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Foto. 1.  Violoncelul „bătut” (cunoscut sub denumirea de „bandă” în 
zona Banatului de Câmpie). 
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Foto. 2.  Violoncelul „bătut” – detaliu constructiv, 

forma călușului și a limbii. 
  
  
         

 
 
  
 

Foto. 3. Violoncelul „bătut” văzut din profil. 
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În practica muzical-artistică, violoncelul este un instrument 
cordofon la care emisia sunetelor se face prin frecarea coardelor cu 
arcusul. La români, în cadrul culturii orale, utilizarea sa muzicală se 
regăsește în două forme interpretative distincte:  

- cea folosită în practica tradițională veche (prin lovirea 
coardelor cu un băț, în alternanță cu ciupirea primei 
coarde – la formele de cântat primare, la începutul 
utilizării sale);  

- cea folosită în mod curent (prin frecarea coardelor cu 
arcușul – la formele de acompaniament ale cântatului 
scenic din perioada mai recentă). 

 
Violoncelul a penetrat în practica muzicii orale românești 

odată cu celelalte instrumente cordofone cu arcuș. Cu toate că era un 
instrument cu valențe muzicale deosebite, violoncelul nu și-a putut 
găsi locul său bine determinat în cadrul acestui gen muzical-folcloric. 
Modul de exprimare artistică de tip monodic sau omofon cu 
acompaniament sumar folosit în muzica tradițională românească nu 
oferea mari șanse de cântat acestui tip de instrument. În componența 
formațiilor populare de instrumente cordofone cu arcuș (vioară, violă, 
contrabas) prezența violoncelului nu își avea niciun rost. Din acest 
motiv, în prima sa formă de utilizare muzicală din spațiul cultural 
românesc, violoncelul (acționat prin lovirea coardelor cu bățul) a fost 
pus într-o postură de execuție nefirească și total diferită de cea 
stabilită inițial prin construcția sa.  

În cultura noastră orală, metamorfozarea acestui instrument 
nu a fost întâmplătoare. De fapt, modificarea felului său de utilizare 
muzicală a rămas singura opțiune prin care violoncelul putea rămâne 
viabil, chiar dacă în această practică interpretativă instrumentul 
originar a devenit decăzut sub aspect tehnico-acustic. În cadrul 
interpretărilor din muzica tradițională românească, prin renunțarea la 
frecarea coardelor cu arcușul, violoncelul „bătut” nu mai avea nimic 
comun cu prototipul inițial (în afară de aspectul său fizic). În acest caz, 
coardele, prin lovirea lor cu bățul în alternanță cu ciupirea primei 
coarde, și-au schimbat în mod radical felul lor firesc de emisie sonoră, 
iar posibilitățile de utilizare melodică ale instrumentului au fost reduse 
substanțial. Datorită acestui artificiu interpretativ, în cadrul familiei de 
instrumente cordofone, ca manieră de cântat, violoncelul „bătut” 
(transfigurat) se înrudește tipologic în primul rând cu țambalul. În 
același timp, utilizarea bățului într-o manieră de lovire destul de 
brutală face ca violoncelul „bătut” să aibă mai multe afinități sonore cu 
instrumentele de tip membranofon. Violoncelul „bătut” devine astfel un 
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instrument de acompaniament cu valențe interpretative preponderent 
ritmice.  

Despre violoncelul „bătut”, în mod detaliat, s-a scris destul de 
puțin

1
, cu toate că utilizarea sa în această formă de cântat a fost 

practicată într-un spațiu cultural bine delimitat, (el era principalul 
instrument de acompaniament în unele zone folclorice ale 
Transilvaniei și în Banatul de Câmpie). Cunoscut sub diverse 
denumiri: violoncel „bătut”, dobă țărănească sau „bandă” – în Banat, 
acest instrument inedit a fost folosit până la sfârșitul perioadei 
interbelice, prezența lui efectivă în cadrul manifestărilor din cultura 
tradițională românească acoperind o perioadă de aproximativ o sută 
de ani. Prestația muzicală a violoncelului „bătut” a fost bine apreciată 
mai ales în cadrul micilor grupuri instrumentale rurale întâlnite cu 
precădere la petrecerile populare.  

În privința modului în care a fost construit acest instrument în 
mediul rural și al felului în care a fost folosit în plan muzical, voi 
prezenta la doar la modul rezumativ cele mai importante aspecte 
tehnico-muzicale (descrierea în detaliu a instrumentului precum și a 
repertoriului folosit fiind făcută deja în materialele amintite anterior). 

Există unele mici diferențe constructive între violoncelul de 
construcție clasică și violoncelul „bătut”. În primul rând, forma 
călușului este modificată: la partea superioară a sa, marginea pe care 
se prijină coardele este tăiată drept, renunțându-se la curbura 
obișnuită. Violoncelul „bătut” folosește doar trei coarde iar în interiorul 
cutiei de rezonanță este înlăturat popicul.  

La construcțiile individuale din mediul rural, corpul este 
sculptat dintr-un sigur butuc de lemn (cu gât și melc), instrumentul 
neavând eclise. Peste această structură de tip monobloc este aplicată 
placa de rezonanță (fața instrumentului). De regulă, la construcțiile 
instrumentale din mediul rural, profilul plăcii rezonatoare este drept și 
are o grosime mult mai mare. De asemenea, forma limbii 
instrumentului este dreaptă (Foto. 2), ea neavând curbura întâlnită la 
instrumentele cordofone cu arcuș de tip clsic. Aspectul inițial al 
instrumentului precum și dimensiunile sale sunt respectate mai mult 
sau mai puțin (în funcție de priceperea și îndemânarea constructorilor 
locali).  

                                                
1
 PAPANĂ, Ovidiu: Studii de Organologie, Instrumente tradiționale românești, 

Editura Universității de Vest, Timișoara, 2010, pag. 29 – 47;  
   PAPANĂ, Ovidiu: Studii de Etnomuzicologie, Editura Universității de Vest, 
Timișoara, 2013, pag. 79 – 83. 
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Modificările constructive au fost făcute în primul rând pentru 
ca instrumentul să poată face față la noul mod de interpretare. La un 
violoncel de tip clasic prin lovirea cu bățul a coardelor în apropierea 
călușului, placa de rezonanță confecționată dintr-un lemn de esență 
moale (brad sau molid) se crapă foarte ușor. Tot din aceste 
considerente de factură mecanică s-a renunțat și la folosirea 
popicului. În noul context constructiv, cutia de rezonanță a 
violoncelului reacționează după alte principii acustico-sonore. Astfel, 
placa de rezonanță a instrumentului nefiind fixată rigid este pusă în 
postura unei membrane elastice care vibrează după modelul 
instrumentelor membranofone. La violoncelul „bătut”, în timpul 
interpretării, aceste detalii interpretativ-constructive au implicații 
multiple legate de emisia sonoră. Pe parcursul cântatului, datorită 
lovirii violente a coardelor, apare un zgomot specific care se pliază pe 
sunetul emis prin vibrația propriu-zisă a acestora. De fapt, la 
violoncelul „bătut” călușul este tăiat drept în partea sa superioară 
pentru ca bățul să poată lovi simultan cele trei coarde. 

Ca și în cazul tututror instrumentelor construite în mediul rural, 
și  violoncelul „bătut” era vopsit cu un baiț făcut dinrt-o fiertură de 
frunze de nuc, suprafața sa exterioară fiind protejată de intemperii prin 
acoperirea sa cu o peliculă de ulei de in sicativ. În cazul unor 
construcții mai deosebite instrumentele erau acoperite cu o peliculă 
de shellac. 

