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EMILL\ COMISEL (Rumania)

LES GENRES DE LA MUSIQUE POPULAIRE
ROUMAINE-DOINA

(GENRE COMMUN AUX PEUPLES BALKANIQUES)

L’etude des genres folkloriques dans leur devcloppement histo-
rique (selon l'evolution de la societe), de leur genese, de leur fonction,
du contenu et des coordonnees fondamentales de style (litteraires et
musicales), de leur place et de leur importnace pour l’evolution de la
conscience et de l’horizon artistique du peuple, de leur aire de circu-
lation etc. s’impose aujord'hui avec toujours plus d'acuite. Malgre toutes
les realisations obtenues jusqu'a present, en divers pays, on remarquc
la persistance de certaines confusions, inherantes tant a l’etude des
phenomenes artistiques variables, mobiles comme la vie qu’ils refletent
— qu'a l'utilisation d’une methode d’analyse non adequate.

Les ethnomusicologues accordent au genre folkloriquc—categorie
esthetico-historique — une plus large acception qu'elle n’a pas en littera-
ture, celle-ci impliquant, hors les themes litteraires, les particularites de
style et de composition, la strueture musicale, la fonction et la maniere
d’interpretation (seul ou en grouppe).

On sait que les vers populaires — a quelques exceptions pres —
sont ehantes, done analyser un seul element d'expression de maniere in-
dćpendante — seulement de texte poetique ou seulement la melodie —
mene a des conclusions fausses qui ne sont nullement conformes a
la realite, comme en faisait la remarque Const. Brailou, dans son etude
d’importance fon damen tale: Vers populaire rotunain ehante (I): »l'ana-
lyse d'un texte poetique« negligeant le composant musical, aboutira
inevitablement a un echec (I, p. 3).

Done, pour analyser et classifier les ehants populaires, ii faut
avoir en vue leurs deux composants essentiels: le textc at la melodie
qui forment une unite pregnante, se determinant et se conditionnant
mutuellement. Par exemple, la ehanson epique (»Chanson ancienne«)
et le »colind« Koleda (Chanson de quete) appartiennent, au point de
vue litteraire, au meme genre — le genre epique. Les analysant comme
une unite organique — vers et melodie — tenant compte de la fonction
qu'elles ont dans la vie du peuple, de leur strueture musicale (dans
le premier cas, forme architectonique libre, dans le deuxieme, forme
fixe), de la maniere d’interpretation (solo ou en groupe), nous les con- 
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siderent genres independents — ce qui n’exclus pas les eventuelies
interfćrences.

Les premiers collectioneurs de ce tresor qui est le folklore rou-
main avaient une instruction litteraire — est c’est pour ćela qu’ils ont
classifie le materiel recueilli d’apres le criterium litteraire, classification
que pendant longtemps, les musiciens ont aussi adoptee (chose faoile
a constater rien qu’en consultant fugitivement les volumes publies;
voir 3).

Dans leur classification, la »doina« — dont nous nous occuperons
dans ce qui suit — est confondue avec le »chant proprement dit«, avec
lequel elle as, en fait, beaucoup de ressemblances. Cette situation a
dure jusqu a la deuxieme decennie de notre siecle, quand Bela Bartok
a »decouvert« et defini la doina (»hore lunga« = chanson longue) de
Maramuresch (4).

Dans le domaine lyrique de la musique populaire roumaine on
distingue deux categories: la lyrique occasionnelle et celle non-occasion-
nelle.

De la premiere categorie font part: les chant rituels et ceremo-
nieux lies aux coutumes du cycle familial (chants et vers scandes de
noces, complaintes plaintes funebres »bocet«), du cycle des fetes d’hiver
avec ou sans caractere agraire (chants de quete »colinde«, chants de
moissons — »cununa« ou »buzduganul«), »Dragaica«, »Scaloianul« etc.

De la deuxieme categorie font part: la doina, la chanson propre-
ment-dite, la berceuse, le chant de danse, certaines chansons de veillee,
le chant quasi-folklorique citadin (»de lume«), les vers scandes, avec
ou sans accompagnement melodique, pendant la danse, la noće et, a
d’autres fetes, de Noel et du Nouvel An pendant le travail qui n'ont
pas caractere obligatoire, rituel. Les productions artistiques de ces
deux categories differant d'apres: l'origine, la fonction, les themes litte-
raires, la structure musicale, la maniere d'interpretation, la vitalite,
l’attitude creatrice de l'executant.

Les specialistes (5) sont, presque a Funanimite, d’accord sur ce
que la chanson lyrique occasionnelle serait anterieure a celle non-occa-
sionnelle, issue de la premiere, devenant independente et non liee a
telle ou telle coutume.

Tandis que les genres de la premiere categorie ont pris naissan-
ce dans le cadre des manifestations syncretiques complexes, des cou­
tumes, et sont executes en groupe (parfois par des personnes speciali-
sees), devant un »public«, soit restreint (la famille), soit plus large (le
village), a des moments precis; ont une thematique propre a l’occasion
respective et des traits musicaux propres, d’une grande stabilite (a
l'exception de la lamentation funebre). Les genres de la seconde cate­
gorie non occasionel sont interpretes, la plupart du temps, solo, n’im-
porte ou et n'inporte quand (sans qu’il y ait absolument une occasion
speciale ou une date precise), ils ont un contenu complexe et une grande
variete d'expression, le role createur de l’individu y etant mineur.

De la deuxieme categorie fait part la doina, nommee par C. Brai-
loiu, (7) »doina, proprement-dite«. Le style musical de la doina est connu 
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par 'nombre de peuple de la mappemonde; chcz les peuples balkaniqucs
aussi on constate l'existence de ce style musical qui a beaucoup d ele­
ments communs.

Avaht de parler de ces elements communs, nous allons exprimcr
les traits caracteristiques de la doina roumaine.

Dans la litterature classique roumaine on entendait par doina
toute production lyrique, autre que le chant rituel ou ceremonial, ct la
danše. La doma et la chanson proprement-dite ćlaient analysees et
cdrisiderees comme un seul genre, a cause de leur contenu poetique
commun. Mais les autres elements d’expression etaient ignores. Ce qui
est ćurieux c'est que cette confusion dure encore de nos jours, souvent
parmi les musiciens meme. Mais, grouper les chansons populaires
d'apres ce seul oriterium (litteraire) ne satisfait pas aux exigences d’une
mćthodologie scientifique. »Voila pourquoi« — ecrivait Ilarion Coci?iu,
en 4940 — »on a toujours eu tort lorsque les hommes de lettres, poetes
ou hommes de Science ont essaye de surprendre, en paroles parfois
habillement tornees, le propre de la doina ne lisant que des poesies
populaires. La melodie etant la souveraine (ainsi que la poesie l'est dans
la ballade), seulement une caracterisation musicale du genre pourrait
faire parfaitement lumiere« (7).
" • ’’’ "■ L'analyse comparative de ces deux especes lyriques nous a releve
les traits suivants propres a chacune d’elles: — dans le shant propre-
inent:dit lexpression artistique est concentree en des formes fixes,
reduites comme dimension (2) (fermees) a contour precis; le discours
musical est construit d’un nombre determine de lignes melodiques (des
iricises): deux, trois, quatre ou meme plusieurs lignes; le rythme ap-
partient au systeme parlando-rubato ou, dans des cas moins frequents
(delirhites au point de vue regional), au systeme gitisto-sylabiqiie.
En:echange, doina est une melopee de grandes dimensions, sans con­
tour precis, que l’interprete peut improviser librement, d'une forme
ouverte, libre, ayant, done, un nombre indetermine de lignes melodiques
et un rythme parlando-rubato.

