géneros que fueron comentados en las
entrevistas. No todos ellos forman parte del objeto de estudio particular de esta tesis,

aunque si han sido todos comentados en el capitulo 6. De acuerdo con esto, vemos
representados ocho géneros musicalesagiele el hip-hop, lamuzic lautareasei, el

etno, el folk, la musica bizantina, el folk metal y la maziopulag.

Rumaneidad en la musica

Muzica Populara
Musica Bizantina

Muzici Folk-Metal o
O Lautareasac .
m r
J
c (D Hip-Hop
.'('-6 P a Etno
—
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Folklore Csangé
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Tal y como se aprecia en el grafico, vemos cuatro grandes esferas que representan los
géneros demanele el etno, la musica bizantina y tauzie: populaki. Como hemos

dicho, el tamafio nos indica aqui que estos géneros gozan de mayor prestigio en

comparacion con los otros. Esto significa que, aparte de que su consumo pueda
movilizar grandes audiencias (dato que, como hemos dicho, se cuenta como

determinante de ese “prestigio”), todos estos géneros desencadenan discursos que
reafirman, de una u otra manera, los pilares fundamentales de la rumaneidad, tanto si los

contraponen como si se constituyen en plena armonia con ellos.

Tomemos el ejemplo dehanele Segun los datos recopilados durante el trabajo de
campo Y la revision bibliografica, ehanelecuenta con un gran éxito de audiencia,
factor que aparece reflejado en el grafico a través del volumen de la esfera. Sin
embargo, las ideas expresadas en torno a éste, tanto en contextos formales como
informales, se constituyen en firme oposicion con los idealesnd@neidad. Al menos
respecto a los dos ejes escogidos para este grafico, el de la latinidad y el de la ruralidad,
se considera que planeletransgrede y pervierte las demarcaciones impuestas por esos
limites, situandose fuera de los mismos. A la idea de latinidathretlese contrapone
mediante la alusion explicita a la diferencia étnica y cultural, tanto de los intérpretes del

género como al uso “incorrecto” de la lengua rumana en la que se canta.

No es musica tradicional gitana, la cual seguramente muchos rumanos aceptarian. Esta,
el manele es una musica de bajo nivel estético [“low level misic’también por las

letras. A la gente mas sofisticada le es muy dificil disfrutar del manele (FI-2014-S).

Tiene un sonido mucho mas oriental. Lo asociamos con el sonido gitano. Esto lo
escucha quién quiere alli [en Rumania], en cambio la musica folklérica es mas culta
(COI-2011-A)

Al mismo tiempo, los elementos formales perceptibles a nivel musical remiten
claramente a las estructuras musicales caracteristicas y reconocibles por su
“orientalidad”, hecho que sobrepasa también los limites de la ideandgmeidad y

sitla el género en la representacion mas fehaciente del “otro” a través del fenbmeno

musical. A la idea de ruralidad, etanelese opone por ser un género que apela

%51 Esta es la expresion que utilizo el entrevistado.
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exclusivamente a las ideas de urbanidad y modernidad. Esto se percibe a diferentes
niveles como, por ejemplo, al nivel formal-estructural por el uso exclusivo de
dispositivos electrénicos en la produccion de la musica, a un nivel comportamental por
la tematica de las letras y por la vestimenta de los intérpretes, a un nivel simbolico por
los valores a los que apelan, todos ellos en su mayoria relacionados no con saberes y
creencias tradicionales sino con modelos y formas de vida derivados de la
contemporaneidad urbana capitalista, y a un nivel estructural-funcional como
reivindicacion de un espacio de legitimidad y de poder. En el grafintaretleaparece

cerca del “punto cero” respecto a los ejes de coordenadas, dado que el grado de
ruralidad y de latinidad se considera minimo, mientras que el tamafio de la esfera indica

un éxito considerable a nivel de su uso en la sociedad.

Consideremos ahora el caso totalmente opuesto en el grafico, ehdei¢apopulat.

Igual que emanele la muzie: populaki cuenta con un gran éxito de audiencia pero, a
diferencia de éste, presenta una total coherencia para con los discunsoseidad.

Esto la sitla en una posicion opuesta en el gréfico, en donde el gradioidad y de
ruralidad representados en este género es maximo. En el nivel formal-estructural, la
muzici populaw: se crea a partir de la incorporacion de todos &xpuelementos que
vinculan la cultura rumana con sus supuestos ascendientes pre-romanos y romanos. Los
modos melddicos y las células ritmicas son entendidos como muestra de ellos, a pesar
de que su sonoridad para un oido con algo mas de distancia pueda parecer
tremendamente orientalizada. Es, sin duda, una cuestion de enculturacion auditiva. La
ruralidad se representa en este nivel en relacion con la timbrica asociada a los contextos
tradicionales, principalmente sonidos acusticos e instrumentaciones artesanales. A pesar
de la aparente contradiccion que supone el hecho de ser un género principalmente
difundido a través de los medios masivos de comunicaciéon y cuya produccion conlleva
la utilizacion de dispositivos de ecualizacién, grabacion y otras técnicas de tratamiento
del sonido, estos aspectos son invisibilizados en los discursos, sin alterar la evaluacion y
consideracion del mismo. En el nivel comportamental, encontramos la evidente alusion
de la ruralidad tradicional en las tematicas que se tratan, las gestualidades y actitudes de
los intérpretes y los espacios en los que aparecen contextualizadas las performances
(festivales en el campo, escenarios rurales en la television, etc.). La representacion de la
latinidad se ve a través de la preservacion y valorizacion de los textos y del uso del

idioma rumano en general.
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Teniamos clases de literatura y poética del folklore, en la que aprendiamos los textos de
las canciones tradicionales como las balade, las doine, etc. Nos ensefiaba la prosodia de
la poética rumana, que es similar a la de la poética de la Antigua Grecia, es decir, las
células ritmicas o patrones que se pueden encontrar en el folklore y que derivan de la
métrica poética (DA-2014-1).

En el nivel simbdlico-conceptual encontramos los valores de la cultura tradicional y
ortodoxa a los que se alude constantemente con las tematicas y los signos, y en el
estructural-funcional observariamos la funcién del género como estructurador de
rituales de paso (bautizos, bodas, funerales) y como activador de la identidad nacional a

través de la reafirmacién de sus elementos caracteristicos.

Un ejemplo interesante es el de la musica folklérica de la mioséigo, de la cual se

mostro un ejemplo en las entrevistas. En el grafico este género aparece representado por
una esfera de tamafo reducido, cosa que indica que su prestigio era poco. En este caso,
no se trata de un rechazo, sino que el género era practicamente desconocido a los oidos
de los entrevistados a pesar de tratarse de una minoria étnica que habita en la region.
Ninguno de ellos pudo reconocer el ejemplo, ni tampoco identificarlo como musica
csango. Lo maximo que algunos de ellos llegaron a sefalar fue que les sonaba a musica
hangara. Atribuyeron ese vinculo a los timbres instrumentales que oian en el ejemplo,
concretamente violin y mandolina&opz), y a la técnica con la que estos se

interpretaban.

No sé explicar las diferencias pero lo relacionaria con musica hungara. Por la cualidad
del sonido...nunca diria que es rumana. Diria que es de alguna parte de la Europa del
Sudeste. Creo que es por la estridencia del sonido, por la manera de sonar del violin
(AM-2014-1).

No suena como tipico rumano. Es mucho @gisato y tienen el instrumento ese, el

latd [cobza]. Que nosotros no usamos (CP-2014-1).

Ah, si, losCsang6 son gitanos hungaros. Esto es claramente muasica hingara. Nunca
diria que es rumana. Es una danza hungara transformada. No me es familiar, nunca
habia oido este tipo de musica. Sé quiénes sabdésgd, conozco su historia y sé en

donde se sitian sus localidades, pero no conozco su muasica (GE-2014-1).
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Por otra parte, reconocian que era una musica del tipo folklorico que les reportaba a
entornos campesinos y confesaban considerarla “ajena” o “exotica” debido a que los
intérpretes no cantaban en rumano. El resultado, en el grafico, refleja por tanto estas
caracteristicas, situandolo en el extremo maximo del eje de ruralidad y en el minimo del
de latinidad.

Los génerosetno y lautareasae: ofrecen ejemplos interesantes respecto a la
contraposicién de ciertos discursos y de codmo las interpretaciones de lo simbdlico en la
musica pueden ser variables. Tantanazie: lautireasei como eletno aparecen en
posiciones intermedias de ambos ejes, en el graficetnBl aparece con mas volumen
respecto a lanuzia: lautareasei, hecho que puede explicarse por el estrecho vinculo
gue este género presenta con el folklore y la cultura tradicional. No obstante, como
recreacion y reinvencion folklérica, la cual incorpora sonoridades electronicas vy utiliza
textos que no se corresponden con las formas linglisticas tradicion&lem atarrea

ciertas reticencias que lo sitian lejos de la maxima representacion de latinidad.

Esto no es muzica popuiaautentica. Es una musica comercial que mezcla elementos
de la musica folklérica con influencias d#ha No diria nunca que es auténtica. Ni por

las palabras que utiliza ni por el ritmo (GE-2014-I).

No obstante, dado que su difusion y espacios de uso se solapan con losud&ila
populard y ofrece una version del folklore actualizada ypaada a las dinamicas
contemporaneas, goza de prestigio entre las generaciones post-socialistagidia
lautareasei, por su parte, aparece con un prestigio un poccoméecho que puede
explicarse por el grado menor de difusion mediatica con la que este género cuenta.
Ademas, es un género descrito como “melancélico” y “nostalgico”, caracteristicas que
dificultan segun los informantes su difusion en la misma proporcionalidad que las otras
musicas tradicionales y folkloricas. bauzic: lautarease: presenta un grado mayor de
latinidad respecto atno, dado que sus letras son, segun las entrevistas, de un gran
valor literario y ademas se centran en temas de cierta trascendentalidad y espiritualidad
reconocidas como propias de tamaneidad. No obstante, y a pesar de utilizar
instrumentos tradicionales y mantener las estructuras melodicas y ritmicas propias de
este género, no es reconocido como emblema de latinidad en el mismo grado que la
muziei populaw debido a su vinculacion con la etnicidadma. Su contexto de accion

es predominantemente urbano, tal y como lo fue desde su aparicion (s. XIX), aunque las

510



Musica y Etnicidad en la Moldavia Rumana

técnicas de interpretacion y la preservacion de ciertas estructuras y formas de
composicién lo vinculan con el imaginario tradicional. Es el género que mejor

representa el nicho tradicional laboral de los gitaiaisii.

El hip-hop, el folk-metal y el folk son géneros que en el gréafico aparecen representados
con muy poco prestigio. Este se debe aqui a que se trata de géneros con una escasa
difusién mediatica y cuyo “producto” es de dificil adquisicién en los establecimientos
especializados. Se trata de subculturas musicales, en términos de audiencia, con un
imaginario muy fuerte y definido, facilmente identificable por todos los informantes, al
margen de si reconocen escucharlo o no, y con unas audiencias que nutren su sentido de
comunidad gracias al contenido que encuentran en Internet. El folk, particularmente, es
un género cuyo auge en Rumania se sitla en plena dictadura comunista y el grado de
prestigio actual debe medirse respecto a ese factor. Tal y como hemos explicado en el
capitulo 5, actualmente se da revival de folk rumano y se han recuperado temas
emblematicos y maneras de componer. Es por esto que hemos tenido en cuenta este
género para este estudio, ya que era frecuentemente comentado en las entrevistas, por
informantes de diversas franjas de edad. El folk, tal y como se ve en el grafico, goza de
altos niveles de latinidad y ruralidad, dado que en sus letras aparecen reflejados ambos
aspectos, tanto por el léxico utilizado como por el contenido teméatico. En ninguno de
los casos el nivel en estos ejes es el maximo dado que los cantantes de folk no recurren
a la reproducciéon artificiosa de situaciones campestres ni visten segun los trajes

regionales, tal y como ocurre en los génetos ypopular.

El folk-metal es un género relativamente reciente en Rumania y en constante
emergencia. En el grafico aparece representado también con niveles de latinidad y
ruralidad considerables, dado que apela de forma constante a motivos de la mitologia
etno-nacional, utilizando de forma recurrente el imaginario del folklore. Los
instrumentos que se utilizan son tradicionales y las formas de tocarlos también. Los
intérpretes acostumbran a llevar alguna prenda de vestir tradicional y las letras estan
trabajadas segun los modelos literarios emblematicos. El sonido esta de acuerdo con las
lineas estéticas del metal, con una predominancia de sonoridades de guitarra eléctrica,

doble pedal y voces guturales.
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El hip-hop se sitia en el gréafico con indices de latinidad y ruralidad mas bien bajos. A
pesar de ser un género gue se canta principalmente en rumano, el uso de palabras
malsonantes y anglicismos provoca que los informantes se posicionen contrarios al
mismo. No obstante, se resaltd la calidad del mensaje debido a que referia a
problematicas sociales habituales en Rumania y que nadie denuncia. La estética musical
esta absolutamente de acorde con la cultura internacional del hip-hop, asi como lo estan
las actitudes, gestualidades y todo lo que tenga que ver con la comunicacion no verbal.
Por este motivo, se concibe en esencia como un género musical urbano y se identifica

con las zonas suburbiales.

Por dltimo, comentaremos el caso de la musica bizantina. En esta categoria hemos
considerado tanto la masica que forma parte de la liturgia, en forma de himnos, salmos
y en el propio sermén, como las composiciones inspiradas en la doctrina ortodoxa
(priceasna ykoinonikon, de las que ya hemos hablado). El género aparece en el gréafico
con un volumen significativo, hecho que refiere a su nivel de prestigio. Este no fue un
dato obtenido de forma directa en las entrevistas. Muchos de los informantes se
mostraron muy reticentes a opinar, ni tan siquiera a comentar, los ejemplos que la
muestra de audiovisuales proponia. Decian que “eso no era como las otras musicas”,
gue ni siquiera podria considerarse musica en la mayoria de los casos y que era “musica
de iglesia, y ya esta”. Su trascendencia era incuestionable, en tanto a que su dimension
como simbolo sagrado la situaba por encima de cualquier juicio de valor. Las partes y
fragmentos entonados, asi como los himnos y cantos especificos de los dias sefialados
en el calendario ortodoxo eran conocidos y/o identificables por todos/as los/las
informantes. A partir de este tipo de informacién y de la observada en el campo, se pudo
deducir el nivel de “prestigio” que, en este caso, se mide en el grado de cercania y
conocimiento que los informantes demostraron tener para con el género. Ademas, la
presencia de la musica bizantina en los medios de comunicacién, asi como en los
espacios publicos (a través de los poderosos sistemas de megafonia de las iglesias, que
proyectan el sonido hacia fuera) denota que se trata de un género que esta totalmente
incorporado al paisaje sonoro de la cotidianeidad de las personas. En el gréfico, este
género representa un grado de latinidad importante, ya que los textos de la misa estan
cantados en rumano y la imbricacibn de las estructuras musicales para con las
inflexiones y dinamicas de cada palabra es maxima. Los textos, tal y como ocurre en

cualquiera de las religiones “de libro” presentan formulas gramaticales arcaicas que, en
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este caso, tienen mucha cercania para con el eslavo eclesiastico (lengua en la que, hasta
el siglo XIX, se realizaba el servicio religiosos en Rumania). Por otra parte, tal y como

ya hemos comentado en capitulos anteriores, las alusiones a los “héroes conquistadores”
y a lugares emblematicos del paisaje natural del pais vinculan este género con el
imaginario rural-natural. Es por eso que en el grafico esta variable aparece representada

significativamente.

Por altimo, respecto a los cuatro “indicadores de prestigio” que aparecen representados
por los géneros musicales comentados, la tabla a continuacion ofrece una vision
panoramica de lo que podrian ser las claves de ese prestigio. Los indicadores que se han
tomado para el ejemplo son: el uso de la lengua rumana, en el sentido de “buen” o
“mal” uso; la alusion a valores y simbologia de la religion ortodoxa; el grado de
ruralidad y el tipo de etnicidad al cual se alude. De modo significativo, vemos que
aquellos géneros que cuentan con cierto prestigio o éxito son los que mas estrictamente
se adhieren a la linea hegemonica, siguiendo las premisas que hemos identificado como
propias de laumaneidad (lengua, ruralidad y ortodoxia). Cada uno de ellos cuenta, en

la tabla, con al menos tres asteriscos en color rojo.

INDICADORES DEL PRESTIGIO

Idioma Religiosidad Ruralidad Etnicidades
rumano ortodoxa
Nacional Minoria
Muzica * * * *
Populard =
Manele *
Folk-Metal * * *
Musica * * *
Litargica - -
Folklore * *
Csangé - - -
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Muzica * *
Lautareasai - - -
Hip-hop *
Folk * * *
Etno * * *

8.2 L os discursos identitarios y las estructuras musicales

Tal y como hemos explicado en la introduccion de este capitulo, en este trabajo hemos
confrontado los discursos identitarios, asociados a los géneros musicales, con la
trayectoria histérica de cada uno de esos géneros y con su material compositivo. Hemos
desgranado los procesos de enculturacion que hay detras de la reiteracion de ciertos
patrones discursivos y los hemos puesto en relacion con las estructuras musicales. El
objetivo ha sido analizar el fenOmeno musical en todos los niveles propuestos y buscar
posibles correlaciones simbdlicas entre, por una parte, o que “se dice” y el “cémo se

dice”, y, por otra parte, “lo que suena” y “lo que se hace” en torno a lo que suena.

De las entrevistas realizadas durante la investigacion, se han extraido algunas de las
ideas mas recurrentes las cuales han sido mencionadas en respuesta a un estimulo
musical concreto, el mismo para todos los casos. Es necesario remarcar que muchas de
las afirmaciones y opiniones que desencadend el visionado y audicion de ciertos
ejemplos musicales durante las entrevistas se contradecian en parte con las narrativas
del primer bloque de la entrevista, en el cual los y las informantes eran invitados a
explicar sus gustos musicales de forma autobiografica. Gran parte de los testimonios
negaron ningun tipo de afinidad con ciertos géneros en la seccion biografica de la
entrevista (incluso manifestaron su animadversion) pero, al verse estimulados por los
ejemplos en la segunda parte, demostraron un profundo conocimiento de los artistas, los
temas musicales, los cédigos de comportamiento y gestualidad relacionados, al mismo
tiempo que sabian identificar las diferencias entre subgéneros a un nivel casi de experto.
Estamos ante un caso, por tanto, de enculturacidon tacita cuya importancia atribuida al

género bien se da por sentada o bien se rechaza de forma explicita en los discursos.
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Esta aparente contradiccion entre los nivelegudinal-comportamentay simbalico-
conceptual expresada de formas diversas pero muy similares entre los informantes, nos
da mucha informacién acerca de los procesos de conceptualizacion y de significacion de
los géneros en cuestion. Al mismo tiempo, nos informa de la existencia de agentes
externos al fendmeno musical, y que son propios de ese sinkblico, los cuales
intervienen en la determinacion y hegemonizacion de ciertos discursos en torno al
mismo. La indole de la relacién entre lo recogido en el trabajo de campo (entrevistas y
observacion participante), aeivel estructural-formaly el nivel estructural-funcional

s6lo puede explicarse pasando por la comprension holistica del contexto socio-cultural.
Esta, ademas, debe explicarse en términos de representatividad simbélica, dado que las
estructuras musicales forman parte de cddigos que a su vez refieren a universos de
significacion atribuidos. Asi que no se trata de equivalencias univocas, sino de juegos

de significacion culturalmente determinados.