În perioada interbelică, odată cu apariția instrumentelor 
clasice construite în regim de serie (care puteau fi cumpărate deja la 
un preț acceptabil) numărul violoncelelor construite în mediul rural a 
scăzut foarte mult. In această situație, pentru cântatul în maniera 
violoncelului „bătut” la instrumentele clasice se utilizau doar trei 
coarde iar în interiorul cutiilor de rezonanță se dădeau jos popicele. 
De asemenea marginea superioară a călușelor pe care se sprijineau 
coardele era tăiată drept. 

La violoncel, efectul sonor produs prin lovirea coardelor cu 
bățul este inconfundabil: o combinație nefirească de sunet-zgomot, 
această modalitate de emisie sonoră nefiind folosită în practica 
interpretativă instrumentală obișnuită. În funcție de modul în care era 
mânuită lovirea cu bățul, raportul dintre cele două moduri de 
exprimare sonoră (sunet/zgomot) putea fi diferit de la caz la caz.  

În cadrul ansamblurilor instrumentale sătești, prestația 
muzicală a violoncelului „bătut” se reducea la o simplă pedală 
alcătuită dintr-o formulă ritmico-melodică stereotipă. Desfășurarea 
metrică a formulelor ritmico-melodice era făcută în strictă concordanță 
cu tipul liniei melodice. Formulele ritmico-melodice puteau fi diferite. 
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Ele erau concepute în funcție de specificul metric al melodiei 
solostice. Suprapunerea acestor pedale peste linia melodică avea ca 
efect apariția unor poliritmii care „condimentau” într-un mod benefic 
discursul muzical conjugat. Pe parcursul cântatului, alternanța dintre 
lovirea coardelor și ciupirea cu un plectru din lemn sau cu degetul a 
primei coarde crea de asemenea un efect estetico-muzical deosebit: 
un sunet-zgomot proeminent, urmat de un sunet ciupit în maniera 
„pizzicato”. Cele două emisii sonore se diferențiau prin timbru și 
intensitate sonoră. Dealtfel, sub aspectul frecvențelor, ele aveau o altă 
componență spectrală.  

Alte diferențieri sonore puteau apărea și datorită modalităților 
particulare de interpretare pe care interpreții le foloseau în timpul 
cântatului: coardele erau bătute cu bățul la o distanță mai mare sau 
mai mică de căluș, lovirea lor putea fi mai violentă sau mai puțin 
violentă, ciupirea primei coarde se făcea cu degetul sau cu un plectru 
din lemn – „piscălău” (denumire provenită de la cuvântul a pișca). 

Acordajul celor trei coarde nu avea nimic comun cu acordajul 
inițial al violoncelului clasic (care era conceput pentru a facilita o 
desfășurarea liniară cât mai comodă a sunetelor din cadrul discursului 
melodic). La violoncelul„bătut” acordajul era conceput după criteriile 
de emisie sonoră simultană, relaționarea dintre sunete emise de 
coarde fiind unică pe tot parcursul interpretării. Acest acordaj nu era 
standardizat. El era făcut de cele mai multe ori după preferințele 
individuale ale interpreților. În linii mari diversele scordaturi folosite de 
muzicanți țineau cont de zona etnografică în care se practica acest 
mod de cântat. În condițiile în care instrumentiștii era buni practicanți 
ai interpretărilor de muzică tradițională, prin acordajul violoncelului 
„bătut” ei stabileau o pedală cvasi-armonică bine definită, pedală care 
susținea pe verticală în mod logico-acustic linia melodică inițială. La 
acordajul coardelor, alegerea sunetului fundamental precum și a 
celorlalte din registrul superior era făcută în funcție de instrumentul 
solostic (de specificul său interpretativ sau de tonalitatea în care 
acesta cânta melodiile). Alteori, conglomeratul sonor rezultat din 
acordajul coardelor avea doar funcția primară de susținere metro-
ritmică a liniei melodice. 
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Fig. 1. Una din formulele ritmico-melodice de acompaniament 
tradițional, folosită în mod frecvent la violoncelul „bătut”. Acordaj: 
„Sol”, „Re”, „sol” –  trison obținut prin lovirea simultană a coardelor cu 
bățul. Această sonoritate obținută prin lovire este urmată de un sunet 
singular care este emis prin ciupire. 

 
În componența micilor grupuri instrumentale tradiționale, 

violoncelul „bătut” a înlocuit cu succes toba și chiar contrabasul. 
Poliritmiile create prin acest gen de execuție suplineau în mod 
strălucit slaba implicare melodică a instrumentului (decăzut 
tehnologic) iar cântatul obținut prin lovirea coardelor asigura o metrică 
precisă la melodiile de joc (aspect muzical cu o importanță practică 
majoră în cadrul petrecerilor muzical-coregrafice sătești). Aceste 
atuuri interpretative erau contracarate însă de stereotipia 
acompaniamentului, care genera o execuție destul de monotonă la 
toate formele de cântat în care era implicat violoncelul „bătut”. Datorită 
acestui motiv violoncelul „bătut” nu a fost utilizat decât foarte rar în 
cadrul manifestărilor muzicale de factură scenică, deoarece 
organizarea muzicală a producțiilor de acest tip presupunea o 
abordare mult mai evoluată a fenomenului muzical.  

Pentru a ilustra sonor modalitățile de interpretare la 
violoncelul „bătut” am ales două tipuri de sunet care au fost folosite în 
practica inerpretativă curentă: 

- un sunet cu o amortizare lentă și cu un zgomot însoțitor 
redus; 

- un sunet cu o amortizare rapidă și cu un zgomot însoțitor 
puternic. 
 

În cele două cazuri, diferențierile sonore sunt create prin 
modul diferit de mânuire al bățului. Astfel, în funcție de locul în care 
sunt lovite coardele cu bățul (mai departe sau mai aproape de locul în 
care sunt fixate coardele pe căluș), pe parcursul emisiei, sonore 
raportul dintre sunet și zgomot era diferit.  

În același context interpretativ au fost înregistrate și două 
modalități diferite în care era făcută ciupirea primei coarde: 

- ciupirea făcută cu degetul;   
- ciupirea făcută cu „piscălăul” (un plectru de dimensiuni 

mari făcut dintr-un lemn de esență tare), însoțită de un 
mic zgomot.  
 

Pentru a putea studia tipurile de emisie sonoră întâlnite la 
violoncelul „bătut”, am înregistrat un eșantion muzical alcătuit din 
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grupajul unui trison: „Mi”, „Si”, „mi”. Aici, emisia   muzicală este însoțită 
de un zgomot slab produs prin lovire (coardele fiind lovite cu bățul la o 
distanță destul de mare de locul în care sunt fixate pe căluș). 

 
 

 
 
Fig. 2. Reprezentarea grafică sinusoidală a sunetelor „Mi”, 

„Si”, „mi” și a zgomotului produs prin lovire – imagine aplatizată 
(violoncel „bătut”). 

 
 
În Fig. 2 avem imaginea grafică sinusoidală a grupajului sonor 

alcătuit din sunetele „Mi”, „Si”, „mi”. Emisia sonoră a fost obținută prin 
lovirea simultană cu bățul a celor trei coarde (lovirea fiind făcută la o 
distanță de aproximativ doisprezece centimetri de locul în care sunt 
fixate coardele pe căluș). Prin acest mod de interpretare muzicală, 
sonoritatea rezultată are în alcătuirea sa o componentă acustică în 
care predomină frecvențele sunetelor fundamentale și armonicele lor, 
zgomotul însoțitor produs prin lovirea coardelor având o participare 
destul de redusă. Această relaționarea sonoră existentă între sunetele 
emise prin lovire și zgomotul însoțitor este percepută foarte clar și pe 
cale auditivă.  