■ ; • Par comparaison au dynamisme et a la vigueur des ehants rituels
qui sont le resultat du contenu musical et litteraire, de la fonetion et
de la maniere d’interpretation en groupe — les chansons lyriques non-
-bccašionnelles se iremarquent par le lyrisme, par l’enrichissement de
leur moyens d'expression, a la base du principe de la contamination
et. de l’assimilation d’elements positifs traditionnels, representant une
des phases de developpement de la tradition, qui correspond a certaines
exigences dame et artistiques nouvelles.

En effet, a la difference des ehants rituels, crees dans un but
precis, utilitariste, les chansons de groupe, dont le conservativisme est
bien connue, le chant et la doina proprement dite {genres i nd i vi duel le
ayant plus de contingences avec la vie quotidienne) presentent une plus
grande diversite d'exteriorisation, une plus intense liberte d'execution.
La, le degre de realisation artistique des variantes et des types melo-
diques depend du talent et de la profondeur du sentiment. Le contenu
de la doina reflete les tourments de l'homme a vue larges qui commence,
on diratit, a prendre conscience de sa propre personnalite et qui sent 
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le besoin d’exprimer ses propres sentiments et ses propres pensćes,
quoi que ce soient les memes que celles de toute collectivitć (12 p. 150).

C’est pour ćela que le contenu expressif du chant et de la doina
gagne en profondeur et variete, s’imposant par ime ligne melodique
genereuse, par un caractere cantable, par la chaleur du sentiment hu-
main, par la profondeur de la pensee, la diversite et la souplesse des
moyens d'expression. De ce que nous avons affirme jusqu'a present, ii
resulte que: la doma est une espece du chant lyrique non-occasionnel
duquel elle differe par les traits musicaux. C’est done une espčce par
excellence musicale.

L’aire de circulation de la doina, le fait que jusqu’a prćsent sa
melodie a ete assocdee a de differents textes, la plurie — fonetions, —
dans l'extremite nord-ouest du pays c’etait la seule melodie connue
(hors le repertoire de danse), ii n’y a pas eneore longtemps — sont
des preuves indubitables qui temoignent pour son anciennete, pour
l'importance qu’elle a eu — et qu’elle a eneore aujourd'hui dans la vie
de notre peuple. Aujourd'hui, eneore, la melodie de la doina se marie
a des textes lyriques (en Transylvanie du Nord et du Sud, au Sus et
a l’est des Carpathes) a des textes occasionnels de noces (dans le Nord,
le Sud et l'est du pays), de lamentation (Maramouresch Valachie,
Oltenie et Moldavie du Sud), a des textes rituels contre la secheresse
(dans le Sud de la Valachie et de l'Oltenie.

Plusieurs hypotheses ont ete emises concernant la gćnese de la
doina et l’aire de circulation, certaines assez fantaisistes, a savoir:

a. la qtiasi-universalite de ce style musical qui se retrouve chez
nombre de peuples de la mappemonde (europeens: Bulgares, Macedo-
niens, Aroumains, Roumains, Albanais, Grecs, Turcs, Fino-Hongrois,
Espagnols; les peuples du Sud, du Centre et de l’Est de l’Asie: Persans
Cambodgiens, Chinois; les peuples africains, Arabes du Centre de l'Al-
gerie (2, 12, 23).

b. L’ anciennete de ce style, est consideree, par certains specia-
listes, un phenomene d’influence reciproque entre les peuples, surtout
ceux du proehe Orient (4, 8, 11) d'autres la considere un phćnomčne
de polygenese (2, p. 270);

c. elle represente la plus ancienne musique populaire vocale (2)
qui dans un passe eloigne etait l’unique melodie (10);

d. elle est d'origine pastorale (3,13). Nous sommes d’accord pour
cette derniere hypothese, au moins pour la doine instrumentale que
nous estimons ulterieure a celle vocale (2).

L'origine instrumentale de la doina vocale soutenue par certains
ehereheurs (4, 3, 14) a ete combattue par C. Brailoiu qui soutient »son
origine essentiellement vocale«, 1. appuyant sur deux arguments: son
existence chez les peuples qui ne connaissent pas d’instruments et 2.
l’elargissement de la phrase melodique par diffćrants procćdćs mon-
tre qu’elle est le resultat de la tendence au maximum d'expressivitć
de l’intonation vocale et non pas de l’influence de la musique instru­
mentale (15). Naturellment, on ne peut nier certaines influences in- 
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strumentales actuelles, tardives, en ce qui est son style d’ornementa-
tion ou certains contours melodiques (glissements de sons etc).

II y a quelques siecles, on a reconnu l'origine de la doina rou-
maine dans la culture musicale de l'ancienne population Geto-dace qui
a veću dans ces parrages.

Le savant Voievod de Moldavie, Dimitrie Cantemir, lui supposait
l'origine daće (16) ainsi que Ha?deu, plus tard (17). Au XVIII-e siecle,
Sulzer (18), citant Cantemir, ecrit que la doina »n’est ni roumaine ni
daće, >mais beaucoup plus ancienne«.

Resumant les discussions sur la thematique et la terminologie
(dont bon nombre sont contradictoires), nous notons: -a. la doina se
place avant tous les chants qui racontent des faits d'armes et sert de
texte aux preludes que »le peuple moldave a l'habitude de modeler
avant ses chants«; -b. »doina n’est pas seulment une intrada mais des
airs sans paroles . . . le valaque la fredonne chaque fois qu’il veut chan-
ter pour lui, mentalement quelque chose, sans paroles ou vers (Strezer)
(18); -c. »doina n’est pas seulment un chant d’amour de nostalgie ou de
tristesse« — comme ecrivait Alecsandri dans sa Preface au recucil de
Poesies poptdaires (19) »mais elle est aussi un chant d'heroisme, de
resistance« (Densu?ianu (20), Cantemir (16) Comi?el (2); d. les mots
doina et doinifa, sont connus dans le milieu rural de l'est du pays (16,
22); en Transylvanie on entend dire daina (22); e. les rccherches ety-
mologiques ont commence par Cantemir (qui identifie le nom de la
doina a celui employe chez les Daces pour nommer Mars ou Bellona
(16); et c’est a peine au XIX-e siecle qu’ellcs sont continućes sans qu'on
arrive a une conclusion unitaire.