Asimismo, también es necesario recordar que, bajo la categoria de cada género, se
trataron diversos ejemplos musicales, de diferentes artistas, los cuales comportan

estructuras musicales-formales diferentes, dentro de un margen estético reconocible. Es
por eso que insistimos en que la puesta en relacion de esas estructuras con ciertos
patrones y modos de pensamiento debe ser entendida necesariamente como simbdlica,

cuyos elementos sonoros aparecen como desencadenantes de discursos y no al revés.

La mayoria de los informantes, al saber que en la entrevista se les iba a preguntar acerca
de sus gustos musicales y que se les iba a pedir que opinaran sobre algunos géneros
locales, venian con listas hechas en casa llenas de recomendaciones y de ejemplos. Fue
considerablemente revelador comprobar que en la mayoria de las listas la musica
folklorica siempre contaba con cierta representacion, pero algo realmente interesante
fue la sorpresa que muchos de los entrevistados mostraban cuando se les preguntaba
acerca de lo que pensaban sobre ella. Parecia ser un género que suscitaba poco
cuestionamiento, similar al caso de la musica religiosa que antes hemos mencionado.
Solamente dos informantes mostraron explicitamente su desagrado, hecho que les
obligé a realizar un ejercicio de argumentacion y justificacion de los motivos. Los
demas parecian estupefactos al tener que describir qué pensaban sobre ese género en

concreto.
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En base a las cuestiones de estructura y material musicaldsimattural-forma), los
informantes han llevado a cabo demarcaciones de diferentes tipos durante las
entrevistas. Esto ha sido asi especialmente por lo que respecta a los géneros de la
musica folklérica y del maneléos cuales, como hemos explicado, cuentan con un firme

y consensuado arraigo en el imaginario colectivo y, por tanto, generan discursos mucho

mas dogmaticos poco dados al cuestionamiento.

En el caso de Ipopulaw, las sonoridades, asi como la forma de organizgrlde

interpretarlas, han sido utilizadas por los informantes para:

a) Marcar distincion entre géneros musicales:

La populam tiene una forma més refinada, cincelada, suavelagrease suena

como esto! (risas) [sefiala el ejemplo que acabamos de escuchar] (MV-2014-1).

Las diferencias son instrumentales. ambal y los violines se tocan de manera
diferente. Lamuzie: lautarease, para empezar, se toca a un tempo mas lento y las

lineas melddicas de los violines son diferentes de las mez&: populaw (SF-2014-
l).

b) Marcar distincion entre regiones:

Entre Emilia Ghinescu, que es banateana, y Claudia Martinica, que es moldava, la
diferencia es que Ghinescu canta muy agudo y ornamentado y Martinica canta grave y
mas silabico. La musica banateana y la de Ardeal utilizan titinol€) y glissandos. El

otro elemento determinante para establecer la diferenciacion es el lenguaje. Tal y como
se habla es cémo luego se va a tocar. Hay una relacion entre las palabras, el tempo vy el
ritmo (CH-2014-1).

Para distinguir la region, el ritmo es importante y el acento con el que hablan (cantan)
rumano. La melodia esta menos ornamentada y es méas ritmicanizgl pero no se

toca como en el sur. No sé como explicarlo! En primer lugar, esta la variacion del
lenguaje cosa que, para un extranjero, no es facil de percibir. En rumano-moldavo hay

influencias del eslavo en la pronunciacion (CC-2014-I).
c) Construir y/o mantener supremacias:
Muziai populaei moldoveneast ¢Qué la diferencia de las demas? Que no tiene

influencias. Es mas pura y auténtica. Me refiero a la muasica de la regién que empieza en
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lasi y llega hasta Gaiga incluyendo Vaslui y Baw. De esta parte de Moldavia puede

decirse que no ha sido influenciada por ningun otro estilo de masica. (CH-2014-1).

d) Preservar la idea de “lo auténtico”:

Etno es un canal para la gente que estd familiarizada con las bodas tradicionales, los
vestidos tradicionales y todo eso...es de mal gusto. Es una imitacion o falsedad de mal
gusto sobre la auténtica tradicion. El problema es que ta [se refiere a mi] no puedes ver
las pequefas diferencias como las vemos nosotros. Utilizan colores que nunca estan en

nuestro vestuario tradicional, es una recreacion e invencion (AM-2014-1).

Pero lo que realmente me gusta de él [de Grigose]les que busca sobre artistas y
musica auténtica. No como estas estrellas televisivas. El va por los pueblos buscando a

la gente que toca habitualmente en las celebraciones (bodas, funerales, etc.) (CC-2014-

).

En el caso demanele debido en parte a la supuesta “in-autenticidad” que le es
atribuida, los discursos de los entrevistados no llegan a profundizar en el nivel
estructural-musical de la misma manera que ocurria con la musica folklorica. Mas alla
de si gusta 0 no gusta el género, los discursos aparecen centrados en cuestiones que
refieren al nivelsimbolico-conceptualSélo uno de los informantes entr6 en detalles

respecto a las partes estructurantes del sonido y del material musical:

La parte instrumental es muy dificil de tocar, sincopada, muy rapida y tocan
generalmente durante horas sin parar. Eso lo aprecio. Pero cuando oigo las letras...me
quiero morir (SF-2014-1).

No necesitan grandes estudios de grabacidén porgque la parte instrumental esta hecha
totalmente por ordenador. Cualquier gitano puede hacer una cancigandiehoy en
dia (SF-2014-1).

Los instrumentos mas caracteristicos son violines, saxofones...material oriental. Si no
tienes elgroovede la percusion, no tienesanele por supuesto. Ellos lo robaron de la
musica turca e india. No sé si es de su propio background cultural, tengo mis dudas (SF-
2014-1).

El resto de los informantes aludié de forma muy superficial a la “orientalidad” del
sonido, hecho que reafirma la diferencia mas constitutiva y reconocible en base a la que

este género es sistematicamente cuestionado. Este rechazo, casi en la totalidad de los
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casos, se formulaba no en base a cuestiones de estructura musical sino en base al
universo simbdlico al que este género se encuentra vinculado, el cual conjuga temas de
etnicidad, de capital cultural y de autenticidad. Esto es especialmente evidente en el

testimonio de una de las entrevistadas, quien reconocia haber sentido interés por un

tema instrumental cuando no sabia que se trataba de manele

Con elmaneleme ha pasado algo paraddjico. Habia una pieza que ponian incluso en el
autobus. Cuando la escuché por primera vez, el fondo instrumental me gusté y me
parecia muy bueno. Pero cuando empezaron a cantar y me di cuenta de que era una
manea penseé “madre mia, jqué desperdicio!” El fondo instrumental era buenisimo, pero

luego se echaba todo a perder cuando empezaban a cantar (LI-2014-1).

Otros ejemplos expuestos a continuacion demuestran la recurrencia del imaginario

oriental, mencionado en relacion con el gémeamele

Tiene un sonido mucho mas oriental. Lo asociamos con el sonido gitano. Esto lo

escucha quién quiere alli, en cambio la musica folklorica es mas culta (COI-2011-A)

¢La musica de los gitanos, dices? Mira, la musica de los gitanos es musica con un toque
asi...turco, oriental. Ademas, cdmo van vestidos y por la cara...Los gitanos nunca se
visten con los trajes folkléricos tradicionales. Los gitanos que cantan visten asi como
éste...Esta musica tiene mucho éxito, tanto entre rumanos como entre gitanos (1-2011-
0).

Las sonoridades tienen unas influencias turcas muy predominantes. Es el background
tipico del manele (NB-2014-I).

En la siguiente tabla se han recogido de forma esquematica las ideas expresadas por los
informantes durante la segunda parte de las entrevistas, es decir, durante el comentario
de cada uno de los ejemplos music&fesSobre el nimero total de entrevistados que
realizaron la seccion estructurada, se ha hecho una estimacién de aquellos que
relacionaron directa o indirectamente en sus discursos el grado de proximidad de cada
uno de los géneros estudiados respecto a las variables consideradas. Dichas variables,

latinidad, ruralidad y religiosidad, se han tenido en cuenta como sefias importantes de

%52 Se han desestimado en esta tabla aquellos informantes que no pasaron por esta segunda parte, los
cuales si aparecen en la tabla presentada en el capitulo 2. La muestra evaluable pasa a ser, para esta tabla,
de 37, en ved de 47.

518



Musica y Etnicidad en la Moldavia Rumana

rumaneidad. Para la tabla en cuestion, hemos seleccionado los cuatro géneros
principales en los que se ha llevado a cabo un estudio mas profundmzie

populara, la muzia bisericeasa, el folk-metaly el manele

Géneros Latinidad Ruralidad Religiosidad
Muzica Populani 35/37 37137 16/37
Muzica bisericeass 24/37 22/37 37/37
(religiosa)
Folk-metal 37/37 32/37 2/37
Manele 2/37 1/37 1/37

Mas alla de la manifestacion del gusto o rechazo respecto a uno de estos géneros, las
formulaciones diversas en los discursos presentan alusiones a los imaginarios
comentados. Es decir, que una proporcién considerable de los entrevistados calificaron
a) lamuziei populai en términos relativos a la idea de latinidad y wialidad, las

cuales estan intimamente conectadas al imaginario nacionalista hegemonico; b) la
muzic: bisericeasé en términos de considerable latinidad, ruralidaduna total
religiosidad, como era de esperar; c) el folk-metal muy relacionado con los imaginarios
de latinidad y ruralidad, no tanto con el de religiosidad y o)aieleen términos casi

opuestos a los ideales de latinidad, ruralidad y religiosidad.

Para mostrar de forma mas grafica la reiteracion de ciertos patrones discursivos,
mostramos a continuacion las nubes de palabras de cada uno de los cuatro géneros
musicales analizad®S. Estos graficos han sido elaborados a partir del anélisis de la
frecuencia de uso de ciertas categorias, y se han considerado Utiles para orientar al
lector en relacion al tipo de calificativos y de “mundos simbolicos” a los que los
géneros en cuestion aparecen vinculados. El tamafio de las palabras que aparecen

depende del numero de veces que éstas han sido mencionadas durante las entrevistas.

%53 para ello hemos utilizado la pagina Wettp://tagcrowd.com/
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De este modo, por ejemplo, podemos observar que los informantes recurrieron muy a
menudo a términos como “tradicional”, “auténtico”, “pueblo”, “rumana”, “importante”,
“cultura”, etc. para referirse a hauzic: populakz; en el caso de lauzia: bisericeasg,

ideas como “ortodoxa”, “naturaleza”, “pueblo”, “oracion”, “liturgia”, “iglesia”, etc. son
mencionadas con frecuencia. ElI género folk-metal desencadend la vinculacion con
“folklore”, “mitologia”, “rumano”, “nacionalismo” y también con el “comunismo”, ya

gue los informantes aludieron a la época en la que el etno-rock (uno de los precedentes
del folk-metal en el pais) alcanzé su punto culminante en Rumania. Finalmente, la nube
de palabras dehanelemuestra la predominancia de las ideas estereotipadas vinculadas
a “incultura”, “gitanos”, “dinero”, “oriental”, etc. asi como pone de manifiesto la

relevancia capital del “mensaje” en las letras.

8.3.Investigacion futura

Uno de los principales objetivos de la presente investigacion de tesis doctoral es
contribuir a la comparacién transcultural. Esperamos que, a partir de los datos
particulares obtenidos en este estudio de caso, asi como de las reflexiones y enfoques
tedricos propuestos para interpretarlos, puedan extraerse marcos de analisis aplicables a
otros contextos en los que se investigue el fendmeno musical en todas sus dimensiones

y niveles.

De forma mas concreta, se ha buscado aportar datos significativos que complementen
los ya existentes en areas de la Antropologia como los Estudios Post-socialistas y los
estudios de etnicidad y los nacionalismos, siempre desde el analisis de un fenbmeno
cultural concreto, como es la musica. A un nivel epistemoldgico, respecto al tipo de
objeto de estudio, se espera haber contribuido también en los campos de la
Etnomusicologia, lo€ultural Studiesy losPopular Music Studiesal haber combinado
ciertos enfoques metodoldgicos para abordar diferentes realidades musicales, en un
contexto con considerables particularidades respecto a aquellos descritos desde los

discursos académicos hegemaonicos.

Llegado el momento de plantear posibles proyectos de continuidad para la presente
investigacién, parece inevitable pensar en profundizar sobre algunas cuestiones con el
fin de obtener mas y mejores datos y evitar los posibles sesgos que pueda haber en este

trabajo. Se trataria, por ejemplo, de poder ampliar la muestra de entrevistados
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incluyendo otros perfiles étnicos y religiosos. Al mismo tiempo, dado que el contexto de
estudio se encuentra en un punto de inflexién histérico con fuertes implicaciones socio-
econémicas (por ejemplo, respecto a la supuesta y anhelada entrada en la Comunidad
Econdmica Europea o el constante cambio de modelos sociales del éxito), se propondria
realizar nuevas incursiones diacrénicas en el campo con el fin de comprobar cOmo esos
cambios a un nivel macro y conceptual pueden transferirse al nivel mas micro y

transformar el panorama de las culturas musicales.

Otra posible via de continuidad y aplicabilidad de los datos propuestos en esta tesis seria
el analisis de las dinamicas derivadas de los flujos migratorios. En Espafa, tal y como
sefialan algunos estudios (Michalon et al., 2010), la migracion proveniente de Rumania
ha crecido exponencialmente, especialmente desde el afio 2007, cuando Rumania entré
en la Unién Europea (Serban & Voicu, 2010: 98). La trayectoria especifica de esos
flujos ha originado el desarrollo de comunidades rumanas de tamafio considerable en
ciudades como Madrid (Serban & Voicu, 2010), Castellon (Bernat & Viruela, 2011;
Bucur, 2011) o Zaragoza (Garris Mozota, 2012). En este marco en el que pueden
identificarse campos transnacionales activos (Levitt & Glick Schiller, 2004; Molina,
Petermann, & Herz, 2012) la musica seria considerada como recurso o “elemento de
conexion” (Whiteley, Bennett, & Hawkins, 2004: 4) que los sujetos migrantes utilizan
activamente para dotar de sentido su experiencia cotidiana. La musica permite articular
una idea simbolica de comunidad en la sociedad de acogida, la cual trasciende el tiempo
y el espacio (Whiteley, Bennett, & Hawkins, 2004: 3). A su vez, produce espacios de
relacion al mismo tiempo que redes sociales y simboliza un sentimiento de colectividad

y de pertinencia compartida.

Rumania puede ser, sin duda, un contexto de estudio en pleno proceso de cambio y
emergencia por varias razones que ya se han comentado y por el relevo generacional
que se esta produciendo actualmente en ambitos tan significativos como el politico, el
religioso o el educativo. El ultimo lustro ha sido testigo de ese cambio, cuando las
primeras generaciones nacidas en la era post-socialista han empezado a ocupar
posiciones de influencia y cuando la poblacion ha manifestado publica y masivamente,
por primera vez en los ultimos 28 afos, su disconformidad ante las élites politicas. Las
tensiones simbdlicas entre oriente y occidente que caracterizan muchas de las dinamicas

socio-culturales en Rumania toman formas diferentes y se extrapolan en concordancia
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con los espacios transnacionales que originan los diferentes procesos migratorios y la
globalizacion econdmica. Es ahi, de nuevo, cuando esos cambios en estmiwelral
funcional pueden transferirse a los nivelgisnbolico-conceptuay estructural-formal

del que continuaria siendo nuestro principal objeto de estudio: la musica.
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8. Results: conclusions and future research

Throughout this thesis, we have addressed musical genres that unleash discursive
patterns reproduced at the institutional, media and informal levels. These discourses, in
turn, involve ideologies related to the idea of ethnicity in Romania, the “romanianness”.
We have analysed each musical genre taking into account diverse dimensions and areas
of action as, for instance, the musical and para-musical structures existing, the public

and private uses given to them and their channels of dissemination.

Next, we have taken a sample of each genre, consisting in two or three examples, that
have been used as a stimulus for the interviews with the purpose to better classify and
analyse the discourses triggered by the hearing/viewing, according to each informant;
plus a lot of material related to the genres has been observed and compiled. This was
circulating in mass media, posters, flyers, expositions, festivals, etc. It has served to
complement the information obtained in the interviews and the observation, as well to

contextualise each musical genre according to its own cultural scheme.

One of the main hypotheses that can be mentioned, applied to our case study, is that the
relevance/prestige of a musical genre, in terms both of its commercial success and the
consideration regarded to it expressed by the informants, is related to the degree of
coherence towards the representative ideas of the Romanian ethno-nationalism. This
coherence should exist in each and every one of the dimensions that conforms a musical
genre: form the structural-forno the symbolic-conceptukdvels.

What is proposed here is to take music as the axis of analysis in order to obtain a better
understanding of Romanian culture and, above all, to see how the relationship between
symbolic structures and musical structures is established in this particular case. The
aesthetic form that musical phenomenon adopted here is the sign of the specificity but
the logics of the processes, the means used, are something that could contribute to the
transcultural comparison. This is our presentation. We think that the comprehension of
the logics of the particular structuration and conceptualization of the musical
components gives us information not only about the particularities of the case in

question but about the malleability and situationaditynusical structures.
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In the following sections some key points will be given to the interpretation of the
musical phenomenon in Moldavia region and in other areas in the country. We will take
the theoretical issues presented at the beginning of this thesis to propose possible ways
to understand them. We are going to consider the multi-level analysis, with the
dimensions structural-form  attitudinal-behavioural symbolic-conceptual and
structural-functional and the ideas on authenticity and symbolic system exposed, as
key perspectives in this cultural analysis. Finally, we will discuss about the contribution
this thesis can mean in the ethnomusicological and anthropological fields, together with
possible lines of continuity both in relation to Romanian musical culture and the

transcultural comparison.

8.1.The construction ofomaniannessnd its frontiers, in music
After the above mentioned, we are going to formulate some questions in order to

assemble the key subjects of the thesis: homaniannesss represented in music?
What are thesymbolic meaningsf the components in the musical phenomenon and
what degree of coherence presents towards the idesnainiannes® Does the degree

of romaniannessaffect in the consideration had of each musical genre?