Ambele secțiuni ale diagramei (cea superioară cât și cea 
inferioară) conțin imaginea grupajului sonor, reprezentată grafic printr-
o desfășurare sinusoidală aplatizată foarte mult. Aceast desen 
sinusoidal ne înfățișează desfășurarea globalizată a emisiei sonore. 
Ea conține cele trei procese tranzitorii – perioada atacului sonor, 
perioada regimului de desfășurare sonoră permanentă precum și o 
mare parte din perioada sa de extincție.  
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Formele de desfășurare sinusoidală aplatizate excesiv în 
cadrul reprezentărilor grafice sunt utilizate în special pentru analizele 
sonore făcute la modul general. Aici, scara de evoluție temporală a 
sinusoidei este mult mai condensată (a se observa succesiunea 
condensată a subdiviziunilor marcate pe scara temporală din 
secțiunea inferioară a diagramelor). În cazul acestei diagrame, 
sinusoida prezintă o evoluție oarecum particulară, care face necesară 
o astfel de abordare (are o amortizare destul de lentă înspre finalul 
parcursului său). Imaginea de ansamblu a acestei  reprezentări 
aplatizate este încadrată într-o perioadă de timp de aproximativ două 
secunde și cinci zecimi. Ea nu conține desfășurarea completă a 
eșantionului muzical.  

Dacă privim  cele două secțiuni ale diagramei în mod 
comparativ, în cadrul secțiunii superioare se observă faptul că partea 
audibilă a sonorității este marcată printr-o durată destul de mică (de 
aproximativ opt zecimi de secundă). 

La reprezentările grafice bidimensionale, dezavantajul major 
al imaginilor sonore aplatizate în mod excesiv (al imaginilor globale) 
este legat de caracterul rezumativ-global pe care îl are parcursul 
sinusoidal al sunetelor. În mod compensatoriu, aceste reprezentări 
grafice prezintă fenomenul sonor cu toate fazele de desfășurare 
temporală ale sunetului. În majoritatea cazurilor, diagramele al căror 
sinusoide sunt apaltizate foarte mult, marchează și secvența 
neaudibilă a sunetelor de la finalul perioadei de extincție sonoră 
(perioadă considerată a fi nesemnificativă pentru emisia sunetului 
folosit în activitățile muzicale obișnuite).  

Există un anumit procentaj de „subiectivism sonor” care 
trebuie luat în calcul, în cazul înregistrărilor (receptărilor electro-
mecanice) făcute cu intesități scăzute. Față de aceste consemnări 
acustice, sunetul sesizat de urechea umană are un alt statut de 
abordare sonoră (impus de standardele/limitele acustice determinate 
pe linie fiziologică). În situația respectivă, informația tehnico-acustică 
globală a fenomenului sonor, condensată foarte mult prin diversele 
mijloace de reprezentate grafică, poate fi reinterpretată printr-o 
manieră complementară de studiu, cu ajutorul analizei în detaliu a 
proceselor tranzitorii ale sinusoidei (folosind alte standarde de 
desfășurare temporală). În acest mod, informația strict acustică poate 
fi remodelată la posibilitățile noastre de percepție și de utilizare ale 
fenomenului sonor. 
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Fig. 3. Reprezentarea grafică sinusoidală a sunetelor „Mi”, 

„si”, „mi”, perioada de atac și cea a  regimului de desfășurare sonoră 
permanentă (violoncel „bătut”). 

 
În Fig. 3 avem reprezentarea grafică a aceluiași eșantion 

sonor rezultat din emiterea simultană a sunetelor „Mi”, „si”, „mi”. Aici, 
prin extinderea coordonatei temporale din cadrul diagramei de la 
secțiunea inferioară (folosind modelul parametrilor fizici utilizați și în 
cazul investigațiilor anterioare), la această reprezentare sinusoidală 
se poate observa (sub aspect spectral) mult mai clar modul de 
asociere al celor trei sunete fundamentale și implicit al armonicelor 
superioare care însoțesc grupajul sonor. Diagrama de față ilustrează 
grafic două din procesele tranzitorii ale emisiei sonore: perioada 
atacului sonor și perioada regimului de desfășurare sonoră 
permanentă. Cele două faze temporale de parcurgere sonoră se 
desfășoară într-un interval de timp de peste trei zecimi de secundă.  

Și în cadrul reprezentării detaliate a emisiei sonore, la acest 
eșantion muzical-acustic, factorul de zgomot provocat de lovirea 
coardelor cu bățul este marcat într-un mod mai puțin reprezentativ. El 
se manifestă doar la atac într-o perioadă foarte scurtă de timp și nu 
estompează în niciun fel relațiile sonore apărute între frecvențele 
sunetelor fundamentale. La zgomotele obținute prin lovirea unor 
materiale care vibrează, procesul de amortizare sonoră este derulat 
foarte rapid.  

În această diagramă, traiectoria parcursului sinusoidal este 
ciclică (descrescătoare). În cadrul evoluției sale, ea prezită unele mici 
transfigurări, apărute prin schimbarea treptată a raportului dintre 
frecvențele care alcătuiesc emisia sonoră. 
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Ca și în cazul exemplelor precedente în care reprezentarea 
grafică sinusoidală include o asociere de sunete, desenul sinusoidal 
al acestui eșantion sonor este o rezultantă a asocierilor sau a 
contradicțiilor apărute între frecvențele coponente și armonicele lor. Și 
în acest caz, relațiile globale ale frecvențelor (reprezentate prin 
diverse mărimi de amplitudini) se stabilesc printr-o însumare 
algebrică. Având în vedere componența frecvențelor rezultată din  
emisia sonoră de tipul: „Mi”, „si”, „mi”, în cazul de față 
incompatibilitățile acestor frecvențe sunt destul de reduse. Pe 
parcursul regimului de desfășurare sonoră permanentă, emisia 
grupajului de sunete este destul de stabilă sub toate aspectele sale. 
Amortizarea lentă a acestei sonorități anticipă în mod logic o perioadă 
de extincție sonoră prelungită (în raport cu durata totală a emisiei 
sonore). 

 
 
Fig. 4. Reprezentarea grafică sinusoidală a sunetelor „Mi”, 

„Si”, „mi” în  perioada audibilă și slab audibilă de extincție sonoră 
(violoncel „bătut”). 

 
Perioada de extincție a emsiei sonore, cu partea ei audibilă și 

slab audibilă, este reprezentată în diagrama de la Fig. 4. Aici, 
sinusoida își simplifică mult desenul, fap ce denotă că în acest 
moment de desfășurare sonoră, numărul de frecvențe rămase în 
componenta spectrală este destul de limitat. Intensitatea sonoră este 
destul de scăzută iar descreșterea amplitudinilor este abia sesizabilă 
(amortizarea sonoră fiind foarte mică). Drept rezultat, perioada de 
extincție sonoră a acestui eșantion muzical (cu partea ei audibilă și 
slab audibilă), are o durată neobișnuit de mare în raport cu 
principalele secțiuni de emisie ale grupajului sonor – perioada atacului 
și cea a regimului de desfășurare sonoră permanetă. Practic, în acest 
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caz, extincția sonoră (utilizabilă muzical) se întinde într-un interval de 
timp de aproape cinci zecimi de secundă. 

 
 

 
 
Fig. 5. Reprezentarea grafică sinusoidală a sunetelor „Mi”, 

„Si”, „mi” în a doua perioadă de extincție sonoră – perioada cu sunetul 
neaudibil (violoncel „bătut”). 