Selon certaines philologues, le mot doina, proviendrait du latin,
frequement emplove en Transylvanie, dans les genres lyriques occasion-
nels et non-occasionnels en vers et refrains: Daina, daina daina, Hai,
mdi mindra, si daina, Si-apoi daina Si daina; Cine-o zis daina, Hainam
si dainam cununa; ce dernier refrain dans les chansons de noces et
de moisson. Selon d’autres, du slave (23, p. 312, 317). On sait aujourd’hui
que ce mot est utilise chez les lituaniens et chez les lettons au sens
generique de »chant« ou »chanson populaire« (apud 3 p. 315) C. Brš-iloiu
ecrit quc »la popularite du terme doina dans le milieu rural est duo a
l'intervention de l’instruction« (8) De nos jours, on rencontre ce terme
dans certains villages, a cote de la terminologie locale, mais sans avoir
une grande frequence.

La terminologie populaire, differenciee d'apres les Tegions, nous
indique parfois la forme architectonique meme de cette melodie. Ainsi
done: dans le nord de la Transylvanie »hora lunga« (chant longue),
»de jale« ‘(de tristesse), »a pribeagului« (chant de l’exile errant) »hora
primaverii« (chant du printemps). En Oltenic: »chant long«, »indelun-
gat« sau »prelung« (prolongć), »de jale« (de tristesse) »de codru« (des
bois), de »duca« (de depart), »de sus« (d'en haut), »de coasta« (de
coteaux), »haiducesc« (de haiduck), »oltenesc« (oltennien); en Valachie:
»contec de frunza« (»chant de feuille), »de codru« (de bois), »de jale«,
»de plai« (de plaine), »de cuc« (de coucou) »haiducesc«, »oltenesc«,
»de dragoste« (d’amour) etc.; en Moldavie: »de jale«, »a frunzii«, 
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»doina«, etc. Rarement, dans les collections de chansons populaires
(26, 27, 28), meme si des melodies de doina y sont incluses, quand en
decrit les traits, nous n’avons pas la surete qu’ils rapportent a ce style
musical tout specialement ou, generalement, au chant.

2) Alecsandri fait allusion a la Preface d'Ehrilch, dans son arti-
cle: Melodiile romane^ti (Les melodies roumaines — 25) en essayent
d'en faire une description: »Doina ou la ballade ... ce sont des airs
anciens que les paysans valaques — qui sont de vrais bards roumains
— chantent d’une voix plaintive, tres doucement, avec un mouvement
de musique tout a fait irregulier, insistant sur les notes de chant et
accelerant les notes de fantesie. Ils savent donner a ces airs une expres-
sion de tristesse reveuse d’un effet extraordinaire une seule voix de
femme execute la melodie et les sons du pipeau se melent au chant«
(24).

Maintes fois, le terme de 'doina' n'est pas mentionne dans le titre
des collections musicales (24, 26, 28, 29); le vaste recueil de Anton Pann
(30) ne contient aucune melodie de cette sorte et la collection de Vulpian
n’en contient que deux (27).

Le premier musicien qui aie saisit les traits musicaux de la
doina, en 1923, en y accentuant les differences par rapport au chant
(4) — quoique, quelques annees auparavant, ii en confondait encore
les termes (31) — fut Bela Bartok. II ecrit que la decouverte de la
doina (»hora lunga«) »represente le plus important succes de ses recher-
ches faites entre les deux guerres« (4) et ii definit la doina ainsi: »c’est
un style musical represente, au fait, par une melodie unique; comme
forme, ce genre musical a un caractere totalement d'improvisation,
elle est plaine d'ornements et son interpretation en rubato rappelle
la musique instrumentale«. Mais apres avoii' ecoute un riche materici
folklorique, recueilli dans tout le pays, aux Archives de folklore de
la Societe des Compositeurs Roumains, a Bucarest, avec C. Brailoiu
Bartok enrichit ses connaissances sur la doina et conclut: 1. — »Le
plus ancien style melodique de Valachie, de Maramuresch et de Ugoceti
c’est ce »Chant long«; 2. — Ce style n'a aucun rapport avec le style
pentatonique magyar; 3. — Sans doute ce style a une origine sud-esti-
que (Perso-arabe)« (4. p. 192. Conclusions).

Le savant magyar rapproche ce style de celui d'autres peuples:
»dans toute la Roumanie d'avant guerre, on trouve une certaine forme
melodique, partout la meme, surment tres anoienne, l’a'insi nomme
»chant long« qui ressemble aux melodies ukrainiennes dumy (40) et
a certaines melodies de Perse, Irak et Algerie« (41, p. 191).

C. Brš-iloiu qui, jusqu’en 1929 utilisait le terme de doina pour
les deux espece lyriques (42, 43), exprimait son mecontentement a
l'ćgard de cette classification »prise de chez Bartok«: »J’ai nomme
doina les melodies qui se chantent rarement et rubato-parlando et
chanson celles dont le mouvement est en tempo giusto plus ou moins
vif. J’avoue que cette classification (prise de Bartok) ne me satisfait
pas entierement. Entre le tempo giusto et poco rubato, entre l'andan-
tino et l’allegretto les limites sont a peine perceptibles et personne n'a
encore repondu a la question: »qu’appelle-4-on une doina (44)«? Jusqu’en 
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1930, apres une courte periode d'intensification des recherches sur les
lieux, dans differents coins du pays, Brailoiu approfondit ses connai-
sances sur ce style, et vient ainsi completer les opinions de Bartok.
Dans une conference tenue a la Sorbonne (le 4 fevrier 1930), ii disait:
On sait aujourd'hui que la doina proprement-dite est autre chose que
la chanson; ce n'est pas une melodie strophique mais une melodie sans
forme architectonique precise, que le chanteur construit tout seul,
pendant qu'il chante, autrement dit, qu’il improvise, se servant de quel-
ques elements melodiques propres a ce style: une note retenue ou un
portamento, puis une partie ornementale qui tourne autour du meme
son et, enfin, une finale repetees. De temps en temps, ii intervient un
son gutural produit par un coup de glotte, une sorte de sanglot, un
glissment a une hauteur indeterminee et un passage parle. La doina
proprement dite parrait etre dnconnue en Transylvanie. Son style mu-
sical demontre une influence orientale mais non pas un emprunt. La
melodie vocale est parfois interpretee par un instrument: »avec l'adap-
tation de rigueur a 1'instrument«, ou par la voix avec accompagnement
de petit orchestre populaire (»taraf«). Souvent, la melodie sert, en Va-
lachie, a faire declamer les ballades (manuscrit). L'annee suivante, dans
sa precieuse brochure sur la methode (33) et, apres, dans la synthese
sur la musique populaire roumaine (8), ii donne une nouvelle definition
de la doina: »melopee que l'executant construit librement, qu'il impro­
vise, autrement td.it, en arrangeant selon son gout quelques elements
melodiques invariables«.

Ilarion Coci?iu (6) et d'autres collaborateurs ou continuateurs
de l’oeuvre de Brailoiu, ont etudie differents aspects de ce style mu-
sical, vocal ou instrumental (2, 12, 14, 37, 38, 39) ou ont seulement
publie des melodies dans des volumes d'anthologie (34, 35, 36).