As we have explainedpmaniannesss understood in this research as the confluence of
the linguistic, territorial and religious variables. That is, the representations of the
Romanian language, in terms of “quality” and “respect” regarding to folkloric and
ancestral forms, the exaltation of the link with the territory and with the peasant culture
and, finally, the ethno-religious identification (mainly orthodox but not exclusively) at a
level of deep spirituality. Taking into account these variables, what we have proposed is
to explain theprestigeof each selected genre through the coherence degree that, within
all its components and analysis dimensions, presents in relation to the conceptual frame

of the romanianness

To expand these hypotheses, we should explain what we are going to do in this research
under the category “prestige”. When we refer to the “prestige” of a genre or, on the
contrary, to its failure, we will think not only in terms of audiences and statistical data,
but also in what is said about it (how it is considered and how that prestige is
contended) as well as in the level of dissemination (the presence in places and public
events, as well as in mass media). The concept of “prestige” that we are going to work

with is, then, the sum of all these aspects. Therefore, we will consider a genre as
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“prestigious” if people speak about it as such or consider it in positive or transcendental
terms. This can be, although the genre in question does not run into commercial

channels and does not have success in economic terms.

We strongly believe that the prestige of a musical genre can be explained in terms of the
symbolic coherence in relation to the fundamental principles of national ethnicity,

which is predominant and encompasses in its discursive forms the other ethnicities.
These are constituted, to a greater or lesser extent, by means of a similarity and/or

difference interaction in relation to the hegemonic one.

As we explained, religion is an important factor to expressaniannessespecially in

the orthodox variety. The transcendence of this variable in non-religious musical genres
is significant, as can be observed both in the ways of performance and the thematic
content; however, the allusion to possible religious references, regarding the genres
discussed, has intervened significantly in the evaluation that informants made of them.
There is an exception witlmanele which was deeply criticised because of not
respecting “our deepest valu&¥” referring to those of the orthodox doctrine. Besides,
the recurrence of religious symbolism can be expressed by means of different kinds of
contents in music, depending on the religious particularity. In folklore music,
concretely, the recurrence of religious themes is usual. This will refer, in the cases of
csang6 andszekélycommunities, for instance, to the roman-catholic and no to the
orthodox religion. Summarizing, regarding religion represented in music, we can say it
works as ethnic demarcation but, at the same time, it does not require exclusivity of a
kind.

The graph below shows the main ideas participating in the conceptualization of
romanianness, represented trough the musical genres addressed in this thesis. The graph
put into relation three indicators which deserve further explanations. In the coordinate
axis the measurement ddtinity (axis of ordinate) andurality (ordinate axis) are
represented. Both constructs, as we discussed in previous chapters, are an essential part
of the ways of understanding and displaying romanianridss direction of each arrow,

in the graph, indicates that the degree of latinity and rurality increases. As we

54 |nformation extracted from the interviews.
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mentioned, to a greater degree of rurality and latinity, the musical genre is better

considered, i.e. more “authentic”.

We have considered another indicator, piestige represented in the diameter of the
spheres. To a greater recurrence and allusions to the imaginanypafiannessn the
discourses, a better reception and consideration will present the genre; therefore, a

greater degree of social prestigdl be attributed to it.

For the graph we have taken into account all the musical genres discussed in the
interviews. Not all of them are part of the particular object of study for this thesis,
although all of them have been discussed in chapter 6. According to this, we see eight
musical genres: the ehanele the hip-hop, thenuzie lautareasei, the etno, the folk,

the byzantine music, the folk metal and the mupimmpulas:.

Romanianness in music

Muzica Populara
Byzantine music

. Folk-Metal '
Muzica 0
> LAautareasc .~ Folk
ot

: .

o Hip-Ho

= D Hip-Hop o

S 2 Etno

Manele
Folklore Csango6

Rurality

As can be appreciated in the graph, we see four big spheres which representetge

the etno, the byzantine music and tmeizie: populaw: genres. As we pointed out, the

size indicates that these genres have greater prestige in comparison to the others. This
means that, besides the mobilization of considerable large audiences, all this genres
trigger discourses that reassert, in one way or another, the fundamental basis of

romaniannesswhether they are opposed or in full harmony with them.
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Take the example ahanele According to the data collected during fieldwork and the
bibliographic review, thenanelecounts with great success in terms of audience, factor
that appears in the graph through the volume of the sphere. Nevertheless, the ideas
expressed about it, both in formal and informal contexts, are constituted firmly opposed
to the ideals ofomaniannessAt least in the respect to the two axes chosen for this
graph, latinity and rurality, it is considered thamaneletransgress and pervert the
demarcation imposed by those limits, placing itself outside them. To the ithmiby,
manelecounterpoises through the explicit allusion to the ethnic and cultural difference,
both the performers of the genre as well as for the “incorrect” use of Romanian

language, in which it is sung.

It is not traditional Romanian music, which many Romanians will accept for sure. This
one, theamaneleis a very low level music, also because of the lyrics. It is really hard for

sophisticated people to enjoy man@t&2014-S).

It has a very oriental sound. We associate it with the gypsy sound. This is listened to for

anyone there [in Romania], however folkloric music is more educated (COI-2011-A)

At the same time, the perceptible components at the musical level refer clearly to the
characteristic and recognizable “oriental” musical structures, fact which also exceed the
limits of the idea ofromaniannessand places the genre in the most reliable
representation of “the other”, through musical phenomenon. To the idea of rurality,
maneleopposes for being a genre whose references are exclusively to urbanity and
modernity. This is perceived at different levels as, for instance, a) the structural-form
level, with the use of electronic devices in the musical production; b) the behavioural
level, because of the content of the lyrics and the way of dressing of the performers; c)
the symbolic level, because of the values alluded (all of them mostly related not to
traditional beliefs and knowledge but to models and ways of living derived from urban
capitalist contemporaneity); and d) the structural-functional level, as claim for a space
of power and legitimation. In the grapmaneleappears near to the origin, since the
degree ofrurality and latinity is minimum, while the size of the sphere indicates a

significant success regarding its use within society.

Consider now the opposite case, in the graph, thatuafe: populak. As in the case of

manele muzie populari has considerable audience success but, unlikeeisepts a
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total coherence towards the discourseg@mnaniannessThis places it in an opposed
position in the graph, where the degree of latinity and rurality is maximum. In the
structural-form level,muzici populaw is created from the incorporation of the
components that link Romanian culture to its alleged pre-roman and Roman ancestors.
The melodic modes and rhythmic patterns are understood as proof of that link, although
its sound can be regarded as highly oriental to a more-distanced ear. It is, doubtlessly, a
matter of listening enculturation. Rurality is represented at this level in relation to the
timber associated to traditional contexts, mainly acoustic sounds and artisan
instruments. Despite the apparent contradiction that entails the fact of being a genre
mainly disseminated through mass media and whose production supposes the use of
equalization, recording, and other sound devices, these aspects are invisibilised in the
discourses, without altering the evaluation and consideration that informants expressed.
In the behavioural level, we find apparent allusions to traditional rurality in the lyrics,
the gestures and the attitudes of performers, and in the spaces contextualizing the
performances (festivals in the countryside, stages in rural areas, etc.). The representation
of latinity is seen through the preservation and valorisation of the lyrics and the use of

Romanian language in general.

We had subjects on folkloric literature and poetry, in which we learnt the texts of the
traditional songs likdalade doing etc. They taught us the prosody of the Romanian
poetry, which is quite similar to that of the Ancient Greece, that is, the rhythmic patterns

that we can find in folklore and which derive from the meter of poetry (DA-2014-I).

At the symbolic-conceptual level we find the values of traditional and orthodox culture,
to which are frequently alluded through themes and signs, and at the structural-
functional level we observe the function of the genre in organizing and strudatitesg

de passaggweddings, christenings, funerals) and as stimulus of national identity
through the assertion of its characteristic components.

An interesting case is that of the folkloric music of dsdngo minority, of which one
example was shown in the interviews. It appears in the graph represented by a small
sphere, indicating a minor prestige. In this case, it is not a rejection, but consists in the
little recognition that this genre had among the interviewees, as well as the little
representation in mass media and public spaces. Not one of the informants could

recognize the example, despite this minority lives in Moldavia region, neither identify it
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as csango music; most commented that it sounded like “Hungarian music”. They
attributed this link to the instrumental timbres they heard in the example, namely violin

and mandolindobzi), and the interpretation techniques.

| do not know how to explain the differences but | would relate it to Hungarian music.
By the quality of sound...l never would say that this is Romanian. | would say that it is
from some place in South-eastern Europe. | believe this is because the shrillness of the

sound, because of the way the violin sounds (AM-2014-1).

It does not sound like typically Romanian. It is so much more agitated and they play

that instrument, theobzi, which we do not usgCP-2014-1).

Oh, yescsangodpeople are Hungarian gypsies. This is clearly Hungarian music. | would
never say it is Romanian. This is a Hungarian dance transformed. It is not familiar for
me; | have never heard this kind of music. | know whodbéngoé are, | know their

history and | know where their villages are, but | do not know their music (GE-2014-1).

Additionally, they recognized that this music was a kind of folkloric music evocating

peasant environments and confessed considering it as “alien” or “exotic” since the
performers did not sing in Romanian. The result, in the graph, reflects therefore these
characteristics, placing the genre in the extreme in the axis of rurality and in the

minimum of the one of latinity

The etno and lautareasei genres give interesting examples in relation to the
contraposition of certain discourses and to how variable the interpretations of the
symbolic in music can be. Botmuzie lautarease: and etho show in the graph
intermediate positions in both axis. Témo appears with much volume in comparison

to muziei lautareasei, fact that could be explained because of the diokehis genre
presents to folklore and traditional culture. Nevertheles®) carry certain reservations
which place it far away of the maximum representation of latinity. These are related to
the fact of being considered a folkloric recreation and reinvention, which uses electronic

sounds, and lyrics which did not fit with traditional linguistic forms.

This is not authentimuzie populag. It is a commercial music that mixes components
of musical folklore with influences fromtno. | would never say this is authentic.
Neither lyrics nor rhythm (GE-2014-1).
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However, given that its dissemination and promotion overlap with the omaszi¢
populara and gives a revisited and contemporary versioroliddre, have significant
prestige among post-socialist generations. i lautareasei, for its part, appears

with a little less prestige, what could be explained because of the minor degree of mass
media dissemination that this genre have. Besides, it is a genre described as
“melancholic’ and “nostalgic”, both characteristics complicate, according to the
informants, its dissemination in proportion to other traditional and folkloric musics. The
muzici lautareasei shows a greater degree latinity in comparison t@tno, since its

lyrics have, according to the interviews, high literary value plus they focus on
transcendental and spiritual issues, recognized as typical rdaranianness
Nevertheless, despite the use of traditional instruments and the maintenance of melodic
and rhythmic structures of this genre, it is not pointed as emblem of latinity at the same
degree ofmuzici popular: due to its link withrrom ethnicity. Its context of action is
predominantly urban, as it was in its origin {1€entury), although the techniques of
performance and the preservation of forms and structures of creation link it to the
traditional imaginary. Is the genre that better represents the traditional labour niche of

lautari gypsies.

Hip-hop, Folk-metal and Folk are genres that in the graph appear with very little
prestige. This could be explained here because these are genres with a very limited
dissemination in mass media and whose “product” is very difficult to purchase in
specialized stores. They can be regarded as musical subcultures, in terms of audience,
with a very strong and defined imaginary, easily identifiable for all the informants,
regardless of whether they admit to listen to it or not, and with audiences that nourishes
the feeling of community thanks to the material found on the Internet. Folk, particularly,
is a genre whose peak was in the middle of communist dictatorship and the current
degree of prestige should be measured in relation to this factor. As we explained in
chapter 5, there is a revival of Romanian folk nowadays consisting in the restoration of
emblematic songs and ways of composing. This is the reason why we had to take into
account this genre in the study, since it was frequently discussed in the interviews, by
informants of diverse ages. Folk, as can be observed in the graph, have high levels of
rurality and latinity, since the lyrics reflect both aspects by the lexical used as well as

for the thematic content. In no case the level in these axes is maximum due, in part, to
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the fact that performers do not reproduce situations of peasantry artificially nor dress

fully in traditional clothes, as it is in etno and popdlgenres.

Folk-metal is a genre rather recent in Romania and in constant emergence. In the graph,
it is also represented with significant levels of latinity and rurality, since it usually refers
to ethno-national mythological motifs, using recursively the folklore imaginary. The
musical instruments used are traditional as well as the ways of playing them. Performers
use to wear traditional items of clothing and the lyrics are crafted following the
emblematic literary models. The sound is according to the aesthetic lines of metal, with

a predominance of electric guitar, double-pedal and guttural voices.

The hip-hop is placed in the graph with rather low indexes of latinity and rurality.
Despite of being a genre which is sung in Romanian, the use of swearwords and
anglicisms generates the positioning of the informants against it; however, the high
quality of the message was underlined because it referred to regular social problematics
in Romania, never denounced. The musical aesthetic is absolutely in line with the
international hip-hop culture, as well as the attitudes, the gestures and everything that
comes with non-verbal communication. For this reason, it is conceived in essence as an

urban musical genre and it is identified with suburbia areas.

Finally, we will discuss the byzantine music case. In this category we have considered
both liturgical music, in form of hymns and psalms, and compositions inspired in the
orthodox doctrinefriceasna andoinonikon, which we have already mentioned). The
genre shows a significant volume in the graph, which refers to its level of prestige. This
was not a data obtained directly from the interviews. Many of the informants were
extremely reluctant to give opinions, or even to comment, on the examples of the
sample. They said that “this is not like the other musics”, “this cannot be considered
music” and that “it is church music, and that's all”. The transcendence of this kind of
music was unguestionable, since its dimension as sacred symbol placed it beyond any
value judgment. The intonated sections of liturgy, as well as the hymns and the psalms,
were known and/or identifiable by all the informants. From this kind of information and
the one observed in the field, it was possible to deduce the level of “prestige” that, in
this case, is measured by the degree of closeness and knowledge that informants

demonstrated in relation to the genre. Furthermore, the presence of byzantine music in
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mass media, as well as in public spaces (through the powerful PA systems in the
churches, that projected the sound outside the building) denotes that it is a genre which
is totally incorporated to the people’s everyday life soundscape. In the graph, this genre
represents a highly important degree of latinity, since the liturgical texts are sang in
Romanian and the imbrication of musical structures towards the dynamics and
inflections of each word is maximum. The texts, as frequently happen in “book”
religions, present archaic grammatical forms that, in this case, are very close to church
Slavonic (the language in which, until "L9century, the religious service was
performed). As we discussed in previous chapters, allusions to the “conquerors heroes”
and to the emblematic places of natural landscape in the country link this genre to the
rural-natural imaginary. This is the reason why this variable appears in the graph as

highly representative.

Finally, regarding the four “indicators of prestige” appearing in the musical genres
discussed, the following table offers a panoramic sight of what we could describe as the
keys for this prestige. The indicators taken for the example are: the use of Romanian
language, in terms of “good” or “bad” use; the allusion to orthodox values and symbols;
the degree of rurality and the kind of ethnicity referred. In a significant way, we see that
those genres which have certain prestige or success are the ones which more strictly
adhere to the hegemonic line, following the premises that we had identified as typical
for romaniannesglanguage, rurality and orthodoxy). Each of them has, in the table, at

least three red asterisks.

INDICATORS OF PRESTIGE

Romanian Orthodox Rurality Ethnicities
language religiosity

National | Minority
Muzica * * * *
Populara -
Manele *
Folk-Metal * * *
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Religious * * *
Music - -
Csango
Folklore - - . - .
Muzica * *
Lautgreasai - - -
Hip-hop *
Etno * * *

8.2 ldentity discourses and musical structures

As we explained in the introduction to this chapter, in this work we have confronted
identity discourses, linked to the musical genres, with the historical development of
each genre and with its musical material. We analysed the enculturation processes
behind the reiteration of certain discursive patterns and we put them into relation with
musical structures. The main goal was to analyse musical phenomenon according to the
levels proposed and to look for symbolic correlations between, on the one hand, “what
is said” and, on the other hand, “what sounds” and “what is done” in relation to what

sounds.

From the interviews, some of the most recurrent ideas have been stracted, which have
been mentioned in response to a specific musical stimulus, the same in all cases. Please
note that many of the assertions and opinions triggered by viewing and listening to
certain musical examples during interviews, contradicted in part with the narratives of
the first section of the interview, in which the interviewees were invited to explain their

own musical tastes.

Many of the informants deny any kind of affinity with certain genres in the biographical

section (even expressed their animadversion) but, when stimulated by the examples in
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the second part, demonstrated a deep knowledge of artists, songs, behaviour codes and
gestures, while identified the differences among sub-genres to an expert level. We face
a case, therefore, of tacit enculturation whose importance attributed to the genre is either

taken for granted or explicitly rejected in the discourses.

This apparent contradiction between the attitudinal-behavioural and symbolic-
conceptual levels, expressed in diverse but similar forms among the interviewees, gives
us a lot of information regarding processes of conceptualization and meaning of the
musical genres in question also informs us of the existence of agents external to the
musical phenomenon, which belong to the symbolic level, and that intervene in the
determination and hegemony of certain discourses around it. The kind of the
relationship among what was collected in fieldwork (interviews and participant
observation), thestructural-form level and thestructural-functional level, can be
explained only through the holistic understanding of socio-cultural context.
Furthermore, this one should be explained in terms of symbolic representation, since
musical structures are part of codes which, at the same time, refer to attributed universes
of meaning. So, it is not a question of univocal equivalences but of culturally

determined “games of signification”.

Similarly, we need to indicate that, under the category of each genre, diverse musical
examples were discussed, from different artists, which entails different musical
structures, in an aesthetical recognizable range. This is the reason why we insist in the
idea that the relationship between structures with certain patterns and ways of thinking
should be necessarily understood as symbolic, whose sound elements trigger the
discourses and not the other way round.

Most of the informants, when knowing that the interview was focused on musical tastes
and opinions about local musical genres, came with home-made lists full of
recommendations and examples. It was significantly revealing to confirm that folkloric
music had a great representation there, but something really interesting was the surprise
that much of the informants displayed when they were asked about what they thought
about it. It seemed to be a genre which raised little questioning, in a similar way to the

case of religious music mentioned earlier. Only two informants express explicitly their

536



Musica y Etnicidad en la Moldavia Rumana

dislike, what obliged them to make an effort to justify and argue that opiffaa.

others seemed stunned to have to describe what they thought about that particular genre.

Based on issues of musical structure and material (structural-form level), the informants
carried out different kind of demarcations during interview. This was especially
regarding folkloric music anchanele which, as we explained, have a strong and agreed
support in the collective imaginary and, then, generate very much dogmatic discourses

little given to questioning.