 
 
În Fig. 5 este reprezentat grafic un fragment care conține 

forma sinusoidală a grupajului de sunete „Mi”, „Si”, „mi” în perioada 
terminală de extincție sonoră (perioada cu sunetul neaudibil). Emisiile 
sonore care au astfel de intensități nu pot fi folosite în practica 
muzicală.  

Am insistat să prezint fragmentul de desfășurare sonoră 
neaudibilă a emisiei sonore, prin faptul că acest exemplu muzical-
acustic este oarecum diferit față de celelalte exmple prezentate 
anterior. În condițiile folosirii unor parametrii normali de lucru 
(parametrii utilizați și în cazul investigațiilor făcute la celelalte 
instrumente), perioada de extinție la această înregistrare (în care 
predomină partea neaudibilă) este exagerat de lungă. În mod concret, 
la acest exemplu muzical-acustic, perioada neaudibilă a extincției se 
desfășoară cu aproximație pe parcursul a unei secunde și șapte 
zecimi. În cazul de față, extincția sonoră neaudibilă depășește cu mult 
întreaga desfășurarea sunetului audibil (partea din emisia sonoră care 
este utilizată în interpretarea muzicală).  

În perioada neaudibilă a extincției sonore, traiectoria 
sinusoidei (ajunsă aproape la forma ei primară, standardizată) nu mai 
are nimic comun cu desenul originar. Ea nu seamănă nici măcar cu 
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forma sinusoidală întâlnită în perioada precedentă a extincției. În 
această secvență sonoră (mai ales în cea de a doua parte a ei), 
majoritatea frecvențelor inițiale au părăsit asocierea rezultată din 
grupajul de sunete constituit inițial.  

În cadrul asocierii „de conveniență” a celor trei sunete: „Mi”, 
„Si”, „mi”, la finalul emisiei sonore a acestui grupaj muzical, a rămas 
reprezentată doar o frecvență, cea care a avut (în planul volumului 
sonor) participația cea mai consistentă pe tot parcursul desfășurării ei. 

 
   

 
 
 
Fig. 6. Reprezentarea grafică tridimensională a sunetelor „Mi”, 

„Si”, „mi” și a zgomotului produs prin lovire (violoncel „bătut”), banda 
de frecvență utilizată pentru reprezentarea înălțimilor: 40 Hz – 10.000 
Hz. 

 
În Fig. 6 este prezentată grafic diagrama în format 

tridimensional a emisiei sonore alcătuită din grupajul sunetelor „Mi”, 
„Si”, „mi” și a zgomotului produs prin lovirea coardelor cu bățul la 
violoncelul „bătut”. Configurația spectrală prezentată în diagramă 
confirmă datele obținute cu ajutorul reprezentărilor sinusoidale făcute 
pentru acest grupaj sonor. Aici,  zgomotul produs prin lovirea 
coardelor cu bățul este vizibil încă din perioada de început a atacului, 
el fiind reprezentat pe coordonata frecvențelor printr-un șir aproape 
continuu de amplitudini de mică intensitate. Banda (aproximativă) de 
frecvență a zgomotului este cuprinsă între 70 de Hz și 5000 de Hz. 
Peste această reprezentare a zgomotului se suprapun frecvențele 
familiilor sonore ale sunetelor „Mi”, „Si”, „mi” (în care sunt incluse și 
armonicele lor superioare). Și în cazul de față nu putem afla cu 
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exactitate proporțiile individuale pe care le au aceste frecvențe, 
deoarece amplitudinile armonicelor superioare ale grupajului de 
sunete de la toate componentele spectrale (mărimile lor) se 
însumează în cadrul acestui „alambic acustico-muzical”. În contextul 
respectiv, la reprezentarea spectrală de față, cele două sunete care 
au  amplitudinile reprezentate real sunt „Mi” și „Si”. Amplitudinea celui 
de al treilea sunet fundamental „mi” se suprapune deja cu 
amplitudinea armonicului al treilea de la sunetul „Mi”. Celelalte 
frecvențe din spectrul sonor au de asemenea amplitudinile însumate. 

Privită la modul global, proporția prin care sunt reprezentate 
grafic amplitudinile frecvențelor componente este foarte echilibrată. În 
acest complex sonor, mărimile amplitudinilor scad treptat pe măsură 
ce frecvențele sunt tot mai înalte. Toate frecvențele sunt bine 
individualizate în reprezentarea lor spectrală. Ele se detașează clar 
față de frecvențele zgomotelor, prin faptul că au amplitudinile mult mai 
mari. 

În privința modului de organizare și de ierarhizare a 
frecvențelor, în această rezultantă spectrală, succesiunea lor a fost 
construită pe baza rezonanței superioare a celor trei sunete 
fundamentale: „Mi”, „Si”, „mi”. În planul intensităților, în exemplul de 
față sunetul „Si” are amplitudinea cea mai mare (se pare că la acest 
eșation sonor, bățul a lovit mai violent cea de a doua coardă). 
Celelalte armonice superioare din cadrul reprezentării spectrale au 
amplitudinile cumulative, reprezentările grafice ale acestora fiind 
rezultate din asocierile sonore generate de sunetele fundamentale. 

La toate instrumentele care produc sunetele prin lovirea 
coardelor, în planul desfășurării temporale, fenomenul de amortizare 
sonoră este oarecum particular. În cazul de față, pe parcursul 
regimului de desfășurare permanentă sonoră, amortizarea acestor 
frecvențe este făcută destul rapid. În perioada de extincție însă 
procesul de amortizarea sonoră este mult mai lent. 

În planul componenței spectrale, toate emisiile sonore ale 
sunetelor amortizate își au tipicul lor de desfășurare temporală. Și la 
această diagramă se poate observa faptul că pe parcursul emisiei 
comune ale celor trei sunete frecvențele înalte părăsesc în mod 
treptat (în ordine descrescătoare) grupajul sonor. Spre finalul extincției 
singura frecvență care rămâne viabilă este cea care a dominat 
asocierea sonoră prin amplitudinea ei (fecvența sunetului „Si”). De 
fapt, extincția prelungită a acestei asocieri sonore este făcută în 
exclusivitate cu acest sunet. 
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Fig. 7. Reprezentarea grafică tridimensională a sunetelor „Mi”, 

„Si”, „mi”, și a zgomotului produs prin lovire – văzută dintr-o altă 
perspectivă (coordonata timpului este amplasată în partea stângă a 
diagramei) – violoncel „bătut”. Banda de frecvență utilizată pentru 
reprezentarea înălțimilor: 40 Hz – 10.000 Hz.  

 
Pentru a putea observa mai corect deprtajarea vizuală a 

frecvențelor produse de zgomot față de frecvențele care sunt emise 
prin vibrația coardelor, în Fig. 7 am prezentat aceeași diagramă 
spectrală, văzută însă dintr-o altă perspectivă (aici coordonata 
timpului este amplasată oblic în partea stângă a diagramei). În 
această reprezentare grafică, diferențele de amplitudine cât și cele de 
parcurgere temporală ale celor două forme de manifestare sonoră 
(zgomot/sunet) sunt evidențiate cu mai multă claritate. Contrar 
așteptărilor create sub impulsul impresiilor auditive, aici frecvențele 
specifice zgomotului au o amplitudine destul de mică în raport cu 
frecvențele sunetelor produse de coardele asociate. La acest complex 
muzical-acustic, intensitatea mare a emisiei sonore din perioada 
atacului, este determinată în primul rând de frecvențele sunetelor 
componente și nu de banda de frecvență a zgomotului. 