Avant d'exposer amplement les traits specifiques de la doina,
nous trouvons indique de souligner quelques problemes qui se rap-
portent a la vie de ce style: sa frequence, sa circulation, sa situation
actuelle, la liasion avec d'autres genres, ses couches d’evolution etc.

1. — En comparaison au chant proprement dit, la doina offre
une plus grande unite de style. Les differences regionales, moins im-
portantes que pour la chanson, n’affecte en rien ses 'traits essentielles.
Les styles locaux (la doina de Maramoutech, de Na-saud, du Sud de la
Transylvanie, de la Valachie, de l’Oltenie, de Moldavie) different par:
la preference pour une certaine structure modale, pour certaines for-
mules melofiques ou pour un certain systeme d’ornementation, pour
une certaine maniere d'associer la melodie au vers et d'elargir ce
dernier pour les raisons d’expressivite ou pour une certaine succession
des lignes melodiques etc. Mais, l'emission vocale du Maramouresch
(de type anoien), les procedes d'amplification de la ligne melodique,
d’ornementation etc. appartiennent a plusieurs zones.

2. — L’intcnse processus de participation creatrice de l'individu
au moment de l’interprćtation, l'influence d'autres genres, l’influence
des menetriers, I'accessibilite plus grande de. certains styles locaux
etc. ont determine la cristalisation de plusieurs types et sous-types
de doina, dans les limites de la meme region, type qui, en general coe- 
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xistent, le nouveau prenant le dessus. En Oltenie, par exemple, a cote
de l'ancien style ayant un aspect propre de facture archaique, d' une
forme architectonique reduite et presque »glacee«, ont pris naissance
des melodies d'une forme plus ample ou d'un caractere diffćrent par
la suite de leur association a divers textes poetiques. Nous trouvons
dans cette zone restrainte: l’ancien type, le type »haiidouk« et celui
oltenien (»Oltenesc«). En Valachie, le nombre des types melodiques est
plus grand. Hors ceux cites — a certaines differences melodiques et
structurales — ii existe aussi: le type »d'amour« (plus rare en Oltenie),
le »coucou« etc, etc. et differents types intermediaires (Miorita, la
chanson de l’etranger etc.).

3. — On rencontre une partie des elements d’expression et des
procćde de creation de l’image artistique et de la ligne melodique, du
systeme d’organisation rythmique en parlando-rubato aussi en d'autres
genres ou especes, comme, par exemple: dans le chant proprement-dit,
la berceuse, les chants ceremoniaux etc. ćela etant une preuve de
l’unite de notre folklore et, en meme temps, des interferences conti-
nuelles — phenomene specifique a la creation de tradition orale.

4. — A cote des doine »classiques« — qui possedent au plus
haut degres les traits musicaux de l’espece, on trouve des formes inter­
mediaires, qui representent differentes etapes d'evolution de la doina,
mais que l’on ne peut pas delimiter rigoureusement, comme, par
exemple:

a. — doina-chanson — forme qui provient de la doina, proche du
chant proprement dit par sa tendance de structurer la melodie en
strophes, souvent de grandes dimensions, par la transformation du
systeme de cadence par la suite du fait que d’autres sons se precisent,
ayant role de cadence interieure, hors le I degre, par l'importance des
elements cantabile au detriment du recitatif recto-tono, par un plus
grand equilibre entre les elements d'expression. On rencontre, de nos
jours, cette, forme en Valachie sous-Carpathe, dans la plaine de Vala­
chie et d’Oltenie, dans le sud de la Transylvanie et de la Moldavie.

b. — Chanson-doina — forme strophyque ayant un grand nombre
de lignes melodique (incises), un style richement melisme dans lequel
on voit s’affirmer certains, motifs propres a la doina: recto-tono cor-
respondant a une ligne melodique ou a un hemistiche, dissolution ar-
bitraire de la strophe mćlodique et du systeme de cadences, en insis-
tant sur les degres 1 et 5 (moins sur d'autres degres), le contour me-
lodique presque fixe, la preference pour des formules de cadences
descendentes interieures. Ce type est connu dans Nasaud, le Nord de
l'Oltenie et de la Valachie, Salaj, Chioar etc.

c. — La doina-ballade, dans laquelle prevale le style recitatif,
la frequence, justifiee, du recitatif recto-tono et parlato. Les formules
melisatiques et celles specifiques a la doina sont utilisees surtout dans
les fragments instrumentaux (introduction, interludes, plus rarement
dans le fiinal) et moins dans la partie vocale, parfois dans la formule
initiale. C'etait, peut-etre, a ce type que se rapportait Sulzer, ii y a
plus de deux siecle (18).
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5. Les documents sonores et les temoignages des derniers siecles
nous instruisent sur -la circulation generale de la doma dans le passe,
meme dans certaines zones ou, de nos jours, elle ne s’y mainteint pas
que sous forme instrumentale. II se peut que la forme vocale ait dis-
paru a la suite de causes tout a fait locales, la collectivite etant encline
a exprimer ses sentiments d’une maniere plus concentree, ou a cause
de la transformation du gout des gens sous l'influence de certains fac-
teurs exterieurs etc.

Done, la doma est repandue dans les zones des deux versants
des Carpathes (dans toute la chaine exterieure des Carpathes et quel-
ques zones restraintes d'infiltration au dela (8), dans l'Oltenie, la Va-
lachie et la Moldavie, de Doubrodgea, le Nord et le Sud de la Transyl-
vanie (Maramouresh, Oa?, Ugocea, Nasaud, Some?, Chioar, Sibiu, Tara
Birsei, Tara Oltului et Tirnave). Certaines vestiges de ce style ont ete
conserves dans le Banat et les regions transylvaines limitrophes, sur-
tout en forme instrumentale (23, p. 73). Coci?iu meme a remarque cette
unite du style »dans tout le territoire roumain, unite qui correspond
a Punite spirituelle roumaine« qui »a toujours existe . . . et cette unite
est ancienne comme le peuple meme (6, p. 412).

6. Aujourd’hui l’attitude du peuple envers la doina est inegale;
les causes de sa vitalite ou de ses divers degres de disparition ou de
contamination a d’autres genres n’ont pas ete suffisament etudiees. On
peut affirmer que la doina est encore vivante en certains lieux SOUS-
CARPATHIQUE, Le Nord de la Moldavie et partiellement dans le Nord
de la Transylvanie et le Doubrodgea. Mais dans ces regions on constate
des phenomenes de discontinuite orizontale et verticale. Par exemple,
dans le recueil de 1950 dans le Maramourech (leud), sur les traces de
Bartok, j'ai constate, dans un village, leud, la disparition presque com-
plete de la »Hora lunga« que seule une vielle (Maria Chis), une des
informatrices du musicien magyar, le connaissait encore. — Mais, a
quelques kilometres de la, a DragomireSti, la doina faisait partie du
repertoire de plusieurs generations, des vieux et des adultes, tandis que
les jeunes abordaient la forme instrumentale. De meme, pendant l’en-
quete monographique fait par les equipes du professeur Gusti et Brai-
loiu dans la comune Magurele-Ilfov (en 1942), nous avons trouve plu­
sieurs types de doina, chantes par toutes les generations, jeunes et
vieux, paysans et menetriers. Au fur et a mesure que nous descendons
vers la plaine danubienne, la doina n’avait plus dans le repertoire des
paysans qu'une fonction ceremoniale (pendant les noces) et les mene­
triers n'interpretaient que la doina d’Oltenie »d'amour« et parfois,
celle »de haidouk« (phenomene curieux qui peut nous suggerer certai­
nes hypotheses sur la vie de ce style dans ces parrages.