In the case opopulawz, sounds and the way of organize and perform there baen

used by informants for to:

a) Make the distinction among musical genres:

The popularz has a more refined form, chiselling, soft...lletirease: sounds like

this! (laughing) [he points to what we have just listened to] (MV-2014-I).

The differences are mainly instrumental. Tfgnbal and violins are played in a
different way. Themuzi@ lqutareasa is played in a lower tempo and the melodic lines

played by the violins are different to the ones of the miympulaw (SF-2014-1).

b) Make the distinction among regions:

Between Emilia Ghinescu, which is Banatean, and Claudia Martinica, which is Moldovan,
the difference is that Ghinescu sings very high-pitched and ornamented, and Martinica sings
lower and syllabic. Banatean music and the music from Ardeal use triligliasando. The

other element which is determinant to stablish the difference is the language. According to
the way of speaking, this will be the way of playing and singing. There is a close

relationship among words, the tempo and the rhythm (CH-2014-1).

To distinguish the region, the rhythm is important as well as the accent used in language and
singing. Melody is less ornamented and is more rhythmic. There jarti®l but it is not

played like in the South. | don't know how to explain it! First, there is the variation of
language that, for a foreigner, it is not so easy to perceive. In Romanian-Moldavian there

are influences from Slavonic in the way of pronunciation (CC-2014-I).

c) Construct and/or maintain supremacies:

Muzici populai moldoveneast What makes the difference in respect to the other musics?

That it has no influences. It is purer and authentic. | am referring to the music of the region
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that starts in Ig and reaches Galaincluding Vaslui and Ba. Of this part of Moldavia

can be said that it was not influenced by any other musical style (CH-2014-I).

d) Preserve the “authentic”

Etno is a TV channel for people familiarized with traditional weddings, traditional costumes
and this kind of stuff...is “bad taste”. It is a fake imitation regarding authentic tradition. The
problem is that you [refers to me] cannot see the little differences as we do. The use colours

that never are in our traditional dressing, it is an invention and a recreation (AM-2014-1).

But what | really like from him [Grigore Lse] is that he seeks for authentic artists and
music. He is not like the celebrities from television. He travels around villages looking for

people who play usually in celebrations (weddings, funerals, etc.) (CC-2014-1).

In the case ofmanele due in part to the alleged “non-authenticity” assigned to it, the
discourses of interviewees does not go in depth to the structural-form level in the same
way that they do with folkloric music. Beyond the likes and dislikes in relation to the
genre, discourses appear focused on issues referring to the symbolic-conceptual level.
Only one of the informants went into details in relation to the components of the sound

and the musical material:

The instrumental part is very difficult to play, syncopated, very fast and they usually
play non-stop, all night long. | appreciate that. But when | listen to the lyrics...l want to
die (SF-2014-I).

They don’t need big recording studios because the instrumental part is totally made by

computer. Any gypsy can make a marsdag nowadays (SF-2014-1).

The more characteristic instruments are violins, saxophones...oriental stuff. If you don’t
have thegrooveof the percussion, you don’t haweanele of course. They stole from
Indian and Turkish music. | don’'t know whether it is from their own cultural
background, | have my doubts (SF-2014-1).

The other informants alluded, very superficially, to the “orientality” of the sound, fact

that reasserts the more constitutive and recognizable difference, reason for the
systematic questioning of the genre. This rejection, almost in all the cases, was
formulated not based in musical structure issues but in relation to the symbolic universe

to what this genre is linked, which combines ethnicity, cultural capital and authenticity

538



Musica y Etnicidad en la Moldavia Rumana

issues. This is particularly evident in the testimony of one of the interviewees, who
recognized that she had been interested in a song only when she did not know that it

was manele

With manelesomething paradoxical happened to me. There was a song usually played
in the bus. When | listened to it the first time, | liked the instrumental background and it
seemed to me very good. But when they started to sing and | realized it was &hhanea
though “oh, my goodness, what a waste!”. The instrumental background was great but

everything was spoiled when they began to sing (LI-2014-1).

Other examples exposed below demonstrate the recurrence to the oriental

imaginary, mentioned in relation to manele

It sounds very oriental. We link it with the gypsy sound. This can be listened by

everyone while folkloric music is more educated (COI-2011-A)

You mean Gypsy music? Look, gypsy music is music with a Turkish, oriental touch.
Plus, the way they dress, their face and their look...gypsies never dress with traditional
customs. Gypsy singers dress like this one...This music has a lot of success, both

among Romanians and gypsies (I-2011-0).

The sounds have predominant Turkish influences. That is the typical background of
manele(NB-2014-1).

The following table summarizes schematically the ideas expressed by the informants
during the second section of the interview, that is, during the discussion of each musical
exampl&®®. Over the total number of interviewees that participate in the structured
section, an estimation have carried out in relation to those who put into relation, direct
or indirectly in their discourses, the degree of closeness of each genre to the variables
considered. These variabldsfinity, rurality and religiosity, have been taking into
account as important signs mdmaniannessFor the table, we choose the four main
musical genres in which a more in-depth study has been carried oumuttie:

populara, the muzié bisericeasg, the folk-metahnd themanele

%55 Maneais the singular ofnanele lt refers to just one song.

%% The informants who did not participate in this second section of the interview have been dismissed for
this table, although they appear in the table presented in chapter 2. The evaluable sample will be, for this
table, 37 instead of 47.
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Genres Latinity Rurality Religiosity
Muzica Popular 35/37 37137 16/37
Muzica bisericeasé 24/37 22/37 37137
(religious music)
Folk-metal 37137 32/37 2137
Manele 2137 1/37 1/37

Beyond the expression of the likes or rejections regarding one of these genres, the
diverse formulations in the discourses present allusions to the imaginaries commented.
This is to say that a significant proportion of interviewees describeaizak: populaw

in terms of latinity and rurality, which are close connected to the nationalist hegemonic
imaginary; b)muzie: bisericeasé in terms of significant latinity, rurality and atéb
religiosity, as we can expected; c) the folk-metal close related to the imaginaries of
latinity and rurality, not so much to the one of religiosity and cntheelein opposed

terms to those of latinity, rurality and religiosity.

In order to show graphically the reiteration of certain discursive patterns, we show
below the cloud-tag of each genre analy2edhese graphs have been elaborated from
the analysis of the “frequency of use” of certain categories, and they have been regarded
as useful for to help the reader to have an idea of the kind of tags and “symbolic worlds”
to what the genres appear linked. The size of the words depends on the times that each
of them have been cited during the interviews. In this way, for instance, we can see that
informants recurred very often to words like “traditional”, “authentic”, “village”,
“Romanian”, “important”, “culture”, etc. to refer tmuzic: populaw; in the case of the
muziai bisericeasg, ideas like “orthodox”, “nature”, “village”, “pray& “Liturgy”,
“church”, etc. are frequently mentioned. The folk-metal genre triggered links to
“folklore”, “mythology”, “Romanian”, “nationalism” but with “communism” as well,

since informants usually made allusions to the era in which ethno-rock (as one of the
folk-metal precedent in the country) reached his peak in Romania. Fimahglés

cloud-tag shows the predominance of stereotyped ideas linked to the genre like

%57 For this analysis, it has been used the Web Rrige//tagcrowd.com/
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“inculture”, “gypsies”, “bad”, “money”, “oriental”, etc. and the capital relevance of the

“message” in the lyrics.

Muziai populagi:

autentica ... buena

campesina campo

celebracion cultura

familiar folklore IMpPOrtante
pueblo

- ral FUMANA rural
trad ICI O n al valiosa verdadera

Muziaz bisericeasa:

bizantina CaMpPO

himno Iglesia
importante  liturgia
naturaleza  oracion

ortodoxa pueblo
religiosa

trinitastv
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Folk-rock-metal

buena
comunismo

emblematica ... FOIK fOl k|0re
historia letra

mens:aje mi’[O|Ogia
nacional nacionalista

patriotica raices
rumanastradicional

coches derrochar

dinero enemigos
itanos incultura
etras mafia malo

mensaje  mujeres
oriental
serbia simple turca urbana

In this way, it is posible to observe that informants appealed very often to terms like
“traditional”, “authentic”, “village”, “Romanian”, “important”, “culture”, etc. to refer to
muzie: populaw; in the case of thenuziai bisericeasg, ideas like “Orthodox”,

“nature”, “village”, “prayer”, “liturgy”, “church”, etc. are frequently mentioned. The
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folk-metal genre triggered the link to “folklore”, “mythology”, “Romanian”,
“nationalism” and also to “communism”, since informants alluded to the era in which
ethno-rock (one of the clearest precedents of folk-metal in the country) reached its high
point in Romania. Finally, the cloud-tag afaneleshows the predominance of the

stereotyped ideas linked to “inculture”, “gypsies”, “money”, “oriental”, etc. and bring to

light the capital relevance of the “message” in the lyrics.

8.3 Future research

One of the main goals in the present thesis is to contribute in a significant way to the
methodological frame of transcultural comparison. We hope that, through particular
data obtained in this case study, as through the thoughts and perspectives proposed to
understand them, new frames of analysis could be extracted, suitable to other contexts

for to investigate musical phenomenon in all its levels and dimensions.

More specifically, we aim to bring significant data to complement the already existent
in areas of Anthropology like Post-socialists Studies and the fields dedicated to ethnicity
and nationalism, always from the analysis of a specific cultural phenomenon, such it is
music. To an epistemological level, in relation to the kind of object of study, we also
hope to have contributed to the fields of Ethnomusicology, Cultural Studies and Popular
Music studies, since certain methodological perspectives have been combined for to
address different musical worlds, in a context with significant particularities in

comparison with those described from the hegemonic academic discourses.

When the time comes to propose possible future projects, for continuity, it seems
unavoidable to think in terms of deeper questions in order to obtain more and better
data, and to avoid possible biases this work. We would propose, for instance, widening
the sample of interviewees including other ethnicity and religious profiles. At the same
time, since the context of study is dealing nowadays with changes that entail strong
socio-economic implications (i.e. regarding the so much desired entrance in the
Economic European Community or the frequent change of social models of success),
we would propose to carry out new diachronic incursions in the field in order to check
how these changes in the macro and conceptual levels can be transferred to the micro

level, transforming the overview in the musical cultures.
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Another possible line of continuity and applicability of the data obtained in this thesis
would be the analysis of the dynamics derived from migration fluxes. In Spain, as many
studies point out (Michalon et al., 2010), migration from Romania has grown
considerably, particularly since 2007, when Romania joined European Union (Serban &
Voicu, 2010: 98). The specific pattern of these fluxes has generated the development of
Romanian communities in cities like Madrid (Serban & Voicu, 2010), Castellén (Bernat
& Viruela, 2011; Bucur, 2011) o Zaragoza (Garris Mozota, 2012). In these frames, in
which could be identified dynamic transnational fields (Levitt & Glick Schiller, 2004;
Molina et al., 2012), music could be regarded as means or tool for “connection”
(Whiteley, Bennett, & Hawkins, 2004: 4) that migrant subjects uses actively to make
meaningful their everyday life experiences. Music gives the opportunity to articulate a
symbolic idea of community in the host society, which goes beyond time and space
(Whiteley, Bennett, & Hawkins, 2004: 3). At the same time, it produces spaces of
relation and social networks and symbolizes a feeling of shared belonging and
collectivity.

Romania could be an emergent context of study in turmoil of changes for many reasons
already mentioned and because of a new generation is taking place in significant
spheres like politics, church and education. The last five years, there have been changes
in this regard, when the first generation born during the post-socialist era have begun to
occupy positions of influence and when population have expressed public and
massively, for the first time in the last 28 years, their disconformity towards politic
elites. Symbolic stresses between the east and the west grasped in Romania take
different forms and extrapolate according to transnational spaces originated by different
migration processes and economy globalization. There is, again, when those changes in
the structural-functional level can be transferred to the symbolic-conceptual and the

structural-formal levels of what still would be our object of study: music.
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Anexos

Anexo 1: Tabla de codificacion de los temas recogidos en el trabajo de

campo

LGINES
Religion

Cddigo Subrayado/tipografia
ROR (Ortodoxa  Amarillo fluorescente
Rumana)
RCR (Catodlica
Romana)

ROD (Ortodoxa
Denominacional)

RP (Pentecostal)

RA (Adventista)

RJ (Judia)

Pagina |
4,14,17, 18, 24
28, 30, 31, 33, 35
36, 38, 40, 41, 43
49, 51, 52, 55, 56
65, 66, 67,72, 73
74,78, 79, 80, 81
82, 88, 90, 91
105, 106, 108,
115, 116, 123,
124,127, 131

Post-socialismo

PS

17,18, 20, 21, 22
25, 26, 35, 36, 39
41, 56, 63, 65, 67
68, 69, 71, 73, 74
85, 90, 104, 110,
112, 114, 118,
119, 124, 126, 13!

Mdusica

MP (Populara)

ME (Etno)

MM (Manele)

MHM (Heavy
Metal)

MF (Folk)

MB (Bizantina)

MT (Traditionala)

MDN (Dance
Nacional)

9,19, 22, 24, 27
30, 31, 32, 34, 36
43, 44, 45, 46, 49
52, 54, 55, 56, 59
60, 63, 64, 66, 69
72,74,75,76, 78
79, 81, 82, 83, 84
86, 87, 89, 90, 91
94, 95, 96, 97, 98
99, 101, 102, 105

106, 107, 108,

109, 110, 111,

112, 113, 114,

115, 116, 117,

118, 119, 1283,

125, 127, 128,

129, 130, 131

Nacionalismo

N Gris oscuro

17,19, 27, 33, 3f
42, 43, 53,54, 70
71,73, 74,88, 91

113, 114, 115,

117,120, 121,

124, 128,

O

Etnicidad

Et Verde lima

3,11, 12, 16, 20
27, 30, 32, 34, 36
40, 49, 66, 69, 98

100, 101, 107,
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110, 112, 1183,

114, 115, 116,

117,118, 124,
127, 128,

Costumbres y
Creencias Populares

CP

19, 20, 21, 23, 24
26, 30, 35, 39, 51
54, 55, 58, 63, 64
65, 66, 69, 71, 72
78, 80, 81, 83, 86
93, 94, 96, 98,
101, 105, 107,
108, 109, 114,
115, 116, 122,
124, 125, 130,

Urbano-rural

Gris claro

1,2,4,5,6, 10,
11,12, 13, 14, 16
24, 33, 37, 38, 39
42, 43, 45, 46, 47
48, 49, 51, 57, 58
59, 60, 63, 66, 81
91, 92, 95, 97, 98
99, 103, 105, 106

108, 109, 116,

117,121, 123,

124,125, 129,

Festividad/Celebracion

31, 43, 109,

Look (fisonomias)

Azul turquesa

1,3,4,5,6,17
26, 30, 32, 33, 34
39, 54, 61, 68, 71
72,75,77,82, 83
87, 93, 95, 98, 99
101, 121

Artefactos

2, 8,19, 60, 66,
70,71, 76,79, 81
101, 104, 108,
115, 123, 124,

Sucesos

Italica

Economia

Ec

2, 3,10, 13, 53,
52, 14, 23, 24, 27
30, 39,57, 77,78

84, 88, 89, 100,

102, 103, 107,

108, 116, 122,

129,

2,5,8,9, 10, 13
15, 16, 18, 20, 52
59, 66, 68, 81, 94

104, 105, 106,

114, 115, 119,

120,

Historia

Letra en granate

3, 19, 34, 115,
116, 117, 118,
125, 131
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Anexo 2: Muestra de audiovisual y de audio para la entrevist¥

e~y

Muzica Populari Ejemplo n°1 http://www.youtube.com/watch?v=f
“auténtica” Maria Ciobanu 8sXEgbHMtE

Ejemplo n°2 http://www.youtube.com/watch?v=(
Maria Dragomiroiu 5UimHfU_P4

Muzica Lautdreasai Ejemplo n°3 http://www.youtube.com/watch?v=(
Nelu Ploigteanu 36wYiBMEuUY

Ejemplo n°4 http://www.youtube.com/watch?v=F

Romica Puceanu

TolToyaO6Q

e d

Manele Ejemplo n°5 http://www.youtube.com/watch?v=S,
Costi lonia O0ISvsOOE1ls
Ejemplo n°6 http://www.youtube.com/watch?v=y
Nicolae Gua 7sCA93fQ50
Muzica Populara Ejemplo n°7 http://www.youtube.com/watch?v=I
“no-auténtica” Calin Crsan alJkp3Blas
Ejemplo n°8 http://www.youtube.com/watch?v=/

Mihaela Belciu

nLDY87mW_g

Musica religiosa
ortodoxa (bizantina)

Ejemplo n°9
Canto bizantino rumano ortodoxo

http://www.youtube.com/watch?v=I
vD--52d6s&feature=related

O

Ejemplo n°10
Troparul rumano

http://www.youtube.com/watch?v=f
1jkCe3KQM&feature=related

O

A4

Etno Ejemplo n°11 http://www.youtube.com/watch?v=L[
Puiu Codreanu 8rVSjocJ7o
Ejemplo n°12 http://www.youtube.com/watch?v=i
Ro-mania JpRwxkBm4
Hip-hop Ejemplo n°13 http://www.youtube.com/watch?v=H

Parazjii

fygBMc7PN8

Etno-rock/Folk-rock

Ejemplo n°14
Phoenix

http://www.youtube.com/watch?v=C
NBX hlkocc&list=RDnCLIiBYD9cf
W

Folk

Ejemplo n°15
Mircea Vintila

ﬁttp://www.voutube.com/watch?v=L
whDYhV1 yw&feature=related

Musica folklorica
Csango

Ejemplo n°16:
Hora de la Moingti

http://www.youtube.com/watch?v=

PS hvCgQWw

Ejemplo n°17
Csango balada

http://www.youtube.com/watch?v=
MdWwU4cwChg

%58 Alguno de los liks utilizados pueden estar desactivados actualmente. La autora confirma que todos

ellos estaban activos en el momento de la entrevista.

579



Anexo 3:Miorifa

Miori ta

Al pie de una montafia,
Ventana hacia el Edén,
Por una cafada

Bajan hacia el valle,
Tres rebafios de ovejas
Con sus tres pastores.
Uno es moldavo,

Otro transilvano

Y el tercer valaco.

Y el transilvano,

Junto con el valaco
Hablan de matar

En tiempo de ocaso
Al pastor moldavo
Porque era rico,
Porque él tenia
Ovejas hermosas,
Gordas y gallardas,
jPerros mas valientes,
Caballos mas listos!

Y tu, ovejita

Entierra conmigo

Mi flauta de haya

Que canta con anhelo,
Flauta de hueso,

Que canta tan tierno,
Flauta de sauco,
iCancién de fuego!

El viento que sopla
Les hara sonar
Vendran las ovejas

Y sobre mi tumba
Sangre llorarén.