La violoncelul „bătut”, prezența extincției sonore cu sunetul 
neaudibil (în condițiile unei execuții obișnuite) se explică prin faptul că 
dimensiunile constructive inițiale ale instrumentului au fost concepute 
pentru o altă manieră de cântat – cea prin frecarea coardelor cu 
arcușul. De asemenea, înlăturarea popicului destructurează total 
modul în care a fost gândit ansamblul rezonator inițial, reprezentat 
prin cutia de rezonanță a instrumentului. Într-adevăr, prin aceste 
modificări, modelul constructiv-acustic al violoncelului „bătut” 
seamănă mult cu cel folosit la chitară. Dimensiunile instrumentului 
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(inclusiv grosimile plăcilor rezonatoare)  sunt făcute însă pentru un alt 
tip de execuție muzicală. În aceste condiții, vibrația coardelor nu este 
amplificată în mod eficient prin fenomenul rezonator, partea finală a 
vibrațiilor rămânând în mare parte neaudibilă. 

 

  
 
Fig. 8. Reprezentarea grafică sinusoidală a sunetului „mi”, 

emis prin ciupire cu degetul –  imagine aplatizată (violoncel bătut). 
 
Marea surpriză interpretativă pe care a adus-o violoncelul 

„bătut” a fost legată de folosirea într-un mod aparte a laturii timbrale a 
sunetului. Ciupitul primei coarde în alternanță cu lovitul lor cu bățul 
oferea pe linie timbrală o oportunitate neîntâlnită în execuțiile 
muzicale obișnuite. În Fig. 8 avem reprezentare grafică sinusoidală a 
sunetului „mi”, emis prin ciupirea cu degetul. Și în cazul acestei 
diagrame am folosit imaginea aplatizată foarte mult pentru a se putea 
observa desfășurarea sonoră până aproape de stingerea sa.  

În privința proceselor tranzitorii (analizate la modul global), 
față de exemplul precedent în care emisia sonoră a fost provocată 
prin lovire, aici, atacul este mult mai bine pus în evidență, el având o 
creștere treptată a ampitudinilor sinusoidale, creștere desfășurată pe 
parcursul a două zeci de milisecunde. Regimul de desfășurare 
permanentă sonoră are o durată de desfășurare mai scurtă – opt zeci 
de milisecunde, amortizarea sa fiind făcută destul de rapid. Perioada 
de extincție la acest sunet este foarte lungă (are o durată de 
aproximativ două secunde). Pe tot parcursul extincției sonore, 
sinusoida are o amplitudine foarte mică. Din acest motiv, ea are doar 
două tipuri de emisie sonoră: slab audibilă și neaudibilă. Perioada de 
emisie a sunetului slab audibil este de aproximativ șase zecimi de 
secundă. 
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În planul frecvențelor, la acest exemplu sonor, chiar și în 
imaginea grafică aplatizată se poate observa o desfășurare a 
sinusoidei făcută pe un traseu cu o reprezentare geometrică foarte 
bine organizată. Astfel, în perioada regimului de desfășurare sonoră 
permanentă se conturează clar unele forme de evoluție ciclică, 
compoziția spectrală a sunetului fiind în acest caz mult simplificată. Și 
în prima parte a perioadei de exticție sonoră se pot observa de 
asemenea unele forme de evoluție ciclică. La nivelul amplitudinilor, 
cele două faze de desfășurare temporală ale extincției se derulează 
printr-o amortizare abia vizibilă. Acest fapt explică durata neobișnuit 
de lungă a extincției sonore, în raport cu atacul și regimul de 
desfășurare sonoră permanentă a sunetului. 

Problemele legate de organizarea spectrală ale acestui sunet 
se pot vedea cu mai multă claritate în diagrama următoare. Aici, 
pentru reprezentarea imaginii grafice, am folosit o coordonată 
temporală mai relaxată, după modelul diagramelor făcute la 
exemplele precedente.  

 

 
 
 
Fig. 9. Reprezentarea grafică sinusoidală a sunetului „mi”, 

emis prin ciupire cu degetul – perioada de atac și a regimului de 
desfășurare permanentă sonoră (violoncel „bătut”). 

 
În Fig. 9 este prezentată în detaliu, reprezentarea grafică 

sinusoidală a sunetului „mi”, emis prin ciupire cu degetul – perioada 
de atac sonor și a regimului de desfășurare permanentă a sunetului. 
Periaoda de atac începe cu o mică porțiune a sinusoidei, în care 
evoluția desenului său are un aspect haotic. Practic, aici avem 



Revista MUZICA Nr.4 / 2014 

188 

imaginea unei transpuneri grafice a începutului de emisie sonoră. Ea 
începe cu un mic zgomot produs prin ciupirea coardei cu degetul. 
Desenul sinusoidal se transformă însă foarte rapid chiar în perioada 
atacului sonor. El se dezvoltă printr-o formă de organizare coerentă 
(specifică sunetelor), în care amplitudinile standardizate ale sinusoidei 
au o evoluție crescătoare.  

În perioada regimului de desfășurare permanentă a sunetului 
construcția desenului sinusoidal este foarte echilibrată. Evoluția sa 
ciclică simplă, ne sugerează faptul că sunetul „mi”, emis prin ciupire la 
acest eșantion sonor, are o componentă timbrală foarte redusă. 

Sub aspect timbral, în perioada regimului de desfășurare 
sonoră permanentă, desenul sinusoidei respectă cu rigurozitate forma 
inițială prefigurată în cadrul perioadei de atac. Amplitudinile sale au 
însă o tendință de descreștere rapidă (făcută însă într-un mod 
constant). Faptul că desenul sinusoidal nu prezintă pe parcursul 
evoluției sale deformări de traiectorie, ne sugerează că în acest 
fragment de desfășurare sonoră, componenta spectrală a sunetului 
rămâne neschimbată. 

 

 
 
 
Fig. 10. Reprezentarea grafică sinusoidală a sunetului „mi”, 

emis prin ciupire cu degetul în prima perioadă de extincție – perioada 
cu sunetul slab audibil (violoncel „bătut”).  

  
În Fig. 10 se popate observa reprezentarea grafică 

sinusoidală a sunetului „mi”, emis prin ciupire cu degetul în prima 
perioadă de extincție. În această secvență sonoră sunetul poate fi 
considerat ca slab audibil, deoarece amplitudinea sinusoidei este 
foarte mică în raport cu evoluția anterioară a emisiei sonore. 
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La începutul acestui fragment de reprezentare grafică se 
observă o ușoară schimbare a formei desenului sinusoidal prin 
apariția unor zig-zaguri suplimentare, străine de modul în care a 
evoluat sunetul inițial. Fenomenul poate fi remarcat și în cadrul 
reprezentării aplatizate a sinusoidei – scurta gâtuitură amplasată între 
perioada regimului de desfășurare permanentă și extincția sonoră. 
Cauza acestei mici devieri timbrale cu caracter pasager este foarte 
greu de determinat. E posibil ca amortizarea rapidă a sunetului să fi 
produs o mică dereglare a vibrației inițiale a coardei. Acest fenomen 
acustic este redresat însă foarte repede pe parcursul desfășurării 
perioadei de extincției, sinusoida recapătându-și caracterul său de 
evoluție constantă. Aici, vibrația coardei fiind făcută cu un nivel de 
intensitate scăzut, desenul sinusoidei își reia forma de organizare 
ciclică inițială (având însă o amplitudine foarte mică). În acest parcurs 
sonor, sunetul are încă aceeași componetă timbrală.  

 

 
 
 
Fig. 11. Reprezentarea grafică sinusoidală a sunetului „mi”, 

emis prin ciupire cu degetul, un fragment din a doua perioadă de 
extincție sonoră – perioada cu sunetul neaudibil (violoncel „bătut”). 