La doina est en voie de disparition dans maintes regions, ou
elle a ete partiellement assimilee par les menestriers; ceux-ci con-
naissent ordinairement seulement dex types: doina »d’amour« et doina
»d’Oltenie« et, rarement, le poeme pastora! »Cind ciobanul ?i-a pierdut
oile« (Lorsque le bcrger perdit ses brebis).

7. Des les premiercs dćcennies de notre siecle, on a remarque
une tendance (plus accentuee aujourd’hui) de simplifier la forme archi- 
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tectonique et d’ordonner les lignes melodiques en strophes, de ren-
noncer au recitatifs et aux enrichissements ornementaux. C’est la meme
constatation que faisait Coci?u, presque vingt ans avant (6, p. 413). On
doit en chercher les causes dans les nouvelles exigences spirituelles
des gens, determinees par les nouvelles conditions de vie. Des doina
d’un nouveau type prennent ainsi naissance.

8. On n'a pas encore etudie si l’adaptation de la melodie de
doina a des textes poetiques occasionnels, en certaines regions, est la
suite d’un degre de developpement recent de notre musique ou s’il
represente des aspects d’un fonds comrnun, naguere, aux genres occasio­
nnels et non-occasionnels (1, 8). Dans le premier cas, ce style musical
aurait remplace les anciennes melodies rituelles. II se peut que cette
association se fut produite en chaque region en differentes etapes
d'evolution de la melodie.

9. La thematique litteraire de la doina est comme a toutes les
autres especes lyriques non-occasionnelles que nous avons deja si-
gnalees. Elle decoule de la vie quotidienne et c’est pour ćela qu’elle est
d'une si impressionante richesse et variete, d’un realisme propre au
folklore. La doina a aussi un role important par rapport a la theorie
de la connaissance, car elle reflete—en images artistiques specifiques
aussi que le chant proprement-dit—toute la complexite de la vie spi-
rituelle du peuple, des sentiments et des aspects de la vie individuelle
et collective, en vers de grande beaute et profondeur. Le motif de
l'amour avec toutes ses nuances (amour envers l’etre aime, pour la
nature, pour les animaux, les oiseaux qui l’entourent), le motif de
l’eloignement du lieu natal pour aller travailler »chez un patrin«, l'at-
titude envers le Service militaire d'autrefois et les guerres injustes,
envers les oppresseurs, le motif de la femme qui ne peut pas elever
ses enfants a cause de la misere, celui de la jeune fille mariee loin
des siens, des themes philosophiques sur le sens de la vie (l’irreversi-
bilite de la vie humaine en comparaison au renouvellement cyclique
de la nature), la metamorphose en oiseaux, themes de travail, des
motifis »haiduceSti« (les haidouks etant les heros qui luttaient pour
retablir la justice du peuple). La doinaa eu, dans la vie du peuple,
une profonde fonction sociale, de consolation, d'apaisement de la souf-
france (»stimparare«), de transmission des sentiments de douleur ou
de joie et de resistance contre l’injustice. Doina dis-je, doina je geint
/Ce n’est qu’elle qui me soutient/ car pour ceux qui souffrent fort
/La doina est un renfort, ou: Ma bonne mere m’a donne une bouche
pour chanter une doina/ et me calmer quand serai-je chez etrangers
/Serai-je loin de ma mere/EHe me sera soeur et frere/Ceux qui firent
cette doina/Eurent le coeur bien malade/Et la bouche vraiment fade.

Certains specialistes en folklore litteraire soutient que, malgre
que le contenu litteraire de la doina ne differe pas de celui des autres
especes lyriques non-occasionnelles, son texte poetique a, tout de meme,
une structure a part qui correspond a sa structure musicale libre,
propre a l’improvisation. »La structure libre de la melodie trouve son
corrolaire naturel dans l'architecture peu reguliere des textes poeti-
ques«. Pourtant, au point de vue litteraire, la doina se differancie 
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comme especc poetique« (3, p. 641). Naturellement cette liberte du vers
n'a lieu qu’au moment de l'interprćtation.

10. La doina accompagne l'homme presque toujours, dans toutes
ses manifestations. On la chante pour soi dans l'intimite, souvent pres
du berceau de l'enfant, lorsque la mere exprime comme dans un mo-
nologue impressionat en images tendres non seulement ses sentimcnts
pour la chere petite ame, a laquelle elle souhaite un avenir meilleur
et exempt de souffrances, mais aussi ses pensees et sentiments pour
ceux qui sont ou non en vie. Comme le remarquait Sulzer, »la doina
est fredonnee meme en routc, sans paroles, pendant les travaux moins
difficiles en pleine nature« dans la foret, quand on eprouve le desir
de revoir les siens, l’inquietude, pendant les veillees, souvent a la noće.
Jadis, le berger apaisait sa nosta'lgie, exprimat ses maux et ses joies
avec une doina.

11. Les sentiments intimes, particuliers, sont exprimes aussi par
l'intermediaire des Instruments — transpositions des melodies vocales
ou meme par des melodies d'origine instrumentales.

Les traits musicaux typiqu.es de la doina, cspece par excellence
musicale, peuvent etre decrits comme suit:

1 — echelle unitonale, non modulante (surtout dans le type »clas-
sique«), formee parfois d'un nombre rćduit de sons, organises en sys-
temes sonores varies ayant un frappant fond pentatonique; formules
melodiqu.es specifiques recitatif recto-tono, recitatif melodique et par-
lato, des formules richement melismatique, realisees par roulement
obstine autour du meme son rythme parlando; rubato, d'un tempo
large avec certains sons beaucoup allonges (sur n'importe quelle sylabe
du vers); forme architectonique ouverte, libre; emission vocale dif-
ferente d'une region a l'autre, ayant des sons »sanglotes« ou »glouglou-
tes« (en Maramourech et l’Oltenie): emission cristaline en Nasaud,
parandentales en Teleorman (dans la plaine du Danube); ii parai qu’on
l'obtient par un serrement des maxilaire, le son devenant strident);
une emission qui semble avoir ete influencee par le style des mene-
triers, avec des sons guturaux, etouffes (en Valachie) ctc.