No les digas nunca
Que a mi me mataron.
Diles que me casé
Con una gran reina,
Novia de la tierra,

Que en mi boda

Cayo una estrella,

La Lunay el Sol

Me dieron corona,
Fueron invitados
Platanos y abetos,
Las montafas altas
Fueron sacerdotes,
Pajaros primorosos
Fueron los cantantes,
Estaban presentes

Pajaritos miles

Y antorchas fueron
iLas estrellas eternas!
Y si tu veras,

Si encontraras,

Una madre anciana
Con cintura de lana,
Ojos lagrimando,

Por cumbres pasando,
A todos preguntando,
A todos hablando :

¢, Quién me conocid
Quién él que me vio
A un noble pastor,
Pasado por un anillo?
Su rostro,

Espuma de la leche,
Su bigote,

Espiga del trigo,

Su pelo,

Ala del cuervo,

Sus ojos,

iMoras del campo!
Ta, mi ovejita,

Ten compasion,

Dile simplemente
Que yo me caseé

Con la hija de un rey

En una ventana hacia el Edén.

Y a esa madre

No le digas, querida,
Que en mi boda

Cayo una estrella

Que fueron invitados
Platanos y abetos,

Que fueron sacerdotes
Las montanas altas,
Que fueron cantantes
Pajaros primorosos,
Que estaban presentes
Pajaritos miles,

Y que antorchas fueron
iLas estrellas eternas!
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Anexo 4: Sistemas de notacion coreologica

Notacién Labar>®

660

Romanotation
L &L & o .
PFLILLI s s oleaged
INNER
LI L,J LA C I B L]
@\ug;uuu AR E R
TR IRITRILE

859 Fyentehttp://richka.net/rh18.html
860 Fyente http://www.eliznik.org.uk/dance/workshop-jun-04.htm
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Anexo 5:Nu mai poci de ostenit

“Nu mai poci de ostenit”

Of!

Numai pociu de ostenit
Tot umbland dupiubit,
Si nimic n-am folosit.

Mintile mi s-au smintit
Unghile mi s-au tocit,
Talpile mi s-au belit,

Potecile’n crugiand,
Buturugile izbind
Si glodurile lovind.

Nu stiu altii cum gisesc
Si pe placul lor iubesc,
Ca mine nu jinduiesc.

E vr'un fermec la mijloc,
Or ci-s eu sec de noroc,
Si ursit & arz in foc.

Dorul meu nu are leac
Ca cui plac, mie nu-mi plac,

De fatiga derrotao

Ay!

De fatiga derrotao
Callejeo enamorao

Y sin nada me he quedao

La cabeza aloca
Las ufias tengo pelas
Y las suelas desgastas

Caminos voy cruzando
Los mojones pasando
Los terrufios pateando

No sé otros como haran
Si de grado se amaran
Como yo no anhelaran

Un hechizo hay en juego
Y de suerte ando seco
Mi destino arde en fuego

Mi querer no tiene cura
A quien gusto, no me gusta

Si care-mi plac, nu le plac. Y no gusto a quien me gusta.

Anexo 6: Lelifa Saftita

Leliga Saftiga (Anton Pann, @italul Amorulu)
Sefiorita Elisa

— jSeforita Elisa!
— jOigo! jQué decia?
— Y si me oye
¢Por qué no responde?

Mucho ha de anoche

De cuando aguardaba

En el portal rondando
Y aun esperando

El tiempo empeora

La camisa empapa

La luna se amaga
La lluvia llegé

Gotea el canalén
Me estropea el jubdn
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No temo por ello
Como por el chaleco

Ya que por primera vez
Hoy me lo he puesto
Y si no me crees
Abre para verlo

- Vete, vete bonico
Vete a la camita
No des mas rodeos
Que ahora no puedo

No me quites el suefio
Ha llegado mi sefior
Y no me atrevo
Ni tan solo hablar

Vete que hace noche
Que no oiga las voces
Pobres de nosotros
De nosotros dos.

Anexo 7:Hora lunga (Doina)

661

Hora lunga (Doing

661 Fuente: http://www.webcitation.org/5qp3e90Pb?url=http://hegways-

studio.org/dictionary/Entries/S13339.htm
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Anexo 8:Corbea(Balada)

Balada:

Corbea

A Parlando. Rubato M.M. h=130
L s T « T Nn___n r‘\

— T W — g
£ T — m—
-

—— T ——— — N — -—-- T -

A 3 3 3 a a 3

- _I_ W L -irl.-"h- T--'J-.—_I'_
nun-::- =AY - — S _— | R A 4 W B R I L —

“—
l—l—-—-7 ST M i 27 S — — ——
ar— -‘s-—-v_-m R B—

i - . 3
8i eu b&l‘-b&r pin la briu, Bar-ba-i ba-te bra-ti-li

0 Y L2y 3 A _rpew
— (B e e
Si chi-ca cil-ci-i - li, Mus-td - cioa-ra u-me-ri - i,
n 'L 3 - /$’ 3 L\ 3 n__n

NN T e e — 7
lI.I‘_I-'-l_".H' i A S— - — - ,--‘:='J=_-
P — r ——

S-a cu sin’ o plog-t.i - i . a-poi Dar o oa-ti de bros-coai,cs

ﬂ 3 h— 1 3

- ST I T T R . T — -r——u----— o S o — I —
AT fl-"..-.'—._—ll—_-_ I_'_." A— _}."-.—
o 3 .

Fun-du bu-zu-na- ru- lui. Co-pi- la.$ cu ce §1-1 creg- te?

f) S Y . | S 2

Sin - ge din iel ci ciu-pes-te, Sin- ge dln :el ci. ciu-pes- te.

Sung by Dobric# Cius, aged 42, collected in Ploesti by E. Comigel, notation
by E. Comigel and V. Dosios. No. Fgr 9334a
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Anexo 9:Cand ati barbat frumusel

Cand ati barbat frumusel’® (Ft. Constantin
Bahir)

Cand ati barbat frumugel
Si poryi caciula din miel
Nevesteledti spun

Ca esti frumossi bun

Un’ te duci un’ te oprgi
Orice faci orice muncgi
Tati nevestele spun
Vai ce barbat bun

Ba chiar ¢ cand te-ai imbtat
Si umbli hai hui prin sat

Ele isi dau coate isspun

Vai ce barbat bun

Pdi o baut ci-i doar barbat
Si l-ar lua la sirutat
Si l-ar lua la sirutat
Ca doar nu-i pacat

Hai hai tare ghine (bine)
Si spune lumea de mine
Orice facsi orice spun
Cd-s frumossi bun

Nu-i usor pentru nevagt

Cu barbat frumos in cas
Trebe g-| fereas@ ghine (bine)
De acele vecine

Care mereu caleaséin
Si spune @-i barbat bun
Cd tare-i bun §frumos
Nu prea diigastos

Si uite asa cu alintat

Si gandul la grutat
Tot i in calea prin sat
Ca doar nu-i pacat

Ai pan’ nevasta s-o trezit
Si tate le-o dibuit

Ele isi dau coate isspun
Of ce bdbat bun

Cuando eres hombre guapdFt. Constantin
Bahir)

Cuando eres un hombre guapo
Y llevas un gorro de piel

Las casadas dicen en pleno
Que eres bello y bueno

Donde vayas donde pares
Sea lo que hagas o trabajes
Las casadas dicen en pleno
Uy que hombre tan bueno

Hasta cuando bien borracho
Deambulas por el pueblo
Ellas se dan de codo y dicen
Uy que hombre tan bueno

Ha bebido porque es hombre
Y querrian darle un beso
Y querrian darle un beso
Ya que apenas es pecar

Hey hey muy bien hecho

Hablan de mi, de lo que he hecho
Sea lo que haga o lo que diga
Que soy guapo y bueno

No es facil para la esposa
Con un hombre tan hermoso
Tiene que guardarlo bien

De aquellas vecinas

Que andan siempre tras de él
diciendo que es hombre bueno
Que es tan guapo y bueno
Aungque no muy carifioso

Y lo miran con deseo
Pensando en un beso

Lo persiguen por el pueblo
Ya que apenas es pecar

Incluso avisada la esposa
gue de todo se ha enterado
Ellas se codean y dicen

Uy que hombre tan bueno

%2 A modo de ejempldattps://www.youtube.com/watch?v=yn44eKq00-M
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Hai hai tare ghine (bine)
Si spune lumea de mine
Orice facsi orice spun
Cd-s frumossi bun

Atunci cand am Tncercat
Sa mi dau la @rutat

C-0 nevast din alt sat
Am ficut pacat

Pdi Dumnezeu m-o pedepsit

S-am plecat de la iubit
Pai barbaji o fluierat
Si de céini mugat

Si cand m-o0 ¥zut lumea
Babele a blestemat

Da nevestele thochiau
Si pe ascuns zdmbeau

Si cu degetul-midceau
Si-n gradinag m-ageptau
Sa m-apuc de povestit
Céate am ptimit

Hai hai tare ghine (bine)
Si spune lumea de mine
Orice facsi orice spun
Ca-s frumossi bun

Dar si cand s-o apucat
Sa mi prinda nevasta
Sa strige de peste drum
De nimic nu gti bun

N-or avea gri de mine
Acele votre vecine
Parci vad ci la fel spun
De nimic nu gti bun
Dar mai bine decét a
Sa fi cu nevasta ta

Si atunci cand te-oduda
La tod o striga

Dar am barbat frumosi bun

C-am giut cum & mi-l fin

Frumos Dumnezeu |-o0 dat

De bun I-am luat

Hai hai tot ag

Cum na lauda lumea
Orice facsi orice spun
Ca-s frumossi bun

Hey hey muy bien hecho

Hablan de mi, de lo que he hecho
Sea lo que haga o lo que diga
Que soy guapo y bueno

Cuando entonces intenté
lograr que me diera un beso
una mujer de otro pueblo
Ahi si pequé

Y el Sefior me ha castigado

El aprecio perdi entero

Los hombres han abucheado

Me han mordido hasta los perros

Y cuando me ha visto el resto
Las viejas han maldecido
Aunque otras me miraban

Y a escondidas sonreian

Y con el dedo sefialaban

el jardin donde esperaban
gue fuera a contarles presto
Cuanto habia sufrido

Hey hey muy bien hecho

Hablan de mi, de lo que he hecho
Sea lo que haga o lo que diga
Que soy guapo y bueno

Mas cuando ocurrié

gue fue a enterarse mi sefiora
y a gritar de cabo a cabo
Para nada eres tan bueno

No crees que estaran conmigo
Aquellas vecinas busconas
Creo que también diran

Que para nada eres tan bueno
Y que mucho mejor que eso
Seria estar con tu mujer

Y entonces si te elogiara

Y gritara a los cuatro vientos

Tengo un hombre guapo y bueno
Que he sabido retener

Dios guapo lo ha hecho

Y yo por bueno me case.

Hey hey asi sera

Como la gente elogiara

Sea lo que haga o lo que diga
Que soy guapo y bueno
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Hai hai tare ghine (bine)
Si spune lumea de mine
Orice agsface orice spun

Hey hey muy bien hecho
Hablan de mi, de lo que he hecho
Sea lo que haga o lo que diga

Vai ce barbat bun

Anexo 10:Straja

Straja (Bucovina)

Cantz cucul, bag-l vina
De rasuna Bucovina
Cantz cucul, bag-l vina
De rasungBucovina

Cantz cucu-n-tr-un béiduy
De rasungn Cernayi
Canuz cucu-n Cerndgfi

De s-aude-n Rdaui.

Bucoving, plai cu flori
Unde sunt aidi feciori?
Bucoving, plai cu flori
Unde sunt aidi feciori?

Fost-au dyi in altg rara
Dar se-ntorc la primivara.
Si-napoi cand or veni
Tot pe tine te-or iubi.

Munilor cu creasta rai
Nu lisai straja si piara.
Munilor cu creasta raii
Nu lasgi straja si piara

Daca piara straja voastii
Va pierigsi fara noastt.
De traieste straji voaste
Va trai si fara noastt.

Anexo 11: A iesit soarele din nori

A iesit soarele din nori® (Florim Salam)

Of , of, Doamne, ce frumos
Of, Doamne
si cat de bine, e cu ea

Langa regina mea,
Nnu mai vreau pe nimenea

Mira un hombre bueno

Centinela (Bucovina)

Canta el cuco, madre mia
Y retumba Bucovina
Canta el cuco, madre mia
Y retumba Bucovina

Canta el cuco en un abeto
Y resuena en Chernovic
Canta el cuco en Chernovic
Y se oye hasta Radeto

Bucovina, tierra y flores
¢,Donde estan tus jévenes?
Bucovina, tierra y flores
¢Doénde estéan tus jovenes?

Fuéronse a tierras extrafias
Mas vendran en primavera

Y ese dia de mafana

Sera a ti a quien mas quieran

Montafias de cumbres altas
Centinela estate en guardia
Montafas de cumbres altas
Centinela estate en guardia

Pues si bajas tu la guardia
Se hundira esta tierra nuestra
Mas si viva anda la guardia
Vivira esta tierra nuestra.

Sale el sol entre las nubes

Oh, oh, Sefior, qué bonito
Oh Sefior
Y qué bien se estéa con ella

A mi lado esta mi reina,
y no quiero a nadie mas

%53 A modo de ejempldattps://www.youtube.com/watch?v=HFpGBQbTMIlo
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Ea e totul pentru mine

E iubirea mea din filme
lubirea mea din filme
Fericire, fericire

simt mereu, mereu cu tine

A iesit soarele din nori,

of of of of of, viem mea

lar ia drumul printre flori,
of of of inima mea

S-au dus norii s-a dus cea
lar mi-a zambit oare fa

Un miracol § o minune da

Te-au adus pe tine in beala mine

O minune mare mare mare,

M-a adus pe mine in bratele tale (x2)

Tngerul meu pazitor

of of of viga mea

El nu mi lasd s@ mor

of of of inima mea

A facut minuni cu mine
Ca si te intélnesc pe tine

Un miracol § 0 minune da

Te-au adus pe tine in beafa mine

O minune mare mare mare,

M-a adus pe mine in bratele tale (x4)

Ella es todo para mi

Mi amor es de pelicula

Mi amor de pelicula

Feliz, feliz

me siento siempre, siempre contigo

Sale el sol entre las nubes,

Oh oh oh oh oh, vida mia

Va su ruta entre flores,

Oh oh oh, corazén mio

Ya no hay nubes, ni hay neblina
Me sonrie creo la chica

Un milagro y tal maravilla

Te han traido a mis brazos
Maravilla grande grande grande
A tus brazos me ha llevado

Mi angel de la guarda

Oh oh oh vida mia

No deja que muera

Oh oh oh corazon mio

Me ha concedido este milagro
Que es contigo el encontrarnos

Un milagro y tal maravilla

Te han traido a mis brazos
Maravilla grande grande grande
A tus brazos me ha llevado

Anexo 12:Doxologia Ortodoxi Glasul 5

Doxologia Ortodoxa Glasul %

Doxologia Ortodoxa Glasul 5

Slawvi Tie Celui ce ne-ai aftat Lumina. Slay Alabado sea El que nos ha ensefiado la Luz.
intru cei de sus lui Dumnezeu si pe pamaAtabado sea en las alturas el Sefior y paz en la
pace intre oameni bung-voiregudimu-Te, Tierra a los hombres de buena voluntad, Te
bine Te cuvantam, finchinamu-nefie, loamos, Te adoramos, nos inclinamos ante Ti,
Slavimu-te, muumim7ie pentru slava Ta ceaTe alabamos, Te damos las gracias por Tu
mare Doamne Impate Ceresc Dumnezeuleggran bendicion Sefior Emperador Celestial
Pdrinte Atotiitorule Doamne Fiule Unule Dios Padre Todopoderoso Sefior Hijo Unico
Inascut lisuse Hristoase si Duhule Sfintdlacido Jesucristo y el Espiritu Santo Sefior
Doamne Dumnezeule Mielul Lui Dumnezddios Cordero de Dios Hijo del Padre que
Fiul Tatzlui Cel ce ridici pacatul lumii, perdonas el pecado del mundo, ten
miluieste-ne pe noi Cel ce ridici pacatelenisericordia de nosotros Tu que perdonas los
lumii, primeste rugaciunea noagtCel ce sezi pecados del mundo, escucha nuestra plegaria
de-a dreapi Tatlui si ne miluieste pre noiic TuU que estas sentado a la derecha del Padre y
Tu esti Unul Sfant Tu esti Unul Domn lisuen misericordia de nosotros porque TuU eres
Hristos intru slava lui Dumnezeu TtAmin. Uno Santo Ta eres Uno Sefior Jesucristo en la

%4 A modo de ejemplo:https://www.youtube.com/watch?v=SmUKRDjg4NU&list=Ri-v_2wWEQ-
H_EIZMvQC1rcS3KcZH5xB&index=9
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in toate zilele bine Te voi cuvanta si waida bendicion de Dios Padre. Amén. Todo los dias
numele Tu Tn veac si in veacul veaculuiTe adoraré y loaré Tu nombre en la eternidad
Invredniceste-ne Doamne in ziua aceastaf y por los siglos de los siglos. Concédenos
de p&at si ne pazim noi. Bine est cuvantabefior en este dia sin pecado que nos
Doamne Dumnezeul dFngilor nostri si valgamos solos. Adorado seas Sefior Dios de
laudat si preasivit este numele bl in veci. nuestros padres y loado y glorificado sea Tu
Amin. Fie Doamne mila Ta spre noi precumombre por los siglos. Amén. Sea Tu
am nadgjduit intru Tine. Bine esti cuvantamisericordia Sefior con nosotros tal como
Doamne, invai-ne indrepirile Tale. Doamne esperamos de Ti. Adorado seas Sefior,
saipare 7i-ai facut noua Tn neam si in neanmenséfianos Tus caminos. Sefior has salvado a
eu am zis Doamne miluiesternvinde@ nuestro pueblo y al pueblo yo he dicho Sefior
sufletul meu & am gresit Tie Doamnedtre compadéceme sana mi alma porque Te he
Tine am sépat invaf@ma si fac voia Ta, & fallado Sefior a Ti acudo ensefiame a hacer tu
Tu esti Dumnezeul meu.aCla Tine este voluntad, porque Tu eres mi Dios. En Ti esta
izvorul vigii intru Lumina Ta vom vedeala fuente de la vida y en Tu Luz veremos la
Luming. Tinde mila Ta celor ce Te cunosc paiz. Tiende Tu misericordia a los que te
Tine. conocen.