 
În Fig. 11 putem observa reprezentarea grafică sinusoidală a 

sunetului „mi”, emis prin ciupire cu degetul. Desfășurarea sa 
temporală reprezintă un fragment din cea de a doua perioadă de 
extincție sonoră (perioada sunetului neaudibil). Datorită lungimii 
acestui parcurs sonor și al amplitudinii foarte reduse, diagarma de față 
nu conține sfârșitul extincției sonore. Dealtfel, această prezentare a 
sunetului neaudibil este făcută doar în sens teoretico-informativ, 
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deoarece și în acest caz, în practica inerpretativă, partea neaudibilă a 
sunetului nu este utilizată.  

Aici, desenul sinusoidal este reprezentat tot mai vag. Forma 
sinusoidei (ușor modificată față de imaginea standardizată) ne arată 
faptul că această emisie sonoră, pe lângă sunetul fundamental, mai 
conține încă o slabă componentă armonică. În mod normal la finalul 
extincției sonore rămâne de obicei sunetul fundamental sau 
componenta timbrală care a avut cea mai mare amplitudine pe 
parcursul emisiei sunetului. 

Din păcate, analiza acustico-muzicală făcută cu ajutorul 
diagramelor bidimensionale, reprezentate prin diverse forme de 
parcurs sinusoidal, nu lămurește decât parțial modul deosebit de 
complex al desfășurării fenomenului sonor. Completarea datelor 
obținute din investigația făcută prin intermediul acestor diagrame se 
poate obține doar prin compararea lor cu diagrmele de tip 
tridimensional în care sunetul este prezentat la modul global (sub 
toate aspectele evoluției sale). 

 

   
 
Fig. 12. Reprezentarea grafică tridimensională a sunetului 

„mi”, emis prin ciupire cu degetul (violoncel bătut), banda de frecvență 
utilizată pentru reprezentarea înălțimilor: 80 Hz – 2.560 Hz. 

 
În Fig. 12 este făcută reprezentarea grafică tridimensională a 

sunetului „mi”, emis prin procedeul de ciupire a coardei cu degetul. O 
primă concluzie legată de componența spectrală a acestui sunet: el 
are în alcătuirea sa sunetul fundamental „mi” și armonicele „mi 1”,  „si 
1”, „mi 2” și „sol diez 2. Analizînd amplitudinile pe care le au 
componentele aceastei familii sonore, se poate observa că în plan 
funcțional sunt utilizate (muzical) doar sunetul fundamental și 
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armonicul „mi 1”. Celelalte armonice componente dispar din ecuația 
spectrală, imediat după terminarea atacului sonor. Interesant este 
faptul că pe parcursul desfășurării sonore, sunetul armonic „mi 1”, cu 
toate că are la început o amplitudine mult mai mare decât sunetul 
fundamental, părăsește destul de repede această asociere timbrală 
(pe la mijlocul perioadei de exticție a sunetului). La această frecvență 
procesul de amortizare sonoră se desfășoară mult mai rapid. La 
finalul emisiei sunetului, în perioada neaudibilă a extincției sonore, 
unica frecvență rămasă în vibrație este cea a sunetului fundamental. 
Modul diferit în care evoluează amplitudinea fiecărei frecvențe în 
timpul emisiei are ca efect schimbarea timbrală a sunetului pe 
parcursul evoluției sale. 

La începutul atacului, zgomotul produs de ciupirea coardei 
este marcat grafic într-o formă nesemnificativă. Cu toate acestea, el 
influențează vibrația tuturor componentelor sonore împlicate în emisia 
sunetului (a se vedea micile adausuri de frecvențe cu caracter 
perturbator apărute la fiecare entitate sonoră). 

Analiza spectrală a sunetului „mi 1”, emis la violoncelul „bătut” 
prin ciupirea primei coarde, ne arată faptul că până în mometul de față 
acest eșation sonor are cea mai săracă asociere spectrală din cadrul 
exemplelor muzicale supuse investigației.  

În cel de al doilea exemplu înregistrat la violoncelul „bătut”, 
pentru analiza acustică, am ales ca eșantion muzical o asociere 
sonoră de sunete tipul „Re”, „La”, „re” –  execuție muzicală făcută cu o 
amortizare rapidă și cu un zgomot puternic, produs prin lovire 
(coardele sunt bătute cu bățul la o distanță foarte mică de locul în care 
sunt fixate coardele pe căluș).   

 

 
Fig. 13. Reprezentarea grafică sinusoidală a sunetelor „Re”, „La”, „re” 

și a zgomotului produs prin lovire (violoncel bătut). 
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La exemplul sonor din Fig. 13, lovirea coardelor cu bățul a fost 
făcută la o distanță de aproximativ doi – trei centimetri de locul în care 
sunt fixate coardele pe căluș. În cadrul acestei diagrame, perioada 
completă de desfășurare sonoră a sinusoidei (perioada audibilă 
însumată cu cea neaudiblă) este de aproximativ patru secunde. 
Ținând cont de faptul că la acest eșantion muzical durata audibilă de 
desfășurare a sonorităților rezultate din actuala asociere sonoră este 
relativ scurtă, imaginea integrală a desfășurării sinusoidei, 
reprezentată în cea de a doua secțiune a diagramei, este doar puțin 
aplatizată (parametrii folosiți la această investigație respectă 
coordonatele de desfășurare temporală utilizate în mod obișnuit).  

În privința modului în care se derulează procesele tranzitorii, 
perioada audibilă a proceselor tranzitorii (atacul, regimul de 
desfășurare permanentă a sunetului și extincția) este foarte scurtă – 
aproximativ trei zecimi de secundă.  

Și în cadrul acestei diagrame avem un fragment din perioada 
neaudibilă a extincției sonore, durata (vizibilă) a acestei perioade fiind 
de aproximativ cinci zecimi de secundă. Perioada totală a sunetului 
neaudibil (aproximativ trei secunde și șapte sute de miimi) este 
deosebit de lungă în raport cu segmentul audibil de emisie sonoră.  

În plan auditiv, conglomeratul sonor rezultat din lovirea celor 
trei coarde cu bățul este amortizat foarte rapid în secțiunea sa 
audibilă, el rămînând însă constant în partea finală a extincției sonore 
(cea neaudibilă).  

În cazul acestui eșantion muzical-acustic, la reprezentarea 
grafică bidimensională a grupajului sonor nu putem urmări o 
interferență coerentă a frecvențelor rezultate din vibrația sunetelor 
componente. Desfășurarea sinusoidală pare a avea o organizare 
destul de simplă. Cu toate acestea, la audierea acestui exemplu 
acustic se observă că zgomotul însoțitor produs prin lovirea coardelor 
cu bățul, influențează cu banda sa proprie de frecvență întreg 
conglomeratul sonor. În cazul acestui eșantion sonor, aspectul 
general al sinusoide nu ne oferă prea multe detalii legate de 
procesele acustico-muzicale derulate pe parcursul emisiei sonore.   

În privința proceselor tranzitorii, amplitudinile din cadrul 
atacului precum și cele din perioada regimului de desfășurare 
permanentă a sonorității sunt afectate doar parțial de interferența cu 
amplitudinile zgomotului. Aici, desfășurarea oarecum ordonată a zig-
zagurilor din cadrul sinusoidei este determinată de vibrația percutantă 
a coardelor, frecvențele emise de această asociere sonoră având 
amplitudini comparabile cu cele ale zgomotului. Asocierea sunetelor 
după modelul „Re”, „La”, „re” nu crează incompatibilități în relația 
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dintre fecvențe. având în verede această stare de fapt, în cadrul 
raportului zgomot/sunet, cele două forme de exprimare sonoră au o 
participare echilibrată.  