Dans la doina, les moyens d'expression traditionnels sont reduits
mais d’une remarquable souplesse, offrant une vaste gamme de pos-
sibilites d'exterioriser sincerement et spontanement les etats dame,
dans leur dynamique, d'adaptation a la variete de itemperaments indivi-
duels. A la differance des autres genres lyriques, la doina a un carac-
tere plus retenu, plus sobre, intime, intensement lyrique, parfois dra-
matique, a grands contrastes de tension. Quand on l'associe a des
themes epique-lyrique de »haidouk«, sa melodie est simplifiee et prend
un accentue caraotere narratif.

Les elementes propres au genre lyrique sont, dans la doina,
plus pregnants et plus maleables que dans le chant, ce qui trahit un
processus plus profond de participation creatrice, de renouvellement,
d'adaptation des elements traditionnels aux exigences d'expression du
contenu et une attitude profondement affective de l'interprete. C’est
ainsi que s'explique la richesse de sylabes »surhuneraires« (C. Brš-iloiu),
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q[ui depassent l’octossylabe, ayant le r61e d’interjection, de refrain, ou
d’ »anacrouse« ample, qui elargissent la phrase au dela du patron me­
tri que, (ce qui a deroute certains specialistes). Les plus frequents sont:
of, mdi, hei, žice, daina, daunale, azi m&i, cd žice, cucu ba md e Si hei,
dzi, md, dzi, luiuhu, apdi la, soro draga (les deux derniers semblent
etre plus recents).

On peut citer encore d’autres elements de style, comme: le tim-
bre du son, une certaine maniere de prononcer les voyelles et leur
»coloration« — phenomčne connu dans beaucoup d’autres genres encore
— arret brusque apres un son allonge, portaments, la modification du
son pendant l'execution (ii descend ou monte meme presque d’un demi-
ton), rornementation des sons principaux de la gamme (par des group-
pettes, des mordents, des broderies etc.) l'intensite nuancee, l'execution
non temperee de certains sons, des stacatto et des legatto expressifs,
pauses, accents, l’utilisation des resources agogiques, etc.

Etant un genre syncretique, dans la doina — comme dans le chant
proprement-dit, les forces expressives des elements musicaux sont ac-
centuees et coordonees par la liaison organique de la melodie au texte
poćtique. Au contraire du genre epique, dans la doina le texte poetique
est subordonne a la melodie, d’oii son caractere cantabile, lyrique, son
riche caractere expressif. La melodie de la doina se deroule sur un
canevas sonore d'une structure variee, dans le systeme prepentatonique
ou pentatonique, en hexacorsie, ou echelles modales, avec ou sans
degres mobiles. Frequemment c’est le dorien (selon la terminologie
medievale), ayant, souvent, le quatrieme degre mobile en mode de re
chromatiquea (ayant une ou deux secondes augmentees, »chromatiome
mediterraneen« ou l’eolien. L'ambytus de la melodie atteint parfois
l’octave, mais les motifs melodiques evoluent, en general, dans le
registre moyen; les sons aigus ont un role expressif. Les motifs
gravitent autour du Ic, 4C ou 5C degres, soit en formules syllabiques de
cadences, soit en formules melismees, d'origine pentatonique:

La, apparait souvent le saut a la quarte sous-finalis (note VII):
Dans chaque melodie de doina on trouve trois jusqu’a douze

motifs, choisis du tresor traditionnel, dont le contenu differe selon
leur fonction et leur place dans le discours musical. On distingue: des
formules initiales, medianes et finales, qui correspondent'a un vers.
Elles sont construites de deux motifs identiques, varies, ou differents.

A. Les formules initiales sont constituees de:
a. — l’alternance reguliere de deux sons conjoints, ornamentes

ou pas (6—5; 2—9; 5—4) ou de deux sons disjoints;
b. — l’alternance irreguliere de deux ou trois sons disjoints (5,4

et 2; 4,5 et 1;
c. recto-tono sur le degre 6 (qui peut commencer par un motif

ascendant des 4e,ne degre);
d. un motif en mouvement ascendant ou descendant, melisma-

tique (7 a 4);
e. une formule cantabile, formee par deux motifs identiques (qui

forment une dipodie: 4,4,5,4; 1,2,4,2; 5,4,4,2; 4,5,5,4; 5,4,4,2; 4,5,6,5; 
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3,4,5,4; 5,5,4,4 ou differentes: combinaisons des premiers motifs avec
5,4,4,4,3 ou 5,2,4, ou 5,4,4,1, ou 5,5,5,1, etc);

f. motifs construits par l’alternance irreguliere: 1 avec 2, 1 avec
3 et 4; 1 avec 3 et 2 ou 5 et 4;

B. Les formules medianes sont formees de:
a. recto-tono sur les degres 1 ou 5 ou 4 ou 2, rarement sur 6

ou VII; parfois on commence par la seconde inferieure ou superieure,
rarement par la tierce et evolue dans une melisme;

b. l’alternance reguliere de deux sons (comme dans les formules
initials ou irreguliere (1—2; 1—3; VII—1; 4—1; 2—4; 4—5; 6—5);

c. motifs richement ornementes par le roulement autour des
degres prinoipaux;

d. motifs dipodes  (2,3,4,1; 4,4,2,1; 4,4,5,4; 4,5,5,4; 5,5,4identiqu.es
ou differents (dont le nombre est tres grand);

e. motifs de quatre syllabes, dipodies, precedes ou continues par
recto-tono, sur le degre 5 ou 4 ou 2 ou 1;

f. motifs dont, le commencement est tres varie (4,1,5,1 ou 2,3,6,7)
et finissent sur le degre 1 ou 2 ou 4 ou 3, rarement sur 5 ou 6.

La diversite de celles-ci est la consequence de l’interpretation
improvisee, de la repetition variee (melodique, rythmique ou tous les
deux), du remplacement de certains degres par les degres voisins su-
perieurs ou inferieurs, par la chromatisation de certains degres, leur
combinaison variee etc.

L’enrichissement avec des melismes se produit, dans certaines
regions, seulement vers la fin de la ligne melodique, dans d’autres re-
gions, seulement au commencement ou sur toute la ligne.

g. dessins melodiques octosyllabiques en mouvement descendant
ou ascendant (de 8 a 4 ou de 8 ou 7 a 3, ou de V a 5, de 8 a 2, ou
de 6 a 1);

h. parlato, l’intonation presque pariće des syllabes jusqu’a la
dimension d’un octosyllabe.

Les traits caracteristiques des formules medianes sont: l’insis-
tance sur les degres importants de l’echelle (4,5,2,1), leur repetition
variee, l’arret frequent par des motifs descendants, syllabiques ou
melismatiques, qui prefigurent la formule cadentielle finale.