Sfinte Dumnezeule Sfinte Tare Sfintrifde Santo Dios Santo Poderoso Santo sin muerte
moarte miluieste-ne pe noi (*3).Stavawlui ten misericordia de nosotros (*3). Alabados
si Fiului si Sfintului Duh si acum si pururea ssean el Padre, el Hijo y el Espiritu Santo,
in vecii vecilor. Amin. Sfintezfa de moarte ahora y siempre y por los siglos de los siglos.

miluieste-ne pe noi. Amén. Santo sin muerte ten misericordia de
Sfinte Dumnezeule Sfintérd, Sfinte fira de nosotros.
moarte miluieste-ne Doamne Santo Dios, Santo sin, Santo sin muerte ten

misericordia de nosotros Sefior.

Anexo 13:Bordeiasi, Bordei, Bordei

Bordeiag, Bordei, Bordei(Anton Pann, Spitalul Amorului
Chocita, choza, choza

Chocita, choza, choza
Ay, ay, ay

Con sus postes de tilo

El amor hace su nido

Ay, ay, ay

Cabaiiita sin portal
Por ti vengo a rondar
Voy descalzo y sin morral

Cabanita mia sin brillo
Te tengo mucho carifio
Me haces andar el camino

Cuando en tiempos yo venia

Cuatro novillas tenia
Y ninguna queda ya.

589



Anexo 14: Indice de imagenes

Imagen 1: modelo tedrico Propuesto POF A QULOTA .......uuvuiriiieeieiiieeieeeeeeee e e s ee s e e e e e e e aaeaeeeeeeeeeean 71
Imagen 2: mapa administrativo de RUMANTA ..........oiiuviiieieiiiiiiiee et et e e e e s strreee e e s ssrreeeaeeaas 83

Imagen 3: mapa de las regiones culturales, con el condado daatomo parte de Moldavia y Satu

Mare COMO PANE A8 GBINA ......cceeii ittt ettt et e e e e e e e et e e e e e e e aaabbab et ee et e eeeeaaaaaaaaaaeaasaaaaannnnnesnssneneees 84

Imagen 4: mapa de las regiones culturales, consBoitincluido en Bucovina y Satu Mare en Marangure

.................................................................................................................................................................... 84
Imagen 5: mapa dBOMINIA VECHE..........ooi i e e e e e e e e e e e e e 85
Imagen 6: MapPa AROMINIA IMIAIE..........uuuiiieieiieieieeie e e e e e e e e e s e e e et e e e e aataaaaeaeaeeesessaassnsnsrensansneeneeees 86
Imagen 7: mapa de la unificacion de los principados bajo el mandato de Mihai Viteazul........................ 87
Imagen 8: cartel de la Iglesia Evangélica-Luterana en Sibiu (Transilvania) ............ccccccceeeviiiiiiineeeeecennen. 103
Imagen 9: iglesia ortodox@fintei Adormiri Brasov (Transilvania) ............ccccoeeeeeiiiiiieeeeeeiciieeee e, 103
Imagen 10: iglesia ortodoxa rumana (al frente) e iglesia ortodoxa armenia (al fosiddjpldavia) . 106

Imagen 11: indicaciones de monasterios e iglesiag@inds (Transilvania) ........ccccccceeeeeeeeeiieeiiiicccnnns 107
Imagen 12Bisericz Lipoveneast, en Podu Rg lasi (Moldavia) ..........ccccvvvviiiiiiiiiiiiiiiiee s 107
Imagen 13: monasterio pintado de Vomtgicovina (Moldavia) ............eeeeeiiiiiiiiaiiiiniiiiieeee 108
Imagen 14: iglesia fortificada de Prejmer (8. Interior del recinto amurallado. ...................oeooee 109
Imagen 15troifa romano-catélico endgiras (TransSilVania) ..........ccceeiiieiiiiiieenie e 110
Imagen 16troifa ortodoxo, en la region de Cotnari, MOIAVIA. ..........coiueieiiiiiieiiiiee e 110
Imagen 17troifa romano-catolico, en $a(Moldavia).............eeeviiiiiieeeeei e 111
Imagen 18: atravesando los Céarpatos por el paso de Bicaz (frontera entre Moldavia y Transilvania).....111
Imagen 19: monasterio ortodoxo, al Norte de MoldaVia. ............eeeviiiiiiiiieeeii e 112
Imagen 20: catedral ortodoxa, Sibiu (TranSilVaNIa) ............ccoviiiiiiiiiicr e 112
Imagen 21: detalle ornamental con aguila bicéfala, catedral ortodoxa, Sibiu (Transilvania) ................... 113

590



Imagen 22:

Imagen 23:

Imagen 24

Imagen 25:

Imagen 26:

Imagen 27:

Imagen 28:

catedral romano-catolicas [MOldavia) ............coeeeeiiiiii i 113

iglesia ortodoxa BanusilEMOIdaViIa) ...........cceeeeiiiiiiiiiiiciiie e e 114
retablo que oculta el altar. Catedral ortodoxa, Sibiu (Transilvania) .........cccccccceeeeeeeeeiiiiiinnns 115
catedral ortodoxa, Sibiu (TranSilVaNIa) ...........eeeeeiiiiiiieeeee e 116
iglesia ortodoXa,sldMOIAAVIA) ........cueiiiiiii i 116

venta de iconografia religiosa dentro de la igBfaiatu Petrusi Pavel en Iai (Moldavia)

puesto de venta de iconografia religiosa, Bucovina (Moldavia)...........cccccoccuvvveeeeiiiiieneeesinns 117

Imagen 29: etiqueta en un envase de ensalada de berenjena y cebolla que avisa de que este alimento esta
(g=Toto]gal=Talo b= Te Lo cY ol o =T g oo [o R e (== NV U o o NP 118
Imagen 30: Corneliu Zelea COUIBANU............iceie e et e e e e e e e e e e s e e e s e e e e e raaaaeaaeaens 123
Imagen 31: Codreanu, a lomos de su caballo, en una de sus visitas-mitines a las zonas rurales.............. 124
Imagen 32: Codreanu utilizando el saludo 1€gIONArIO ...........ooi it 125
Imagen 33: acto de campafia del PArtido PP ...t 126

Imagen 34:

rumano.....

Imagen 35:

Imagen 36:

Imagen 37:

Imagen 38:

Imagen 39:

Imagen 40:

Imagen 41:

Imagen 42;

Imagen 43:

curas ortodoxos tomando parte en el acto de campafia politica del partido de ultraderecha

................................................................................................................................................. 126
mercado tradicional en Bucovina (MOIAaVia) .............coooiieiiiiiiiiiiiiiier e e 137
puestos de venta en el paso de Bicaz, Carpatos OrientalesS.........ccceveeeeeeeiieiiiicccciiiiiniiieeeeeeen, 138
puesto en el Palas, Centro Comercil(NBldavia)...........cccccvurriiiiiiiiiiiiiieee s 138
huevos recién pintados secandoggMaldavia) ..............coccvvveiieiiiiiiieeee e 140
huevos pintados en un Mercado de artesania tradicigin@dldiaavia) ................cccc....... 140
huevos pintados en el supermercagiqgMaldavia) ..o 141
hombre caminando por la callgi, (IB101davia) .............c.uuuuieeiiiiiiiie e 142
a la salida de una bodgi, (10IdAVIA) ..........ccceviiiiiiie e 143
triptico promocional de la magtag inspirada en la ropa tradicional. .........ccccccvvvveeeenennnn. 143

591



Imagen 44:; escaparate de tienda con eipg lasi (Moldavia)..............ocoeeeieiciiiiiiiiieeree e 144

Imagen 45: jugadoras del equipo rumano de balonmano celebran la victoria con sus hijos, vestidos con el

traje tradicional de 1a regiln de a...........cooiiiiiii e e e e e 145
Imagen 46: la actriz de telenovela, Diana Dumitrescu, posa con el traje tradicional de su region. .......... 145
Imagen 47: reportaje sobre los trajes tradicionales de cada region y grupo étnico..........ccccceeeevvereeerennne. 146
Imagen 48: carteles de promocion electoragl, [oldavia)...............eeeiiiiiiiie i 149
Imagen 49: cartel electoral para las elecciones europeas de 2014 ..........uuueiiiiiiiiiiiiiiaee e 150
Imagen 50: mapa €tNICO A& RUMANIA ........coiiiiiiiiie ittt e e e s e e e s s b e e e e e s ennnneeeas 172
Imagen 51: mapa etnografico de RUMANTA .........euiiiiiiiiiie e a e e e aeeees 173
Imagen 52: etnicidad en Rumania, por condado (CENS0 2002) ........uuruieiiiieiieeeeeeeeeeieeieeseeeerrerreereerereeeees 174
Imagen 53: etnia roma segun las provincias (CENS0 2011) ....ccvviiieeeeiiiiii i e e e e e e e 175
Imagen 54: mapa que muestra los territorios habitadosspago(color azul)..........evvvveeeeeeeiiiiiiiiiccnn, 175
Imagen 55Dom Polskij Unién de Polacos de Rumania, en Suceava (Bucovina, Moldavia) .................. 177

Imagen 56: placa informativa del Colegio Nacional “Samuel von Brukenthal” en Sibiu (Transilvania).178

Imagen 57: mapa de Rumania con el Pais SzéReBkelyfolden color oCre .........ccoccvveeeviciiveee e, 179
Imagen 58: mapa de Rumania con la regid#kelysimbolizada mediante la bandera hingara.............. 182
Imagen 59: banderaékely casa PartiCUIAT. .........cvvviiiie i 183

Imagen 60: pancarta del acto de beatificacion del martir romano-catélico Anton Durcoyiici, la
(A7) [ = 1Y SRR 185

Imagen 61: catedral romano-catélicasi IMoldavia). En el dia de la beatificacion de Anton Durcovici

.................................................................................................................................................................. 185
Imagen 62: bande@sangg en Cleja, (MOIJAVIA) ..........eieiuiiiiiiiieiiie et 189
Imagen 63: chaleco tradicion@sangdconfeccionado a mano, Cleja (Moldavia)..........cccccvceeeiiveeennee. 190
Imagen 64: en Cleja, con las gallinas (Moldavia) ............uueeeeiiiiiiiiiiee e e e e e 190

Imagen 65: invitacidn para £lua Interngionald a rromilor (Dia Internacional Rrom) .............ccccvveee 194

592



Imagen 66:

Imagen 67:

Imagen 68:

Imagen 69:

Imagen 70:

Imagen 71:

Imagen 72:

Imagen 73:

Imagen 74:

Imagen 75:

Imagen 76:

Imagen 77:

Imagen 78:

Imagen 79:

Imagen 80:

Imagen 81:

Imagen 82:

Imagen 83:

Imagen 84

Imagen 85:

Imagen 86:

Imagen 87:

Imagen 88:

mujeres gitanas en el Bulev@efan cel Mare, Ig (Moldavia) ................cooeeeecciviiivnnnee, 194

exposicién de fotografia con motivo de los Dias Internacionales de los Rir@vplavia)

................................................................................................................................................ 195
mansion gitana, de camino a Piatra N@doIdavia) ............cccccvviiiiiiiieiiiecceeeee s 196
camion de recoleccion de miel, €N LOS CArPatOS. ........ccoiuvriiieeiiiiiiiieeeeeciiiee e e e e 201
estaca de delimitacion entre prados, €n MOIdaVia ............ocveiiiiiiiiieiiiiiieec e 202
en un concierto, enil@Moldavia). Bandera ligada a la mochila. ............cccccccenn. 202
envoltorio de la chocolating ROM ..........cooiiiiiiiiiiii e 203
tienda de juguetes, e§i (MOIAAVIA) ........cviiiiiieeee e 203
promocién de monedas en honor a Mihai Viteazul, el primer unificador. ..............ccccvveeeeee. 204
monumento a los Voivodasj (MOIdavia) ............ceeeeeeeeiiiiii i 205
reclamo nacionalista “jBesarabia es Rumania!”, Suceava (Moldavia).............ccccccvvvrvvvnnnnnnn. 206
region de Moldavia, en Color @marillO...........c.uuvviiiiiiiiiiie e 207
1= =T o W eo] (o] = VW | I 4o F= 1 1 Lo IO PP 207
carromato en carretera MOIJAVA ...........cooviiiiiiiiii e 210
carro de leche (MOIdAVIA) ........ccooueiiiiiii et a e e e e e e e e e e 210
casas Moldavas deSUE 18 CAIMEIETA ..........uueiiieiiiiiiie e 211
detalle de fachada. Casa MOIJAVA ............coiiuiiiiiiiiiiiie e 211
detalle en la puerta de casa MOIdAVA .........cccuuiiiiiiiii e 212
tub0os detrds del HOSPILAl .........coooiii i e e e e e e e e e e e e 213
tubos en una casa PartiCUIBI, La..........c.uuuuiiiiiiiiiiic e e 213
cables N ANASIASIE PANU.........cviiiiiiiiiie et 214
bloque en Alexandru Cel BUIMJ.La............uuuiiiiiiiiiiiiiaie e 214
antigua mansion en Copou, pleno CENIOSTE LA ........uvuvireiiiiiiii et 215

593



Imagen 89: casa sefiorial eficBriri, a 5 minutos muy cerca del CENtro. .........cccccvvvviiiiiiiiiiiieceeee e, 215

Imagen 90: contraste arquitecténico detras del Bulevar Indepg@ideona centro................cccccvvnenns 216

Imagen 91: edificio en Pja Independgei, centro de la ciudad...........ccuvveeieiiiiiiiieeeei e 216

Imagen 92: desperfectos en Bulevargdfan Cel Marssi Sfant, en pleno centro de la ciudad, a escasos

(S (O o (Sl N o= 1 (=To [ = | R 217

Imagen 93: detrds del Palacio de CUIUIE .......c..uuiiiie ittt e e e e e e e e e e e e e neaes 218

Imagen 94: bocacalle de Toma Cozma, en el distéitoifari. A diez minutos del centro de la ciudad .218

Imagen 95: Strada Sarmisegetuza, en el distrito Alexandru Cel Bun. Barrio principalmente industrial,

residencia de trabajadores de las antiguas fabricas SocialiStas. .........ccccccceeeeiieiiiiiiiccccc e 219
Imagen 96: detras de la Strada Palat, en pleno centro cultural .............ccccccciiiiiiiiiieee e, 219
Imagen 97: reparacién de calzado en la StragatBal lado del Bulevar Independ@. ................... 220

Imagen 98: carro de carga tirado por caballo, esperando enlacalle ...........ccccovviiiiiiiiiiiiiiee e, 220
Imagen 99: corral particular en zona ProxXima al CENIIO .......uiviiei i e e e 221
Imagen 100: huerto privado en el diStritTErAri............uuuuiiiiiiiiiiiieii e 221
Imagen 101: pasarela Gallexandru Cel BUN ....... ... e e e e e e 222
Imagen 102: canal BahIUi.........cc.uuuiiiiiiiiiiiiiie e e e e e e e e e e e e e e e et e e s s e a s bbb e arreeeeees 223
Imagen 103: puente de acceso a la barriada “Dallas”, distrito Dacia ..........cccuuvvveeieiirieiieeeee e 224
Imagen 104: pajares desde el otro lado del muro. Barriada “Dallas”, Dacia. ..........ccccccvvvvvvieeereeeeeeneeeenn, 225
Imagen 105: hombre sentado en la tapia que delimita el distrito “Dallas”..............ccccccvviireiiiiiiiieeeeeeennn, 225
Imagen 106: el Palacio de Cultura, inaugurado en 1925 ... ... 226
IMagen 107Palas Mall INTEIION. .........uiiiiiiiie ettt ettt e e e e e e e e e e e e e e e e e e e enbeeeeeeeees 226
Imagen 108: explanada del reCIRAIAS. .............uuuiiiiiiieiii e e e e e e e e e e e e e 227
Imagen 109Piaza AgroalimentaraHermes, ClIUj-NAPOCA .......ccouiiiiiiiieaaiiaiii et a e 229
Imagen 110Piaza Agroalimentadi, enHala Centrali, 185i ..........ccccvvviiiiiiiiiieiiicceeeeeee e 230

594



Imagen 111: mujeres despachanddapa Agroalimentad, 1850 .........cccvvvrrrrieriieiiiieiee e 230

Imagen 112: sede d@adio ROMANIAEN BUCAIESE. ........uuuiiiiiiiiiiiiiiiieeeeee e e e e se s s e e e e e e e e e e e e e e e 243
Imagen 113: emisién del programazaur Folclori¢ en TVRL (2015). .......vvviiiiiiiiiiiieiieeeeeeee e 262
Imagen 114: escenario de una de las ediciondsedtivalul Ngional Cintarea Ro@niei ................... 263

Imagen 115Procesiuni de Floridurante la celebracion del Domingo de Ramos ortodoxo, el jueves 10 de

AN AE 2004 ...ttt e e e e e e e e e e e et e e e e b e e e e nnees 265
Imagen 116: componente del grupei Parale interpretando un tema condabzi ............................ 268
Imagen 117: componente deei Paraletocando ebiMpPOIi........cceiiiiiiiiiiiiiiiii e 268
Laat= o =T RS T V- U = U [ o T PSS 271
Imagen 119: el poeta AAMHAMEINIESCU .....uuuuiiiiiiiieiieeee e e e e et e e s e e e e e eraaaaeaaaaeaaesaassaaannnennrenenneneees 272

Imagen 120: fotografia de una de las primeras edicion&sethelclul Fladra, en Ridauti (Suceava)..273

Imagen 121Cenaclul Flagra en Navodari (CONSLAIR) .......ccveeeeeeeieeiiiiieiiieiiirireeer e e e e aeeee e e e e e s eesennnnns 274

Imagen 122La Balena lasi, verano de 2014 ..... ...t aa e e e 276

Imagen 123: rétulo de tienda de mdsica, a los pies dadareli peatonai de Alexandru cel Bun, $a

Imagen 124: venta dauzici populag y muzic: bizantini en un mercado religioso, en Bucovina........ 281

Imagen 125: grupo folclérico de la minoria armenia @dg Festivalul Interngional al Educaiei (2014)

Imagen 126: intérprete de canto hebreo, en representacion de la minoria jugiia.de.la................ 285

Imagen 127: cartel promocional del cantante griego Nikos Vertis, dentro de la programacion del Festival
Lo LY =T - T OO P TP PP PPPPR TP 286

Imagen 128: cartel promocional del “Dia Internacional de los gitanos”sigl204.4) ............cccccceneee. 287

Imagen 129: nifia vestida de zingara en la representacion del Festival del Palacio de los Nifios de la

220 OSSPSR 289
Imagen 130: museo del himno de Rumania, ERaBIa. ..........cccceeieeiiiiiiiiiiiiireee e e e e e e e e e e e 290
Imagen 131: cartel de conmemoracion del Dia del Himno Nacional de Rumania.............cccccccvvvvvvienne.. 290

595



Imagen 132: el himno actual de Rumania y el de la época comunistdManuwal pentru clasa a IV-a
(RAUSCHN, 2005: B-7). c.uuuuututttttueeteeettetteeee e e e e e et e st st s s eatba e e e e eeeereetaaaaaaeaaestasaaaaassnssnsassassseeareeeaaaeaaeaeeesansannnnns 291

Imagen 133: canciones tradicionales emMahual pentru clasa a VIlI-§Toader & Moraru, 2007: 60-61).