Analizând la modul global eșantionul muzical, observăm că 
această emisie sonoră respectă în mare măsură tipologia de 
desfășurare temporală a sunetelor produse de coarde prin procedeul 
de lovire. Astfel, perioada audibilă a proceselor tranzitorii este foarte 
scurtă, ea fiind prelungită excesiv în partea (terminală) neaudibilă a 
extinției. 

 

 
 
 
Fig. 14. Reprezentarea grafică tridimensională a sunetelor 

„Re”, „La”, „re” și a zgomotului produs prin lovire (violoncel „bătut”), 
banda de frecvență utilizată pentru reprezentarea înălțimilor: 40 Hz – 
5.120 Hz. 

 
În Fig. 14 avem reprezentarea grafică tridimensională a 

sunetelor „Re”, „La”, „re ” și a zgomotului produs prin lovirea coardelor 
cu bățul. Prezența zgomotului poate fi remarcată prin banda sa 
continuă de frecvențe, care este vizibilă în perioada de atac și a 
regimului de desfășurare permanentă a sunetului. Banda continuă de 
frecvențe a zgomotului începe cu fecvențele foarte grave (sub 40 de 
Hz) și se întinde cu aproximație până la frecvențele de 400 Hz ale 
registrului mediu. În zona inferioară a acestei benzi amplitudinile 
acestor frecvențe sunt foarte mici. În momentul în care frecvnțele 
zgomotului se suprapun peste cele emise de coarde, amplitudinile 
acestora sunt bine reprezentate, influența lor crescând în mod 
considerabil. Rezultatul acestei coabitări sonore are ca efect o 
evidențiere mai puțin clară a situației timbrale din cadrul componentei 
spectrale. În acest caz, individualizarea frecvențelor emise prin 
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vibrația coardelor asociate este marcată într-un mod destul de confuz. 
Amplitudinile acestor frecvențe au o reprezentare de tip triunghi 
isoscel, baza lor contopindu-se cu banda continuă de frecvențe 
produsă de zgomot sau primesc forme geometrice neregulate care se 
întind pe o bandă de frecvență destul de largă. În cadrul registrului 
mediu, în momentul depășirii limitei de aproximativ 400 Hz, se 
constată o atenuare a influenței zgomotului asupra conglomeratului 
sonor. Acest lucru face posibilă o detașare mai clară a frecvențelor 
medii/înalte rezultate din asocierea sonoră produsă de vibrația 
coardelor.  

Reliefarea propriu-zisă a frecvențelor fundamentale emise de 
coarde apare după procesul de amortizare bruscă (a sunetului și a 
zgomotului) făcută la sfârșitul perioade regimului de desfășurare 
permanentă. Aici, putem observa o evoluție temporală foarte vagă a 
unor frecvențe: pentru sunetul „Re” – prima frecvență cu o mică 
prelungire sonoră, pentru sunetul „la” – frecvență cu statut de sunet 
armonic compus (o mică prelngire la baza celei mai inalte amplitudini), 
pentru sunetul „re 1” – frecvență cu statut de sunet armonic compus 
(cu o prelungire sonoră cu o desfășurare temporală mai bine pusă în 
evidență și încă două frecvențe superioare definite neclar. Pe întreaga 
perioadă de extincție sonoră, frecvența care domină parcursul sonor 
este cea a sunetului „re”. Ea se întinde atât în perioada audibilă cît și 
în cea neaudibilă a extincției.  

O particularitate a acestui exemplu muzical este legată de 
modul în care se desfășoară vibrația prelungită a sunetului „re”. Aici 
se pot observa ușoare bătăi acustice (așa-numitul efect de vibrato), 
bătăi acustice care se sting încet în moment în care sunetul „re” își 
încetează emisia (la finalul extincției sonore). La acest exemplu 
muzical-acustic, în condițiile conglomeratului sonor sunet/zgomot, 
cauza care a declanșat bătăile acustice nu poate fi stabilită cu 
certitudine. Datorită acordajului făcut la cele trei coarde, este posibil 
ca această frecvență să se afle într-un raportul numeric discordant 
(din punctul de vedere al rezonanței sonore) cu frecvențele emise de 
celelalte două coarde. 

În planul intensității sonore, atacul începe cu o emisie 
percutantă care atinge apogeul imediat după declanșarea 
fenomenului vibrator iar amortizarea sunetului se face foarte rapid. În 
aceste condiții interpretative, regimul de desfășurare permanentă a 
sunetului este foarte puțin vizibil, statulul său funcțional fiind 
nesemnificativ în cadrul celor trei etape de desfășurare sonoră. 
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Fig. 15. Reprezentarea grafică tridimensională a sunetelor 

„Re”, „La”, „re” și a zgomotului produs prin lovire –  văzută dintr-o altă 
perspectivă (coordonata timpului este amplasată în partea stângă a 
diagramei) – violoncel „bătut”, banda de frecvență utilizată pentru 
reprezentarea înălțimilor: 40 Hz – 5.120 Hz. 

 
 
În Fig. 15 am prezentat diagrama tridimensională a aceluiași 

exemplu sonor, reprezentarea tridimensională fiind făcută dintr-o altă 
perspectivă grafică. Aici se poate observa mult mai clar modul de 
interacțiune al zgomotului cu sunetele emise de coarde precum și 
evoluțiile temporale vagi ale sunetelor fundamentale „Re” și „La” în 
perioada audibilă de extincție (evoluții marcate la baza 
conglomeratului sonor). 

Analiza acustică a acestui eșantion sonor ne arată faptul că 
reprezentările grafice ale sunetului obținut prin lovirea coardelor cu 
bățul la violoncelul „bătut” sunt foarte greu de interpretat în plan 
teoretic. Prin comparație cu primul exemplu sonor, în cazul sunetelor 
obținute prin lovirea coardelor la o mică distanță de locul în care este 
făcută sprijinirea lor pe căluș, emisiile sonore asociate din această 
categorie, au o relație de coabitare deosebit de complexă. În practica 
artistico-muzicală, aceste fenomene sonore sunt inconfundabile și 
nerepetabile. Aceste mici detalii din cadrul vieții sunetului, 
materializate prin multiplele schimbări de situații care apar pe 
parcursul desfășurării emisiei sonore, dau viață la rândul lor 
exprimărilor estetice din cadru discursului muzical.   
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Fig. 16. Reprezentarea grafică sinusoidală a sunetului „re”, 

emis prin ciupire cu „piscălăul” –  imagine aplatizată (violoncel bătut). 
 
 
În Fig. 16 avem diagrama cu imaginea aplatizată a 

reprezentării grafice sinusoidale făcută pentru sunetul „re”. 
Modalitatea de punere în vibrație a coardei a fost ciupirea cu 
„piscălăul”. La acest eșantion sonor, în cadrul ambelor secțiuni de 
reprezentare grafică se poate observa forma condensată a 
desfășurării sinusoidale. Față de exemplul anterior (la care punerea în 
vibrație a coardei s-a făcut prin lovire), în cazul de față, amortizarea 
emisiei sonore este mai puțin abruptă, iar segmentele proceselor 
tranzitorii sunt delimitate mult mai precis. Durata totală a emisiei 
sonore este de aproximativ trei secunde.  

Reprezentarea grafică a acestei diagrame cuprinde: atacul 
sonor – șaizeci de milisecunde, periaoda regimului de desfășurare 
permanentă a sunetului – patru sute de milisecunde, și un segment 
din perioada de extincție (partea audibilă – două sute de milisecunde 
și cea slab audibilă două sute de milisecunde). Capătul diagramei 
ilustrează deja un mic fragment din perioada neaudibilă a emisiei 
sonore. 