C. Les formules finales sont construitent de:
a. recto-tono sur le degre 1 ou 2, rarement sur VII;
b. recto-tono qui descend de 2,3 ou 4 par 5—3; 4—3; 5—2;

5—4—3; 4—3—2 ou par un saut (1—3; 1—4; 1—4—5; 1—3—5) et ensuite
revient au premier degre; (1—3—1, 1—4—1, etc);

c. un motif qui descend peu a peu au VII (sous-ton), ou l’arret
par le parlato;

d. deux motifs dans une ligne melodique qui finissent sur le
degre 1 ou VII (4,3,2,1; 2-1, 2-1; 4-3-4,3; 2-1..; 3-4-5-3; 3-2-1-1; etc.);
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e. formule melodique descendante richement melismee (6-54-3-2-1;
6-5-5-54-2-1 ..; 6-54-2-1 ...; 5-5-24-1 -2-2-1; 5-4-24-2-1 ...; rarement 8-74-
-3-4-1; 54-3-5-3-1 ...; 54-3-2-1 ..) ou ascendante (1-2-5-2-2-2-1 . ..; 1-3-5-5-
4-1 ...; 34-5-7-6-54-0) ou mixte (1-1-54-2-1-2-1; 34-5-3-3-2-1 ...; 3-5-6-3 1;
1-5-5-2-1 ...) Souvent la formule finale est double.

2. La forme architectonique
Les elements d’expression sont groupes en periodes ou sections

musicales (nommees par C. Brailoiu »strophes elastiques«), inegales
comme dimension et dont l’empleur depend du type melodique qu’ils
representent, du contenu litteraire et des possibilitees creatrices de
l’interprete. Celui-ci choisit les elements qu'il estime etre convenables
et qui sont connus dans la collectivite ou ii vit et les traite librement.
La liberte de l’improvisation veut dire eluder ou maintenir certaines
formules, remplacer ou non la formule initiale par des formules me-
dianes la maniere de repeter et de fai-re se succeder les formules, les
elargir, les concentrer ou les chromatiser, la modalite et la vitalite de
l’omementation. La force de provoquer l'emotion, l'expressivite decoule
de l’equilibre entre les elements recitatifs et ceux cantabile-passages
lyriques d'une grande intensite d'expression — avec des passages dra-
matiques demi-parles, de la sincerite retenu des sentiments, sans exa-
geration.

Malgre que l'interprete ne soit pas tenu a respecter un contour
melodique precis, l'improvisation est limitee par certaines formules-
pyldn.es (la formule intiale et la formule finale) qui s'imposent par
leur stabilite et leur richesse d’intonation.

Chaque section musicale comprend un nombre indetermine de
lignes melodiques dont la repetition et la succession ne sont pas fixes.

Dans chaque doina on distingue trois parties:
I. — Partie introductive: a. une formule initiale (dont nous ve-

non de decrire les traits peu avant), anticipee, ou non, par: b. une inter-
jection ample a caractere facultatif. Elle est formee d'un arpege as-
cendant ou d’un ou plusieurs sons allonges (le degre 5 anticipe ou non
par une melisme qui debute avec V, un saut de quinte ou d’octave; une
melisme riche sur une syllabe ou sur plusieurs (ei, mdi, ai, of etc.)
L'interjection et la formule initiale different d’une region a l’autre.

II. — Partie mediane — dans laquelle le nombre et le groupe-
ment des lignes melodiques dependant de la volonte de l'interprete
son talent. Dans les types archaiques, le nombre des formules est reduit
et les formules sont peu differenciees. Par exemple, la doina archaique
d'Oltenie a, en general, une ou deux formules medianes apparentees.
Dans cette partie, recto-tono alterne avec des recitatifs melodiques et
avec des dessins melodiques en une variation continuelle.

III. — Partie finale. C’est un recitatif recto-tono ou une formu­
le cantabile, individualisee, a cadence sur certains degres (1 ou 2 ou
VII).

3. — La melodie de doina evolue sur un rythme libre qui s'orga-
nise d'apres les lois du systeme parlando-rubato. Les recitatifs melodi-
ques et les fragments melismatiques prennent leur forme d’apres la 
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dimcnsion et la structure du vers. Inegaux comme dimension, ils cor-
respondent soit a un pied metrique (cellule), soit a une dipodie ou a
une tripodie (motif rythmique), soit a une ligne melodique (phrase ou
»serie« rythmique — d'apres la denomination de C. Brailoiu). Cette
asymetrie rythmique est un corrolaire de la forme architectonique
libre et de l'asymetrie des lignes melodiques. Les cellules et les motifs
rythmiques les plus repandus sont: le iambe, le troche, le peon (3,2,1
est plus rare le peon 4); le sponde et leurs assemblages. La richesse
des formules preuve du potentiel considerable du systeme, de la soup-
lesse des cellules et des motifs rythmiques — dćpend de la maniere
improvisatoire de l'interpretation. En transcrivant soigneusement les
melodies, nous avons constate aussi l’existence de certains rapports
entre les unites de temps qui ne sont pas propres au systeme parlando-
rubato (le rapport de 1 a 3 ou de 2 a 3 (45) et meme des rapports plus
subtiles qui reclament la transcription a l'aide des appareils usuels,
de nos jours, en differents pays du monde.

Cette conclusion nous a suggere l'hypotese de la survivance de
certains elements qui faisaient partie naguere d'un systeme, ou de
plusieurs, aujourd’hui disparus. Dans la dobra (comme dans la ballade),
a la richesse rythmique viennent s'ajouter les ressources agogiques.

Les differences regionales consistent en: le contenu musical de
la formule initiale et de celles medianes, le maniere d'ornementation,
l'emission vocale, les modalites de succession des lignes melodiques et,
souvent, les systemes sonores.

Doina type »de dragoste« (d'amour) — selon la terminologie
populaire — a une aire de circulation limitee aux regions du Sud et
de l’est des Carpathes. Elle est d’origine plus recente et semble avoir
pris naissance et s’etre developpee dans les milicux des menetriers, sur
la base des elements typiques de la doina vocale traditionnelle, a qui
se sont ajoutes des dessins melodiques du chant proprement-dit. On
connait plusieurs types: a. — le type dans lequel le recto-tono est tr^s
frequent, aussi le parlato et b. — le type contabile, plus lyrique, dans
lequel le reoitatif est moins frequcnt. II utilise de larges formules me-
lodiques qui se deroulent dans un ambitus de 6-te, 8-ve ou meme plus.
La forme architectonique est souvent fixe, strophique. Les sous-types
se sont cnistalises en plusieurs zones gćographiques, dont ils portent
les noms; »Ca pe la?ca« (comme dans Vlasca), »Ca pe lalomita«
(Comme dans lalomita) . . . etc.

Ces types se caracterisent par la fonction, l'interpretation par
les menetriers, en general, rarement par les paysans, pas toujours pour
un »public«, a divers occasions (noces, foires, fetes etc) la preferance
pour les echelles modales »chromatique« (avec un ou deux secondes
majorees), pour la mobilite des degres, souvent la »modulation« d’unc
echelle chromatique en distonique ou inversement, par l’abus de sen-
sibles, ambitus large, le developpement de la melodie sur toute l'etendue
de l'echelle, la frequence des interjections melodiques chantees sur des
syllabes variees, a savoir: neica, tata, lele, of, of Leano draga etc.);
formules melodiques dans lesquelles apparaissent d'autres rapports
fonctionncles, parallelisme majeur-mineur, refrain irregulier final, rich- 
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ement omemente, dont lui correspond un certain texte poćtigue:
(Lele, lele, si iar lele) ou un vers. La melodie se deroule dans un rythme
plus regulier, parfois en 6/8. Quelque fois dans l'execution des mene-
triers, alternant deux melodies ou deux mouvements contrastants. La
melodie a un caractere expansif, exuberant (2 et 12).