Imagen 134: canciones del repertorio tradicional de las celebraciones de invierno, Manual pentru clasa a
V-8 (RAUSCR, 2005: B7). ..ttt ettt ettt e e ee e e e e e e e e e e e e e e aaabb bt bee e e e eeeeeeaaaaaaeaaaasasaaaaanns 293

Imagen 135: canto patridtico en el Manual pentru clasa a Vl-a (Catana & Popescu, 1982: 21). ............. 294

Imagen 136: “Canto dgtefan cel Mare”, en Manual pentru clasa a Vl-a (Catana & Popescu, 1982: 45).

Imagen 137: “El Partido, Cegascu, Rumania”, en el Manual pentru clasa a Vl-a (Catana & Popescu,
LS Y ) S 295

Imagen 138: programa de television llamdaocunosc de undeyal e conozco de algo”) con la cantante

pop Anda Adam vestida con traje tradiCioNal..............oooi i 301

Imagen 139: miembros del jurado en el talent sNewt Staremitido por la cadena nacional Antenal.301

Imagen 140: portada de la reviStifasuri con la cantante dauziei populaw Laura Lavric. ............ 302

Imagen 141: la cantante deauziei popular: Elena Mergoreanu promocionando un complejo vitaminico

LT LU | PP PU P PPP R 303
Imagen 142: promocién de grupo tradicional para celebraciones, en Suceava (Moldavia) ..................... 306
Imagen 143: niveles funcionales derazic: populawi (grafico de elaboracion propia).........cccveeeee.... 307
Imagen 144: agrupacion folclérica de la poblacién dedda, en la region de Moldavia ...................... 309

Imagen 145: foto de archivo que muestra la ejecucion dora en el contexto de una celebracion

campestre. Fotografia tomada €N 1939 .........cciiiiiiiiiiiie e a e et raaaaaeeaae 311

Imagen 146: el actual presidente Klaus Johannis bailando la fameaseaunirii en I&i, durante la

celebracion del aniversario de la primera UNIfiCaCION. ...........cccuiiieeeiiiiiiie e e 312
Imagen 147: grupos folcléricos desfilando por la calle, en el Festival Internacional de Folklgie3d8 la
Imagen 148: agrupacion folclérica infantil de B@toi, Moldavia ............cccccveeviiiiiiiie i, 314

Imagen 149: festival tradicional en la localidad d@ORA. ............c..evvvriiiiiiiiiieiie e 314

596



Imagen 150: texto promocional del obsequio de dos CD en el dia de Viernes Santo. ...........ccccvvvvveeennnn. 317

Imagen 151: ejemplo de notacidn saltérica (Lacoschitiotul, 2009: 50) ............ccoeviviiicnriiriiiiieeeerer e 321
Imagen 152toaci mare(izquierda) toaci micz (dereCha) .........cevvvvvieeeeeiii e 329
Imagen 153: servicio religioso en el Dia de la Unificaciod Unirii) ............cccoooeeieeiciiiiiinieeeeeeeee, 330
Imagen 154: patron rtMiGDUYEK ...........eiiiiiiiiiiie e e e e e st e e e e e s e e e e s e snbaeeaeeeannneees 333
Imagen 155: ritmo caracteriStiCo MBNEIE. ............uuiiiie i enraee e s 334

Imagen 156: Hitler alzando las cabezas cortadas de tres de los cantanée®enas exitosos. En este

cartel propagandistico se puede leer el eslogan “sin MaNElE”. .........cc.vvvvieiiiiiiiiee e 342

Imagen 157Campania MU MANEIE.........cciiii et e e e e e e e e e e e s e e s e e e eerreereaaeaaaaaaaeaes 343

Imagen 158: Nicolae Ga, manelista de éxito, rodeado de imagenes que pretenden representar la cultura

gitana demanele “gitanismo, incultura, delincuencia, codicia, libertinaje”.............cccccvvvveereriiiirieeneneenn, 344

Imagen 159: campafa amianelecon el lema “Anti estupidez, anti basura, anti ladrones, anti retroceso,

anti manele, anti-INCUITUIA” ....... ..ottt e et e e s e e s nnnneeeas 344
Imagen 160: Manifiesto de la campafia amelellevada a cabo en 2011 ........ooovviiiiiiiiiiiiiiiiiiiiies 345
Imagen 161: Dorin Liviu Zaharia, lider @HYmpPIiC’64...........coiiuiiiiieeiiiiiiiee et eraee e 351

Imagen 162: fotografias extraidas del libreto del didéites et cordes des virtuoses d’Oltenie. Rapsozii

Lo T 01U I 1 PSSR 357
Imagen 163: foto promocional del grupordeduh extraida del videoclip del tema “Dojana” ............. 358
Imagen 164: caratula del disvtad Tepe de Trooper (2009) ......ccceeeeeeiieiii i e 359
Imagen 165: imagen promocional del grillid ThEOS..........oooiiiiiiiiiieeeee e 361
Imagen 166: fotografia promocional del griBICIUML..........coiiiiiiiieeiiiiiie et e e e s eerraee e e e 361
Imagen 167: fotografia promocional de Nsgura BUNGEL...........cccoeiiuiiiiiiiieiiiiee e 362
Imagen 168: imagen promocional del grifBPAtICAL........cccuuuururiiiiiiiiieiie e a e 362
Imagen 169bannerde promocién del® Festival de Salsde la regién de Moldavia. ..........c.cccceeeeeennn. 364
Imagen 170: representacion al aire libre a cargo @p&a Ngionala Romanale Iai........................ 369

597



Imagen 171:

Imagen 172:

Imagen 173:

Imagen 174

Imagen 175:

Imagen 176:

Imagen 177:

Imagen 178:

Imagen 179:

Imagen 180:

Imagen 181.:

Imagen 182:

Imagen 183:

Imagen 184:

imagen promocional del grupo de hipBdhG Mafia..........ccccvvveeiieieiiiiiieee, 370
cartel promocional del conciertd3gira & Planet H en el Dublin Pub de §a............. 372
ejemplo extraido 8eitalul Amorului(Pann, 2009: 49) ........cccceeeiiiiiiiiiiieeeeee e 382

ejemplo de notacién neumatica de la cancion “Beydoedei, Bordei” (Pann, 2009: 240)

............................................................................................................................................... 382
(0 T0 =5 Q@7 1o o PP TOPPPPRRPN 383
formas cataléctica y acataléctia en versos 0CtoSilabiCoS.............ccccciviiiiiiiiiiiiiciceee e 388
formas cataléctica y acataléctica en versos hexasilabiCos ...........ccccvvvviiiieeiiiiiiiie e, 389
ejemplo de complementacion silabica a base de la introduccidn de interjecciones............. 390
fragmento de canCioN INFANTIL.............oiiiiiiiie e 392
extracto de cantinela de venta ambulante ... 392
ejemplo de 0rganizacion DItONICA ..........uuuuiiiiiiiiiiiieee e a e e e e e e e e 393
ejemplo de canto con 0rganizacion tritONICA ...........cccccuviiiiiiiiiiee e 393
ejemplos de organizaciones sonoras pre-pentatOniCas. ... ....vuvvveieeeeeeeeeeieeiee e 393
ejemplo de formula bicrénica yambica (arriba) y trocaica (abajo).........ccccevveeveeviiieeeeennnnnnn. 397

Imagen 185: ejemplos de férmulas con tres unidades: anapesto (arriba), amfibraico (medio) y dactilo

(L0 = 1 ) T PP TR STPPR 397
Imagen 186: transcripcion de un canto en rigiusto-silabiccon su respectiva transcripcion ritmica.. 398
Imagen 187: trascripcion de canto del repertorio ritual de casorio. Ejemplo de ginsitasilabicocon
EPISOAIOS MEISMALICOS .. .uvviiiiieiiiii ittt et e e e e e e e et e e s e s s et et e e e e e e eeeaaaaeaeaaessesanaannnnnnns 398
Imagen 188: transcripcidn de canto en rifpaolando-rubatQ............cceeeeiiiiiiiiiciciir e 400
Imagen 189: ejemplo detmul copiilor, en el que se aprecia la silabizacién y las pausas propias de las
INFIEXIONES dE 18 AICCION. .. eiiiiei ettt e e e s ettt e e e e e st b et e e e e s sstbaeeeeesssstbaeeeeesasraeaeeeenane 401
Imagen 190: férmulas del ritmo de danza, sobre ciclos de ocho pulsaciones............ccccccevvcviveeeeiiiciinennnn. 402

Imagen 191: férmulasksakbicrénicas en las que se aprecia la combinacion de unidades de diferente

duracién



Imagen 192: ejemplos de combinaciones de patrones ritaksak(Fracile, 2003: 199) ..................... 406

Imagen 193: tabla de clasificacién de los patrones ritmicos de danza propuesta por los materiales

oL F=To To To (oo S e L= = o 1Y Tt U | R EEEEPRRPRRR 408

Imagen 194: transcripcion delans Valah publicada en Leipzig en 1814 (Caelj 1967: 446-447).411

Imagen 195Coragheasa din Baciu (Chitu, 2013: 27) ....ccoiiiiiiiieiiiiiiee et 413
Imagen 196Fanfare Ciocarlia una de las fanfarrias mas famosas a nivel internacional ....................... 425
Imagen 197: foto promocional deHanfara TranSilVaNa..........cccooeiiiiiiiiiiiiii e 425
IMAQGEN 19BVIOANG CU GOBITE ......evveeeeeeiiitieeteee e ettt e e e s skttt e e e e s aabb e et e e e s abbbe e e e e e s aabbe et eeeeaabbbeeeeeesanbbnneeeeeane 427
Imagen 199cobzi de 10 cuerdas, €n grupos de treS Y dOS ....ccvvviiieeeeeeee it a e e 429
Imagen 200: gitanbiutar con unfambal mic(portable) ... 429
Imagen 201rambal Mare(de CONCIEIO).........uuuueiieiiiieiiee e aa e e ettt e e et e e e e e aaaaaeeeesae e e e annnnennrenes 430
Imagen 202: transcripcion giéturi del tipOCIOCANUL............coiiviiiee i 430

Imagen 203Stefan Popescu tocandotiinca, instrumento de madera, sin ningun agujero y abierto por

los dos lados, el cual se toca de forma Semi-tranSVersal............ooooiiiiiiiiiiiiiiieeeee e 433
Imagen 204cavalde grandes dimensiones, con cinco agujeros distribuidos en grupos de 3y 2............ 433
Imagen 205fluier gemanaton DOrAON............uuuiiiiiiiiieiceee e e e e e e e 434

L aat= o =T a2 LG AN = U= (o OSSO 435
Imagen 207: mujer tocando laiciumen su casa de Los Carpatos Occidentales .............cccccvvvvvvveveennnen. 435

Imagen 208: Grupo de mujeres de Rumania participandoHsuéd Nendaz Alp Horn Festivan Suiza
20 I OO UUU SRR 436

Imagen 209: etimpoi con sus diferentes partesiflator (insuflador de aire)burduf (bolsa),béazoiu

(tubo borddn) yearahd (tUDO CON AUJEIOS) ...vvvrrreeiiiiriiiieeiiiitiireeeeesitrereesesstbereeesassarrereeeeannsraeeeeesannees 436
Imagen 210: dogtere, de diferentes tamafios .........oooiiiiiiiiii i 437
Imagen 211darabari O QArabDUGT .............e ettt e et e e e e e e e e e e e e e s e e naee e b e e e eeeeeeeaeas 438
Imagen 212: diferentes tipoS HBNAL..........cooiiiiiii e 439

599



Imagen 213: hombre ejecutand@BMRT ............cooviiiiiiieiiii e ————— 440

Laat=To =T oI I T [ = g ] o' U UTUUPUTRRR R 440
Imagen 215: cura toCANAOBAGT MIGT ......ccceeeeeiieiie et et e e e e e e e e e e s e e s e e s eereereaeaaaaeeas 441
IMAGEN 2LOT0AGT MEBIE......cei ittt ittt ettt e et e e e e e e et e e s e e et ettt e et e e eeeeeaeesaessaeeeer e rr e rnenneees 442

imagen 217: fragmento de la cancién “Nu mai poci de ostenit” en notacion pséltica (Pann, 2009: 227) 446

Imagen 218: ejemplo extraido de las paginas 26 y Zpdalul Amorului(Pann, 2009) ............cc..e.... 447
Imagen 219: célula ritmica dlan@a VECNE..............ooo i 448
Imagen 220: ejemplo extraido 8eitalul Amorului(Pann, 2009: 234) ........uveeiieerieiieeeeeeeee e 449
Imagen 221: ejemplo extraido 8eitalul Amorului(Pann, 2009: 38-39) .......cccceeevviiiiicicreeee e 450
Imagen 222: tabla clasificatoria extraida @els de Folclor MuzicajPop-Miculi, n.d.: 47) ................ 453
Imagen 223: grupo dgifdrai con mAscara, €N OENIA.........ocuiieiiiiiaiiie et 462
Imagen 224: hombre tocandoBRINGI. ............ooi i 466
Imagen 225: notacion admliNdetradiCiONal..............eiieiiiiiiiiee et e et e e e e s srbaeeaeeeans 470
Imagen 226: dos participantes @iEul caprej vestidos SEgUN SUS TOIES ........cccuvveveeeeiiiiiieee e iiiiiee e e 471
Imagen 227: performance dapraz en la ciudad de BoFani.............ccooeeciiviiiiiiiiiiiircecee e e e 472
Imagen 228: detalle dE GRPIG ........ceeeeeee e e e r e e e e e e e e e e e e e e e e e aa 475
Imagen 229ursi bailando €N @DCUI UrSUIUIL........uuuiiiiiiiiiiiiccee e 478
Imagen 230Urs en elJocul Ursuluide BA@U............uuuuuiiiiiiiiiieieeeeee e e e et e e e e e e e e e e e e e e e s e e s ennnnes 478
Imagen 231Jocul Ursuluicon gitanosirsari y 0S0S de Verdad..............eeeeeeeiiiiiiiiaaaaiiiiieeeeee 479
Imagen 232: Gitanarsari CoOn un 0S0 AOMESHCATO ........uvveiieiiiiiiiiee et e e e 479
IMmagen 233F0ai€ VErde MAMGCINE. ..........uueieeeeiiiee ettt e et e e e sttt e e e s abb e e e e e e s aabbeeeeeeeanes 486
Imagen 234lesi, MANAIUO, 1 POILEA........ooee it e e e e e e e e e e e e e e e as 498
IMagen 235La fFANTANGA [FASIA «.vvvvvrreeieeeiieiiee e ee e e e e et e e e e e e e e e e s s e s s an b e rre e reerereaaaaaeeees 499
Imagen 236Stefirel fOaie rOtUNG ..........uuuiiiieiiiiiie e e e e e e e e e ereeeeees 500



Anexo 15: Links de Youtube

PL

N° PAGINA TEMA LINK
195 243 Manele Florim Salam:
https://www.youtube.com/watch?v=HFpGBQbTMIo
Nicolae Gua:
https://www.youtube.com/watch?v=BvwjqLtLONQ
224 262 Tezaur Folcloric https://www.youtube.com/watch?v=EZIZ69clzvY
227 263 Muziai usoara Dan Spgtaru:
https://www.youtube.com/watch?v=BaZxjgjCal.o
Margareta Paslaru:
https://www.youtube.com/watch?v=1UCPsx5_VYg
234 265 Folklore religioso Emilia Doroban
https://www.youtube.com/watch?v=wemqSEX2168
Maricica Mihoianu:
https://www.youtube.com/watch?v=BISdrrbRpwY
Lavinia Maria Chifor:
https://www.youtube.com/watch?v=VVCmEf 9Htk
Anuta Motofelea:
https://www.youtube.com/watch?v=f52nAi5UjHw
246 270 Miorifa (Version folklorica) | Tudor Gheorghe:
https://www.youtube.com/watch?v=HICicvNUbUo
Irina Loghin:
https://www.youtube.com/watch?v=IFI0_1QWTWA
247 270 Mioriza (Versiones rock, | Zdobsi Zdub:
hip-hop y folk) https://www.youtube.com/watch?v=3X3CuMjKL 11
Ektro:
https://www.youtube.com/watch?v=1EPojpzGC1Y
Mihaela Popescu:
https://www.youtube.com/watch?v=Y8tEJ7ZzmHQ&Ilist=R
34s0etFAQ3Z27PtTcJoaVr2419SR19TT
251 272 Marioara de la Gorj Maria Tanase:
https://www.youtube.com/watch?v=3Vt7fPLH7jg
253 273 Cenaclul Flagra Documentalle salut generatie in blugi
https://www.youtube.com/watch?v=HnQgccjtm1|
259 275 Cenaclul Flagra Stefan Hrigca canta un tema de Adriaridhescu:
https://www.youtube.com/watch?v=-DeO0mzFeuw
263 276 Folk Moldavia Folk
https://www.youtube.com/watch?v=VgUagpoDNmKk
264 277 Cerbul de Aur Julio iglesias:
https://www.youtube.com/watch?v=sLtMDCjbmPE
265 277 Cerbul de Aur Holograf:
https://www.youtube.com/watch?v=R-eG2tb8R5U
273 287 Muzica kutareaser lonel Tudorache:
https://www.youtube.com/watch?v=dXfeU3k6FBs
287 304 Videoclips retransmitidos| Margareta Clipa:
en canales especificos de https://www.youtube.com/watch?v=xNBH6SiHANnk
television Igor Cuciuc:
https://www.youtube.com/watch?v=PTVZ8buVkCY
292 305 Fusioén de folklore con | Culese din Cartier
géneros como el hip-hop p https://www.youtube.com/watch?v=vhY8aSRhL FO
la misica electronica | Argatu:
https://www.youtube.com/watch?v=nWcSDap5GKw
Adda: https://www.youtube.com/watch?v=Dfxu51MBXIw
296 308 Gestualidad femenina en la:Claudia Martinica:
representaciones https://www.youtube.com/watch?v=a9dscf-RPmo
audiovisuales dmuzic:
populari
297 308 Gestualidad masculina en Constantin Bahrin:
las representaciones | https://www.youtube.com/watch?v=1JhLVOT-Idw
audiovisuales dmuzie
popular
299 309 Ejemplo representacion en Matilda Pascal Cojctita y

directo demuziei populaw

Nicoleta Voica:

https://www.youtube.com/watch?v=01ZOfWDP48Q
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300 309 Doina Petrica Mitu Stoian:
https://www.youtube.com/watch?v=T4fbEXJQYLS8
330 326 PriceasnaOrtodoxa ambito| Pr. loan Buda:
litirgico https://www.youtube.com/watch?v=uNCTVdC8IXo
333 327 Pricesne lonu Bledea:
https://www.youtube.com/watch?v=3S3hXdiP9Is&list=PL
MRMhul zyTC3UBafXpwEmMILg2ExsLO2n
Emilia Dorobanu:
https://www.youtube.com/watch?v=6WDAdjbcDSk
334 328 Toaei mare https://www.youtube.com/watch?v=hCCfu8xXwZw
335 328 Toaal mici https://www.youtube.com/watch?v=_c3103vuAz0
336 328 Concurso internacional de https://www.youtube.com/watch?v=zVaRuewjqoo
toaai
342 332 Maneaua dutireasci Azur: https://www.youtube.com/watch?v=btb22Jsf05w
348 334 Ejemplo de bailmanele | https://www.youtube.com/watch?v=ptMcnDBabl8
350 335 Videoclips denanele Florim Salam
https://www.youtube.com/watch?v=tXO2QtjixaM
Nicolae Guasi Blondu de la Timjoara:
https://www.youtube.com/watch?v=nzsEv61hBJc&list=PI
ub9nlhLuvJIFM5U9ZnDICnmwI86X02u&index=10
Alessio:
https://www.youtube.com/watch?v=pVa4iTZzYGO0
375 351 Etno(folk)-rock Dorin Liviu Zaharia:
https://www.youtube.com/watch?v=hFwS3I05gCc
376 352 Etno(folk)-rock “Andrii Popa” - Phoenix
https://www.youtube.com/watch?v=s8LjjtEZEfE
378 352 Etno(folk)-rock “Om Bun” - Sfinx
https://www.youtube.com/watch?v=M6kv3wYgOh0
379 352 Etno(folk)-rock “Norocul inorogului” -Phoenix
https://www.youtube.com/watch?v=cTIEU2GIc-E
380 353 Patroneaksaken “Mugur de Fluier” -Phoenix
Etno(folk)-rock https://www.youtube.com/watch?v=4FBc9oF_z-M
381 353 Patroneaksaken “Mica Tiganiadi” - Phoenix
Etno(folk)-rock https://www.youtube.com/watch?v=jn8vkl7Gp88
382 353 Ejemplo de referencias a lpsNegru Voda” -Phoenix
mitos de etno-génesis en| http://www.youtube.com/watch?v=B5CuEE_GJQw
Etno(folk)-rock
383 353 Ejemplo de referencias a lpsPavel Chinezul” Phoenix
mitos de etno-génesis en| https://www.youtube.com/watch?v=YJfV2n1Wa7k
Etno(folk)-rock
386 356 Folk metal “Luna peste varfuri” Bucovina
https://www.youtube.com/watch?v=7WIvleOFYig
387 356 Folk metal “Ultima iarna” -Bucovina
https://www.youtube.com/watch?v=zEOHCGZZ-KE
389 357 Uso deavalenfolk metal | “Jinca” - E-an-na
https://www.youtube.com/watch?v=3AGE3x1i8cc
“Tinca Popii” —E-an-na
https://www.youtube.com/watch?v=axu42N7RbfU
390 357 Uso deavaly acordedn en| “Hora” - Warchant
folk metal https://www.youtube.com/watch?v=KMQdkQWIigAA
391 358 Uso denai enfolk metal | “ Joaca dacii” -Ka Gaia An
https://www.youtube.com/watch?v=lcxXWoGgoXi4
392 358 Uso de flauta y violian “Razboieni” -Bucium
folk metal https://www.youtube.com/watch?v=LsY-LmSJMpg
“Prin viu grai stramosesc’An Theos
https://www.youtube.com/watch?v=unQSp-VQCUU
393 358 Uso ddulnic, fambal y “Dojana” Videoclip -Dordeduh

toaai enfolk metal

http://www.youtube.com/watch?v=F6jilw-6X E
“Dojana” en directo Dordeduh

https://www.youtube.com/watch?v=9sT4 jOr-eU
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394 358 Uso deulnic, fambal y “Tul-ni-ca-rind” - Negura Bunget
toaaz enfolk metal https://www.youtube.com/watch?v=gjkegNLUJuk
396 359 Referencias a rituales de| “Noaptea Sanzienelor"Fransylvania
ambito rural erfolk metal | https://www.youtube.com/watch?v=XIsdH8kMP3g
397 359 Referencias a rituales de| “Noaptea Sanzienelor’An Theos
ambito rural erfolk metal | https://www.youtube.com/watch?v=g4L7ENBvQ5Y
398 359 Dacic metal Metal mioritic | “Dacia hiperboreana” Negura Bunget
https://www.youtube.com/watch?v=nDfQG2MVBKkI
“Vlad Teps” - Trooper
https://www.youtube.com/watch?v=a8PEVV6tt14
“Dacii liber” - Odyssey
https://www.youtube.com/watch?v=nM4WO02ISUns
399 360 Exaltacion fenébmenos y| “Zi” - Negura Bunget
parajes naturales dalk https://www.youtube.com/watch?v=204YvML8PYE
metal Radacinat - Hoia Baciu
https://www.youtube.com/watch?v=g1Whkljh3A8
400 360 Canciones tradicionales| Maria Tanase “Ciuleandra”
embleméticas: versiones| https://www.youtube.com/watch?v=0W395ryBuqg
populares Grigore Lese “Cénta cucu bata-I vina”
https://www.youtube.com/watch?v=MkIVy1To KY
401 360 Canciones tradicionales| “Ciuleandra” -An Theos
emblematicas: versidiolk- | https://www.youtube.com/watch?v=ge71W30M8CM
metal “Ciuleandra” -Harmasar
https://www.youtube.com/watch?v=Y1GusQf-tz8
“Maramu” - Dirty Shirt
https://www.youtube.com/watch?v=xfg9iU9l-i8
“Ciuleandra” -Kempes
https://www.youtube.com/watch?v=EgA6PbwkHGO
“Cénta cucu bata-l vina”Bucovina
https://www.youtube.com/watch?v=la60-JIbP3g
410 365 Musicalatina “Playa en Costa Rica”’Ami
https://www.youtube.com/watch?v=ikODijwZ-a0
“Cola Song” -Inna
https://www.youtube.com/watch?v=Yz2658qzOuM
412 368 Influencia de la musica | “Hora ca in Banat” - Tiberiu Brediceanu
folklérica en el repertorio | https://www.youtube.com/watch?v=Qzm8rPVoh9g
clasico romantico y post- | “La Joc” - Mihai Jora
romantico https://www.youtube.com/watch?v=TG psJ6sODY &list=Ff
G4KpagnXKjWZfsx27BbPPbUgcu-0092kU&index=2
“Doina” - Karol Mikuli
https://www.youtube.com/watch?v=_dAlaC_XbA8
413 368 Influencia de la musica | “Ciocéarlia” - Anghely Dinicu
folklorica y de lamuzic https://www.youtube.com/watch?v=ZxvSNdOV2Aw
lautareasa de finales del
siglo XIX en el repertorio
clasico
415 371 Hip-hop B.U.G Mafia“Romanate”
https://www.youtube.com/watch?v=VHdipo8R6IU
Paraziii “Mesaj pentru Europa”
https://www.youtube.com/watch?v=ruGHJaECILE
417 374 Etno Etno- “Nu ma lasa”
https://www.youtube.com/watch?v=kEmOqOludhY
Autentic — “Buzele de miere”
https://www.youtube.com/watch?v=2rROieW7gww
Rustic— “Rau Tmi bate inima”
https://www.youtube.com/watch?v=H3E39AjzEU8
418 375 Diferencias entre etno y | Puiu Codreanu — “De mic am umblat prin lume”
muziei populagi: muziai | https://www.youtube.com/watch?v=bPZPCSVVLc8
populara Simona Boncut y Nicu Vesa — “Bate doba la Bihor”
https://www.youtube.com/watch?v=epX8DdPRX0E
419 375 Diferencias entre etno y | Datina— “Dragostea-i tare nebuna”
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muzie popula:
etno

https://www.youtube.com/watch?v=GYN8cDPZcBo
RO-Mania— “Geaba lele”
https://www.youtube.com/watch?v=iiJpRwxkBm4
Nemuritorii “Of, of, viata mea”
https://www.youtube.com/watch?v=7yQcbRhuK3w

ey

420 376 Ejemplo de masica etno| Cilin Crisan y Mihaela Belciu — “Amamas fira carnet”
caricaturizando el entorno| https://www.youtube.com/watch?v=8 WSUdsNucU
rural Varu Sndel y Puiu Codreanu — “Ciubani”
https://www.youtube.com/watch?v=_SpXzGwK6r4
431 382 Muzica Veche “Bordeiq, Bordei, Bordei”
https://www.youtube.com/watch?v=LM2bPPoQRas
453 404 Aksak Tnvartita Ardeleneast (patrén 223)
https://www.youtube.com/watch?v=vcJ-XRPzECE
Jocul ursului(patron 332)
https://www.youtube.com/watch?v=rT7XwDUgh7Y
458 409 Nota de pedal llamadé& | https://www.youtube.com/watch?v=zvwhLs JUMc
ciobaneste
460 409 Heterofonia Tipurituri de la region de Ga
https://www.youtube.com/watch?v=u7zTpDqcUKk
465 413 Version actual de Mihaela| Coragheasé din Baciu - Mihaela Gurau
Gurau de l&€Coragheasa https://www.youtube.com/watch?v=lknrCBUCCu4
din Baciu armonizada por | Coraghete la mijloc- Alexandra Ulea
George $rbu https://www.youtube.com/watch?v=alwgm72RW1k
469 415 Danzas folkldricas con | Dans Fecioresc
versos de estructura | https://www.youtube.com/watch?v=HvFNxjeKHSk
octosilabica Dans de pe Sompe
https://www.youtube.com/watch?v=]WHNEgkt1tA
480 419 Gestualidades en las | DanzaCalus
coreografias de danza | https://www.youtube.com/watch?v=wJy8mkgbUy8
484 421 Diferentes posibilidades y Invartiti (boda)
contextos de practica de Igshttps://www.youtube.com/watch?v=6th4f21nNrE
danzas Purtatz fetelor de la Cpalna(television)
https://www.youtube.com/watch?v=RdXvxpvrgJw
Bréul (festival)
https://www.youtube.com/watch?v=DMxaBBABVCO
Geamgpraua (television)
https://www.youtube.com/watch?v=HHmMkKyEmalU
Schioapi (boda)
https://www.youtube.com/watch?v=iSxgaWkYp9A
489 423 Ejemplo de formacion | Vioara-chitara https://www.youtube.com/watch?v=21QTg-
taraf: Transilvania iahGU&list=PLe13kfM3Qr2muE6E5za4VWM9IS6cKBIQ-
M
490 423 Ejemplo de formacion | Vioara-chitara-toba
taraf: Transilvania https://www.youtube.com/watch?v=b6IMHhsHO1E
491 423 Ejemplo de formacion taraf: Vioara (cu goarri)-toba mareacordedn
Transilvania - Oeste https://www.youtube.com/watch?v=3a-KPCuMI-8
492 423 Ejemplo de formacion | Vioara |y ll-torogoatasaxofonehitara-contrabajeambal
taraf: Banat https://www.youtube.com/watch?v=0wjMRYVm_KY &list=
PLH-3jz8mMWbLcQ959g6xIpSfX6g2C8XGR&index=17
493 423 Ejemplo de formacion | Saxofén (soprano y tenor)-clarinete-acordedn
taraf: Banat https://www.youtube.com/watch?v=9gv5f7KglUM&index
5&list=PLH-3jzZ8mMWbLcQ959g6xIpSfX6gq2C8XGR
494 423 Ejemplo de formacion | Vioara-viola-torogoatavioloncelo-contrabajo
taraf: Banat https://www.youtube.com/watch?v=IbHtFFah330&list=PL|
F163FE82E4469CF
495 423 Ejemplo de formacion | Saxofon-trompeta-tuba-helicon
taraf. Banat https://www.youtube.com/watch?v=vTYJhf4hl6U
496 423 Ejemplo de formacion | Vioara-chitai-contrabajo
taraf. Oltenia https://www.youtube.com/watch?v=onIrNi5SWY8A
497 423 Ejemplo de formacion | Fluier-chitara-vuvi (pandero)
taraf: Oltenia https://www.youtube.com/watch?v=0KaGiLu_ZHE
498 423 Ejemplo de formacion | Vioara-clarinetetambalcontrabajo
taraf: Muntenia https://www.youtube.com/watch?v=CnhPbbkRQ1Y&inde
11&list=PLvs4x3MS00hzGWH1QgXTYWW?2e6lifeYMG
499 423 Ejemplo de formacién | Vioara-trompeta-acordedtoha
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taraf. Moldova

https://www.youtube.com/watch?v=csP6M3B5xz0

500 423 Ejemplo de formaciéon | Fanfara Trandifirilor din Vaslui
Fanfare din Moldova https://www.youtube.com/watch?v=2G8KmPol5xI
Fanfara Valea Mare
https://www.youtube.com/watch?v=Wqgeqw-KPfW4
502 424 Ejemplo déanfare satgti o | Fanfara de la Brlad
lautareasci https://www.youtube.com/watch?v=sEXAtgx1nJs
Fanfara de la Valea Mare
https://www.youtube.com/watch?v=C2H617ZzD8k
511 428 Ejemplo dgambal, solista | Cristinel Turturica
https://www.youtube.com/watch?v=z0II7u0285g511
515 430 Ejemplo deiituri decobzi | lon Albesteanu y Marin Cotoanta
https://www.youtube.com/watch?v=C_KwDPou4pE
517 431 Ejemplo deiituri en estilo | Nelu Ploigteanu ‘Pentru cine am mungit
ciocanul https://www.youtube.com/watch?v=gRpdd7-_xbl
519 431 Acomparfiamiento con | Maramurg
zongot¥: (guitarra): técnica| https://www.youtube.com/watch?v=FEMzhhgrKqY
exclusiva de Olteniay | Oltenia
Maramure https://www.youtube.com/watch?v=NO3 b T2F1Q
521 433 Instrumentos aeréfonos:| Gelo Voicu
fluier (flauta) https://www.youtube.com/watch?v=FEUxp2CHKvQ
524 434 Ejemplo de instrumento | Tudor Ungureanu
aer6fonofluier ingemanat | https://www.youtube.com/watch?v=sRIDVtOiXIY
526 434 Ejemplo de instrumento | Cornalia Tihon
aerofononai (flauta de https://www.youtube.com/watch?v=PiUBzDysVpk
pan)
528 435 Buciumo tulnic Tulnicareasa Paraschiva
https://www.youtube.com/watch?v=RSiyyCrJVMY
532 437 Titera (citara) https://www.youtube.com/watch?v=_1T3P-FYFdQ
536 438 Buhai https://www.youtube.com/watch?v=INEMMsOcTQ4
https://www.youtube.com/watch?v=Eo_60Wuga7E
540 440 Dramhi https://www.youtube.com/watch?v=eu3KGrOkNIk
543 441 Toconelele http://www.youtube.com/watch?v=QSX_- RWIIQ
546 444 Cantece btranesti https://www.youtube.com/watch?v=Zjm3mytGKo4
549 446 Cantec de dor “Nu mai poci de ostenit”
https://www.youtube.com/watch?v=3IKT-0EI7xU
554 451 “Lelita Saftia” Versién Anton Pann
https://www.youtube.com/watch?v=40Hg2XNaWik
555 451 “Lelita Saftia” Versién Trei Parale
https://www.youtube.com/watch?v=rjnV1hAYBMM
557 453 Influencia “oriental” en la | Stefania Narenji- “M-am #&scut in Dobrogea”
musica de las regiones mdshttps://www.youtube.com/watch?v=7kPZcxTkd5lI
expuestas al dominio turcg
559 454 Armonizacion de melodias lliu Udila “Hora de
modales segun la teoria| diminega” https://www.youtube.com/watch?v=hcb6r8gm?7
clasica occidental
573 461 Ejemplo deolindecon https://www.youtube.com/watch?v=mqVcuBJS0i8
referencias cristianas
579 463 Ejemplo deolindecon Colo sus mai sus de soare
referencias mitolégicas pre- https://www.youtube.com/watch?v=Pgr0OpbA4R0
cristianas
600 471 Ejemplo del ritual de la | Raucesti (judetul Neary)
capra https://www.youtube.com/watch?v=XDGtH70N-4I
Racaciuni (Baau)
https://www.youtube.com/watch?v=53mzsSomI6Q
605 473 Ejemplo del ritual de la | Calini (Bacau)
capra https://www.youtube.com/watch?v=iR2AYIh2Mac
Satu Nou (lsi)
https://www.youtube.com/watch?v=QID-K7UiRtQ
609 475 Ejemplo de representaciop https://www.youtube.com/watch?v=jnza2iL2yQQ
del colindedecapra
620 481 Ejemplo déocul ursului Piatra Neam
https://www.youtube.com/watch?v=UF8j7KeYaMo
lasi https://www.youtube.com/watch?v=Fw08cd0JRb8
621 481 Ejemplo déocul ursului Bogdansti (Suceava) - patronegksakde los tipos 233
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https://www.youtube.com/watch?v=cO-IHpT6Fel

P23

622 481 Ejemplo déocul ursului | Capu Campului (Suceava) - patrones aksak de los tipos
https://www.youtube.com/watch?v=sGUT6x7i540

623 481 Ejemplo dgocul ursului | Cominesti (Baciu) - patron 2224

que no responde a patrongshttps://www.youtube.com/watch?v=NeNY1CzKou4
aksak
624 481 Ejemplo déocul ursului | Banesti (Prahova) - patrén 224
que no responde a patroneshttps://www.youtube.com/watch?v=rfaSulz3Ja4
aksak

627 484 Doind “Eu cunosc vara cand vine” - Mariathretu
https://www.youtube.com/watch?v=UJhfi3DIgSU

489 492 Doina arcaica Domnica Trop
https://www.youtube.com/watch?v=alWAmMFLD3Sg

640 492 Balad: Taraf de Haiduks —Corbea”
https://www.youtube.com/watch?v=-aM6369rz-0

642 494 Baladi parlato lon Dolanescu “Radu Anghel”
https://www.youtube.com/watch?v=GWCOBGR2kwY

647 497 Céntec propriu-zis “lesi, mandruo, la portia” — Anica Anghel
https://www.youtube.com/watch?v=PoefWqtfJ4w

648 498 Céantece propriu-zis “La fantana grasita” - Diamanta Patéu
https://www.youtube.com/watch?v=jYwrJR9dbho
“La fantana grasita” (a la manerdgutar) — Monica Lupsa
https://www.youtube.com/watch?v=J91vdFPNNak

649 498 Cantece propriu-zis “Stejirel foaie rotund” - Marioara Sigheartau

https://www.youtube.com/watch?v=CDs8PvnAenM
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