Perioada atacului are o organizare neomogenă și destul de 
dezordonată a sinusoidei. Acest fapt denotă o implicare sonoră destul 
de consistentă a zgomotului produs prin ciupirea coardei cu 
„piscălăul”. În cazul de față, zgomotul se pliază pe vibrația propriu-zisă 
a coardei, componenta spectrală a atacului cuprinzând: banda de 
frecvență a zgomotului și frecvența sunetului fundamental „re” cu un 
număr nedefinit de armonice superioare.  
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În perioada regimului de desfășurare permanentă a sunetului, 
forma aplatizată a diagramei evoluează foarte echilibrat. Pe parcursul 
emisiei sonore, desenul geometric rezultat din succesiunea 
condensată a sinusoidelor are un mers constant-descrescător. 
Aceeași evoluție echilibrată a parcursului sinusoidal se poate observa 
și la extincția sonoră (în toate fazele sale de evoluție temporală).   

 

 
 
Fig. 17. Reprezentarea grafică sinusoidală a sunetului „re”, 

emis prin ciupire cu „piscălăul” – perioada atacului sonor și a regimului 
de desfășurare permanentă a sunetului (violoncel „bătut”). 

 
În Fig. 17 este prezentată diagrama cu imaginea grafică 

sinusoidală (în detaliu) a sunetului „re”, emis prin ciupire cu 
„piscălăul”. Aici se pot observa mult mai clar perioada atacului sonor 
și cea a regimului de desfășurare permanentă a sunetului.  

În perioada atacului sonor, asocierea zgomotului cu vibrația 
coardei au ca rezultantă grafică o sinusoidă la care componenta 
spectrală nu este încă bine definită. Începutul emisiei sonore este 
haotic, dar pe parcursul evoluției sonore, influența zgomotului scade 
treptat.  

În perioada de desfășurare permanentă a sunetului, zig-
zagurile dezorganizate  dispar din cadrul desenului sinusoidal, forma 
sinusoidei îndreptându-se către o evoluție coerentă de factură ciclică. 
Dispariția iregularităților din forma de derulare sinusoidală ne 
sugerează grafic că în acest moment de emisie sonoră rămân viabile 
doar frecvențele sunetului muzical. Aspectul ciclic destul de consistent 
al sinusoidei ne indică faptul că acest sunet muzical are în 
componența sa spectrală un număr important de armonice 
superioare.  
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Fig. 18. Reprezentarea grafică sinusoidală a sunetului „re”, 

emis prin ciupire cu „piscălăul”, în prioada de extincție audibilă și slab 
audibilă, (violoncel „bătut”). 

 
Diagrama din Fig. 18 prezintă imaginea grafică sinusoidală a 

sunetului „re”, emis prin ciupire cu „piscălăul” în perioada extincției 
sonore – segmentul audibil și slab audibil al sunetului. Cu toate că în 
perioada extincției sonore amplitudinea sinusoidei este mult mai 
redusă, în segmentul său de emisie audibilă, raportul stabilit între 
sunetul fundamental și armonicele însoțitoare rămâne destul de 
constant. Pe plan spectral, configurația sinusoidei ne arată faptul că în 
acest segment de parcurgere sonoră sunetul are în componența sa 
(cu aproximație) același raport de frecvențe. Odată cu scăderea 
treptată a amplitudinilor, în momentul în care sunetul devine slab 
audibil, raportul spectral din cadrul familiei sonore se schimbă. Aici, în 
contextul noilor relaționări timbrale, sunetul fundamental pierde tot mai 
mult teren, cu toate că pe planul intensității sonore el rămâne încă 
principalul element de emisie muzicală. 
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Fig. 19. Reprezentarea grafică sinusoidală a sunetului „re”, 
emis prin ciupire cu „piscălăul”, în a doua perioadă de extincție sonoră 
– un fragment din perioada cu sunetul neaudibil (violoncel „bătut”). 

În Fig. 19 avem doar un fragment din reprezentarea grafică 
sinusoidală a sunetului „re”, emis prin ciupire cu „piscălăul”. Aici, 
datorită faptului că amplitudinile sunt foarte mici, evoluția desenului 
sinusoidal schițează într-o formă anemică fenomenul vibrației inițiale. 
Sub aspect timbral, sunetul fundamental rămâne încă un reper în 
relațiile sale cu armonicele superioare, frecvențele acestora tinzând 
să părăsească vechea configurație spectrală. În practica muzical-
interpretativă, secvența temporală a sunetului analizat în diagrama de 
față (ca dealtfel și finalul emisiei sonore) nu sunt luate în considerare.  

 

 
 
Fig. 20. Reprezentarea grafică tridimensională a sunetului 

„re”, emis prin ciupire cu  „piscălăul”, (violoncel bătut) banda de 
frecvență utilizată pentru reprezentarea înălțimilor: 80 Hz – 5.120 Hz. 

 
La reprezentarea grafică tridimensională a sunetului „re”, emis 

prin ciupire cu  „piscălăul” (Fig. 20), relațiile dintre cele două asocieri 
sonore (sunet/zgomot) sunt reprezentate vizual într-un mod foarte 
clar. Latura muzicală a secvenței sonore a sunetului are în 
componența sa douăsprezece frecvențe distincte. În cadrul atacului, 
peste aceste frecvențe, organizate după legile rezonanței sonore, se 
suprapune banda de frecvențe a zgomotului. Ea este marcată printr-o 
linie continuă cu amplitudini variabile care se desfășoară la baza 
frecvențelor muzicale. Pe plan spectral, influența zgomotului poate fi 
observată până la frecvența armonicului patru, celelalte frecvențe fiind 
afectate mult mai puțin. De fapt, limita inferioară a benzii de frecvență 
a zgomotului începe de la aproximativ 100 de Hz. La marginea 
inferioară a componentei spectrale, zgomotul are cea mai substanțială 
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reprezentare. Aici pot fi remarcate: amplitudinea consistentă pe care o 
are limita inferioară a benzii de frecvență din cadrul atacului precum și 
formele geometrice modificate pe care le au amplitudinile frecvențelor 
sunetului fundamental, ale armonicului doi și ale armonicului patru.  

Sub aspectul intensității, în relaționarea stabilită între sunetul 
fundamental și armonicele sale superioare, cea mai mare amplitudine 
o are frecvența armonicului trei. Celelalte armonice superioare au o 
participare sonoră destul de modestă. În perioada atacului armonicul 
trei se impune autoritar în cadrul întregii asocierii sonore 
(sunet/zgomot), el punând în umbră chiar și participarea sunetului 
fundamental.  

Surpinzător este faptul că pe parcursul emisiei sunetului, 
amortizarea frecvenței armonicului trei este făcută mult mai rapid (în 
comparație cu desfășurarea temporală pe care o au celelalte 
frecvențe). În contextul respectiv, componența spectrală a întregului 
ansamblu sonor se modifică substanțial în cadrul desfășurării sonore.  

Pe plan auditiv, prezența activă a zgomotului în perioada 
atacului precum și amortizările diferite care apar pe parcursul evoluției 
acestei asocieri sonore (la toate frecvențele componente) au 
repercusiuni serioase asupra emisiei sunetului. Ele duc în final la 
schimbarea treptată a timbrului la acest sunet. 

Analiza  acustică a exemplelor sonore înregistrate la 
violoncelul „bătut” ne arată faptul că acest instrument modificat 
constructiv are o prestație sonoră total diferită față de celelalte 
instrumente folosite în cadrul practicii muzicale. Datorită modului 
inedit de utilizare muzicală, detaliile timbrale întâlnite la emisiile 
sonore ale violoncelului „bătut” se deosebesc mult de celelalte emisii 
sonore produse de  instrumentele care folosesc (în principiu) aceeași 
manieră de exercuție muzicală – țambalul, chitara.  

 
 
 

 