Done, ce type est apparente a la doina proprement-dite seulement
du point de vue style et pas de celui genetique et ii est rarement ehante
par les paysans. Ce type est forme de meme de trois parties, mais la
melodie se maintient beaucoup dans le registre aigu et la succession
et la repetition des formules melodiques sont faites souvent plus regu-
lierement que dans la doina proprement-dite.

I. — Partie introduetive: a. formules descendantes (de 8 a 6,
de 7 a 3; de 3 a V); b. formules a struetures de deux hemistiches iden-
tiques ou apparentees; c. formule ascendante (de 3 a 7 en passant par
5,8; 2 a 9; 1,6,8,7 etc.); d. reoitatif melodique ou recto-tono; e. l’alter-
nance de deux degres proches est plutot rare.

II. Partie mediane: dessins melodiques vairies, ascendants, des-
cendants ou mixtes; variete de cadences sur les degres 3,5,6,1 etc.

III. Partie finale: formule a physionomie complexe mais qui finit
toujours sur 1.

Selon la maniere dont les lignes melodiques sont groupees, selon
le contenu musical de la formule initiale et le style d’ornemantaiten,
selon le genre d'execution, on distingue plusieurs types de doina.

1. Doina vocale avec ses types regionaux et les sous-types dans
le cadre de chaque region:

a. doina proprement dite (lyrique);
b. »haiduceasca« (de haidouk);
c. »olteneasca« (d’Oltenie);
d. »de codru« (de bois);
e. »de dragoste« (d’amour);
f. »cuculetul« (de coucou).
2. Doina instrumentale: a. d'origine vocale, dans laquelle on

distingue la dimension octosyllabique des vers, plus ou moins et cer-
taines formules melodiques, mais ou interviennent certain dessins in­
strumentali et une plus grande richesse d’ornements.

b. doina d’origine instrumentale caracterisee par un soufle
plus large des phrases (qui ne sont plus tennues a observer le patron
octosyllabique) par des dessins melodiques typiquement instrumentaux,
une ornementation riche a l’exces, un ambitus qui, parfois, depasse 2
octaves, une frequente mobilite des sons, glissements de sons a divers
intervalles etc.

c. le poeme musical du »Ciobanul care ?i-a pierdut oile« (Le ber-
ger qui a perdu ses brebis), piece a programme de vastes dimensions,
dans laquelle on decrit la desolation du berger a cette perte et sa joie
lorsqu'il les retrouve. Ces sentiments opposes sont exteriorises par deux
genres differents: doina (parfois ehanson) et danse. Dans certaines va- 
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riantes, le poeme musical est accompagnć de vers ou de prose et d'ele-
ments d’onomatopees murmures des ruisseaus, aboiement, brussements,
le fremissement de la foret etc. (38, 39).

d. dans quelques recits musicaux (l'histoire de Tinjala. Le berger
qui est mort a cause de la nostalgie pour sos brebis, Les brebis volees)
qui conticnnent des elćments d'onomatopee (murmure du ruisseau,
ehant de la caille), Le ehant du Printemps (de Prahova), c'est la melodie
de la doina qui est l’element fondamental de ce type.

A certaines occasions, la doina vocale est accompagnee, de fagon
heterophonique, par un instrument aerophone traditionnel.

Quand elle est executee par les menetriers, le deroulement de la
melodie vocale est interompue par des interludes instrtunentaiix; l'in-
troduetion est faire d’un fragment dont le contenu est apparente a la
melodie vocale, avec quelques ehangements.

La finale peut etre vocal ou instrumental. II y a quelques varian-
tes dans lesquelles les fragments instrumentaux sont executes en tempo
rapide. Comme je l’ai deja dit, ce style musical de la doina est d’une
grande circulation chez les peuples balkaniques. z

Dans certaines zones de Bulgarie et de Roumanie, l’emission
vocale meme est identique; dans les autres pays balkaniques, ce sont:
la strueture et les moyens d’expression qui se ressemblent beaucoup.
Les differences sont: la correlation entre les vers et la melodie, selon
la strueture et la dimension du vers (dans la doina vocale), l’ambitus
et le contenu des formules melodiques, la predominance de certaines
struetures modales et rythmique, les modalites de variation, repetition
et succession des motifs et des lignes melodiques.

Dans cet article, seulement une partie de l'ensamble de proble-
mes concernant la doina a ete abordee. Par son riche contenu, son
niveau artistique eleve, sa pregnante cantabilite et son lyrisme d’un
intense caractere expressif, la doina fait partie du folklore de plusieurs
peuples du folklore »classique« etant, en meme temps, une riche source
d’inspiration pour les compositcurs. Elle a des forces, des possibilitćs
d'expression d’une grande valeur artistique, eneore inconnues et pas
assez mises en valeur par les createurs.
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KRATAK SADRŽAJ
DOINA — VRSTA RUMUNJSKE NARODNE MUZIKE

Ispitivanje folklornih oblika u njihovoj evoluciji, od prapočetaka, imajući
u vidu njihovu društvenu ulogu, sadržaj i osnovne koordinate literarnog i muzi­
čkog stila, danas se nameće sve oštrije. Narodni stih se pjeva. Analizirati samo
jedan oblik izraza nezavisno od drugog, dovodi do netačnih zaključaka — kako
to primjećuje Constantin Brailoju u svojoj studiji o rumunjskom narodnom pje­
vanom stihu. Stoga za analizu i klasifikaciju narodnih pjesama treba imati u
vidu ne samo tekst već i napjev, jer se on međusobno uslovljavaju i određuju.
Prvi sakupljači narodnog blaga imali su literarno obrazovanje, pa su prikup­
ljenu građu klasificirali isključivo prema književnim mjerilima. Tako je i doina
klasificirana kao pjesma u pravom smislu riječi i tako ostala dok je nije Bela
Bartok otkrio i definisao kao otezalicu (»hora lunga«) iz Maramureša.

U klasičnoj rumunjskoj literaturi pod nazivom doina se podrazumijeva
svaka lirska tvorevina, osim obredne i plesne. Drugi elementi izraza bili su za­
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postavljeni. Zabluda u tom pogledu vlada i danas, nerijetko i kod muzičara.
Metodom komparativne analize autor ukazuje na njena glavna obilježja: to je
napjev velikih dimenzija, neodređenog obrisa, koji interpret može slobodno da
improvizuje, otvorenog je oblika, slobodnog, sa neodređenim brojem melostihova,
i u ritmu riječi (parlando rubato).

Emilia Ccmisel: Les genres đe la musigue populaire roumaine Do'ina
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